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RESUMO

Este estudo busca compreender as representacdes da capoeira, feitas circularem
pelas producdes cinematogréficas brasileiras e estrangeiras, e seu processo de
desenvolvimento relacionado com a ideia de cultura brasileira. Tendo como fonte de
analise 50 filmes de ficcdo, 20 produzidos no Brasil e 30 no exterior, onde a capoeira
aparece de forma direta ou indiretamente, procuramos identificar nas imagens o0s
elementos e mecanismos utilizados para apresentar a capoeira e a relagcdo das
apropriacfes destes elementos entre as producdes nacionais e internacionais.
Entendendo as caracteristicas que compdem o0s elementos visuais, sonoros e
textuais, como indicios que se apresentam de forma visivel ou néo visivel nas
peliculas, e que podem ser reveladores dos processos de apropriacdes e das lutas
de representacdes sobre o entendimento da capoeira a serem projetadas para 0s
espectadores, realizamos dentro deste processo metodologico, uma leitura
minuciosa, detetivesca, ligando pontos e interrogando-os para a constru¢do da
narrativa por meio das evidéncias. A pesquisa aponta, at¢ o momento, que da
década de 1950 a 2012 a capoeira passa por transformacoes e ressignificacfes no
cinema, onde é usada no processo de afirmacdo da cultura e identidade do povo
brasileiro, seja pela ideia de esportivizagcdo ou pela busca das manifestacdes na
historia do Brasil. Desse modo, a capoeira € marcada por descontinuidades no seu
processo de desenvolvimento como pratica cultural, assumindo varias formas e se
afastando do discurso tradicional, no qual ha uma continuidade pautada em moldes
de uma originalidade, expressadas no momento de captura das imagens em

movimento e feitas circular no imaginario brasileiro e estrangeiro.

Palavras-chave: Capoeira. Cinema. Representacdes.



ABSTRACT

This study focuses on representations of capoeira move made by Brazilian and
foreign film productions and its development process related to the idea of Brazilian
culture. Having a source analysis feature films produced in Brazil and abroad, where
capoeira appears directly or indirectly, seek to identify the images elements and
mechanisms used to present the roost and the relationship of these elements
appropriations between national productions and international. Understanding the
characteristics that make up the visuals, audio and textual evidence to present
themselves as a visible or not visible in films, and may reveal the processes of
appropriation and struggles of representations on the understanding of poultry to be
designed to viewers, conducted within this methodological process, perusal,
detective, connecting points and interrogating them with other sources. The research
points to date, that the decade 1950-2012 capoeira undergoes transformations and
resignifications film, where it is used in the process of affirmation of the culture and
identity of the Brazilian people, is the idea of sportivization or the redemption of
demonstrations the origin of Brazil. Thus, capoeira is marked by discontinuities in the
development process as a cultural practice, assuming various shapes and moving
away from the traditional discourse, in which there is a continuity guided by molds
originality, expressed at the time of capture of moving images and made circular in

Brazilian and abroad imagination.

Keywords: Capoeira. Cinema. Fights representations.
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1. INTRODUCAO

No cenario das manifestagdes culturais brasileiras que vém conquistando espacos
mundialmente nos Gltimos anos,* a capoeira tem ganhado cada vez mais destaque
na sociedade nacional e internacional, como aconteceu com o carnaval e o futebol,
gue foram apropriados pelos brasileiros como parte da sua cultura. Manifestacdes
gue ultrapassaram os limites do territério patrio e que hoje permitem-se compor e a
constituir algumas representacbes sobre a cultura do Brasil e do seu povo, no

imaginario brasileiro e estrangeiro.

Podemos observar essa expansao em varios espagos sociais e culturais em que se
envolvem essas manifestacfes. No caso da capoeira, tomamos como exemplo, a
crescente participacdo de personagens capoeiristas na televisdo, em jornais,
programas, seriados, novelas e ainda, nas telas do cinema, tanto brasileiros quanto
estrangeiros, como nos filmes Besouro (2010, Brasil) e Tekken (2010, E.U.A).
Figuram também cenas de acdo ou ainda protagonizando filmes como o proprio

Besouro e Esporte Sangrento (Only The Strong, 1993, E.U.A).

Com essa participacdo da capoeira nas cenas e enredos de grandes producdes
cinematograficas, as suas imagens ficam ancoradas aos elementos produzidos sob
a 6tica dos autores/produtores, suas apropriacdes e suas estratégias?® utilizadas para
apresentarem tal manifestacdo. Porém, ndo se sabe quais elementos (e seus
mecanismos) sao utilizados, estrategicamente, sobre a capoeira em cena, e seus
resultados no final do processo: a imagem projetada na tela e o que ela pode nos

dizer sobre a capoeira.

Compreender tais processos e analisa-los com um “olhar”® sobre as imagens, os

! O exemplo do reconhecimento dos mestres de capoeira em outros paises, como o prémio National
Heritage Fellowship Award (prémio de honra que homenageia os maiores mestres da cultura popular
e artistas tradicionais) concedido pelo governo da Casa Branca, dos Estados Unidos, séo indicios
desse destaque internacional da capoeira. O mestre Jodo Oliveira dos Santos (Doutor Honoris Causa
pela Universidade de Upsala, New Jersey) recebeu o prémio em 2001 e o mestre Jelon Vieira (um
dos fundadores da “The Capoeira Foundation, Inc.”) recebeu em 2008.

% Certeau (1994, p. 45) chama de estratégia “o calculo das relacdes de forcas que se torna possivel a
partir do momento em que um sujeito de querer e poder € isolavel de um ‘ambiente’. Ela postula um
lugar capaz de ser circunscrito como um proprio e portanto capaz de servir de base a uma gestéo de
suas relagbes com uma exterioridade distinta.”

® Para o entendimento, toda vez que utilizarmos “olhar” com aspas, estamos falando de uma
preparacéo para ver o filme, para além de sua perspectiva, tomando de uma leitura mais elaborada e
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possiveis indicios no contexto da narrativa filmica e suas composi¢des, encontradas
no filme propriamente dito, possibilita reflexdes que permitem produzir subsidios
para o0 entendimento de como a capoeira esta sendo apropriada pelos
autores/produtores do cinema, brasileiro e internacional, e as possiveis formas
utilizadas para apresenta-la. Podemos também realizar algumas leituras sobre o
contexto narrativo dos filmes, para que possamos entender a potencialidade do filme
em produzir, reproduzir as imagens e representacdes capazes de sensibilizar o

espectador.

Neste estudo, propomos uma investigacado nos filmes que apresentem a capoeira
em seus enredos audiovisuais, considerando algumas teorias que nos permitem
analisa-los. E por meio destas analises que sinalizamos algumas possibilidades, que
emergiram no decorrer do estudo, para uma compreensao das estratégias utilizadas
de quem produz filmes com a presenca da capoeira nos enredos, além de uma
leitura da imagem e/ou da representacdo sobre esta manifestacdo da cultura
nacional. Sendo assim, definimos os seguintes problemas de investigacao: Qual(ais)
a(s) representacédo(des) produzidas nos filmes nacionais e internacionais sobre a
capoeira? Quais as continuidades e descontinuidades que podem ser percebidas na
circulacdo dessas representacdes, no cinema, para entender o desenvolvimento da

capoeira como cultura nacional?

Na tentativa de responder esses questionamentos, tomamos como objetivo geral
analisar filmes do género de ficcdo produzidos no Brasil e no exterior, que
contenham a capoeira em seus roteiros audiovisuais. E ainda, objetivando de
maneira mais especifica, buscamos identificar na composicdo do filme quais
mecanismos (estratégias) e elementos sdo utilizados em relagcdo a imagem da
capoeira e do capoeirista, além de verificar em que medida os filmes internacionais

se aproximam ou se distanciam das imagens produzidas pelos filmes brasileiros.

Questbes relacionadas a tematica capoeira no cinema sao pouco discutidas em
productes cientificas no campo da Educacédo Fisica brasileira (DA SILVA, 2010).
Pudemos observar alguns esforcos em relacionar os temas capoeira e cinema, como

os trabalhos que falam sobre: a imagem do mestre de capoeira no filme (LUSSAC;

critica, assumindo algumas teorias e metodologia. Quando utilizarmos olhar sem aspas, estamos
falando no sentido de visualizar de forma simples o filme.
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TUBINO, 2009), as representacdes da capoeira no cinema internacional (DA SILVA,
2010) e a expressividade das cenas para entender a capoeira na dimensao da
cultura (MIRANDA; LOPES; LARA, 2011). Nesses trabalhos podemos ainda
encontrar, embora em menor quantidade, se comparado a outras fontes/objetos, na
producdo cientifica da area, 18 estudos com temas que relacionam o uso do cinema
como fonte/objeto de pesquisa na Educacao Fisica, conforme veremos no proximo

capitulo.

E importante considerar esses levantamentos, ndo s6 para compreendermos e
discutirmos sobre as teorias e metodologias envolvidas nos estudos com o cinema
gue apresentaremos mais adiante, mas para nos situarmos no contexto de producao
no campo da Educacao Fisica, em especifico, que estuda o cinema como fonte e/ou
objeto. No desenvolvimento do nosso estudo, apresentaremos nossas reflexdes
sobre algumas possibilidades e limites para se analisar este tipo de documento (o
filme) como fonte de pesquisa e como estas ajudam a compreender a construcao,
producéo/reproducdo da imagem da capoeira e suas representacbes, sendo

apropriadas pelos autores e diretores da industria cinematografica.

1.1. Sinais e possibilidades de uma capoeira brasileira

Devemos salientar que mesmo com a multiplicidade da expressao “capoeira” nos
diversos contextos da historia do Brasil, ndo podemos definir um Unico conceito
sobre o0 que é ou quando foi criada, mas tentaremos identificar algumas
caracteristicas peculiares em sua atualidade, mas ndo necessariamente recorrentes,
associadas as imagens gue encontramos nas cenas, como a musicalidade, gestos e

movimentos, instrumentos e alguns rituais.

Algumas caracteristicas que encontramos atualmente na capoeira, ligadas a
instrumentos, golpes e a alguns rituais, fazem parte de uma construcédo partilhada
entre 0s capoeiristas, quem vem se constituindo de forma ndo universalizada desde

0s seus primordios, nas primeiras aparicdes registradas por cronistas e literatos no
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final do século XVIII* e em registros iconogréficos e oficiais, com mais intensidade no
século XIX,> no periodo imperial (SOARES, 2004). Uma construcdo imbricada no
proprio processo histérico do Brasil, com indicios de que o0s primeiros a
manifestarem a capoeira foram os homens escravizados, principalmente os trazidos

do continente africano, e seus descendentes afro-brasileiros.

Porém, dentro deste processo historico no Brasil, onde a cultura negra escravizada
se mistura a do indio também escravizado e a dos colonizadores europeus, a
capoeira vem passando por varias mudancas. De suas primeiras aparicdes como
uma manifestacdo do corpo ao som dos tambores, no final do século XVIII, a
capoeira passa por periodos de grandes maltas® nas principais ruas, vielas e
mercados dos centros urbanos, como briga de rua em meados do século XIX e
ainda por represséo e criminalizagdo da sua pratica com o Decreto n° 847, de 11 de
outubro de 1890, pelo presidente provisério Marechal Deodoro da Fonseca, o que
culminou no periodo de obscuridade e de préticas na ilegalidade no final do século
XIX e inicio do século XX (REGO, 1968).

No periodo de recriminacdo, a capoeira passa por um movimento de organizacdo
metodoldgica para o0 seu ensino como luta, movimento que comec¢ou com Manuel
dos Reis Machado, mestre Bimba, nas décadas de 1920 e 1930, com a abertura de
sua academia, organizacdo essa que contribuiu para a descriminalizacdo e insercao
na sociedade como um exercicio fisico ou pratica esportiva, como na década de
1930, quando o entdo presidente Getdlio Vargas libera a pratica de varias
manifestacdes populares, dentre elas a capoeira, que foi descriminalizada a partir do

codigo penal de 1941. Com a liberacdo da pratica, continuou-se o processo de

* Soares (2004, p. 40) apresenta em seus estudos a fala de Hermeto Lima, um colecionador de
memoarias da vida policial dos séculos XVIII e XIX, que fala sobre personagens do império, rixentos,
que utilizavam a “capoeiragem” contra seus opositores. Registros oficiais datados a partir de 1808, e
registros literarios de 1770.

®> Como exemplo as imagens dos quadros de Johann Moritz Rigendas, ilustrados na publicacédo do
seu livro Viagem Pitoresca através do Brasil, entre 1825 e 1839, em Paris pela Engelmann & Cie,
editora pioneira da litografia. Uma viajem em que Rugendas realizou ao Brasil entre 1822 e 1825,
registrando as curiosidades da cultura brasileira. Uma das imagens e algumas linhas do texto do
guarto caderno da quarta divisdo do livro Usos e costumes dos negros, traz a prancha intitulada Jogar
capoeira ou a danca da guerra, pertencentes a mesma secc¢do. Em outra imagem temos o desenho
intitulado San-Salvador (primeira divisdo do livro Paisagens). Nas duas imagens podemos observar
negros em atitudes que relembram as da capoeira que conhecemos atualmente.

® Grupo de homens chamados “capoeiras”, tidos como marginais que empunhavam sempre em uma
das maos uma navalha e criavam desordem nas ruas, com brigas e confusdes, utilizando cabecadas
e rasteiras. Primeiros registros das maltas em 1808.
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difusdo e de disting&o de estilos entre as décadas de 1930 e 1950.°

O processo prosseguiu na década de 1980, com a insercao escolar e académica da
capoeira pela Educacdo Fisica® e a sua expansdo internacional com a saida dos
mestres para outros paises, apresentando e ensinando a capoeira.’ Podemos ainda
observar uma tentativa de regulamentacdo da atividade como manifestacao
desportiva na década de 1970, com a aproximacao da Confederacédo Brasileira de
Pugilismo e uma reestruturacdo em 1986.'° O periodo de debates e discussées
politicas, entre as décadas pds 1980 geraram outras possibilidades, como exemplo,
o reconhecimento em 2008 do Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional
(IPHAN) e do Ministério da Cultura como uma manifestacdo que passa a ser

patrimonio imaterial da cultura brasileira.

N&o queremos aqui elaborar um profundo estudo sobre a capoeira e suas
particularidades historicas, tampouco, reduzir sua manifestagcdo a uma simples
guantificacdo de elementos que encontramos hoje em algumas praticas, mas sim,
ressaltar que por cada processo em que manifestava a capoeira aconteciam
mudancas e apropriacdes. Em alguns momentos, agregando novos sentidos e
funcionalidades nas formas de manifesta-la como em rituais, por sua musicalidade e
usos na sociedade, noutros deixando de lado habitos oriundos de praticas que nao

atendiam mais as necessidades de quem a utilizava.

Essa compreensado sobre o processo de desenvolvimento da capoeira na sociedade
brasileira, nos ajuda a pensar sobre as possiveis informacfes organizadas pelas
producfes dos filmes, indicando um dos pontos iniciais de nossas investigacoes,
como as cenas onde aparecem 0s instrumentos, a musica, 0S personagens

realizando os movimentos corporais. Para tanto, assumimos alguns conceitos mais

" Com a abertura do “Centro de Cultura Fisica Regional Baiana”, por mestre Bimba, houve uma
divisdo na forma de praticar a capoeira. O novo estilo de capoeira, criado por Bimba, passa-se a se
chamar capoeira Regional. A primeira forma da capoeira (mais folclorizada) passou a ser identificada
por capoeira Angola. Esta, que tem como um dos mais conhecidos por ensina-la também em
academia, Vicente Ferreira Pastinha, mestre Pastinha.

® |dentificamos os primeiros apontamentos dessa relacdo nas décadas de 1930 e 1940, com 0
trabalho de Inezil Pena Marinho na tentativa de desenvolver uma metodologia no ensino da capoeira
na Educacao Fisica, com base nos métodos criados por Zuma, na década 1920 (MARINHO, 1945).

° BRASIL. Ministério das Relactes Exteriores. Capoeira. Revista Textos do Brasil. n. 14.
Departamento Cultural. Disponivel em: <http://dc.itamaraty.gov.br/publicacoes/textos-do-brasil-14>.
Acesso em: 09 nov. 2012.

% Regulamento em 1986 pela Confederacdo Brasileira de Pugilismo. Ver: REGRAS OFICIAIS DE
CAPOEIRA. Rio de Janeiro: Edit. GPS e Promocgdes Desportivas, Janeiro/1987.


http://dc.itamaraty.gov.br/publicacoes/textos-do-brasil-14
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estruturais que utilizam a linguagem do cinema, apenas para auxiliar-nos no
momento de reunir as informacdes para a producao dos dados, adentrarmos com o

processo investigativo, como descreveremos a segulir.

1.2. Referencial tedrico-metodoldgico da pesquisa

Para realizarmos a leitura dos filmes, assumiremos como teoria o conceito de Carlo
Ginzburg (1989) sobre o saber indiciario,** com intuito de criar novas possibilidades
de estudar o objeto, quando este ainda apresentar lacunas quanto aos
guestionamentos que lhe s&o feitos. Ginzburg (1989) indica que essas
possibilidades podem ser criadas a medida que os indicios, pistas ou sinais que
encontramos no objeto, nos orientam a uma investigagdo minuciosa, detetivesca,
ligando pontos que permeiam o contexto do objeto, interrogando-o, para responder

as perguntas que lhe séo feitas.

Dentro dessa investigacao, orientado pelo paradigma indiciario (GINZBURG, 1989),
podemos compreender 0 processo em que se constituem as representagdes. Nao so
pelo que se apresenta explicito nas cenas, mas, também, no que se encontra
implicito, marginalizado, porém com grande potencial de revelacdes. Nossa postura,
na construcdo da narrativa sobre os achados nos filmes, ficard a cargo da
averiguacdo e apresentacdo dos indicios durante todo processo. As figuracdes™® em
cena, por exemplo, passam por processos cinematograficos e evidenciam como as
representacbes da capoeira foram apropriadas pelos diretores. Mas, para
compreendermos essas representacfes que compde a projecdo da capoeira nas
telas do cinema, nos apropriamos dos estudos sobre representacdes, no campo da

historia, de Roger Chartier.

1 O “saber indiciario”, segundo Ginzburg (1989, p. 149) € um paradigma, um método investigativo de
estudo da histéria onde olhamos os acontecimentos pelos seus pormenores, sua mindcias, naquilo
gue ndo € comum aos olhos ou ainda, no que esta silenciado pelo o ébvio. A partir dai fazemos
conexdes com outras fontes/objetos para apresentar os acontecimentos através das evidéncias.

12" Apropriamos-nos do conceito de Aumont e Marie (2003, p. 127) quando dizem que “A figuragéo é o
fato de figurar, ou seja, de dar forma visivel a uma representacao. [...] €, em geral, o ato de producao
da figura e seu vestigio na obra”.
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Para esclarecer sobre o conceito de representacao, Chartier (1988) elucida que nao
h& uma Unica definicdo sobre o termo. Devemos buscar na historia a sua passagem
por cada época em que se tentou explicar o social, para a sua importancia. Assim, o
autor traz trés distingdes plausiveis, para que possamos compreender as lutas das
representacfes na sociedade, pois para ele a representacao é

[...] Mais do que o conceito de mentalidade, ela permite articular trés
modalidades da relacdo com o mundo social: em primeiro lugar o trabalho
de classificacdo e de delimitacdo que produz as configuragfes intelectuais
multiplas, através das quais a realidade € contraditoriamente construida
pelos diferentes grupos; seguidamente, as praticas que visam fazer
reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira propria de estar no
mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma posicéo; por fim, as
formas institucionalizadas e objetivadas gracas as quais uns
“representantes” (instancias coletivas ou pessoas singulares) marcam de
forma visivel e perpetuada a existéncia do grupo, da classe ou da
comunidade (CHARTIER, p. 23, 1988).

Esse esclarecimento sobre as relacdes da representacdo com o mundo social nos
auxilia nas reflexfes sobre o que esta sendo figurado nos filmes e para entendermos
como o0 poder das imagens € constituido por lutas simbdlicas, ou lutas de
representaces™ segundo Chartier, para marcarem o seu lugar no imaginario do

espectador sobre quais representacdes da capoeira sao feitas circular, pois

[...] A imagem tem esse poder, pois ‘opera a substituicdo a manifestagao
exterior onde uma forga parece apenas para aniquilar outra forca em uma
luta de morte, signos da forga ou, antes, sinais e indicios que s6 precisam
ser vistos, constatados, mostrados, e depois contados e recitados para que
se acredite na forga de que sao os efeitos’ (CHARTIER, p. 170, 2002).

Compreendendo essas relacfes simbdlicas e de poder na imagem e realizando o
“olhar” sobre os elementos que a compdem, de forma minuciosa, poderemos

observar no préprio filme alguns dos processos e representacdes que sao feitas para

3 Retornando a Mauss, Durkheim e a nogdo de “representacio coletiva”, Chartier autoriza-se a
articular as trés modalidades de representagdo, nas quais, observa uma dupla via: “[...] uma que
pensa a construcdo das identidades sociais como resultando sempre de uma relacdo de forga entre
as representacdes impostas pelos que detém o poder de classificar e de nomear e a definigdo, de
aceitacdo ou resisténcia, que cada comunidade produz de si mesma; outra considera o recorte social
objetivado como a traducao do crédito conferido a representacdo que cada grupo da de si mesmo,
logo a sua capacidade de fazer reconhecer sua existéncia a partir de uma demonstragéo de unidade”
(CHARTIER, 1991, p. 183).
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projetar a representacdo da capoeira figurada em cena, sob a 6tica do autor, diretor,
produtor da obra cinematografica, pois “O que é acentuado no tratamento da
imagem ¢é, portanto, o que é proporcionado a vista e posto em representacédo
figurada” (CHARTIER, 1993, p. 405).

A partir desse tratamento realizado nas imagens, no qual os indicios se revelam
dentro e fora da estruturacdo do cinema, surgem perguntas e respostas elaboradas
de forma narrativa, ndo seguindo um modelo fechado, mas um método que tem o
compromisso com a averiguacdo, as relacdes e o indiciario. Apresentando
informacdes e reunindo-as, nos ajudam a entender sobre as possibilidades de
interpretarmos as representacbes de maneira verificavel, “[...] percorrendo [...] com
os olhos em varias dire¢des” (GINZBURG, 1989, p. 170), considerando, nos dizeres

de Chartier (1993), sobre uma provavel interpretacdo na imagem, que possa ser

[...] a que decifra nas imagens propostas o maior nimero de crencas e
experiéncias partilhadas. A imagem é entdo considerada um trago das
mentalidades  coletivas  revelando, mediante uma  reproducao
individualizada, uma maneira comum de representar 0 mundo natural, social
ou celeste (CHARTIER, 1993, p. 406).

Dessa maneira, ao realizarmos o devido tratamento nas imagens dos filmes de
ficcdo do cinema, entendemos que os filmes, além de produtos das praticas culturais
e de representacdes, sdo também, segundo Ferro (2010) testemunhos indiretos do
modo de viver ou de pensar de um grupo, de uma sociedade, de uma cultura. O
filme, como pratica, traz implicitamente a posicdo a partir da qual ele é percebido,
como foi apropriado naquele momento da captura da imagem e que faz circular
representacdes figuradas (com seus codigos e convencdes), confrontando outros

tracos de um sistema de percepc¢ao proprios de uma época dada.

Partindo do pressuposto que o filme, seja ficticio ou documental, é considerado, nas
mais variadas areas das ciéncias humanas e sociais, uma nova fonte e/ou um novo
objeto de estudo a ser explorado, como aponta os estudos de Le Goff e Nora

(1988)* e Marc Ferro (2010), compreendemos a importancia de teorias que auxiliem

1 Ler LE GOFF, Jacques; NORA, Pierre (org.). Histéria: novos objetos. Trad. Terezinha Marinho. Rio
de Janeiro, F. Alves, 1988. 240p.
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o espectador-analista’® ao realizar uma leitura sobre as imagens em movimento,
neste caso a imagem da capoeira. Entretanto, sabemos que mesmo preparado, o
espectador-analista ndo pode se prender apenas nas teorias de estudos especificos
do cinema, para ndo cometer o erro de cair numa descricao técnica e exaustiva, no
tratamento da fonte (VANOYE E GOLIOT-LETE, 1994).

Sendo assim, para o nosso auxilio, buscamos algumas informacdes sobre a analise
filmica, que segundo Vanoye e Goliot-Lété (1994, p. 14) podem ter dois significados:
como “[...] a atividade de analisar (quando Roger Odin, por exemplo, fala da ‘andlise
filmica como exercicio pedagogico’); e também pode significar o resultado dessa
atividade, isto €, com algumas exce¢des, um texto [...]". S&o os principios
apresentados pelos autores para fundamentar as duas formas de analisar o objeto,

no qual nos apropriamos da primeira, para a descricdo dos elementos.

Como a nossa preocupacao se volta a analise das imagens e demais elementos
compostos para apresentar a capoeira na pelicula, optamos em trabalhar com os
flmes de ficcdo, com elementos das cenas e/ou planos'® que manifestam a
capoeira. Elegemos durante nossa observacdo nos filmes, algumas teorias
estruturadas do cinema (como veremos adiante em Costa, 2003 e Napolitano, 2005),
propostas pela atividade de analisar, sem, porém, fechar as demais oportunidades
gue podem surgir pelos indicios encontrados fora da estruturacdo da pelicula e sem

a pretenséao de cristalizar a analise ou limita-la de outras possibilidades.

Levando em consideracdo algumas caracteristicas da percepcdo humana, como a
visual e a sonora, por exemplo, podemos elencar os elementos que tentam, e na
maioria das vezes, conseguem envolver o espectador. Estamos falando da
estruturacao do filme como: a narrativa historica do filme, os personagens, 0s sons,
as trilhas musicais, os ruidos, os efeitos especiais, a figuracdo e estética dos

personagens, a caracterizacdo do cenario, as falas e dialogos dos personagens, as

* O espectador-analista é aquele que ndo se restringe em apenas ver o fime, mas sim, em revé-lo
por meio de suas nuances (VANOYE E GOLIOT-LETE, 1994, p. 12), desnaturalizando o processo de
espetacularizagdo do cinema, direcionados a provocar emocg6es, sentidos, prazer.

'8 Entendemos como cena de filme “[...] um momento facilmente individualizavel da histéria contada
[...]” em que a acdo dramatica se desenrola numa certa unidade, indeterminada de duracdo
(AUMONT E MARIE, 2003, p. 45). O plano é o corte de cada tomada dentro de uma mesma cena,
organizados pela decupagem que [...] tende a produzir, mesmo com extrema fragmentagdo dos
planos, e gracas a integracdo da trilha sonora; uma impressédo de unidade e continuidade da cena
(que na realidade é constituida por uma sequéncia de planos com angulos e composig¢édo variados)”
(COSTA, 2003, p. 179).
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cenas, 0 movimento da camera, a luz, o tipo de pelicula, o tipo de trucagem,*’ o tipo
de decupagem, os créditos finais, entre outros. Caracteristicas que em sua
totalidade tem o propésito de seduzir a atencdo do publico para o filme, por sua
recepcdo com base nos sentidos, sentimentos, emocdes, desejos, afetando até
mesmo algumas concepg¢des como valores morais e éticos (RODRIGUES, 2003).

Esses elementos apresentados sao considerados, nos estudos sobre
cinematografia, componentes estruturados da “linguagem” do cinema. Referindo-se
a essa ‘linguagem”, Antonio Costa (2003, p. 27) observa que “[...] o cinema é uma
linguagem com suas regras e suas convencdes. E uma linguagem que tem
parentesco com a literatura, possuindo em comum o uso da palavra das
personagens e a finalidade de contar histérias”. Os dispositivos utilizados na
narrativa filmica sdo como um texto literario e para que possamos entender esse tipo
de linguagem na qualidade do discurso, teriamos que desestrutura-la, para
interpreta-la, “[...] até os minimos elementos a serem costurados em sua gramatica e
semantica” (RODRIGUES, 2003, p. 43).

Nossa intencionalidade de andlise dos filmes esta na relacdo dos indicios,
orientando e norteando possibilidades de leitura com base nas provas que podemos
encontrar na projecao das imagens e pelas escolhas feitas pelos autores, diretores e
produtores do cinema. Tais escolhas indicam como a imagem da capoeira foi
capturada e apropriada pelas producbes cinematograficas na criacdo de
representacées. Alguns dos indicios, de forma direta ou indireta nas imagens,
podem nos possibilitar a compreender as apropriagdes que a producdo fez da

capoeira e seus usos na reproducédo ou criacédo de representacoes.

Por isso, dentro da composicdo filmica, onde encontramos os elementos sendo
articulados (como exemplo: cenario, trilhas sonoras, personagens, trucagem, e
outros, no qual ja citamos) e estruturados, destacamos trés grandes possibilidades
para nos auxiliar como referéncias, no filme, para darmos inicio ao encontro de
possiveis indicios dentro e fora da obra cinematografica. Segundo Napolitano
(2005), podemos obervar como potencialmente informativos para uma analise do

objeto-filme (ou fonte-filme), e no qual ressaltamos: a imagem; o som/efeitos; e o

" segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2003, p. 293) “E trucagem toda manipulacdo na
produgéo do filme que acaba mostrando na tela alguma coisa que nao existiu na realidade”. Citam
como exemplo o dublé que realiza a cena perigosa no lugar do autor.
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texto (conteudo narrativo).

A imagem em movimento é captada e manipulada pela producdo cinematogréfica a
fim de projetar algo que é tido como real, imitacdo do real ou que pode vir a se tornar
real. E uma sucessdo de imagens instituida por um sistema estruturado que foi, ao
longo dos anos, se constituindo na historia do cinema, para serem captadas pelos
sentidos dos espectadores, numa rede complexa de decodificacdo da informacéo
projetada na tela. Assim como na escrita, 0S espectadores precisam deste
entendimento, dos codigos, para realizar as suas conviccbes de conhecimento pela
imagem. Para Chartier (1993, p. 406) a imagem é “[...] ao mesmo tempo,
transmissora de mensagens enunciadas claramente, que visam seduzir e convencer,
e tradutora, a despeito de si mesma, de convengdes partilhadas que permitem que

ela seja compreendida, recebida, decifravel”.

Por isso, ao observarmos as possibilidades que encontramos em uma imagem
projetada na tela, podemos destacar os elementos utilizados para comp6-la, como o
cenario (objetos, animais, natureza ou artificial), cena (acédo, espaco, tempo, luz,
cortes, montagem), personagem (estética corporal, vestimenta, comportamento,
movimento humano), figurantes (personagens em plano de fundo para caracterizar o
movimento em cena), movimento da camera (que intenciona o movimento do olho
para dar continuidade na acdo no plano escolhido). Lembrando que, o que esta
sendo apresentado na tela do cinema possibilita ao espectador interpreta-lo em seu
imaginario e que o leva a uma reflexdo da imagem tida como algo verdadeiro ou
nao, agregando sentidos. Essa provocacdo da imagem contribui na construcdo do

imaginario sobre diversas representacoes.

Porém, ndo podemos esquecer de que a imagem pode ser subversiva e
contraditoria, manipulada, idealizada conscientemente ou simplesmente atender aos
desejos conscientes/inconscientes do autor, diretor, produtor do filme. Costa (2003,
p. 25) lembra que “A instituicdo cinematografica tem haver [sic] com o desejo, o
imaginario e com o simbdlico: insiste nos jogos de identificacdo e nos complexos
mecanismos que regulam o funcionamento de nossa psique, de nosso inconsciente.”
Estes aspectos podem estar explicitos ou ndo, na projecdo da imagem. Por isso,
Ferro (1974, p. 32) com uma abordagem socio-histoérica do filme o vé como “[...] um

produto [cultural]l, uma imagem-objeto, cujas significacbes ndo sdo somente
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cinematograficas”, pois devemos direcionar o nosso “olhar’ ao “visivel e o néo

visivel” nas imagens analisadas.

Nesse ponto, podemos dizer que, o que é “silenciado” pela producdo do filme e que
ndo se revela na imagem direta ao espectador, também compbe o modo de
enderecamento’® do autor/produtor no planejamento e construcdo das
representacfes cinematograficas. Essas auséncias sugerem, talvez, ver as formas
de como as producgbes se apropriam do conhecimento adquirido sobre qualquer
conteudo a ser trabalhado em cena. Por isso, a interpretacdo ndo deva ser apenas
focada na imagem, mas também nos demais elementos que compdem o filme (como
0 som e a narrativa textual).

Ainda neste ponto, Ferro (1988), ao falar sobre o que nao esta “visivel’, salienta que

podemos observar os “lapsos™®

cometidos, de forma inconsciente, pelo
autor/produtor do filme, revelando ai, provavelmente, o que ndo passou pela
trucagem, os truques de montagem diante a camera, no processo final do filme,
apresentando, quem sabe, o “ndo visivel” de uma histéria representada no enredo

do filme.

Portanto, podemos obsevar que existem algumas possibilidades de ver a imagem
em movimento e que as suas possibilidades de interpretacdo dependem de uma
leitura critica do pesquisador. Este deve estar atento e compreender a imagem como
aquilo que é produzido para um determinado fim (seja econdémico, politico, cientifico
ou artistico), e que esta producdo resulta em representacdes que sao lancadas

sobre a tela do cinema, para diversos tipos de espectadores.

7

Mesmo com essas possibilidades, é importante ressaltarmos sobre os limites da
interpretacdo das imagens em movimento, para que a nossa leitura das
representacdes ndo produza conjecturas ou caminhe para discursos ficcionais. No
processo de descricdo do enredo filmico e seus dispositivos em texto, entendemos
gue as representacdes se ancoram nos elementos que o proprio texto, a descricao

do filme, apresenta em seu todo. Neste ponto, compartilhamos do pensamento de

'® Termo utilizado por Elizabeth Ellsworth (2001, p. 11) para explicar que assim como as cartas, livros,
propagandas, séo produzidos com a intengéo de se alcangar a um determinado “destinatario”, o filme
visa, imagina e deseja 0 mesmo com publico. Por isso, segundo a autora, 0 modo de enderegcamento
resume-se a “quem este filme pensa que vocé é7?”.

!9 Aqui a palavra indica: deslize, descuido proveniente de esquecimento, engano involuntario.
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Umberto Eco (2004), entendendo seu olhar na interpretacdo e conjectura sobre o
texto, no qual fazemos aproximacdes com a leitura filmica. No seu entendimento

sobre intentio operis,?® Eco (2004, p. 15) diz:

A iniciativa do leitor consiste em fazer uma conjectura sobra a intentio
operis, conjectura essa que deve ser aprovada pelo complexo do texto
como um todo organico. Isso ndo significa que s6 se possa fazer sobre um
texto uma e apenas uma conjectura interpretativa. Em principio, podemos
fazer uma infinidade delas. Mas no fim as conjecturas deverdo ser testadas
sobre a coeréncia do texto e a coeréncia textual s6 restara desaprovar as
conjecturas levianas.

Compreendendo que a interpretacdo, dentro do processo de leitura das imagens,
tem um limite, e que esse limite também é balizado pelas possiveis compreensoes e
apreensoes feitas por meio do esgotamento de questionamentos que podemos fazer
aos indicios, em relacdo as demais informacfes contidas no filme, precisamos
discutir sobre a sonoridade e o conteudo narrativo para entendermos tais

informacoes.

Em relacdo a sonoridade, percebemos como um elemento que abrange todas as
formas sonoras como musica, ruidos e falas, na producédo do filme. Essa captacéo
pela camera e outros instrumentos técnicos sonoros, quando acoplados as imagens
no processo de montagem do filme, potencializam, reforcam a narrativa filmica,

dando sentidos estabelecidos e significados a imagem que esta sendo apresentada.

Compreender esse elemento (sonoridade) exige um esforco do pesquisador em
aprofundar os seus conhecimentos na questdo musical ou de efeitos especiais, 0
que ndo é 0 nosso caso. A nossa preocupacao esta em compreender que,
recorrendo a manipulacédo dos registros de som, o autor/produtor estabelece alguns
sentidos as imagens, provocando o0 espectador, quanto a representacao projetada
na tela. Essa projecdo, carregada de trucagens e efeitos especiais,”* levam as

pessoas a se envolverem com a "realidade" apresentada no filme, ndo s6 com a

2 Eco (2004, p.14) entende por intentio operis “[...] uma interpretacdo, caso pareca plausivel em

determinado ponto do texto, sé podera ser aceita se for reconfirmada — ou pelo menos se néo for
uestionada — em outro ponto do texto”.

' Compreendemos os efeitos especiais, segundo Costa (2003, p. 204), como os efeitos produzidos

por tecnologia, cAmeras especiais e programas de computador, num processo de simulacéo e ilusdo

de algum objeto ou acéo.
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visdo, mas com outros sentidos fisicos que envolvem sua atencdo na imagem da

tela.

Esses sentidos sdo estimulados também pelas diversas formas sonoras
encontradas no momento da imagem em movimento, que nos induz a fazer algumas
associagdes, consciente ou inconscientemente, com a realidade, visto que, esses
efeitos, sonoros ou especiais, sao aproximacOes feitas pela producao
cinematografica com as representacées do cotidiano humano. Com isso o cinema,
ao projetar uma representacédo, faz permear, de certa forma, no imaginario humano,

possiveis "realidades".

O conteudo narrativo do filme, também passa por técnicas préprias de criacdo do
cinema. E nele que encontramos diversas formas adotadas pelos cineastas de
apresentar as suas histérias para os espectadores. A decupagem dos elementos
cinematograficos em planos sequenciais organiza e norteia, junto ao roteiro, 0

sentido narrativo em que o filme é envolvido.

Seguindo um roteiro,? o enredo do filme toma a forma planejada pelo autor/produtor.
O filme narra a sua histéria, com sua linguagem imageética, com intuito de apreender
a atencdo do espectador e o provoca, trabalhando os seus sentidos e sua
consciéncia, envolvendo-o em um jogo de imagens, sons e palavras, levando-o a
mergulhar no imaginario de forma individual ou coletiva, criando algumas

perspectivas, no plano consciente, que possam ancorar diversas representacoes.

Dentro do processo narrativo do filme, o autor/produtor utiliza mecanismos como:
roteiro, montagem dos planos, decupagem dos elementos, edi¢do, entre outros, para
dar vida a sua histéria e torna-la tdo convincente, que nos leva a questionarmos: o
gue é realidade e o que é ficcdo? Podemos observar isso nas grandes producdes da
industria do cinema que langam um determinado filme, carregado de investimentos

em sua construcao, no intuito de alcancar uma enorme parcela de espectadores.

Esses elementos ressaltados por Napolitano (2005), imagem, som/efeitos e narrativa

2 Segundo Costa (2003, p. 166) “[...] o roteiro € entendido como técnica de elaboragdo ou de ‘pré-
visualizagdo’ do filme [...] constitui o ponto de referencia para o preparo de todas as agbes técnico-
organizativas da realizagdo. O roteiro é um texto do tipo muito particular. Ele deve ter qualidades
expressivas ou dramaticas enquanto contém os dialogos que os atores terdo de dizer; além disso, tais
gualidades devem ser funcionais para a compreensdo de todos o0s aspectos psicolégicos, estéticos,
etc. por parte de todos aqueles (dos autores aos técnicos) que podem contribuir para o sucesso da
obra”.
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textual, nos auxiliam no entendimento e refinamento do nosso roteiro, segundo o
referencial que adotamos para analisar as cenas dos filmes. Pois, cada elemento
escolhido para a composi¢cdo da cena, pode indiciar a forma como as imagens da
capoeira sao apropriadas e apresentadas em diversos contextos narrativos dos

filmes.

1.3. O roteiro de pesquisa e as fontes filmicas

Tomando como referencial os conceitos apresentados para que possamos analisar o
conteudo dos filmes, primeiro observamos cada filme por inteiro para marcarmos 0s
momentos em que aparecem a capoeira ou 0 personagem capoeirista. Logo apos,
descrevemos cada elemento das cenas ou imagens, seguindo um roteiro por nos
elaborado para nortear nossa observacao nos planos dos filmes. Nosso “olhar” ficou
a cargo, primeiramente, das cenas ou fragmentos (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994)
em que aparece a manifestacdo e depois nos indicios encontrados em todo o

enredo.

Seguindo os conceitos de decomposicédo do filme sugeridos por Vanoye e Goliot-
Lété (1994) e Napolitano (2005) o roteiro com o qual trabalhamos, assim ficou
estruturado: A) Imagem: cenario; personagem (roupa, género, tipo fisico,
comportamento, gestos e movimentos), B) Som/efeitos: fala das personagens; fala
dos figurantes; musicas; ruidos; efeitos especiais (realizados por computador), C)
Cena: acdo dos personagens; tempo/duracdo das cenas D) Informacdes:

Observacdes e comentarios dos autores; sinopse; ficha técnica.

O roteiro foi seguido e utilizado em todos os filmes nas mesmas condi¢des, ou seja,
a reproducao em aparelho de DVD. Os instrumentos utilizados, a observacédo e a
descricdo, para a producdo dos dados também seguiram critérios parecidos para
todos os filmes. A interpretacdo na analise acontece mediante a leitura dos indicios
nas imagens e nos dados produzidos, interrogando e relacionando-os, mediante

toda discussao tedrica apresentada até 0 momento, para as possiveis analises.

Na busca dos filmes selecionados optamos pelos longas-metragens de ficcdo que
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contém a capoeira, ou 0 personagem capoeirista manifestados em cena. Os filmes
do género documentario®® ndo fazem parte do estudo, visto que, apesar de
encontrarmos algumas tentativas de catalogacdo deste formato na producao
brasileira, muitas peliculas foram perdidas ou deterioradas pelo tempo. Outra
dificuldade € que em muitos paises ndo existe ainda um banco de dados que

tenham catalogado toda a producgéao dos filmes tidos como documentais.

O levantamento dos filmes foram concentrados, especificamente, na Internet Movie
Database, IMDb,** um dos maiores banco de dados da filmografia mundial
disponibilizada na internet, na Cinemateca Brasileira, localizada em Séao Paulo, que
guarda o maior acervo de filmes, documentarios e contetdo jornalistico do pais, € no
trabalho de Antonio Ledo da Silva Neto (2002) que faz um exaustivo levantamento
de informacbes sobre todos os filmes de curta e longa-metragem produzidos no
Brasil desde 1908 a 2002.

Podemos destacar também que no processo de catalogacdo acessamos varias
fontes, como o site da Federac&o Internacional de Capoeira (FICA),® que apresenta
alguns recortes de filmes em formato de videos do Youtube,? e nove sites de grupos
de capoeira conhecidos internacionalmente.?’ Todos estes acessos nos trouxeram
pistas e informagcdes sobre titulos ou possibilidades de encontrarmos a capoeira
sendo manifestada em alguma pelicula. Com todas essas informacdes,
conseguimos catalogar 20 filmes de producéo brasileira (Quadro 01) e 30 filmes de

producéo internacional (Quadro 02).

% 0Os documentarios sdo tidos como o primeiro género filmico na histéria do cinema (SILVA, 2002).

* A sigla em inglés IMDb significa The Internet Movie Database (Banco de dados de filmes na
internet).

5 O site esta disponivel em www.capoeira-fica.org. Ultimo acesso em fevereiro de 2012.

% Site de acesso publico que realiza carregamento e compartilhamento de videos em formato digital
disponibilizados aos seus usuarios.

Sites visitados: <www.muzenza.com.br>; <www.abada.com.br>; <www.cordaodeouro.com.br>;
<www.gruposenzala.com>; <www.capoeirabrasil.com.br>; <http://axecapoeira.com>; <http://Jodo-
pequeno.com>; <www.sementedojogodeangola.org.br> e <www.capoeiramestrebimba.com.br>.
Acesso realizado entre out. a dez. 2011.



Producdes brasileiras Ano
Orfeu do Carnaval 1957
Massagista de Madame 1959
Senhor dos Navegantes 1961
Barravento 1961
A grande feira 1961
O pagador de Promessas 1962
Capitaes de Areia 1969
Se meu dolar falasse 1970
Kung Fu contra as bonecas 1975
Cordéo de ouro 1977
Tenda dos milagres 1977
Quilombo 1984
Jubiaba 1987
Vagas para mocas de fino trato 1992
Como ser solteiro 1998
Madame Sata 2002
O pai, 6 2007
Besouro 2009
Desenrola 2011
Capitaes de areia (refilmagem) 2011
QUADRO 01 - FILMES NACIONAIS
Producdes estrangeiras Ano
Lethal Weapon (Maquina Mortifera) 1987
Rooftops (Nos telhados de Nova lorque) 1989
The forbidden dance is lambada (Lambada: a danca 1990
proibida)
Kickboxer 3: The Art Of War (A arte da Guerra) 1992
Brenda Starr 1992

30
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Only The Strong (Esporte Sangrento) 1993
Kickboxer 4: The aggressor (O agressor) 1994
Red Sun Rising (Alvorada vermelha) 1994
Kickboxer 5: The Redemption (A rendengéo) 1995
Crying Freeman 1995
Bloodsport 2 (O grande Dragéo Branco 2) 1996
The quest (Desafio Mortal) 1996
Hyory(-gai (City of lost souls) 2000
The Rundown (Bem vindo a selva) 2003
Ocean’s Twelve (Doze homens e um novo segredo) 2004
Catwoman (Mulher Gato) 2004
Meet the Fockers (Entrando numa fria maior ainda) 2004
Death Trance 2005
Tom Yum Goong (Ong Back 2) 2005
Aeon Flux 2005
Harry Potter and the Goblet of Fire (Harry Potter e o calice de 2005
fogo)

Date Movie (Uma Comédia Nada Romantica) 2006
Are we done yet? (Uma casa de pernas para o ar 2) 2007
Hellboy 2 2008
Never back down (Quebrando as regras) 2008
Never Surrender 2009
Tekken 2010
Undisputed Ill: Redemption (O lutador 3) 2010
The Karate Kid 2010
Never back down 2 (Quebrando as regras 2) 2011

QUADRO 2 - FILMES INTERNACIONAIS

Lembramos que muitos dos filmes, principalmente os brasileiros e mais antigos,
foram perdidos em acervos e videotecas pelo pais. Mesmos os ainda encontrados
em posse de colecionadores, acervos publicos e particulares, ou produtoras, hoje se

encontram em péssimo estado ou ja ndo possuem mais a sua funcao filmica (SILVA
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NETO, 2002). Mesmo assim, depois de realizada a nossa catalogagéao,
contemplamos nosso levantamento, encontrando todos os filmes anunciados nos
Quadros 01 e 02.

Diante das fontes do catdlogo apresentado, nosso proximo passo foi compreender
como os filmes séo tidos como fonte ou objeto de pesquisa € como nosso estudo
adentra no campo das discussdes sobre o cinema sendo utilizado nas mais diversas
areas de conhecimento. Veremos quais caminhos foram possibilitados e a que
resultados chegaram com suas escolhas, dialogando com a produc¢éo da Educacao

Fisica, e demais producdes de outras areas.
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2. A EDUCACAO FISICA VAI AO CINEMA

No levantamento bibliografico, procuramos producdes que discutissem de alguma
forma a relagcdo capoeira e cinema na &area da Educacdo Fisica. De um
levantamento realizado, tendo como instrumento de pesquisa 0 catalogo de
periddicos da Educacao Fisica (FERREIRA NETO et al. 2002), no qual encontramos
as principais producdes especializadas da area,”® a biblioteca virtual da Unicamp,
USP, NUTESES, no site da Capes, no link do Programa de Pé4s-graduacdo em
Educacédo Fisica e nos indexadores: Scielo Brasil e Directory Of Open Access
Journals — DOAJ Brasil.

Como resultado desse levantamento, encontramos os trabalhos de Miranda, Lopes e
Lara (2011) nos Anais do XVII CONBRACE que fala especificamente sobre o uso do
filme Besouro (2009) como recurso imageético e a analise da capoeira por meio da
sua diversificacao de sentidos e significados no texto filmico, na experiéncia estética
dos alunos no processo didatico-pedagdgico nas aulas de Educacdo Fisica. A
metodologia, apesar de nao explicita no texto, se deu por uma descricdo das
expressdes de algumas cenas contextualizando-as como as manifestacdes
corporais da capoeira, dando sentido ao contexto social no qual se insere. Neste
caso a analise, segundo os autores, foi utilizada apenas como um “[...] recurso
motivador de debate para além do texto académico, trazendo tematicas que
transcendem o campo escrito e promovem reflexdes sobre a manifestacdo da
capoeira na dimensao da cultura” (MIRANDA; LOPES; LARA, 2011, p. 6).

Ja o estudo de Castro Jr. (2010) faz um levantamento e uma discussdo histérica
sobre a capoeira, o cinema baiano, as festas populares e a arte, entre os anos de
1955 e 1985 no estudo ganhador do 1° prémio Brasil do Ministério do Esporte. Com
uma abordagem tedrica com base na analise filmica, duas categorias sao criadas:
uma fala diretamente da capoeira e a outra onde a capoeira aparece de relance,
mas perceptivel. Ambas as categorias sdo apresentadas como forma de enunciagao
da representacdo simbolica apresentadas pelos autores, encontradas nos filmes,

relacionando-as com outras fontes.

8 podemos citar: Revista Brasileira de Ciéncia do Esporte, Revista Movimento, Revista UEM, Revista
Motriz, Revista Pensar a Prética, Revista Recorde.
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Nessa mesma linha de interpretacdo das imagens, Lussac e Tubino (2009)
apresentam uma analise do filme Mestre Bimba, a capoeira iluminada, discutindo as
formas, simbolos e cenas trabalhadas pela producéo para passar algumas ideias e
modelos, considerando o0 cinema e o0 esporte como eficazes ferramentas
pedagogicas. Trechos do documentario sdo descritos e a leitura é realizada
relacionando-a a outras fontes dentro do filme, como outras cenas, a escolha da
producdo por determinados angulos da camera, os dizeres dos mestres que
participam das entrevistas. Fora do filme, discutindo o contexto da época da
academia de Bimba, pontos como a imagem do mestre em relagdo as questdes de
comportamento, de género, no ambito da moral e dos valores sob uma perspectiva

sociocultural.

Podemos observar nos estudos acima, que contém a capoeira como pano de fundo
para as discussoes e os filmes como fonte, possibilidades de analises que discutem
guestdes metodoldgicas, historicas e socioculturais. Porém, ampliamos nossa
procura nas demais pesquisas da area, que utilizam a cinematografia como objeto
e/ou fonte com outras tematicas, para compreendermos 0s usos e 0s resultados
alcancados. Sob essa perspectiva, encontramos 18 artigos que abordam o cinema

como estudo.

Dentre os artigos encontrados, notamos os estudos da relacdo do esporte e o
cinema nas peliculas nacionais com uma abordagem histoérico-social (MELO, 2003;
2005). Essa “arqueologia social do esporte”, denominado por Melo (2005, p. 22),
busca apresentar as representacdes esportivas encontradas nos filmes, por meio de
suas producdes, analisando as informacdes contidas nas sinopses, pelicula e
acervo, relacionando-as com o0 seu contexto de producdo. Porém, mesmo
assumindo como base tedrica os estudos do cinema (COSTA, 2003; VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994; XAVIER, 2001; BERNADET, 1995), o autor ndo tem como
foco, a0 menos no primeiro momento, analisar as imagens de cada obra. Sua
producdo inicial ficou a cargo do levantamento de toda filmografia brasileira
registrada em pelicula e demais documentos onde o esporte se manifestava de
alguma maneira, do ano de 1908 a 2002. Como resultado ele levanta 134 filmes,
entre toda producdo cinematografica nacional nesse periodo, que de alguma forma

apresenta o esporte em seus enredos.
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Em relacéo a estética do esporte e a arte do cinema, Melo (2005) utiliza-se do titulo
A presenca do esporte no cinema... e discute com varios autores sobre o aspecto
estético esportivo para ampliar as nossas reflexdes e compreensdes “[...] acerca da
presenga social do fenbmeno esportivo” (MELO, 2005, p. 113). Porém, nem o
objetivo e a metodologia estédo voltados para a analise das imagens do cinema. Pois
0 estudo apresenta as possibilidades do esporte moderno ser considerado como
arte, articulando a discussao dos autores sobre a arte e a sociedade e a presenca

esportiva no cinema.

Assim segue 0s estudos sobre a relagcédo do esporte com o cinema argentino (MELO;
DRUMOND, 2009) no ambito do governo de Juan Perén, no periodo de 1946 a
1955. Onde o objetivo foi analisar a presenca da pratica esportiva sendo
representada na cinematografia Argentina. Do levantamento realizado, constataram
a presenca do esporte em 129 filmes. A atividade esportiva sendo representada de
alguma forma seja nas peliculas, nas informacbes de producdo, ou o proprio
contexto. Este estudo teve seu norteamento pelo viés histérico social, e discutiu a
importancia do esporte no governo de Perdn como estratégia de propaganda
politica, articulando outras fontes da histéria do cinema da época e o contexto

daquele regime.

Em caminho diferente Terra e Pizani (2009) utiliza o flme ndo s6 como objeto, mas
também como fonte de imagens sobre o esporte moderno que nos levam a refletir
sobre as memorias do esporte e sua relacdo com a educacéo burguesa, trabalhando

com alguns autores da histéria cultural.?®

Na metodologia utilizam o filme Cavalo de
fogo como “[...] um produto da sociedade contemporanea, que veicula memorias
sobre a origem do esporte e suas relagdes com a educagao burguesa [...]” (TERRA
E PIZANI, 2009, p. 3). Analisam a histéria e a narrativa do filme e 0 que o mesmo
pode contar sobre a historia do esporte moderno, de acordo com as acles e
contextos que envolvem o0s personagens e demais imagens. Uma descricdo da

expressividade das cenas, ancorada nas teorias de imagens e cinema, do autor

% BLOCH, M. Apologia da histéria ou O oficio do historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001.
FERRO, M. O filme: uma contra-andlise da sociedade? In: LE GOFF, J., NORA, P. (Org.). Histéria:
novos objetos. Trad.: Terezinha Marinho. Rio de Janeiro. : F. Alves, 1976. LE GOFF, J. Histéria e
memoaria. Campinas: Editora da UNICAMP, 1990.
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Milton José de Almeida.*°

Voltando-se para a leitura dos filmes, encontramos nos trabalhos de Pimentel e
Pimentel (2005) com a andlise dos discursos e das imagens sobre o profissional do
lazer; Melo e Fortes (2009) com a andlise da presenca do surf em 04 filmes
nacionais durante periodo de 1978 a 1983; e Lovisolo e Peil (2010) com a hip6tese
das narrativas cinematograficas sobre o0s esportes que dominam 0S recursos
filoséficos do Romantismo. Nesses estudos a metodologia de analise (leitura e
interpretacdo) ficou a cargo da descricdo de algumas cenas e dos sentidos
atribuidos aos dados interpretados. Entre os trabalhos podemos observar somente
em Lovisolo e Peil (2010), o uso da autora Christian Metz*! como referéncia utilizada

no estudo voltado especificamente ao cinema.

Em Pereira e Pinto (2005) podemos observar a andlise didatica dos filmes Boleiros:
era uma vez o futebol e Tiros em Colombine, sendo utilizadas como uma
possibilidade de ensino no processo de formacéo. Sua metodologia organizou-se em
trabalhar com a producdo de videos com os alunos/estagiarios para que
compreendessem 0s mecanismos de producdo cinematograficos. Depois deste
processo, com o0s conhecimentos adquiridos, observaram os filmes pelos seus
aspectos técnicos e de conteudo, resultando em resenhas criticas, que foram
incorporadas a um texto Unico da turma de estagio. Este processo possibilitou
discussoes e reflexdes sobre a cultura corporal, no caso, o futebol. Como referéncia
utilizada em estudos sobre o cinema, encontramos no texto Duarte (2002) e Ferrés

(1996)* que trabalham o filme na perspectiva educacional.

Analisando o personagem do filme O lutador Almeida, Gomes e Oliveira (2011)
descrevem 0s mecanismos bioidentitarios empregados na carreira profissional de
lutador, na historia do filme, e suas consequéncias na vida do personagem. A
descricdo das cenas centraliza-se no personagem, narrando sua historia do comeco
ao fim do enredo, ressaltando a utilizacdo de alguns recursos na decupagem das
cenas que auxiliam a forma de apresentar as expressoées figurativas do lutador. Nao

encontramos nas referéncias estudos sobre o cinema, especificamente. Porém

% ALMEIDA, M. J. Cinema Arte da Meméria. Campinas, SP: Autores Associados, 1999, e Imagens e
sons: a hova cultura oral. S&o Paulo: Cortez, 1997. (Cole¢éo questdes da nossa época; v. 32).

¥ METZ, C. Linguagem e cinema. S&o Paulo: Perspectiva, 1980.

% DUARTE, R. Cinema & educac&o. Belo Horizonte: Auténtica, 2002. FERRES, J. Video educacéo.
2. ed. Porto Alegre: Artes Médicas, 1996.
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podemos notar alguns estudos onde o cinema se faz objeto, como os de Victor Melo,

como ja citado.

Em Melo (2008) e Sant’ Ana (2009), outra possibilidade de analisar o filme é a
resenha critica. Melo (2008) analisa o filme Rock Balboa tomando como base a
bibliografia sobre os flmes de boxe, enquanto Sant’ Ana (2009) analisa o filme Show
de Bola com breves observacdes criticas. Em ambos os trabalhos, os autores
descrevem as cenas e articulam com algumas discussdes tematicas que se
apresentam nas cenas, nos levando a refletir, por meio do olhar e argumentos
utilizados por eles, para expor 0s seus pensamentos sobre os assuntos abordados.
Sant’ Ana (2009) optou por descrever o enredo do filme articulando com suas ideias
e outros filmes, enquanto Melo (2008) descreve as cenas articulando sua critica a
historia filmica do boxe, de acordo com o seu levantamento e seus estudos sobre o
esporte e cinema, como podemos observar na resenha de Moreno (2005) sobre o

livro O esporte vai ao cinema, do proprio Victor Melo.

Em outros textos, encontramos os filmes sendo analisados e discutidos na
construcdo da identidade nacional (MELO, 2005) e as imagens na construcdo da
representacdo do esporte ligado ao género masculino (MELO; VAZ, 2006). Melo
(2005) nao discute a pelicula em si, mas 0s movimentos cinematograficos
ocasionados pelas polémicas do Cinema Novo no lancamento do filme Garrincha,
alegria do povo e os estudos culturais de Stuart Hall. Enquanto em Melo e Vaz
(2006) discutem o boxe como um espetaculo esportivo ligado a masculinidade e
essa construcdo sendo representada pelas imagens nos filmes. Nos estudos de
Melo (2005) encontramos como referencias do cinema autores como Jean-Claude
Bernardet, Ismail Xavier e Paulo Emilio Sales Gomes,* e nas referencias de Melo e

Vaz (2006) vimos Walter Benjamim, Rick Altaman e Guy Debord,** nas discussées.

Podemos perceber que nas producfes citadas acima, o filme € trabalhado tanto

como objeto de analise, onde a descricdo das imagens sao utilizados para ilustrar,

% Ver: BERNARDET, Jean-Claude. Trajetéria critica. S0 Paulo: Polis, 1978; XAVIER, Ismail. O
cinema brasileiro moderno. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001; e GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema:
trajetdéria no subdesenvolvimento. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996.

3 Ver: BENJAMIM, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura (obras escolhidas 1). S&o Paulo: Brasiliense, 1985; ALTMAN, Rick. Los géneros
cinematogréficos. Barcelona: Paidés Comunicacién, 2000. p. 249; DEBORD, Guy. Sociedade do
espetéculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.
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figurar ou mesmo relacionar temas que abarcam uma discussao tedrica eleita pelos
autores, tanto como fonte, onde € confrontado com outras teorias e fontes para

compreender e apresentar algumas representacdes nos ambitos sociais e historicos.

2.1. O uso do cinema como fonte por outras areas de conhecimento

Diante os estudos encontrados na producdo da Educacéo Fisica, relacionados ao
uso do cinema como fonte ou objeto, sentimos a necessidade de ampliar nossa
busca para além do que encontramos. Por isso, buscamos no banco de dados on-
line da Scielo Brasil,*® que divulga varios trabalhos de diversas areas de
conhecimento, publicadas nas principais revistas cientificas do Brasil, além de servir
como indexador e portal para varias revistas, com o selo do CNPq, todos os
trabalhos que utilizam os filmes como objeto/fontes de estudos, tendo como termos

descritores a analise filmica, flme, cinema e a capoeira.

Desse levantamento, chegamos a 163 artigos, onde 03 deles foram contemplados
em nossa discusséo sobre os achados na area da Educacéo Fisica, sendo esses 0s
trabalhos de Melo e Fortes (2009), Dias (2010), Melo e Rocha Jr. (2012). Em 63 dos
trabalhos localizados, os termos cinema ou filme aparecem esporadicamente, sem a
pretensédo de aprofundamento em seus usos como objeto ou fonte. Nos demais 97
estudos, observamos os filmes sendo analisados diretamente, para alcancar

objetivos propostos nas discussdes de cada area em que se inserem.

Na diversificacdo das areas que, apontados nesta revisdo, objetivaram o uso do
filme como objeto ou fonte de estudo, € possivel observar algumas possibilidades
metodolégicas sendo utilizadas para a analise e leitura filmica. Destacamos,
inicialmente a andlise descritiva e interpretativa utilizada por alguns trabalhos, onde
os filmes ou apenas as cenas sdo contadas pelo autor do estudo, seja com um olhar
sobre a Estética (RIBEIRO, 2002; OUVRY, 2011), sobre a Histéria (MORETIN,
1998), ou apenas a simples descri¢do e interpretacdo para o didlogo, tomando por
base alguns conceitos para falar sobre a didatica filmica na educacéo (TAPAJOS,
2007; NUNES, 2011; SOBRAL, 2011; ALMEIDA, 2012), ou ainda guestdes sociais e

% Disponivel em <http://www.scielo.br>, Gltimo acesso em 18 de janeiro de 2013.



39

culturais (CASTELO BRANCO, 2007, MACHADO, 2008; SCHIMDT, 2009;
SCHIMIDT, 2012).

O ato de descrever os acontecimentos dos filmes, ou cenas contidas neles, auxilia e
facilita a visualizacdo do estudo, quanto aos caminhos interpretativos que 0s
pesquisadores acima desenvolveram. As imagens ou mesmo a histéria contadas nas
peliculas servem como um apoio ilustrativo e ao mesmo tempo como subsidio para
as reflexdes acerca do tema discutido por cada artigo. A interpretacéo dos conteddos
descritos fica ancorada nas explicacdes dos autores, associadas as teorias utilizadas
para a leitura dos escritos, de acordo com o0s objetivos estabelecidos, para as

discussoes.

Ressaltamos também a analise interpretativa, onde os autores assistem aos filmes e
interpretam o seu contetdo, como exemplo as imagens, para discutir questdes sobre
Histéria (MENEZES, 1998; GALVAO, 2004; TRINDADE 2010), da infancia e da
educacédo (MARCELLO, 2008; MARCELLOS 2009; DANTAS, MARTINS E MILITAO,
2011), economia e empreendedorismo (PELZER, 2002; HOPFL, 2002; CRAINE E
CURTI, 2009), subjetividade e conhecimento (PATTO, 1998; RAFFAELLI, 2004;
ROSA, 2005; MORAES ET AL, 2006; ROCHA, 2007; FISCHER, 2008), enunciagdo
filmica (ROCHA, 2007), aspecto culturais (ALVARENGA, 1997; CYRINO, 2011;
SARAIVA; 2011). Este tipo de interpretacéo também foi utilizado em estudos de caso
sobre identidade e cultura (ROSSINI, 2001; ROSSINI, 2005) e estudo sobre a
estética do filme (COSTA, 2009; ROVAI, 2009).

Nesses casos, a interpretacdo ndo demanda de uma descricdo dos fatos decorridos
no enredo filmico. A leitura € realizada diretamente na pelicula, dialogando com
informacfes do contexto ou mesmo do cotidiano ao qual a producdo do filme traz
como tema. Porém, as informacdes extraidas das imagens, acabam se aproximando
do modelo ilustrativo, que a analise descritiva e interpretativa acaba assumindo. Por
isso, as teorias utilizadas por cada estudo sugerem uma discussdo que envolve o
contetdo do cinema a ser tensionado quanto as questdes que sdo colocadas para a

compreensao do cultural ou social, de determinado grupo ou sociedade.

Outro tipo de andlise que encontramos € a andlise filmica, que consiste em realizar
uma leitura da imagem, dos dispositivos que compde a narrativa do filme e o seu

processo de producéo. Podemos observar este tipo sendo utilizada nas discussoes
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sobre a identidade cultural (AMORIM, 2006), na relagdo com outras informacdes e
fontes para discutir sobre um dado histérico (MORETIN, 2000; TACCA, 2002; SILVA
E ANTUNES, 2010) ou do processo de producédo do filme (ALMEIDA, 2001; MATTA
E SOUZA, 2009), em estudo sobre a adaptacéo da literatura para o filme (DIEGO,
2010), na caracterizacdo dramatica nos elementos filmicos que compde uma histéria
(DUBUGRAS, MARI E SANTOS, 2007; GUIMARAES, 1998), na composi¢cdo da
narrativa do filme (MENEZES, 2007), e em estudo exploratério com relacdo aos

conceitos psicanaliticos freudianos (RIVERA, 2006).

Esses estudos, que optaram pelo uso da analise filmica, seguem uma estruturacao,
tanto dos processos de producdo das obras cinematograficas, quanto uma
linguagem mais direta do cinema. Dialogam com teorias e seguem modelos onde
conhecimento de cada elemento e dispositivo, 0s mecanismos e a manipulacao,
dentro da construcéo dos enredos filmicos, permitem decompor o filme e reconstrui-
lo, possibilitando uma leitura das partes em relacéo a totalidade. Com isso, podemos
compreender como essas informacdes estdo associadas ao contexto ou a historia

projetada na tela.

Verificamos a analise comparativa sendo utilizada em alguns trabalhos para falar
sobre a relacdo entre os personagens de um mesmo filme, (PAIVA JR; ALMEIDA;
GUERRA, 2008) na comparacdo entre dois filmes de épocas diferentes numa
relacdo estética e historica (LA FERLA, 2007), na comparacdo de conteudos dos
filmes para discutir corporalidade e construcdo dos sujeitos (MALUF, 2002), na
comparacdao narrativa dos filmes no didlogo sobre representacdes da ciéncia
(CORMICK, 2006), e comparando as imagens e histéria com a literatura (ANDRADE,
1999) ou com a biografia da pessoa que serviu de inspiracdo para personagem
(BARTRA; MRAZ, 2005).

Nesses casos, o0s filmes foram analisados observando suas relacdes de
aproximacao e distanciamento do objeto de cada estudo. Uma leitura critica, com a
descricdo dos pontos que se relacionam, comparando-os e produzindo informacfes
gue permeiam o debate sobre as questbes propostas pelas pesquisas. As
possibilidades de correlacionar as informac¢des, nos ajudam a compreender como 0s

filmes estdo projetando determinados assuntos em beneficio ou detrimento das
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informacgdes do cotidiano, para o imaginério dos espectadores.

Tendo como base uma analise descritiva, encontramos trabalhos que discutem o
conteudo filmico, para aplicagdo em unidades de informacdo (CORDEIRO, 2005), no
estudo exploratério dos espectadores do filme, para avaliar a audiodescricao,
(ARAUJO, 2011) no método comparativo sob uma perspectiva semibtica,
(GUIMARAES, 2011) no estudo de caso e historiogréafico, (PEREIRA, 2008) na
descricdo dos elementos da narrativa para discutir o regime de credibilidade
documentario (MARCELLO, 2010) ou na relagdo da cultura ficcional e realidade
(SILVA JR, 2011).

Como vimos na andlise descritiva interpretativa, o que se busca nos filmes séo
produzir dados a partir de uma descricdo das imagens, cenas, acontecimentos
apresentados na tela. Porém, utilizando somente a analise descritiva, como parte da
metodologia, observamos que os autores fazem um uso das informac¢des produzidas
nos escritos para facilitar a visualizacdo e fundamentar suas argumentacdes na
organizacao categorizada dos achados. Cada informac&o preenche uma categoria,
eleitas na pesquisa, de acordo com as observacdes realizadas no filme. Esse
procedimento € associado a outro método, como exemplo, 0 comparativo, no estudo
de Guimaraes, (2011) numa leitura semiética das imagens dispostas no filme, para
falar sobre a dinamica da traducdo, resultando na afirmacdo em que a obra
analisada conseguiu integrar as exigéncias intersemidticas concernentes a uma

adaptacao filmica bem sucedida.

Focando a estruturalidade dos filmes, temos os trabalhos de Pereira (2008) e Santos
(2011) que utilizam a analise estrutural na narrativa filmica, enquanto Ramos (2009)
analisa as estratégias nas narrativas. Encontramos também a anadlise estética nos
processos de producdo (JALLAGEAS, 2007; TARDIVO; GUIMARAES, 2010) e no
didlogo com o expressionismo (KORFMANN, 2012). Sob a analise semiotica, temos
trabalhos discutindo sobre a auséncia (DORNBUSCH, 2011), e o estudo de caso
falando sobre representacdes culturais por meio de uma analise semiotica peirceana
(MESSIAS, 2011).

Tomando por metodologia as andlises estruturais, entendemos que as leituras sobre
as obras cinematograficas sdo formalizadas por discussbées sobre as teorias que

engendram o0s campos linguisticos, narrativos, discursivos e semibticos. Os
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trabalhos, apresentados no paragrafo anterior, realizam e possibilitam uma leitura
sobre as formas, modelos, padrdes identificados e discutidos na construcdo das
imagens e do cinema, balizados por conceitos que dao a compreender e significar 0s
processos que envolvem a pelicula como parte cultural da sociedade. A descricédo de
imagens é usada para ilustrar, exemplificar situacdes para sustentar, mesmo que de
forma metaférica, o desenvolvimento das reflexbes sobre as questdes envolvidas

nos estudos.

Dentro das possibilidades da analise do conteudo filmico, para leitura dos filmes,
observamos sua utilizacdo na discussédo da saude (MENEGHEL, 2008), os modos
de subjetivacdo (LOPES; MADEIRO; SILVA, 2011), sobre a temporalidade
(MENEZES, 1999), sobre a cultura do tango (SAVIGLIANO, 2005), sobre o controle
da visualidade na contemporaneidade (HAMBURGER, 2007), e sobre o processo de
individuag&o, na concepgédo junguiana (SILVA, 2009). Encontramos ainda, este tipo
de analise sendo utilizada em estudo sob a luz da estética e da narrativa (BESSA,
2007), em estudo explorativo para discutir o universo coorporativo (AZIZE, 2009).
Como possibilidade de ensino-aprendizagem sobre a gerontologia (OLIVEIRA,
OLIVEIRA E IGUMA, 2007), assim também para a identificacdo de cenas de

psicopatologia nos filmes brasileiros (MAIA et al, 2005).

Os estudos acima, que assumiram a analise do conteudo filmico, procederam com
guestdes direcionadas a pelicula, considerando a sua histéria como um relato, tendo
em conta o tema do enredo. Realizando um resumo sobre a obra, os pesquisadores
decompdem o filme, sem o distanciar-se do assunto central, destacando as cenas
gue fazem parte da discussédo, dialogando com conceitos que referenciam os
artigos. Com isso, a narrativa textual de cada trabalho, se desenvolve por meio das
relacbes e acepcbes realizadas sobre os conteudos e as teorias, permitindo
associacfes com a realidade, de acordo com a problematica levantada por cada

estudo.

Utilizada em algumas pesquisas, a analise do discurso orientou a leitura das
narrativas filmicas para o dialogo sobre o estudo da obra de Almoddvar, nos filmes
(JOVER; RICHTER; SOUSA, 1998), das narrativas sobre a violéncia (RAMOS,
2007), sobre a construcdo do real e do imaginario (MENEZES, 2000), ou ainda, com

um olhar sobre a estrutura da narrativa que conta a historia do personagem
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(MESQUITA, 2010). Vimos também o discurso filmico sendo analisado, para discutir
a voz over nos filmes de mercado (XAVIER, 2006), e a andlise do que o cineasta
enuncia em sua obra, suas falas empregadas nos filmes, como fonte histérica
(GARCIA, 2007).

Nesses estudos, o enfoque e o uso da analise do discurso, como parte da
metodologia, estdo nos enunciados discursivos e expressivos que podem ser
observados nos efeitos que a imagem e som podem resultar, pois centra-se no
espaco filmico e recorre a conceitos cinematograficos para explicar, por exemplo, a
forma como o enredo pode ser desenvolvido. Essa compreensdo, do conjunto de
escolhas e conhecimentos apreendidos da dramaturgia, das artes visuais e do
cinema, pela produgéo da pelicula, leva-nos ao encontro do modo como o filme é
concebido. Com isso, espera-se que esse tipo de leitura naquela que é considerada

a sétima arte permita-nos pensar e provocar novas visées sobre o mundo.

Alguns estudos, com um foco mais historiografico, fazem uso dos filmes tendo como
analise a descricdo ou a interpretacdo das imagens narrativas, de acordo com suas
necessidades. Em Schvarzman (2003) as histérias contidas no filme séo
apresentadas como fonte, assim também Lanni (2004) que analisa a historia e os
personagens do filme com uma abordagem socio-histérica. Podemos observar a
analise dos filmes sendo utilizada como fonte, que se relaciona com outras fontes
para os estudos historicos, seja pelo seu conteudo e producdo (KRAUSE, 2002;
FRESSATO; NOVOA, 2011; AGUIAR, 2011) ou por sua estética (MORETTIN, 2005).

A andlise historiografica, nesses estudos, utiliza os filmes como fonte, nos quais
seus contextos ou mesmo conteudo, sdo analisados e confrontados com outras
informacdes, internas e/ou externas, as producdes. A dindmica, nesses casos, esta
na construcdo e desenvolvimento de uma narrativa que estabelece contato com as
averiguacbes dos registros cinematograficos sendo apresentados como
acontecimentos histéricos. O tratamento das imagens € realizado por leituras, tanto
estéticas como de periodo de producdo do cinema, para produzir argumentos que

possibilitam explicar os assuntos escolhidos pelos pesquisadores em historia.

De forma menos expressiva, nos trabalhos em que o filme é analisado como objeto
ou instrumento de estudo, encontramos como possibilidade a andlise do roteiro de

Godard, que construido com imagens e sons se diferencia dos roteiros tradicionais
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(LEANDRO, 2003). Em Sanches et al (2010) vemos a andalise de voz dos
personagens dos filmes, por meio de protocolo especifico, para avaliagdo
perceptivo-auditiva e 0s aspectos psicodinamicos da voz. Nas demais ocasioes,
podemos observar do uso da imagem em movimento como instrumento de pesquisa
(MINUCCI E CARNIO, 2010; SIQUEIRA E CERIGATTO, 2012; SANTOS et al, 2011;
GOMIDE, 2000; ARCHANJO E CORREA, 2011; DAVID, HAUTEQUESTT E
KASTRUP, 2012), ou ainda, como instrumento de observacédo (OLIVEIRA, 2006;
CEZAR; GOMES; BATISTA, 2011).

Os usos do filme como instrumento de pesquisa nos estudos citados, seguem um
mesmo principio, onde o foco ou objeto esta no exterior da pelicula, ou seja, nas
provocacoes e efeitos que ele pode causar no espectador ou na sua relagdo com
determinado fendmeno. Como parte do roteiro que orienta o pesquisador, a escolha
e projecdo das imagens atendem a critérios que se relacionam diretamente com a
tematica eleita, a fim de produzir informacdes para subsidiar reflexdes e
argumentacdes sobre o problema que o0 objeto apresenta. Esse processo possibilita
a aplicabilidade de modelos ou procedimentos pré-definidos, como protocolos de
observacéo ou entrevistas estruturadas, que buscam comparar os resultados para a

realizacdo da analise.

Diante do levantamento apresentado, no qual podemos observar possibilidades de
se analisar um filme, seja ficcional ou documental, apresentamos a nossa
metodologia e forma de analise, que se aproximam de alguns dos estudos que
utilizam a interpretacdo e a descricdo das cenas. Porém, como observamos, nenhum
dos trabalhos apresentados realiza uma leitura indiciaria, onde as imagens, sons e
textos podem revelar informacdes para além da estrutura em que a pelicula é
produzida. Tampouco, uma leitura nas apropriacdes da producdo cinematografica

sobre as representacfes da imagem projetada na tela.

Por isso, adentramos o cenario das reflexdes sobre as representacfes projetadas
pelo cinema, propondo uma investigacdo nos filmes, por meio dos indicios, dos
pormenores, aquilo que muitas vezes € negligenciado na producdo das cenas, mas
gue podem ser grandes reveladores. Focando as apropriacbes dos autores,
diretores e produtores sobre determinado assunto ou representacdo. Uma proposta

gue assume conceitos da atividade de analisar, tendo alguns aspectos da analise
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filmica e uma leitura/interpretacdo indiciaria, para a compreensdo da imagem da

capoeira e suas representacdes feitas circularem, pelas produg¢des cinematograficas.

Para a sistematizacdo das nossas reflexdes, estruturamos nossas discussfes nos
dois capitulos que se seguem. Organizamos cada capitulo em sec¢des, das quais
num primeiro, apresentamos uma introducao e os filmes catalogados para 0 nosso
estudo. Enquanto no segundo momento, mergulharemos nos indicios, articulando-os
entre si e com outras informagdes contidas nos filmes, na tentativa de responder
nossos questionamentos e produzir subsidios necessarios para discutimos sobre
possiveis hipéteses que possam surgir e algumas conjecturas sobre os modos de
apropriacdo da cultura brasileira. As duas sec¢fes do terceiro capitulo sdo analogas
as secbes do segundo, pois inicialmente, apresentaremos as producdes
cinematograficas estrangeiras do nosso catadlogo. Na secdo seguinte,
aprofundaremos nossa investigacdo indiciaria nas peliculas internacionais,
dialogando e apresentando os achados, para entendermos como a capoeira foi
apropriada.

Sendo assim, no segundo capitulo nos propusemos a investigar as peliculas
produzidas no Brasil para compreendermos como a capoeira esta sendo apropriada
pelo cinema nacional e o processo de construcdo das imagens, assim como 0s
dispositivos, elementos e caracteristicas, utilizados para fazerem circular as
representacdes. No terceiro capitulo, averiguamos os filmes internacionais, com as
mesmas perspectivas de andlises, porém com o cuidado de observar as
aproximacdes e distanciamentos encontrados na producado brasileira e estrangeira.
Apresentaremos Nnosso processo, mantendo o didlogo com os autores citados até o
presente momento e outros que porventura necessitamos trazer para o0

desenvolvimento de nossa discussao, como veremos a segulir.
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3. ACAPOEIRA NO CINEMA NACIONAL

A problematica do mundo como representacdo, moldado através das series
de discursos que o apreendem e o estruturam, conduz obrigatoriamente a
uma reflexdo sobre o modo como uma figuracdo desse tipo pode ser
apropriada pelos leitores dos textos (ou das imagens) que déo a ver e a
pensar o real (CHARTIER, 1988, p.23).

A capoeira é uma das manifestacées que, ao longo da histéria brasileira, vem se
transformado e se constituindo em sua forma de praticar, seja nos rituais, costumes,
modelos, comportamento, seja na caracterizacdo de estilos, de técnicas, estética e
musical. Sendo usada de acordo com a necessidade de quem a manifesta. Essas
transformacdes, possivelmente, sdo consequéncia das apropriagdes feitas de suas

representacoes e partilhadas no seu desenvolvimento histérico na sociedade.

Podemos ver essas apropriacdes, por exemplo, na captura das imagens — fotografia,
videos digitais ou pelicula cinematografica — da capoeira dentro do cinema brasileiro,
guando buscamos na cinematografia flmes que apresentam algumas caracteristicas
dessa manifestacdo de acordo com cada época. Caracteristicas essas que
compdem representacdes feitas a circular na sociedade brasileira e, porque néao,

estrangeira.

Contudo, dentro dessas representacdes que circularam/circulam na sociedade
brasileira, sejam por discursos proferidos pelos mestres e seus praticantes,* ou por
estudos académicos sobre a capoeira em diversas areas de conhecimento, néo
sabemos ao certo que representacdes o0 cinema nacional vem projetando, ao longo
de sua historia, sobre o que é ou o que fazem circular no imaginario dos

espectadores sobre a capoeira ou capoeirista.

Por isso, instigados pela epigrafe deste capitulo, compreendemos, por meio dos
indicios, que podemos encontrar nas imagens dos filmes de ficcdo, como a capoeira
vem se constituindo no cinema nacional e que representacfes sao exibidas nas
peliculas, desde suas primeiras apari¢cdes, em 1957 com o filme Orfeu do Carnaval

(ou Orfeu Negro) até a refilmagem de Capitdes de Areia (1969) em 2011.

% podemos observar esses discursos materializados, por exemplo, em forma de livros publicados por
editoras brasileiras, cuja autoria € dos proprios mestres de capoeira, nos quais podemos citar: A
balada de Noivo-da-Vida e Veneno-da-Madrugada de mestre Nestor Capoeira, A magia da capoeira
de Jean Carlos de Andrade, Capoeira: um universo de inspiragdo de mestre Adelmo, entre outros.
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Apresentamos outras possibilidades de leitura da representacdo da capoeira
ancorada nos elementos escolhidos estrategicamente pela producgéo

cinematografica.

Para observarmos o0s elementos que a imagem em movimento traz direta e
indiretamente, e que podem passar despercebidos ou serem ignorados pela
totalidade do filme, realizaremos, segundo Ginzburg (1989, p. 149), uma
investigacdo minuciosa nos pormenores, interpretando os possiveis indicios que
poderemos encontrar na imagem, som ou no texto filmico, relacionando-os com

outras fontes contidas, dentro e fora, do seu contexto.

Por isso, 0 processo investigativo e indiciario (GINZBURG, 1989) associado a
atividade de analisar (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994) do qual nos apropriamos,
acontecera em todos os filmes catalogados em nosso levantamento na
cinematografia nacional. Como resultado de nossas buscas nas peliculas brasileiras,
apresentamos: Orfeu do Carnaval (1957), Massagista de Madame (1959), Senhor
dos Navegantes (1961), Barravento (1961), A Grande Feira (1961), O Pagador de
Promessas (1962), Capitdes de Areia (1969), Se meu Ddlar Falasse (1970), Kung Fu
contra as bonecas (1975), Corddo de Ouro (1977), Tenda dos Milagres (1977),
Quilombo (1984), Jubiaba (1987), Vagas para mocas de fino trato (1992), Como ser
solteiro (1998), Madame Sata (2002), O pai, 6 (2007), Besouro (2009), Desenrola
(2011) e Capitaes de Areia (2011).

A leitura desses filmes foi realizada a fim de produzir subsidios necessérios e
pertinentes para a nossa discusséo, para compreendermos como a capoeira vem se
constituindo pelo cinema por meio do conjunto de elementos, dispositivos,
caracteristicas utilizadas em sua construcdo e os indicios que encontramos. Pois,
reportando-nos a Chartier (2002, p. 170), entendemos que o conhecimento e
manipulacdo desses elementos pela producdo cinematografica — que tem esse
poder instituidor — autorizam os autores, produtores e diretores, dentro desse
processo, a produzir representacdes direcionadas a envolver e provocar o imaginario
do espectador, levando-o a uma reflexdo sobre o que esta sendo exibido. Essa
relacdo pelicula-publico é observavel pela teoria da apropriacdo e da recep¢ado das
imagens, porém nosso interesse esta em como a inddstria cinematografica tem se

apropriado da capoeira.
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Conforme evidenciamos, ressaltamos, ao longo desse capitulo, os elementos
tedricos que subsidiam as reflexdes do nosso estudo. Na primeira parte trazemos
aspectos da andlise filmica e do paradigma indiciario e, em seguida, articulado as
estratégias de producdo para a projecdo de representacdes, destacaremos o0s
indicios encontrados nas obras cinematogréficas brasileiras, tomando como eixo
norteador as caracteristicas e escolhas utilizadas pela producdo de cada filme para
compor as imagens da capoeira, relacionando-as e compreendendo como a

capoeira esta sendo caracterizada nas telas do cinema nacional.

3.1. Imagens e representacées do/da capoeira em cena®

A produgéo cinematografica brasileira tem optado em utilizar a capoeira em seus
enredos, seja apresentando-a diretamente, protagonizando o enredo, ou compondo
uma figuragcdo, um cenario, fazendo uso de caracteristicas tais como como o
berimbau, a ginga, a mdasica, etc, escolhidas pelos produtores, que visam
representar essa manifestacdo em cena. Podemos observar como grandes
dispositivos filmicos comuns, a musicalidade, os objetos simbdlicos e o personagem
capoeirista na historia dos filmes, sendo manipulados de acordo com a
estruturalidade que orienta a organizacdo de cada obra cinematografica. Nesse
sentido, vemos como possibilidades, tanto compreender sobre os praticas e estilos
de se produzir a pelicula, eleitas pelos diretores e produtores, tomando como
referéncia as teorias do cinema, como entender que as escolhas, 0 manuseio dos
elementos das cenas e da camera, trazem indicios sobre a apropriacdo da capoeira,
guando assumido uma investigacdo para além das formas estruturadas que

produzem os filmes.

Na producdo e manipulacdo desses grandes dispositivos filmicos, os produtores,
autores e diretores, tém realizado escolhas na captura das imagens e sons, e

articulando esses e outros elementos, como o texto filmico, por exemplo, dentro do

%" Nos trabalhos de Rego (1968) e Soares (1994; 2001) encontramos a palavra capoeira sendo
utilizada para referenciar tanto a manifestagédo em si, quanto o seu praticante.
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roteiro, vemos como possibilidade, um processo de reafirmacdo de uma imagem da
capoeira ancorada em caracteristicas que nos remetem a uma representacdo de
cultura brasileira, de povo brasileiro, de uma brasilidade da capoeira. Essas
caracteristicas, que iremos dar a ver, sao indicios que nos levam as apropriacfes

feitas da capoeira, projetadas nos filmes.

A figuracdo dos personagens apresentados como capoeiristas, ou que utilizam a
capoeira na encenac¢do, € uma dessas formas utilizadas pela producéo do filme de
caracterizar o praticante brasileiro, pois é construida sob uma estética corporal e de
comportamento, indicando a sua atuacdo e o lugar em que se encontra na
sociedade apresentada no enredo. Nos filmes como Orfeu do Carnaval, e em outros

dez filmes,®

a imagem do capoeirista estd associada a caracteristicas como 0
homem negro ou moreno, magro, porém forte, habilidoso com o corpo, com baixa
instrucdo escolar e um vocabulario mais popular, trajando vestimentas que
demarcam a sua condi¢do social, na linha da pobreza, com dificuldades financeiras,

morando em casas velhas de madeira ou favelas.

Figura 15 — Extraida da cena do filme Orfeu do Carnaval

Nos filmes Corddo de Ouro, Quilombo e Besouro, podemos observar ainda os
personagens que seguem este modelo do negro praticante de capoeira, porém de

forma mais tribal, onde homens e mulheres tém suas vestimentas peculiares aos

® Nos filmes: Senhor dos Navegantes, Barravento, A Grande Feira, O Pagador de Promessas,
Cordéao de Ouro, Quilombo, Jubiab4a, Madame Saté, O pai, 6, Besouro.
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povos das tribos africanas. A caracterizagdo como saias coloridas, com tons
avermelhados, ou mesmo saias feitas de palha ou junco, corpos pintados e pés
descalcos demarcam essa representacdo do escravo africano, remetendo-nos a
uma época do império no Brasil, na histéria dos filmes Cord&o de Ouro e Quilombo.
Em Besouro, as roupas feitas de sacos de algoddo, porém ja sob um modelo de
roupa que tenta reproduzir o estilo de servo ou sudito europeu, caracteriza a
apropriagdo do autor do filme sobre a representacéo das pessoas escravizadas no

pais, no final do século XIX.

Figura 16 — Extraida da cena do filme Barravento

Outra caracteristica associada a imagem dos capoeiristas, que compde essa
representacdo de pobreza ou de escravidao, esta nas formas em que as falas séo
proferidas pelos personagens no momento da cena. A escolha de palavras,
utilizadas nos didlogos, apresenta uma construcdo do personagem diante do
contexto cultural apresentado no enredo do filme. Essa construcdo aproxima o
capoeirista a uma cultura que se utiliza de uma linguagem informal, com girias ou
mesmo um tipo de vocabulario sem uma sistematizacdo gramatical, porém que é
partiihado entre um grupo de pessoas apresentado na trama. Podemos encontrar,
ainda, o uso de dialetos ou vocabulos pertencentes a outros paises, como exemplo,

os do continente africano.
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Algumas palavras como “I&”, gritada por Firmino no final da luta contra Arud em

Barravento,* “

la, Oba, Onje”, ditas pelo ancido enquanto ensinava as criangas de
Palmares em Quilombo,* “Exu”, entidade espiritual que se apresenta a Besouro, no
filme Besouro* e “Ogum, Sarava”, na cena em que Jorge encontra com a entidade

espiritual,*?

enunciadas pelos personagens, sdo indicios que possibilita-nos realizar
essas aproximacdes com a cultura africana, herdada dos escravizados. Palavras
gue mesmo incorporadas ao vocabulério brasileiro ao longo do tempo, ndo séo
muito usuais na lingua portuguesa falada no Brasil, exceto em manifestacdes como
a capoeira ou em religibes de matrizes africanas como o candomblé. Falaremos

mais adiante sobre as aproximacodes religiosas da capoeira nos filmes.

Figura 17 — Extraida da cena do filme Quilombo

N&do s6 as palavras de matrizes africanas, mas também a linguagem coloquial
utilizada nos didlogos das cenas é apropriada pela producdo do filme a fim de

manipula-las como dispositivos na composicdo do personagem, dando-lhe a forma

% A palavra “I&” ¢é utilizada como voz de comando na capoeira, seja para chamar a atencdo do
praticante quanto aos acontecimentos da roda ou para inicio e finalizacdo da roda e céanticos.

“0 As palavras “la, Onje e Oba” sdo herancas da lingua loruba, falada entre os escravizados affricanos
no Brasil no periodo imperial, que significam, respectivamente: “mée, comida e rei”.

*1 “Exu” ou Esu (em loruba) é uma divindade africana conhecida na religido Candomblé, no Brasil,
como orixad do movimento, guardido das coisas e do comportamento humano.

2 “Ogum” ou Oguin (no loruba) é a divindade conhecida no Candomblé como orixa ferreiro, da luta, da
guerra. “Sarava” é o cumprimento utilizado entre os escravos africanos no Brasil e pelos praticantes
do Candomblé.
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que tentara convencer o espectador sobre o capoeirista pobre, com baixa instru¢cao

escolar, como nas falas:

Vou lhe deixar vocé vivo pra salvar o povo! (Fala de Firmino na cena em que
luta contra Arud, Barravento, 1961).

_Mas acontece que se a mamae aqui ndo tinha o ‘diproma’ de rasteira em
capoeira da academia da Barra Funda, nds ‘tinha’ era se estrepado tudo! (Fala
de Madame Perua na cena do jantar, Se meu Ddlar Falasse, 1970).

_Torrar as favas do ‘fedegoso’, até virar um pd bem grosso. Ai fazer uma
‘beberragem’ e tomar que € muito bom pra pé (Fala do ancido na cena em que
esta ensinando para as criancas da tribo, Quilombo, 1984).

Podemos observar que o erro de prondncia da palavra ou a frase é uma estratégia
do autor em apresentar uma pessoa com um linguajar popular, sem a preocupacao
com a estrutura gramatical. Cria-se a partir dai uma representacdo de uma capoeira
sem escolarizacao, das ruas, do pobre, e que atrelado as condicfes financeiras dos
personagens apresentados, projetam uma manifestacdo que é praticada no popular
e que este popular possivelmente, sustenta o que temos de representacdo de

grande parte da populacéo brasileira.

Figura 18 — Extraida da cena do filme Desenrola
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Porém, um contraponto a esse tipo de apropriacdo da cultura negra do Brasil, esta
nos filmes Se Meu Ddlar Falasse (1970) e Desenrola (2011) onde as escolhas na
figuragdo dos personagens que utilizam a capoeira estdo ancoradas em elementos
gue se diferenciam. Por exemplo, 0s capoeiristas estdo caracterizados por pessoas
brancas, fortes, com calcas brancas e sem camisa em Se Meu Dolar Falasse ou
pessoas brancas, adolescentes, de bermudas e sem camisa em Desenrola. Em
nenhuma das cenas observamos a participacao de personagens negros.

Os personagens de Se Meu Doélar Falasse manifestam a capoeira dentro de um
espaco fechado, com o chdo demarcado para a sua préatica, ao som do berimbau
tocado por um deles direcionando o que se deve fazer na manifestacdo. Essa
construcdo de uma representacdo da capoeira mais uniformizada, mais regrada e
esportivizada € a maneira que o diretor olha para essa pratica, indicando a sua
apropriacao. De forma diferente, os personagens adolescentes de Desenrola estdo
na praia, num clima de sol e banho de mar, onde de forma descontraida e ludica,
manifestam a capoeira como um jogo com 0S corpos. A representacédo que projetam
da capoeira, no caso dos meninos se divertindo na cena, caracteriza-se como uma

brincadeira, um jogo onde as regras dao lugar a ludicidade do momento.

Em outros oito filmes*® de nosso catélogo, a caracterizacdo dos personagens é de
homens negros e brancos com perfis corporais que se assemelham em altura e
forma fisica. Nos enredos de Cordao de Ouro (1977) e Como Ser Solteiro (1998),
apesar de observarmos varios personagens figurantes negros manifestando a
capoeira, 0s protagonistas de ambos os filmes sdo homens brancos e capoeiristas.
Suas participacdes sdo ativas nas cenas, demonstrando o dominio do corpo sobre
0S movimentos que hoje podemos caracterizar como movimentos de capoeira, Como

a ginga, a meia lua de compasso, a negativa.

*® 380 eles: Massagista de Madame (1959), Capitdes de Areia (1969), Kung Fu Contra as Bonecas
(1975), Cordao de Ouro (1977), Tenda dos Milagres (1977), Vagas para Moc¢as de Fino Trato (1992),
Como ser Solteiro (1998) e Capitées de Areia (2011).
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Figura 19 — Extraida da cena do filme Cord&@o de Ouro

A captura das imagens em movimento feita pelas producdes desses filmes, em que
0S personagens ndao seguem um padrao estético do negro unicamente para ser um
capoeirista, demonstra como possibilidade outros caminhos em que as apropriacdes
dos autores e diretores seguiram para representar sobre a forma, a pratica e quem
manifesta a capoeira. O misto de personagens negros, brancos e morenos nas
mesmas cenas, expressando a capoeira, foi 0 uso que os produtores fizeram ao
apresentar uma manifestacdo mais heterogénea, em que 0s conhecimentos e as
técnicas sdo partilhados por varios grupos da sociedade. A sua originalidade vem da
mistura cultural existente no Brasil, afastando-se da representacdo em que 0s Unicos

praticantes eram os pertencentes a cultura afro.

Figura 20 — Extraida da cena do filme Como ser Solteiro
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Fortalecendo essa representacdo de um pais de cultura misturada nas historias
criadas pelos autores, podemos ressaltar alguns indicios nos dialogos dos sujeitos
da cena. No filme Corddo de Ouro, o personagem Ogum compara Jorge,
protagonista branco, aos guerreiros africanos, igualando seu conhecimento da
capoeira aos demais praticantes negros. Podemos ver essa passagem quando

Ogum diz

-Este foi seu batismo Jorge. Tu mostrou teu grande valor e de grande igual,
s6 do povo de Aruanda. Saraval

Em Madame Satd, na cena em que Jodo, o madame Satd, estd com Renato
caminhando pelas ruas escuras do suburbio do Rio de Janeiro, Renato, homem

branco, admirado pela habilidade capoeiristica de Joédo diz:

-To pra ver alguém que mande um “rabo de arraia” melhor que o seu.

Em seguida:

-Quero jogar igual que voceé.

A composicao da imagem do capoeirista, agregada a estas falas, esta associada a
representacdo do brasileiro, construida de acordo com o olhar e as escolhas que a
producéo lanca sobre os praticantes de capoeira. Pois, constroem uma ideia de
manifestacdo que ndo pertence somente a cultura negra afro-brasileira, mas de uma
pratica cultural que abrange outros grupos na sociedade e que podemos pensar

sobre o Brasil e seu povo.
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Figura 21 — Extraida da cena do filme Kung Fu contras as Bonecas

Ainda sobre essa construcdo do personagem realizada sob a otica dos
autores/diretores, podemos resaltar a presenca de personagens femininas
expressando a capoeira ativamente, como nos filmes Massagista de Madame
(1959), Kung Fu Contra as Bonecas (1975), Corddo de Ouro (1977), Como Ser
Solteiro (1998) e Besouro (2009), mulheres praticando ou utilizando a capoeira nas
suas lutas corporais. Nos enredos de Barravento (1961), O Pagador de Promessas
(1962), Capitdes de Areia (1962), Quilombo (1984) e Vagas para Mocas de Fino
Trato (1992), a participacdo feminina nos momentos em que manifestam a capoeira
€ de acompanhamento, seja musical, cantando, batendo palmas, ou como parceiras
dos capoeiristas. Apesar desse namero de participacdes serem menor, os diretores

olham a capoeira como uma manifestacédo que independe de cor e de género.
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Figura 22 — Extraida da cena do filme Vagas para Mocas de fino Trato

Essa forma de representar a capoeira, em que € uma pratica da cultura brasileira
gue independe de género ou classe social vem na contramdo dos filmes que
acabam criando ou fortalecendo os discursos sobre uma manifestacdo que se
fundamenta nas praticas culturais dos negros brasileiros. Principalmente os negros
de descendéncia africana e que foram escravizados no pais. Neste momento de
escrita, optamos por sinalizar duas possiveis representacdes que se apresentam em
nossas leituras nos filmes. De um lado, uma representacédo da capoeira, com base
nos discursos, em que é uma manifestacado herdada e praticada integralmente pelos
negros africanos, e seus descendentes, no Brasil. Do outro, a representacao € de
uma pratica brasileira, partindo da ideia de que a atividade nao diferencia cor, raca,

género ou mesmo idade, para pratica-la.

Em relacdo a essas duas representacdes, podemos dizer que o cinema brasileiro
projeta na tela as tensdes sociais e culturais que envolvem as discussfes sobre o
Brasil e seu povo. Numa busca da nacdo em responder quem, como e por que
SoOmos, a capoeira e seus praticantes sdo tomados pelos filmes como representantes
de uma cultura que tenta se afirmar por suas manifestacbes e, os cidadaos,
principalmente, no momento em que o processo de popularizacéo alcanca boa parte
da sociedade, tornando-se uma expressao cultural associada ao brasileiro e seu

pais.
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Figura 23 — Extraida da cena do filme A Grande Feira

Notamos que a diferenca entre as duas representacfes, na qual uma diz que é
heranca africana e a outra fala sobre uma pratica brasileira, que se apresentam
imageticamente nos filmes produzidos em tempos diversificados, representam a
tentativa da producdo do cinema nacional em projetar uma manifestacdo que tem
sua relacdo com o Brasil. Porém, enquanto algumas obras cinematograficas
associam a imagem do capoeirista a de uma cultura e um povo de maneira mais
generalista, outras direcionam especificamente aos negros e a sua cultura afro-
brasileira. Essas imagens, possivelmente podem conflitar-se subjetivamente ou em
discursos sobre a representacdo de cultura no pensamento dos espectadores. Esse
conflito, que podemos chamar de lutas simbdlicas ou de representacfes, segundo
Chartier (2002), tenta dominar o discurso sobre 0 que é ser um capoeirista,
resultando em representacbfes que passam a constituir o imaginario sobre o

brasileiro nos discursos sobre identidades.

Ainda sobre a caracterizacdo dos personagens capoeiristas dos filmes, porém
reportando-nos aos elementos como comportamento ou acdo dos mesmos, Nnos
contextos (cenas em que sado apresentados) das historias de cada autor, podemos
observar que esses dispositivos fortalecem a constru¢do da imagem do capoeirista,
guando associado a determinada cultura, neste caso, a afro-brasileira, para fazer
circular a representacdo dos que praticam capoeira. Olhando-os como indicios, 0

gue se revela em cada producéo de filme é o pensamento sobre a capoeira voltado
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as discussdes que se relacionam com as reflexdes sobre a constituicdo cultural

brasileira.

Muitas das caracteristicas usadas para figurar o capoeirista, como roupas, tipo fisico,
comportamento e falas, independente dos contextos apresentados pela maioria dos
filmes, sempre exibem uma representacdo ancorada na pobreza das pessoas que
praticam essa manifestacdo. Uma préatica atrelada a um povo sem condi¢des
financeiras, porém que usa a criatividade nas mais variadas formas, utilizando a
capoeira como luta, para a defesa pessoal, como na luta do personagem Orfeu
contra o personagem Morte, na cena de Orfeu do Carnaval, 1957, ou no combate de
Joao Francisco, o ‘Madame Sat&’, contra os segurangas do HIGH LIF Club, na cena
de Madame Satéa, (2002), ou por resisténcia dos valores culturais contra um poder

gue tenta se instituir como representante na sociedade.

Sobre essa luta, ou melhor, essa resisténcia contra um poder de dominacéo,
sugerida pelas cenas, podemos observar no filme Barravento (1961), a preocupacéao
dos pescadores em se organizarem para lutar contra os donos das redes, que
dominam o mercado de peixe. Em O Pagador de Promessas, (1962) os amigos de
Zé do Burro lutam contra a for¢a policial na escadaria da igreja para ajuda-lo a
cumprir com a promessa feita para seu cavalo. Ganga Zumba e Zumbi lideraram a

resisténcia na Serra da Barriga contra a escraviddo dos negros e os trabalhos
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forcados pela sociedade e o governo em Quilombo, 1984. E no filme Besouro, 0
préprio Besouro lutava contra os donos de grandes fazendas da Bahia por forcarem

a mao de obra escrava, mesmo depois da abolicdo da escravatura no Brasil.

Figura 25 — Extraida da cena do filme Barravento

Até aqui, podemos ressaltar duas representacées de luta que as producbes do
cinema associaram a forma de manifestar a capoeira. Um esta na luta como
combate corporal, onde as habilidades fisicas séo utilizadas ou para defesa pessoal
ou para derrotar um oponente com golpes especificos como rabo de arraia ou
cabecadas, sem a pretensdo de uma ideologia politica ou social, ou seja, de forma
mais individual e momentanea. Porém, a outra esta na luta, no movimento de um
grupo social ou de um povo que tenta resistir ou escapar de um sistema, de trabalho
forcado, de imposicao cultural, onde os detentores do poder ditam os modos de vida

da populagéo ou das minorias, como o caso dos pescadores de Barravento.

As representacfes de resisténcia dos personagens nesses filmes, associadas aos
objetos simbélicos* que hoje conhecemos na capoeira, como o berimbau, as
palmas que marcam um ritmo, as chulas e os corridos entoados por uma forma de
cantar, os golpes e movimentos, levam-nos a pensar sobre uma construgdo de

representacdo da cultura brasileira articulada com o processo historico escravista do

** Entendemos os objetos simbdlicos como objetos construidos ou instituidos pelo homem, por uma
pratica ou representacdo cultural, em um determinado tempo histérico, para constituir uma cultura.
Podemos associa-lo com a representacéo de uma determinada manifestacao ou cultura.
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Brasil. Pois muitos desses objetos sdo herancas das praticas culturais do povo
africano, no periodo da colonizacdo. O berimbau, por exemplo, um instrumento
africano cuja funcdo era a musicalidade nos costumes tribais e que passou a ser
utilizado como instrumento de trabalho para os escravos que realizavam vendas com
cestos na cabeca, no Império, foi apropriado para a pratica da capoeira ao longo dos

anos e hoje é um dos seus grandes simbolos.

Esses mesmos objetos simbdlicos podemos encontrar no filme O pagador de
Promessas, onde 0 mesmo grupo de capoeiras que ajudava o Zé do Burro na cena
da escadaria da igreja tocavam berimbaus, pandeiros, numa formacao de roda em
gue homens manifestavam a capoeira e as mulheres sambavam. Encontramos
também o berimbau nos filmes Massagista de Madame, Senhor dos Navegantes,
Barravento, Capitdes de Areia, Se meu ddlar falasse, Corddo de ouro, Quilombo,
Jubiaba, Vagas para mocas de fino trato, Como ser solteiro, O pai, 0, Besouro e
Capitdes de Areia (regravacdo). Nesses filmes, a composi¢cdo de uma roda com os
instrumentos que hoje sdo ditos como os da capoeira, sao utilizados nas cenas em

gue apresentam o capoeirista.

Figura 26— Extraida da cena do filme O Pagador de Promessas

Porém, esses objetos simbodlicos também estédo relacionados a outras formas de
manifestar a capoeira. Nos filmes como Massagista de Madame, Se meu Ddlar

Falasse, Vagas para Mocas de Fino Trato e Como ser Solteiro, a organizacéo da
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roda, o posicionamento do berimbau, pandeiro e atabaque, e um padrdo de
uniforme, aproximam a capoeira a uma representacdo do esporte. Uma evidéncia
dessa apropriacao feita pelos diretores que perpassa pela pratica esportiva, esta na
preocupacao de exibir uma manifestacdo onde os personagens seguem algumas

regras pré-definidas para a pratica.

Como indicio dessas pré-definicdes regradas da capoeira, temos a cena de Se meu
dolar falasse, onde os capoeiristas jogam sobre um circulo demarcado no chéo,
limitando a 4rea em que expressam seus movimentos. Assim também nos golpes
em que atacam o oponente, que seguem um padrédo sequenciado no qual ndo pode
acertar o adversario no chdo. Vemos esses mesmos indicios se repetindo nas cenas
da roda na praia em Vagas para mocas de fino trato e em Como ser solteiro. Uma
construcéo cenografica em que a manipulacdo da producéo projeta numa totalidade

a imagem mais espotivizada da capoeira.

Figura 27 — Extraida da cena do filme Se Meu Ddélar Falasse

Observando a presenca do berimbau em outras cenas dos filmes, os diretores o
utilizam como um instrumento musical festivo, agregando sentidos como um objeto
de festa, do folclore do povo, da danca, como em Senhor dos Navegantes, na festa
do santo, O Pagador de Promessas, na festa da igreja catdlica, Capitdes de Areia,
na cena em que 0s meninos comemoram com festa e dancas, dentro do esconderijo,

Tenda dos Milagres, na cena em que Pedro Arcanjo encontra o amigo na tipografia
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dele, o berimbau est4 pendurado na parede e em O pai, 6, na roda de capoeira
realizada na passagem do trio elétrico. Imagens trabalhadas pela producdo do
cinema a fim de exibir uma manifestacdo mais folclorizada, tradicional, que faz parte

das festas e costumes do povo brasileiro.

Nos filmes Orfeu do carnaval, A grande feira, Kung Fu contra as Bonecas, Madame
Sata e Desenrola, em nenhuma das cenas, ou mesmo em todo o enredo dos filmes,
os diretores optaram em nao usar nenhum dos instrumentos que sao utilizados pela
capoeira. A representacao fica ancorada em outros dispositivos com a figuragao,

como j& sinalizamos, nos movimentos com o corpo, nos sons e trilhas sonoras.

Sobre 0os movimentos utilizados em cena pelos personagens e que marcam a sua
acao na histéria como praticantes de capoeira, podemos falar sobre a forma com
gue sado apropriados pelos diretores. A captura da camera em seu movimento que
privilegia &ngulos, espagos, tempos e luz auxiliam e ajudam a construir a imagem do
capoeirista por suas habilidades. A escolha dos golpes, no momento de captura da
imagem, fortalece e evidencia a ideia de capoeira apropriada pela producao do filme
e que faz projetar na tela do cinema. Um exemplo esta na ginga. Um movimento
arqueado, em que o corpo balanca como uma danca, mas que serve de base para
todos os golpes realizados na capoeira. Apenas nos filmes A Grande Feira, Capitaes

de Areia (1969) e Madame Sata, a ginga nao € usada pelos personagens.

Figura 28 — Extraida da cena do filme Madame Sata
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Porém, mesmo esses trés filmes nédo utilizando a ginga nas cenas, ainda assim
podemos aproxima-los a um praticante de capoeira, pois os diretores trabalham
outras caracteristicas como os golpes, por exemplo, ou 0s sons. Em A grande feira
vemos o personagem utilizando a “negativa” e a rasteira na luta, enquanto em
Madame Sata, Joao faz um “rabo de arraia” e uma “chapa de ch&o” na cena do
clube. Movimentos caracteristicos que ndo encontramos com facilidade em outras
manifestagcdes brasileiras, levando-nos a reconhecer na agédo dos personagens em

cena, a expressividade corporal da capoeira.

Essa expressividade perpassa por outros dispositivos escolhidos no processo
manipulativo de producdo do cinema. Pois, as caracterizacdes estéticas dos
personagens e das cenas, que jA sdo um convite num jogo de imagens, cores e
movimentos, para com o0 espectador, tornam-se ainda mais envolventes quando
associados aos sons, sejam eles trilhas sonoras ou musicas instrumentais e
cantadas, realizadas no ato. Um envolvimento simples e ao mesmo tempo
complexo. Simples, pois agucam outros sentidos como a audicdo, ampliando a
percepcdo para a atencdo na histéria. Complexo, pois as projecdes das
representacbes produzidas pelas peliculas dependem de uma troca em que o
publico que também carrega suas proprias formulagcdes mentais sobre determinada

manifestacéo ou objeto, deseje participar desse envolvimento.

Esse desejo perpassa pelos sentimentos que a cada cena do enredo, emergem das
provocacbes dos sentidos dos espectadores, no momento de exibicdo. Os
autores/diretores detém o conhecimento sobre esse dispositivo sonoro e o utilizam
para fortalecer o seu argumento visual quanto a representacdo da capoeira no
cinema. Nos filmes como A grande feira, O pagador de promessas, Kung Fu contra
as bonecas, Cordao de ouro, Tenda dos milagres, Quilombo e Besouro, os diretores
optaram por se apropriar do som do berimbau e utiliza-lo em forma de audio tanto
nas cenas de acao da capoeira, como em outras cenas da histéria. Como exemplo
temos no filme o Pagador de Promessas nos primeiros minutos da histéria, na cena
em que estdo caminhando e aparece o letreiro de apresentacdo dos atores,
podemos perceber o som do berimbau sendo tocado. Como a cena a seguir € a do

Zé do Burro num terreiro de Candomblé, vemos como possibilidade o convite do
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diretor, preparando o espectador para uma “viajem” a cultura afro-brasileira no

enredo.

Figura 15 — Extraida da cena do filme Capitédes de Areia (refiimagem)

Essa tentativa de preparar o espectador para uma sucessado de imagens e
representacdes, por meio de outros sentidos, que ndo s6 a visao sao formas pré-
definidas pela indastria cinematografica, construidas e constituidas no
desenvolvimento do fazer cinema, ao longo da histéria. Os diretores e produtores
gue dominam essas formas tem o poder de criacdo, de reproducdo ou de
silenciamento das representacdes nas peliculas filmicas. A forma em que o som do
berimbau é tocado, por exemplo, no audio das cenas, demonstra o tipo de
envolvimento esperado pela producao. No filme Cordéo de ouro, 0 som do berimbau
€ associado a imagem de Jorge, capoeirista treinando numa mata fechada, escura,
com barulho dos animais. Essa associacdo de som, acdo e cenario prende a
atencdo do espectador ao drama em que O personagem precisa se preparar para

fugir do cativeiro usando uma habilidade selvagem.

A mesma associacdo do som, personagem e cenario, observamos nas cenas em
gue a captura do som é feita diretamente na acdo da imagem, ou seja, onde 0s
personagens tocam 0s instrumentos e cantam as musicas ao manifestarem a
capoeira. Como exemplo, a escolha dos diretores em trabalharem no cenario a ideia

de que a capoeira se manifesta numa roda composta por pessoas e instrumentos
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selecionados para representar a pratica da capoeira. Dos filmes que optaram por
essa configuracéo,” podemos observar uma tentativa da producdo em apresentar
ndo s6 o capoeirista, mas a forma como se manifesta ou é manifestada a capoeira
pelas pessoas que a praticam. Essa representacdo de como € a capoeira, sua
organizacdo, e de como se pratica, sob a Otica dos diretores, é projetada e

apresentada ao publico, fazendo circular no imaginario brasileiro a capoeira.

Retomando a discusséo sobre a manipulacéo dos dispositivos e nas escolhas dos
diretores e produtores dos filmes nacionais, podemos encontrar um bom recurso
utilizado na construcdo do personagem e do enredo para representar bem o
capoeirista brasileiro nas cenas, quer seja 0 uso de atores que praticam a capoeira
no seu dia-dia. Principalmente atores negros, sejam eles protagonistas,

coadjuvantes ou mesmos figurantes, para compor o cenario.

Para atuar e representar o personagem protagonista de Besouro, por exemplo, a
producéo do filme optou em chamar o ator Ailton Carmo. Capoeirista na vida real,
Ailton participa de um grupo chamado Oficina da Capoeira. Sua participacéo
cenogréfica foi como protagonista do filme Besouro (2009), onde sua atuacéo exigia
suas habilidades com o corpo, nas cenas de luta e na trama. Porém, a capoeira que
ator pratica é mais atual, das décadas 1990 e 2000. Esse é um indicio, se cruzarmos
as informacdes histéricas na capoeira no Brasil do final do século XIX com a historia
que o filme apresenta, também representado esse periodo.*® A capoeira que
Besouro lutava, era a capoeira praticada no final do século XIX, sem berimbaus ou

pandeiros, com golpes que tinham outra estética e forma de praticar.

Essa escolha feita pela direcdo do filme Besouro exibe uma representacdo de
continuidade, de tradicdo. O expectador ao olhar a cena da roda de capoeira nas
vielas da Bahia (cenario do filme), compara as formas plasticas dos movimentos e a
ritualizacdo da roda, levando-o a uma representacdo de uma capoeira que € a

mesma desde o final do século XIX. O que ndo é verdade.

*® S&0 eles: Massagista de Madame, Senhor dos Navegantes, Barravento, O pagador de Promessas,
Se meu Délar Falasse, Corddo de Ouro, Quilombo, Jubiab4, Vagas para Mocas de Fino Trato, Como
ser Solteiro, O pai, 6, Besouro, Capitées de Areia.

“® Besouro era o apelido de Manuel, homem negro, filho de escravos na Bahia, capoeirista. Escondia-
se nas matas e lutava contra os fazendeiros da regido que ainda mantinham negros escravos, mesmo
depois da abolicdo da escravatura.
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Figura 16 — Extraida da cena do filme Besouro

No filme Madame Sata, o ator principal escolhido para compor o elenco foi Lazaro
Ramos. Lazaro interpretou o papel de Jodo Francisco, o famoso Madame Satd, que
no enredo era um boémio, malandro das noites cariocas, que buscava fama com sua
performances nos palcos como travesti. Nas cenas de luta, Jodo utilizava de golpes
de capoeira para se safar das confusbes e brigas, sempre vencendo com sua
habilidade e astucia. Ramos € capoeirista e 0 uso de seus conhecimentos para
compor o personagem, leva o expectador a imaginar de forma mais evidente, como
era a vida de Madame Saté, de forma ilustrativa, no Rio de Janeiro, e de como as
representacdes feitas circular sobre seu cotidiano num periodo histérico carioca,

fortalecem a ideia do malandro capoeirista que ele representava. *’

Lazaro Ramos também atuou em O pai, 6 (2007) no papel de Roque, um construtor
de carrinhos de som na Bahia. Apesar de ndo manifestar a capoeira nas cenas, sua
imagem esta atrelada as caracteristicas utilizadas na figuracdo para representar o
povo baiano. Em uma das cenas, onde o carnaval se aproxima e 0s trios elétricos
estdo passando pelas ruas de Salvador, os dois meninos filhos de Dona Joana,
personagens, entram numa roda de capoeira para brincar e se exibir para os turistas

gue estdo no carnaval. Todas essas caracteristicas e informacdes enviadas ao

*" Jodo Francisco, o Madame Satd, como era mais conhecido, viveu no subrbio carioca, com forte
presenca na Lapa. Era negro e homossexual, agindo muitas vezes de forma ilicita na noite, entre
bares e casas de shows. Envolveu-se, muitas vezes em brigas, mas sempre vencendo por ser
capoeirista e por portar uma navalha. A imagem de Madame Satd € umas das imagens que
sustentam o discurso do estere6tipo do malandro carioca.
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publico do filme podem reforcar os discursos sobre a capoeira ser coisa de baiano.
O proprio ator, Lazaro, nasceu na Bahia. E a representacdo com base em alguns
aspectos da cultura local que o diretor se apropriou e tenta exibir por meio da

pelicula.

Uns dos primeiros atores a estrelar com personagens capoeiristas no cinema
brasileiro € Antdnio Pitanga. Sua estética corporal, negro, magro, de fala simples e
seus conhecimentos na capoeiragem, na vida real, foram caracteristicas apropriadas
pelos produtores da chamada sétima arte para compor os enredos em que Pitanga
atuou. No nosso catdlogo de filmes, Antbnio atua em 5 filmes: Senhor dos
navegantes, Barravento, A grande feira, O pagador de promessas e Quilombo.
Sendo o maior participante com personagens capoeiristas até o momento.

No filme A grande feira, Antonio Pitanga fez o papel do Chico Diabo, um cara que
vive de escambos que faz na feira e anda com a marginalidade local. Na cena em
gue tenta explodir os reservatorios de combustiveis, trava uma luta com o Marinheiro
usando socos, negativa e rasteira, fugindo logo apés a chegada da multiddo. No
filme Barravento, Pitanga atua como Firmino, um homem que sai do vilarejo de
pescadores, na Bahia, e tenta a vida no Rio de Janeiro, aprendendo as girias e
comportamentos do povo local. Depois retorna para a vila, com uma figuracao que
projeta a representacdo do malandro carioca na fala, na roupa, nas atitudes. Firmino
participa da roda de capoeira, mostrando suas habilidades, e luta com Aruad nas
tltimas cenas do filme. Um fato que devemos destacar é a participacdo do Mestre
Canjiquinha, conhecido na historia da capoeira brasileira, nas cenas de Barravento,
assim como sua participacdo ao lado de Pitanga nos filmes Senhor dos navegantes
e O pagador de promessas. Canjiquinha atua também em Capitdes de areia (1969),
como um dos tocadores de berimbau na cena da festa. Sempre atuando como um

personagem que comanda a capoeira.

Essa participacdo dos mestres de capoeira atuando como coadjuvantes ou
figurantes no cinema brasileiro € um recurso estratégico que tem sido utilizado pelos
diretores para a composicao das cenas de cada obra. No filme Vagas para mocas de
fino trato, gravado no Rio de Janeiro e no Espirito Santo, na cena em que Madalena
encontra o cavalheiro na praia, e que ao fundo acontece uma roda de capoeira na

areia, dentre os capoeiristas, estd o Mestre Fabio comandando a roda. Fabio é
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morador de Vitéria e mestre de capoeira. Em Tenda dos Milagres, numa sequéncia
de cenas rdpidas em que Pedro Arcanjo entrevista varias autoridades negras da
Bahia, vemos a imagem de Mestre Pastinha conversando com o personagem Pedro,
quando o audio das falas é substituido por uma trilha que da a sensacdo das
andancas do personagem. Vicente Ferreira Pastinha, como sabemos, foi um dos

expoentes mestres de capoeira da Bahia no inicio do século XX.

Figura 17 — Extraida da cena do filme Tenda dos Milagres

No filme Cord&o de ouro, o personagem Jorge, protagonista da historia, o capoeirista
gue luta contra a repressao do trabalho escravo nas minas, € interpretado pelo
Mestre Nestor Capoeira. Nestor, que se diferencia pelos demais protagonistas de
outros filmes por ser branco, apresenta nas cenas a sua habilidade e dominio nos
conhecimentos sobre a capoeira. Nesse mesmo filme, podemos ver a presenca de
mais dois mestres. Um € o mestre Leopoldina, que interpreta o tocador central da
roda de capoeira, nha cena de batismo de Jorge. O outro € o mestre Camisa, que faz
o papel de Ogum, um orixa do Candomblé. Leopoldina é negro, magro, e tem como
vestimenta o terno, chapéu e o sapato, uma figuracdo comparada ao de Madame
Satd, ou seja, uma representacdo que 0 mestre sempre expressou nas rodas de
capoeira e que a producdo se apropriou. Ja o mestre Camisa, que € branco como o

Nestor, na cena em que os dois demonstram suas habilidades na roda de capoeira,
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esta figurado como um negro. Com pele pintada de preto e roupas que remetem a

religiosidade afro-brasileira.

Esse recurso, em utilizar os mestres de capoeira para representar o capoeirista nas
telas do cinema, que ndo é uso exclusivo da produ¢édo nacional, como veremos no
capitulo 03 deste estudo, com os filmes internacionais, faz parte do processo criativo
da direcdo cinematografica. Com os olhos sobre os indicios, e aqui podemos
ressaltar como exemplo: a facilidade em realizar os movimentos e golpes pelos
personagens, 0s comportamentos de concentracdo, misturado a euforia e
inquietacdo ao manifestarem a capoeira. A estética e figuracdo, como corpos fortes e
roupas largas, aliados a uma sonoridade especifica, cuja melodia tem como base o
som do berimbau, sdo as apropriagdes feitas pelos produtores, diretores. Pois, com
0 uso dos mestres, principalmente os que sdo conhecidos por suas manifestacoes
na sociedade, facilitam no convencimento sobre a representacéo da capoeira que a

obra deseja projetar.

O convencimento proposto pela produgcéo no envolvimento do espectador com as
cenas, ndo esta s6 no uso da imagem dos mestres, mas também no como usar
essas imagens ao serem capturadas pelas cameras. Desse modo, busca-se manter
algumas caracteristicas proprias do mestre ao interpretar o personagem, do seu
cotidiano ou mesmo manifestacdbes que envolvem grandes publicos, como
batizados,*® apresentacdes publicas, shows. O estilo de roupa, formal ou informal de
cor branca, o jeito de manifestar a capoeira, seja a capoeira Angola ou Regional, a
forma de falar, com sotaques regionais, o comportamento, postura de autoridade,
como o professor. Porém, tudo isso de acordo com o enquadramento do cenario e 0
roteiro a ser seguido, direcionados pelos mecanismos cinematograficos de

construcdo da imagem.

Da mesma forma com que os produtores ndo modificam tanto a figuracdo dos
mestres para os exibirem, podemos dizer que essas imagens querem representar
certa realidade social nas telas, como observamos nos figurantes das cenas. Os

filmes Se meu dolar falasse e Desenrola, por exemplo, sdo as Unicas producées em

*® O “patismo ou batizado” foi reapropriado pelo mestre Bimba para ser usado em sua academia.
Consistia num rito de passagem do iniciante. Bimba formava uma roda com o0s alunos com mais
tempo de pratica para a realizacdo do primeiro jogo do aluno que inicia na capoeira, depois de
aprender sua sequéncia de golpes. Depois do primeiro jogo, o aluno iniciante recebia o apelido que
seria usado para sempre na capoeira.
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gue apresentam homens e adolescentes brancos, figurando a cenas de capoeira.
Nos outros 18 filmes, vemos a presenca de homens e mulheres negros compondo a
figuracdo do cenério, sejam nas manifestacdes, festas, rodas, ou o local onde

acontece o enredo.

Como vimos anteriormente, o desenvolvimento da capoeira esta intimamente ligado
a histoéria do escravismo do Brasil, por isso percebemos a constru¢do de um modelo
brasileiro, por meio das imagens, de quem pratica a capoeira. Esse modelo do
homem negro, habilidoso, marginal e marginalizado, cuja habilidade vem das
violéncias das ruas ou do trabalho bracal, sdo caracteristicas que se confundem com
as da sociedade brasileira. Uma das representacbes que a imagem do cinema
nacional se apropria € a0 mesmo tempo tenta circular para os espectadores dos
filmes, por meio de suas construcbes imagéticas ancoradas em algumas
especificidades do povo que vive e sobrevive no Brasil. Podemos observar essa
aproximagdo com o cotidiano brasileiro, quando voltamos o nosso olhar para os

figurantes que compde o cenario dos enredos.

A forma como os figurantes sao utilizados nas cenas, como dissemos, nas imagens
capturadas, revela pessoas praticantes de capoeira. A roda organizada em Como ser
solteiro, onde o cenario € uma roda de capoeira em frente a Bahia da Guanabara, é
composta pelo personagem, protagonista e capoeira, e demais figurantes
capoeiristas. A organizacdo da roda, a ritualizacdo onde todos batem palmas e
cantam, a vestimenta como calcas brancas da maioria, a forma de iniciar o jogo, ao
pé do berimbau, e os movimentos realizados, séo indicios de que a maioria dos
intérpretes, principalmente os jogadores, € praticante de capoeira. Os personagens
da roda sdo compostos por pessoas negras, morenas e brancas. Porém, devemos
ressaltar outra possibilidade a esse processo de escolhas dos produtores: ao
escolher o ator, o interesse do diretor pode passar tanto pela proximidade estética do
personagem ao interpretar, quanto pelo conhecimento capoeiristico que ele possa
deter na realizacdo das acdes em cena, poupando custo e tempo para as
coreografias. Isso nos faz pensar que na captura das imagens, a manifestacdo é

organizada pelos proprios atores/personagens do filme.

Se pensarmos sobre esses modelos vistos, sobre a estética, 0 comportamento, as

falas dos personagens, que sao produzidos e reproduzidos pelo cinema nacional
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sobre o0 capoeirista, levando em consideracdo nossa discussdo até aqui
apresentada, chegaremos a pelo menos duas possiveis questdes que perpassam
sobre a representacédo da capoeira ancorada nas imagens dos filmes. A primeira, diz
respeito a reprodutividade da imagem do que é ser capoeirista no Brasil, tornando-se
um cliché.* A segunda, podemos voltar &s mesmas caracteristicas, no qual vimos
apontando nas constru¢des dos personagens durante este texto, para compreender
sobre a representacdo do brasileiro e sua cultura, sob a 6tica dos diretores da sétima
arte.

As praticas dos diretores em produzir e principalmente reproduzir as imagens sobre
0 capoeirista, criam na linguagem do cinema o dispositivo cliché. Utilizando-se dos
clichés, os produtores dos filmes economizam tempo para explicar sobre
determinado fenbmeno que esta acontecendo no enredo para o espectador. Porém,
esse dispositivo também pode ser utilizado para compor uma representacdo. No
caso da capoeira, como a maioria dos filmes apresenta a sua manifestagdo pela
imagem, tendo como praticantes pessoas negras, podemos dizer que a producao
cinematografica brasileira colabora na construcdo do discurso que diz que a
capoeira € uma manifestacdo da cultura afro-brasileira, pois “[...] as praticas que
visam a fazer reconhecer uma identidade social, a exibir uma maneira propria de ser
no mundo, a significar simbolicamente um estatuto e uma posicao” (CHARTIER,
1994).

Essa cultura afro-brasileira que os filmes tentam apresentar esta ancorada em
caracteristicas como o colorido utilizado nas vestimentas, com tons fortes e
marcantes, no jeito de falar mais arrastado e nas palavras herdadas, principalmente
dos dialetos dos povos africanos e que ainda ocupam um lugar no vocabulario do
dia-dia, na forma descontraida de expressar-se diante a musicalidade e outras
manifestacfes que reinem pessoas para o0 mesmo fim. Nas relacdes interpessoais
do grupo com outros grupos, na sociedade, que fazem parte da cidadania que vem
se constituindo ao longo da histéria do Brasil. O que contribui para um discurso que

procura identificar o povo, a nag¢do. Essa contribuicdo faz circular no imaginario do

* Cliché é uma tomada, uma cena, um trilha, em que pelo seu processo de repeticdo nas telas do
cinema, acaba caindo no uso comum, onde a imagem é reconhecida rapidamente, representado algo
ou alguém, sem o esforco reflexivo. Para McLuhan e Watson (1973) somos estimulados a todo o
tempo por esses elementos que se ajustam conforme nossas percepgbes e a realidade em que
vivemos.
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publico do cinema, representagdes que se aproximam em determinados momentos e
se distanciam em outros, no processo cinematografico, em que tenta fazer o

espectador reconhecer-se ou reconhecer a sua cultura projetada nas telas.

Nesse movimento de aproximacdo e distanciamento nas préaticas e nos discursos
sobre a capoeira no cinema nacional, podemos observar uma construcdo da
capoeira como manifestacdo brasileira, envolvida nos processos de
descontinuidades na histéria cinematogréfica. Para a capoeira, sdo associadas
novas caracteristicas como uniformizacao, esportivizacdo e espetacularizacdo, bem
como elementos simbdlicos, imagens da religiosidade de matriz africana, a
malandragem, 0s instrumentos musicais, para a projecao nas telas, enquanto outras
gue permanecem, passam por processos de ressignificacdo, de atualizagéo, a fim de

atender as necessidades dos grupos que a praticam ou a apresentam.

Para compreendermos as transformacfes que o cinema nacional vem projetando
sobre a imagem da capoeira, devemos esclarecer alguns momentos em que as
obras cinematograficas estavam sendo produzidas. A criagdo dos autores, as
escolhas dos produtores e diretores, o periodo de producao do filme, fazem parte de
épocas em que o Brasil também passava por mudancgas quanto a sua constituicao e
desenvolvimento como nacéo. Essas fases que tentam explicar, achar uma definicdo
sobre o que possa ser 0 povo brasileiro e a sua cultura, de certo, influenciam nas
caracteristicas usadas na montagem dos personagens e na construcdo da

manifestacéo, sendo representados nas imagens do cinema.

3.2 O desenvolvimento da capoeira na pelicula brasileira.

Como apresentamos em capitulos anteriores, apesar de ainda ser motivo de
discusséao, o periodo de criacdo da capoeira, podemos ver o seu desenvolvimento
na sociedade, passando por mudancas e transformacfes, de acordo com as
necessidades dos praticantes. Porém, no cinema brasileiro, ao desenvolver-se, a
capoeira passa por processos na captura de imagens, sons e construcdo de

enredos, associados tanto aos temas abordados nas histérias filmicas, quanto ao
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contexto de producao do filme, diante as questdes da representatividade do Brasil,

seu povo e sua cultura.

As investigaces realizadas em torno dos indicios encontrados nos filmes nacionais
orientam nossa discussdo para a busca de informagcbes que nos ajudam a
compreender como a capoeira vem ocupando espacos entre as demais
manifestacdes, apontadas, atualmente, como uma ideia de cultura que representa o
Brasil. Buscamos essas informagdes, tanto nos contextos apresentados nos enredos
e temas dos filmes, quanto ao tempo e espaco em que as producdes estavam

envolvidas, exteriores ao conteudo filmico propriamente dito, na sociedade brasileira.

Ao falarmos sobre 0s processos em que a capoeira vem passando, construindo por
meio das imagens e representacfes nos filmes brasileiros, o seu desenvolvimento,
percebemos que na sua historia existem momentos em que a recorréncia quanto
aos seus Uusos, caracteristicas, praticas, sofrem alteracdes, agregando novos
elementos, mantendo-se outros, porém resignificados, atualizados ou mesmo
resgatados. Isso se apresenta de forma descontinua, mas que constituiu e fez com

gue a capoeira chegasse aquilo como é conhecida hoje.

Os temas dos filmes refletem discussdes propostas pelo ambiente ideolégico da
época, levantando questdes sobre a proximidade central de cada producdo em
relacéo as criticas ao tradicionalismo do povo. Nas obras como Orfeu do carnaval
(1957), Massagista de madame (1959), Senhor dos navegantes (1961), Barravento
(1961), A grande feira (1961) e O Pagador de promessas (1962), os autores tentam
expressar 0 seu entendimento sobre o que é ou desejam que seja o brasileiro, seus
costumes e manifestacbes, numa procura de afirmacdo social e cultural do Brasil.
Esse movimento marcado pelo dominio do fendmeno baiano nas peliculas
produzidas principalmente na Bahia no inicio dos anos 1960 (GOMES, 1996),
direciona a camera na captura das festas, folguedos, religides, apresentacfes
folcloricas, carnavais, que tem suas popularidades nos anos 1950 e 1960, periodo

do chamado Cinema Novo,*° no Brasil.

% 0 Cinema Novo ficou conhecido como “[...] movimento notadamente carioca, que engloba de forma
pouco descriminada tudo o que se fez de melhor — em matéria de ficcdo ou documentario — no
moderno cinema brasileiro” (GOMES, 1996, p. 81).
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Nesse contexto, o Brasil que estava passando por um periodo com vistas ao
moderno, ao progresso, hum regime de governo nas quais as institucionalizacdes e
a industrializagdo para o desenvolvimento do pais nos anos de 1950 foram as
principais propostas para a diminuicdo da importacdo do produto externo, muitos
desses tidos como mais atuais ou simbolos do modernismo europeu e norte-
americano. O cinema também é institucionalizado nesse momento, avancando na
produtividade industrial com a Companhia Vera Cruz, a Maristela e Multifilmes,
produtoras paulistas que trazem S&o Paulo de volta ao cenéario cinematografico,
renegando a chanchada carioca,”® que tem um carater mais artesanal.
Ambicionando a realizagdo de um maior numero de filmes e com conteddos de mais
classe, enriquecendo os padrbes técnicos e artisticos, grandes produtoras
visionaram tanto um publico mais popularesco, quanto a intelectualidade da época,
contratando estrangeiros para a direcao dos trabalhos, influenciadas pela producao

hollywoodiana.

Com a retomada do Cinema Novo em 1960, os temas que regem os enredos
filmicos refletem as discussdes sobre a alienacdo do povo diante seus costumes e
tradicdes, numa perspectiva em que busca-se um significado cultural para o cinema
brasileiro em oposicdo ao crescente cinema industrial, de influéncia americana
(MONTE-MOR, 2005). Nesse movimento, diretores como Glauber Rocha, Roberto
Pires, Carlos Diegues, Anselmo Duarte, entre outros, manipulam 0s mecanismos
cinematograficos para a construcdo de obras que fazem circular representaces

sobre o0 que é, quem €&, e o que faz o Brasil, a fim de conhecer-nos.

A capoeira entra nos enredos desses filmes, entre 1957 e 1962, como uma
manifestacdo popular, criada pelo povo para os momentos de alegria, usada como
comemoracao nas festas religiosas ou populares da comunidade, ou como jogo, um
lazer, um momento de desprendimento ou descompromissado com o trabalho. Numa
virada da histéria da pelicula, a capoeira pode se transformar, indo de um
divertimento a uma luta violenta, como em O pagador de promessas, quando a
turma da capoeira aparece na cena do cais praticando de forma tranquila numa

roda, depois como uma forma comemorativa e de brincadeira, na cena da roda de

*1 Geénero produtivo do cinema em que predomina um humor mais ingénuo, burlesco, de carater
popular.
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capoeira em frente a igreja, e como recurso de combate corporal na cena da

pancadaria contra a policia na escadaria da mesma igreja.

Os personagens, nessa ocasido, sao produzidos com base nas caracteristicas que
0S autores associam ao brasileiro, como o estilo que cria o malandro dos
personagens de Orfeu do carnaval, Massagista de madame, Barravento, A grande
feira e O pagador de promessas. Uma composi¢cdo de elementos que vao desde o
vestuario — uma vestimenta composta por terno e sapatos alinhados, chapéu
panama, corddes e anéis de prata ou ouro — as falas — debochadas, carregadas de
girias e palavrbes — ao comportamento: tranquilos, com atencdo ao seu redor,
sempre prontos para a briga, querendo tirar vantagem de algo ou alguém. Vemos a
necessidades dos diretores em se criar um personagem, uma espécie de “herdi” que
salve o propésito dos autores, quer seja de representar ou ser visto como um

brasileiro.

Nos filmes produzidos entre 1957 e 1962, do nosso catalogo, observamos a
capoeira e 0 capoeirista sendo projetados no cinema, dentro de um contexto para
além das cenas e enredos, em que a capoeira passa a compor um momento em que
as manifestacdes populares brasileiras sdo utilizadas para reafirmar os
conhecimentos dos autores e diretores sobre o processo de afirmacdo da cultura
brasileira. Dizer o que fazemos e como fazemos, faz parte das reflexdes continuas
gue acompanham a tematica central de cada obra, de acordo com a politica
produtiva e social que se apresentavam nesta época, como o crescimento do Brasil

e Seu progresso como nacao.

Porém, a partir das producdes de 1969, podemos obervar uma descontinuidade
nesse processo de uso da capoeira como afirmacao cultural. Vemos um movimento
mais influenciado pela institucionaliza¢do no Brasil, com a capoeira sendo projetada
de maneira mais esportivizada. Os indicios que nos levam a esse pensamento estao
na propria uniformizacédo dos personagens no momento de expressar a capoeira em
cena. Nos filmes como Se meu délar falasse (1970), Cordao de ouro (1977) e Tenda
dos milagres (1977), a caracterizacdo das vestimentas fica a cargo de um modelo
para os componentes que praticam a manifestacdo. Em Se meu délar falasse, os

praticantes estdo de calcas brancas, sem camisa e descal¢os, dentro de um recinto
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fechado, no qual podemos observar uma demarcacgao circular, onde realizam uma

roda com delimitagdes para o desenvolvimento dos movimentos e golpes.

Em Cordéao de ouro e Tenda dos milagres, os diretores também fazem usos de uma
vestimenta (calca larga, sem camisa, pés descalgos) que se repetem em outros
personagens, como um uniforme, no qual tenta reconhecer-se como os praticantes
da capoeira. Nos filmes Capitédes de areia (1969) e Kung Fu contra as bonecas
(1975) séo os modos de se vestir que dizem quanto ao pertencimento de um grupo.
Por exemplo, quando olhamos para os jaguncos capoeiristas em Kung Fu contra as
bonecas, com seus chapéus de couro, bainhas de facdes e municdes, lencos no
pescoco, camisas com grandes numeros atras, com referéncia aos uniformes
utilizados por times de futebol, logo reconhecemos como integrantes do grupo de
cangaceiros, uma organizacdo que segue certas regras pré-estabelecidas pelo
Chefe Azuldo. Assim como em Capitdes de areia, no qual 0s meninos se vestem
com roupas sujas e rasgadas, mas que seguem ordens de Pedro Bala e criam uma

disciplina de como lutar para defender-se e assegurar a casa-esconderijo.

Figura 18 — Extraida da cena do filme Capitaes de Areia

Essa regracdo e uniformizacdo da capoeira, que os indicios acima apresentam,
possivelmente, se relacionam ao periodo em que os filmes foram produzidos. Pois

compreendendo que no Brasil hA um movimento intenso do Estado no sentido de
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tornar o esporte uma préatica universal, que ganha um viés sécio-educativo, a partir
da década de 1960, em que as politicas publicas assumem esse aspecto como um
fendmeno que deve atingir a todos, sem distingdo. A promocao dos Jogos Escolares
Brasileiros (JEBs) pelo Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) em 1969, que
visavam incentivar o esporte de competicdo, inserindo-o no contexto escolar ao lado

da Educacdo Fisica de forma mais sistematica, fez parte desse movimento.

Nesse sentido, a capoeira sofre alteracfes quanto a sua forma de praticar, seguindo
um sistema de regras, um modelo de indumentaria para sua realizacdo, levando o
praticante a reconhecer-se como capoeirista e esse pertencente a uma entidade
organizada. Essa construgdo, que podemos observar nas imagens citadas
anteriormente do cinema, aproxima a capoeira a uma manifestacdo esportiva
brasileira, desprendendo-se da ideia que a define como expresséo popular que faz
parte da afirmacdo de uma cultura do Brasil, como vimos nas imagens das décadas
anteriores. Uma diferenca que nos leva a pensar que a capoeira sofre
transformagdes que marcam um processo de descontinuidade de sua trajetéria na

cinematografia brasileira.

Nos filmes produzidos a partir de 1984, do nosso quadro de filmes, observamos um
processo de reencontro da capoeira com a definicdo de cultura brasileira, na qual,
sua projecdo ancora-se na abertura politica em que se permite discutir as
representacfes da sociedade, como as politicas publicas, as mazelas urbanas e
sociais, as periferias, a cidadania, tornando a capoeira um simbolo de resisténcia
cultural e social do Brasil. Essa redemocratizacdo ao qual a capoeira passa,
apresenta-se nas obras como Quilombo e Jubiaba, onde a figura do personagem, na
maioria negro, morador da favela ou discriminado socialmente, agora é projetada

para o mundo.

Os temas trabalhados nesses dois filmes, por exemplo, anunciam uma
reaproximagao com o povo, seus costumes, sua cultura, qgue vem desde os periodos
imperiais e de republica. Em Quilombo, por exemplo, os personagens de Zumbi,
Ganga Zumba e Dandara, sdo apresentados como simbolos de uma resisténcia
cultural africana no Brasil, criando-se uma imagem de origem dessa expressividade
popular que vem resistindo ao longo das décadas, sofrendo influéncias e

transformacgdes, mas que guarda nas manifestacées uma tradicdo ou uma mesmo,
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uma espécie de “esséncia”, segundo a construgdo do enredo. Essa constituicdo no
processo de afirmacdo do brasileiro, podemos ver em Jubiaba, ao apresentar a
favela, os meninos que descem os morros para pedir ou roubar dinheiro, a capoeira
usada tanto como divertimento, como para ganhar dinheiro. Imagens que sé&o
apresentadas como uma heranca do nosso passado, ao qual devemos ter

conhecimento, pois também nos constitui como nagéo.

Figura 19 — Extraida da cena do filme Jubiaba

Os personagens Zumbi, Ganga Zumba, Dandara, de Quilombo, e Baldo, de Jubiaba,
sdo projetados nos enredos como a imagem de brasileiros que resistem com sua
cultura e lutam para sobreviver numa sociedade que insiste em delegar altos valores
ao que é importado de outros paises, como educacéo, estilos de vida, cultura, pois
sdo tidos como o mais moderno, em vista ao que € feito no pais. Por isso, cada
personagem acaba representando uma ideia inicial de heréi do cotidiano, na qual
sua forca esta no trabalho, na sua capacidade de sobrevivéncia urbana, mesmo
morando na selva, na sua fé e seus costumes, na sua criatividade diante o
surgimento de problemas. Uma projecdo que ultrapassa as barreiras da

territorialidade, apresentando para o mundo o que € o brasileiro.
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Figura 20 — Extraida da cena do filme O Pai, 6

Essa projecdo também esta vinculada ao processo de crise que o cinema brasileiro
sofreu na década de 1980, onde as producbes precisaram de incentivos, como a
“Lei do Curta”,>® para manter as producdes e exibicdes. Resultado desse momento
foi a insercdo de novos cineastas no mercado cinematografico e a participacéo
destes em festivais internacionais. Um movimento de exportacdo que veremos
acontecer também na capoeira, com a saida de capoeiristas para outros paises,
nessa mesma década. Sobre essa relacdo discutiremos no proximo capitulo, com o

cinema estrangeiro se apropriando e fazendo uso da imagem da capoeira.

Essa participacdo do cinema brasileiro nos festivais internacionais leva-nos a pensar
sobre as possibilidades de alcance de publico no estrangeiro, e que possivelmente
0S cineastas aproveitassem a oportunidade de exposi¢cdo de suas obras para falar
mais sobre o Brasil. Porém, essas tentativas de mostrar nas telas quem somos,
ficam ancoradas nas representacdes utilizadas na producdo das imagens sobre
nosso povo. Por isso, voltando para discussédo, temos o Cinema de Retomada, na
década de 1990, onde a produtividade brasileira aumenta, perspectivando tanto o
publico nacional, quanto a insercdo de grandes empreendimentos no mercado

cinematografico internacional.

A retomada do cinema reflete-se no uso da capoeira em seus enredos, pois diante

uma cultura exibida nas telas, ela transforma-se numa manifestacdo que representa

°2 Artigo 13 da Lei Federal 6.281, de 9 de Dezembro de 1975, Resolucdo 103 CONCINE, que regula a
exibicao de filmes brasileiros de curta-metragem nas salas de cinema do pais.
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o brasileiro, segundo a producgao nacional. Nos filmes como Vagas para mocas de
fino trato, Como ser solteiro, O pai, 6 e Desenrola, as imagens de capoeiristas
praticando, sob o formato de roda composta por berimbau, pandeiro, atabaque,
pessoas batendo palmas e dois participantes realizando movimentos ao centro, Sao
utilizadas como uma ideia de pratica comum que podemos encontrar no Brasil, uma

tentativa de naturalizar essa atividade como cultura brasileira.

Observando essa busca de afirmacdo a uma cultura brasileira, percebemos, como
em Quilombo e Jubiaba, os filmes projetarem representacbes que utilizam a
capoeira como a forca de resisténcia e de luta do brasileiro, diante ao contexto
apresentado na histéria de cada pelicula. A astlcia, a habilidade com o corpo, a
coragem, os medos, o comportamento malandro, a pobreza, sdo alguns dos
elementos constitutivos dos personagens que os diretores procuram associar, e que
podemos encontrar, ao Brasil. A partir dessa ideia de aproximacéao estética e cultural,
criam-se 0s herois brasileiros, como podemos ver na figura de Madame Sata,
Besouro e Pedro Bala, dos filmes Madame Satd, Besouro e Capitdes de areia

(refilmagem).

Figura 21 — Extraida da cena do telhado - filme Besouro

Esses sdo alguns dos herdis criados pelo cinema nacional, por um viés de
entretenimento, para representar os guardides da cultura brasileira, que resistem as
pressfes sociais e que lutam no seu cotidiano para vencer as mazelas encontradas
na sociedade. Tentam passar uma mensagem de que Sao como muitos brasileiros

que batalham muito no enfrentamento dos diversos problemas que afligem o Brasil e
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seu povo, e que sabem criar situagcbes para lidar com essas pressdes, como a

capoeira, por exemplo.

Pensando sobre a projecao das representacdes da capoeira e do capoeirista, com
perspectivas internacionais, discutiremos como essas imagens estdo sendo
apropriadas e projetadas nos filmes de producéo estrangeira, com olhos nos indicios
gue ajudam a entender sobre o desenvolvimento da capoeira no processo de
desterritorializagéo e suas descontinuidades sendo exibidas nas telas.
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4. A CAPOEIRA NO CINEMA INTERNACIONAL

A correta compreensao de um filme e o prazer estético que dele se extrai
podem depender também de uma série de informagfes que orientam nosso
olhar, que nos fornecem as regras para entrar mais agilmente no jogo a que
o filme nos convida (COSTA, 2003, p. 44).

A relacdo capoeira e cinema ultrapassou o limite do territorio brasileiro, caindo no
gosto de autores e diretores da producéo internacional desde os meados do século
XX. Nos filmes mais recentes e de grandes sucessos como Harry Potter e o Calice
de Fogo (2005), Hell Boy 2 (2008), Tekken (2010) e Karaté Kid (2010), por exemplo,
podemos observar a capoeira sendo manifestada em algumas cenas, o0 que
comprova a nossa fala quanto a utilizacdo para compor os enredos filmicos. Porém,
0 uso dessa manifestacéo da cultura brasileira produz, reproduz representacdes que
possibilitam, ou ndo, uma aproximacao sobre a representacédo do que € ou de quem

a pratica, no imaginario dos espectadores.

Por isso, conhecer 0s aspectos e caracteristicas que sao apropriados pela producéao
do cinema exterior € necessario para compreender que representacdes sao essas
em que a manifestacéo brasileira esta sendo projetada para o mundo e feita circular
para o publico que assiste ao filme internacional. Essas representacdes, que iremos
apresentar no decorrer deste capitulo, estdo ancoradas na forma em que cada
produtor e diretor se empenham na figuracdo, cenario ou objeto simbdlico, a fim de

exibir algo que representa a capoeira nos filmes.

De forma anéloga, como ja dissemos no capitulo anterior, lancaremos 0 NoOsso
‘olhar” sobre as estratégias de construgdo das imagens e apropriacbes dos
produtores quanto o uso da capoeira nas cenas dos filmes produzidos no exterior.
Esperando que esse mesmo “olhar’ que langamos sobre o cinema brasileiro possa
produzir subsidios necessarios para compreendermos quais as representacfes da
cultura ou do povo brasileiro estdo sendo projetadas pela pelicula estrangeira,
discutiremos 0s mesmos processos que podem ou ndo se aproximar dos processos

vistos nas producdes nacionais.

As producdes dos filmes passam por processos onde os elementos, dispositivos e
0S mecanismos estratégicos auxiliam o produtor na criacdo artistica exibida pela

pelicula. Essa constru¢cdo € formada por convencdes partilhadas pela industria
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cinematografica, caracterizando o lugar e 0 grupo em que ocupam OS cineastas,
produtores, diretores e demais funcdes que compde o processo de fazer cinema, na
sociedade. O dominio e entendimento sobre as regras, estruturas e manipulacdes de
toda a organizacdo de um empreendimento filmico, pode resultar numa maior
conquista de publico e de bilheteria, valorizando a historia projetada e a equipe por
trds de sua producdo. Como podemos observar nas grandes obras cinematograficas
de Hollywood, nos Estados Unidos.

Em Hollywood, onde se encontram as maiores industrias do cinema conhecidas no
mundo, sao produzidos filmes em que seu modo de enderecamento ndo esta
apenas a quem eles desejam como espectadores, mas também, no almejo de maior
namero de publico possivel, para vendas de bilheterias. Neste caso, a associacao
entre a funcado artistica e comercial do filme influi nos processos de producédo, na
forma como os autores e diretores se apropriam das representacdes e de como as
projecdes nas telas conquistardo as pessoas nas salas de cinema, por todo o globo

terrestre.

Pensando nas producdes hollywoodianas e em outras industrias cinematograficas
estrangeiras, procuramos filmes em que apresentava de alguma forma a capoeira
sendo representada nas cenas. Nao s6 as obras ditas como grandes sucessos de
bilheteria, como qualquer outra, independente do seu ganho comercial, desde que
de carater ficticio. Do nosso levantamento, de acordo com a base de dados de filmes
internacionais, na internet, apresentamos os filmes: Lethal Weapon (Maquina
Mortifera, 1987), Rooftops (Nos telhados de Nova lorque, 1989), The forbidden
dance is lambada (Lambada: a danca proibida, 1990), Kickboxer 3: The Art Of War
(A arte da Guerra, 1992), Brenda Starr (1992), Only The Strong (Esporte Sangrento,
1993), Kickboxer 4. The aggressor (O aggressor, 1994), Red Sun Rising (Alvorada
vermelha, 1994), Kickboxer 5: The Redemption (A rendencdo, 1995), Crying
Freeman (1995), Bloodsport 2 (O grande Dragdo Branco 2, 1996), The quest
(Desafio Mortal, 1996), Hyobryl-gai (City of lost souls, 2000), The Rundown (Bem
vindo a selva, 2003), Ocean’s Twelve (Doze homens e um novo segredo, 2004),
Catwoman (Mulher Gato, 2004), Meet the Fockers (Entrando numa fria maior ainda,
2004), Death Trance (2005), Tom Yum Goong (O Protetor 2, 2005), Aeon Flux
(2005), Harry Potter and the Goblet of Fire (Harry Potter e o calice de fogo, 2005),
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Date Movie (Uma Comédia Nada Romantica, 2006), Are we done yet? (Uma casa de
pernas para o ar 2, 2007), Hellboy 2 (2008), Never back down (Quebrando as regras,
2008), Never Surrender (2009), Tekken (2010), Undisputed Ill: Redemption (O
lutador 3, 2010), Never back down 2 (Quebrando as regras 2, 2010) e The Karate
Kid (2010).

Todos esses filmes foram produzidos em diferentes paises, mas sua concentracao
esta nos Estados Unidos, talvez devido ao grande numero de indUstrias
cinematograficas localizadas em Hollywood, consideradas as maiores do mundo, por
dominarem muito bem os dispositivos do cinema e por produzirem peliculas em
larga escala. Mesmo assim, dentro do nosso catalogo, podemos destacar City of
Lost Souls, Death Trance, produzidos no Japédo, Tom Yum Goong, da Tailandia,
Crying Freeman, com partes produzidas no Canada e outras no Japao, Tekken, que
mescla a producéo entre EUA e Japéao, e Karaté Kid, rodado nos EUA e China. Os
demais 24 filmes séo todos de produtoras norte-americanas e foram construidos em

estudios e sets de filmagens espalhados pelo territério americano.

Da leitura e interpretacédo de todos os filmes citados acima, com base nos possiveis
indicios que poderemos encontrar nas cenas em que manifestam a capoeira,
buscamos compreender as regras e escolhas feitas pelo processo de producéo de
cada enredo, nesse possivel convite salientado em nossa epigrafe, para fazer
circular as representacdes sobre a manifestacdo brasileira. Mergulhando nessas
escolhas e capturas das imagens, articulando as caracteristicas de producédo das
cenas e de outros dispositivos, discutiremos sobre que representacdes os filmes
internacionais fazem circular sobre a capoeira ou 0 seu praticante no imaginario

estrangeiro.

4.1. A capoeira sob as lentes estrangeiras

O cinema internacional tem apresentado a capoeira em suas historias, com imagens
e caracteristicas que compdem cenas que visam representar essa manifestacao.

Podemos observar na figuracdo, no cenério, na musica, na fala e nos personagens
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uma tentativa de projecdo em que as representacdes, ancoradas nas apropriacdes
feitas pelas produgbes, sdo feitas circular pelos filmes no imaginario dos
espectadores.

Assim como vimos nos filmes de producgéo nacional, os elementos que caracterizam
as cenas — cenario, figuracdo dos personagens, objetos simbélicos — nas producdes
internacionais sao utilizados para compor uma totalidade nas imagens, para
provocar a atencdo do espectador, no momento de projecdo. Porém, ao
considerarmos que a capoeira € uma manifestacdo que estd associada a histéria do
Brasil e que por isso € considerada parte da cultura do pais, esses elementos que
compdem a representacdo da capoeira projetada nos filmes, podem tanto dar um
sentido a manifestacdo, quanto resignificar a representacdo de como é conhecida

pelo cinema nacional.

LA

Figura 22 — Extraida da cena do filme The Quest

A caracterizacdo dos personagens € um dos indicios de que a forma como sdo
figurados esta diretamente ligada a manifestacdo que acontece em cena. Como nos
filmes brasileiros, podemos observar que a capoeira esta associada principalmente
ao personagem que a manifesta no enredo. Logo, ao “olharmos” esse praticante na
histéria, relacionando as suas caracteristicas a outros elementos no contexto do
filme, podemos revelar algumas representacdes que sdo apresentadas no jogo de

imagens em movimento. Representacdes essas que podem fazer lembrar, ou nao,
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do Brasil e seu povo.

A figura do homem negro, por exemplo, manifestando a capoeira nas cenas aparece
em 19 filmes® de nosso levantamento. Nas producées como Rooftops, Kickboxer 3,
Brenda Starr, Esporte sangrento, Kickboxer 4, Kickboxer 5, O grande dragao branco
2, Desfio mortal, Ong Back 2, Quebrando as regras, Never surrender, Tekken, O
lutador 3 e Quebrando as regras 2, 0s personagens tem uma estética parecida. A
figuragéo deles se repetem: homens negros, sem camisa, fortes e calgas largas.
Caracteristicas que podemos encontrar nos praticantes de capoeira no Brasil.

Porém, em outros filmes como maquina Mortifera, Esporte Sangrento, Kickboxer 5,
Crying Freeman, Entrando numa fria maior ainda, Death trance, Aeon flux, Harry
Porter e o célice de fogo, Um comédia nada romantica, Uma casa de pernas para o
ar 2, Hellboy 2 e Quebrando as regras 2, aparece a figura do homem branco, até
mesmo loiro, manifestando que a capoeira se diferencia da visao estereotipada onde
0 negro é o Unico que pratica ou capoeirista. Mesmo assim, a imagem do homem
negro predomina na associacdo do personagem com a manifestacéo. Até nos filmes
onde o branco € protagonista, vemos negros compondo as cenas, Ou COmMoO

coadjuvantes ou como figurantes.

Podemos ver isso em Esporte Sangrento, que pelo nome ja carrega uma
representacdo de uma manifestacdo que podemos associar a violéncia fisica, ou
algo destrutivo, no qual o personagem e protagonista Stevens aprende capoeira com
0 mestre no Brasil, como podemos ver na cena em que joga capoeira na Amazonia.
O mestre e outros integrantes presentes na roda de capoeira que compunha o
cenario sdo negros, sem camisa, com calcas brancas e largas, figurando a cena
enquanto o personagem principal participa do momento. Esse cuidado com a
caracterizacdo do mestre e dos figurantes € uma tentativa da producdo em projetar
uma imagem da capoeira aprendida no Brasil. Um indicio dessa tentativa esta no

uso do ator brasileiro, mestre de capoeira, para interpretar o personagem.

Como vimos nas producfes cinematograficas nacionais, um mecanismo usado pelo

* S30 eles: Rooftops (1989), Lambada a danca proibida (1990), Kickboxer 3 (1990), Brenda Starr
(1992), Esporte sangrento (1993), Kickboxer 4 (1994), Alvorada Vermelha (1994), O Grande
Dragdo Branco (1996), Desafio Mortal (1996), City of lost souls (2000), Mulher Gato (2004), Ong
Back 2 (2005), Quebrando as regras (2008), Never surrender (2009), Tekken (2010), O lutador 3
(2010), Quebrando as regras 2 (2010), Karaté kid (2010).
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cinema para se referir a um personagem ou 0 que ele representa, estd na escolha
de atores e figurantes que ja fazem parte de tal manifestacdo. O mestre do Sr.
Stevens, no filme Esporte sangrento, é conhecido na vida real como o mestre Amém.
Praticante de capoeira ha mais de 30 anos, ele ensina essa manifestacdo dentro e
fora do Brasil. Outros filmes como Rooftops e Brande Starr onde temos Mestre
Jelon, Mestre Capixaba e outros brasileiros figurando as cenas. Desafio Mortal com
César Carneiro interpretando o personagem do lutador brasileiro. César também foi

figurante em Esporte Sangrento.

Outra observacédo que podemos sinalizar aqui esta no uso repetitivo desses atores
para interpretarem os filmes, o que possivelmente deve facilitar para a producéo na
escolha para o personagem capoeirista. Uma evidéncia dessa repeticdo esta nos
filmes com o ator Lateef Crowder. Lateef é filho de brasileiro, mas cresceu nos
Estados Unidos. Negro, forte, habilidoso, capoeirista, Crowder interpretou varios
capoeiristas, sendo lutadores nos filmes Ong Back 2, uma producdo da Tailandia,
Never Surrender, Tekken e o Lutador 3. Possivelmente a habilidade na capoeira e a
estética corporal, sdo aos olhos das producdes, caracteristicas que podemos

encontrar facilmente nos praticantes e na sociedade brasileira.

Figura 23 — Extraida da cena do filme Hellboy 2

Contudo, essa identificacdo que aproxima a imagem do personagem com a imagem

do brasileiro, fica mais evidente quanto associamos outros elementos usados em
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cena para apresentar o capoeirista. Como o comportamento do personagem,
capturados pelas cameras, e os objetos simbélicos que compdem o cenério. Com
excecdo do filme Maquina Mortifera, em que vemos o personagem Martin Rigss
utilizando golpe da capoeira na cena de luta contra Joshua e Hellboy 2, onde o
personagem Abe Sapien usa movimentos caracteristicos da capoeira na cena de
luta contra o monstro, em todos os demais filmes os personagens utilizam a ginga.

Um movimento especifico e caracteristico que encontramos associado a capoeira.

Dos objetos simbdlicos que os produtores do cinema tentam associar ao capoeirista
nos enredos de cada producao, encontramos nos cenarios a imagem da bandeira do
Brasil, como nos filmes Desafio Mortal, Bem-vindo a selva, Quebrando as Regras,
Tekken e o Lutador 3. Nestes, 0 comportamento agressivo das lutas, a violéncia e a
selvageria dos personagens apresentados nas cenas com capoeira, associado ao
simbolo da patria, fazem circular, num jogo de imagens e lembrancas no
pensamento do espectador, essas mesmas representacdes, porém ndo sO na

figuracdo, mas possivelmente do povo brasileiro que pratica capoeira.

O uso do berimbau para compor o cenario, reforca a imagem de como a capoeira é
praticada no Brasil. Um objeto simbdlico, da cultura negra do pais, que os produtores
se apropriaram para as cenas, a fim de projetar uma representacao mais proxima de
sua origem. Podemos ver essa tentativa nos filmes Rooftops, Kickboxer 3, Brenda
Starr e Esporte Sangrento. Inclusive a propria representacdo de roda de capoeira,
com uma ritualizacdo, organizacdo em que os participantes formam um circulo e
batem palmas, e que podemos encontrar no cotidiano das praticas capoeiristicas,
sdo produzidas e capturadas para a criagdo das cenas, nesses filmes. Imagens em

movimento que se aproximam da capoeira apresentada por brasileiros.
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Figura 24 — Extraida da cena do filme Only the Strong

Ainda sobre essa associacdo da imagem do capoeirista com o Brasil e outras
imagens encontrados nas cenas, vemos nos filmes Lambada a danca proibida,
Brenda Starr, Esporte sangrento, Bem-vindo a selva, Entrando numa fria maior
ainda, Aeon Flux e Uma comédia nada romantica, os cenarios ou locacdes voltados
para a ideia de floresta. Onde a imagem dos personagens € associada a uma
representacdo de um povo da selva, que vive nas matas entre 0s animais selvagens.
Como podemos observar em Lambada a danca proibida, na cena da tribo indigena
na Amazoénia, na qual a princesa € apresentada pelos pais para os habitantes da
aldeia. Nesta cena, o diretor construiu uma espécie de ritual de comemoracao entre
os indios e em meio aos batuques nos instrumentos e dancas exoticas, aparecem 0s
personagens manifestando a capoeira, sob uma trilha sonora que menciona a

palavra capoeira.
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Figura 25 — Extraida da cena do filme Lambada

Essa representacdo da capoeira sendo praticada pelos indios brasileiros € pouco
difundida na cultura do pais. Pois, como vimos em capitulos anteriores, a capoeira €
uma manifestagdo que esta relacionada com a cultura afro-brasileira e sua historia
de origem, segundo os estudos de Soares (1994), esta entre a saida do negro
escravizado da Africa para o Brasil por volta de 1600 até o periodo imperial no final
do século XIX. Poucas séo as evidéncias das relacdes dos indios com a pratica da
capoeira no solo brasileiro. Portanto, uma representacdo que se distancia da

realidade e dos discursos sobre os praticantes desta manifestacéo cultural.

Discutindo sobre esse distanciamento entre a capoeira e a cultura brasileira,
diferente do que vimos nas producdes cinematograficas nacionais, observamos que
em filmes como Maquina mortifera, Kickboxer 5, Crying Freeman, Doze homens e
um novo segredoe Death Trance apresentam a capoeira sendo manifestada sem
nenhuma mencao sobre o Brasil. Ndo ha nenhum objeto simbdlico ou mesmo nas
figuracdes dos personagens. Vemos a capoeira por algumas caracteristicas como a
ginga e alguns golpes especificos, porém a estética dos atores escolhidas pela
direcdo dos filmes, por exemplo, é de homens brancos, bem vestidos, com certo
conhecimento da pratica da capoeira. O espectador, ao assistir o filme, vera uma
manifestacdo parecida com uma luta, que tem a sua origem em qualquer lugar do
mundo, pois a associacdo da representacdo da capoeira pode estar atrelada ao

lugar de onde o personagem nasceu ou pertence. Isso acontece em Death Trance.
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Figura 26 — Extraida da cena do filme Death Trance

Em Death Trance, o personagem guerreiro Sepultura, que tem caracteristicas
orientais, como os formatos dos olhos, cor da pele esbranquicada e cabelo grande
liso, luta contra os mercenarios no bar. Um dos mercenarios & branco, com uma
maquiagem oriental, com vestes que cobrem todo o corpo, uma espécie de saia
samurai, ataca o Sepultura. No meio da luta, o mercenario realiza alguns
movimentos parecidos com os da danca de rua e logo apés utiliza movimentos e
golpes de capoeira para atingir o Sepultura. Mesmo utilizando a ginga, o
personagem apresenta a capoeira como uma luta, uma manifestacdo comum para
se defender e atacar nos momentos de violéncia. A imagem do mercenario esta

associada a representacao dos ladrées orientais, como da China ou Japéao.

Assim, também, acontece com o filme Doze homens e um novo destino. O
personagem Sr. Frangois € um homem branco, francés, que se veste com classe,
passando uma imagem de elegancia. Na cena em que ele aparece na piscina
treinando, mesmo utilizando uma calca branca e sem camisa, realizando
movimentos de capoeira, ndo vemos na composi¢cdo do cenario nenhum simbolo ou
objeto que possa levar o espectador a lembrar de algo do Brasil. O mesmo acontece
na cena do roubo da galeria. Sr. Francois, que é um astuto ladréo, utiliza-se de suas
habilidades capoeiristicas com movimentos no chéo, saltos e acrobacias, para se
desviar do sistema de seguranca da galeria. Também nao ha nenhuma caracteristica
especifica ou objeto simbélico, ou mesmo alguma fala, na qual o espectador possa

associar a capoeira a cultura brasileira ou ao Brasil.
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Figura 27 — Extraida da cena do filme Ocean’s Twelve

s

A capoeira é apresentada nesse momento como uma atividade que prepara e
habilita o corpo para a realizacdo de movimentos corporais mais complexos, tendo a
sua eficiéncia, pois o personagem Sr. Francois, ao determinar a trajetéria que iria
fazer para alcancar o seu objetivo, que € roubar a reliquia, na cena em que
atravessa o saldo da galeria, chega ao outro lado onde se encontra a porta da
proxima sala, sem disparar os alarmes que protegem as obras de arte. O balan¢o do
corpo agachado, a negativa com o rolé para desviar dos feixes de luz, o au e o pulo
do gato, sdo movimentos da capoeira que fizeram toda a diferenca para que
escapasse de ser pégo pela seguranca do local. Toda a cena é realizada com o
personagem utilizando fones de ouvido, o qual a musica ndo é apresentada ao
espectador, e que talvez possa até ser uma musica de capoeira, mas a trilha musical

gue se apresenta na cena € de acao, sem nenhuma referéncia musical do Brasil.

Nesse momento, cabe-nos ressaltar que diante dos indicios encontrados em todos
os filmes do nosso catalogo até aqui apresentados, podemos destacar que num
guantitativo de 30 producdes internacionais, observamos que em 12 filmes (Quadro
03), nos seus processos de construcdo, ndo utilizam elementos que podemos
associar com a imagem da capoeira ou do capoeirista, ou mesmo, relacionar a

alguma caracteristica que nos leva a pensar sobre o Brasil ou seu povo.

A construcdo da imagem da capoeira no cinema internacional em que os elementos



94

das cenas ndo contém nenhuma caracteristica que se aproxima dos estere6tipos
criados sobre quem a pratica, ou ainda que fagcam lembrar sobre o Brasil ou o
brasileiro sao indicios de que os produtores se apropriaram apenas de uma parte da
manifestacdo. Manteve-se, por exemplo, a ginga, a forma de executar 0os golpes e
movimentos especificos para a luta ou exercicios e silenciaram a parte musical, ritual

e de organizacao da capoeira.

Producdes internacionais que ndo citam o Brasil

Lethal Weapon (Maguina Mortifera) 1987
Red Sun Rising (Alvorada vermelha) 1994
Kickboxer 5: The Redemption (A rendencéo) 1995
Crying Freeman 1995
Boodsport 2 (O grande Dragéo Branco 2) 1996
Ocean’s Twelve (Doze homens e um novo segredo) 2004
Catwoman (Mulher Gato) 2004
Death Trance 2005
Tom Yum Goong (Ong Back 2) 2005
Aeon Flux 2005
Harry Potter and the Goblet of Fire (Harry Potter e o célice de 2005
fogo)

Hellboy 2 2008

QUADRO 3 - FILMES QUE NAO ENUNCIAM O BRASIL

Podemos ver no filme Red sun sising, na cena em que o personagem Thomas luta
com o0s capangas que o impedem de chegar até o traficante, um dos homens
comeca a gingar e a desferir golpes como meia-lua de compasso e martelo de chéao,
golpes muito utilizados na capoeira. Porém, a realizagdo dos movimentos nao é
acompanhada por musica, menos ainda, por instrumentos como berimbau, atabaque
ou pandeiro. Assim acontece em Kickboxer 5: the redemption, onde personagem
Matt, realiza a ginga com outros movimentos, de forma aleatéria, como: “leque” (ou
“alicate”), “armadas” e saltos mortais de costas, na cena em que a personagem
Angie acorda pela manha e vai procura-lo no quintal, onde esta se exercitando para
manter-se em forma e se preparando para 0os combates que acontecem nas cenas

sequentes.



95

Figura 28 — Extraida da cena do filme Red Sun Rising

Vemos esse uso da ginga com movimentos de capoeira se repetindo em Ocean’s
Twelve, Death Trance, Aeon Flux e Harry Potter and the goblet fire, em que os
personagens apresentam o gingado e golpes como “martelo”, “bengao”, “meia lua de
compasso”’, “bananeira’, esquivas na base, “S” dobrado, saltos mortais, sem
acompanhamento de musica, instrumentos ou palmas, componentes que
encontramos na maioria das rodas de capoeira. Em Bloodsport e Tom Yum Goong
podemos ver os personagens utilizando sequentemente os golpes nas cenas de
lutas, sem parar de gingar. Porém, nos filmes Lethal Weapon, Crying Freeman
Catwoman e Hellboy, vemos a utilizacdo de negativas, rolés, “queixada”, “macaco”,
“al sem as maos”, sendo realizados sem que os personagens estivessem gingando,

Ou seja, a ginga ndo aparece em nenhuma das cenas.

Mantendo a ginga, a forma de executar os movimentos encontrados na capoeira, ou
mesmo a realizacdo de golpes sem o0 gingado, sem a parte musical, ritual ou de
organizacao da atividade, sdo escolhas dos produtores para compor o personagem.
Indicios de que se apropriaram de partes ou caracteristicas da manifestacdo que
Ihes pareceram interessantes agregarem ao perfil dos personagens das historias,
silenciando ou deixando de lado as demais. Dessa maneira, as representacdes da
capoeira que podem circular no imaginario do publico que assiste aos filmes sao de
uma atividade corporal pertencente ao mundo, deslocando a ideia de representacao

Unica e exclusiva do Brasil.

Com isso, podemos pensar que ndo existe uma ideia fixada da capoeira, ou seja,
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suas representacdes ultrapassam as barreiras da territorialidade, num processo de
internacionalizacdo dessa pratica corporal. Essa expansdo que podemos observar
por meio das imagens projetadas nos filmes agregam outras marcas ou
caracteristicas para apresentar a manifestacdo para o mundo, reproduzindo ou
resignificando os seus usos ou préticas, criando novas representacfes em paralelo

as conhecidas e discutidas como cultura brasileira, como apresentaremos a seguir.

4.2. Ainternacionalizacdo™ da capoeira no cinema

No processo globalizante que atualmente o mundo esta passando, no qual as
informacdes e a tecnologia alcancam todos os continentes em um curto espaco de
tempo, diminuindo a distancia entre as pessoas, a cultura local ultrapassa as
barreiras territoriais e passam a compor uma cultura mais universalizada. Com a
capoeira nao é diferente, pois como vimos a sua manifestacdo sendo projetada nos
filmes desde a década de 1980, suas transformacdes acontecem de acordo com 0s
sentidos, significados e resignificados que estdo sendo associados a sua imagem ou

préatica, criando outras representacoes.

Esse movimento de internacionalizacdo da capoeira, segundo Falcdo (2004), teve
inicio nos anos de 1970 com a saida dos mestres e praticantes para o exterior,
trabalhando em grupos folcloricos e exibicdes publicas, com rodas nas ruas e
pracas, principalmente nos Estados Unidos e Europa. Uma década depois, o fluxo
de capoeiristas deixando o pais aumenta e suas exposi¢cdes ganham uma maior
visibilidade no cenéario internacional, influenciando até mesmos outros movimentos

da cultura de rua, como exemplo a danca break que surgiu nas cidades americanas.

Em Nova York, os grupos criaram o costume de se encontrarem em famosas pracas
e avenidas para pratica-la e apresenta-la a um grande publico que se reunia para ver

o0 espetaculo. Como consequéncia dessa circulagdo da capoeira, surge a

** O termo “internacionalizacdo da capoeira” advém dos estudos de Falcdo (2004, 2006), nos quais
sinalizam a discusséo sobre como os fatores econdmicos influenciam no movimento de saida dos
mestres e professores para os paises mais ricos e, em contrapartida, a expressiva leva de
capoeiristas estrangeiros visitando o Brasil e participando dos eventos nacionais.
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participagdo em shows culturais, televisdo e documentarios estrangeiros (FALCAO,
2004).

Possivelmente, esse comeco de espetacularizagcdo da capoeira, que observamos
nesse movimento de saida dos capoeiristas para o exterior nos anos de 1980,
contribuiu para que a manifestacdo pudesse chegar ao cinema estrangeiro, com a
participacdo em grandes obras cinematograficas, como no filme Maquina Mortifera,
lancado em 1987 e Rooftops, de 1989, nos Estados Unidos. Podemos ver a relacao
desses dois acontecimentos: as primeiras aparicbes nas peliculas americanas
produzidas no final da década de 1980, com uma maior emigracdo da capoeira
como espetaculo cultural, na mesma época. Pois em ambos os filmes, os
personagens utilizam a capoeira como um recurso inusitado para a luta, realizando
0s golpes mais acrobaticos, de maneira exética, que surpreende os demais
personagens no contexto dos enredos. Talvez, seja essa uma das relacbes que
podemos fazer e que nos ajudam a entender o porqué da aparicdo dessa
manifestacdo brasileira no cinema internacional, segundo nosso catalogo, nesse

periodo.

L 4N ‘ ‘

Figura 29 — Extraida da cena do filme Rooftops

Na década de 1990, os filmes Lambada: a danca proibida, Kickboxer 3, Brenda Star,
Esporte Sangrento, Kickboxer 4, Alvorada Vermelha, Kickboxer 5, Crying Freeman,

Bloodsport 2 e Desafio Mortal reforcam essa representagdo da capoeira como
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espetaculo, pois apresentam na tela imagens de uma luta exoética, acrobética, que
tem sua eficiéncia em combate corporal associado aos elementos culturais que a
constitui, como o toque do berimbau, as musicas, a danga, os rituais. Em Rooftops,
por exemplo, as cenas de Lambada: a danca proibida, Kickboxer 3, Brenda Star e
Esporte Sangrento, em que a capoeira € manifestada, percebemos a formacao da
roda com pessoas batendo palmas, o uso de berimbaus para marcar o ritmo em que
dois praticantes realizam movimentos com ginga ao centro, as musicas cantadas em
portugués-brasileiro, sdo caracteristicas utilizadas que se aproximam das producdes

nacionais e que podemos encontrar nas praticas brasileiras.

Figura 30 — Extraida da cena do filme Kickboxer 3

O proprio filme Kickboxer 3, que tem a cidade do Rio de Janeiro como cenario para
as filmagens, tem em uma de suas cenas — 0 momento em que 0S personagens
David e Xian estdo passeando na praia de Copacabana — a captura da imagem de
uma roda feita por capoeiristas brasileiros. Ao verem o aglomerado de gente que se
reane para assistir a exibicdo, David e Xian se aproximam e observam atentos os

movimentos. Xian explica ao David:

-Os escravos ndo podiam praticar arte marcial, ai eles disfarcavam com
danca.

-Chama-se “capoeira”.
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David, entdo, responde a Xian:

-E bonito.

Nessa cena, 0s capoeiristas estdo exibindo os movimentos, com golpes rapidos e
saltos acrobaticos, porém sem acertar um ao outro. Vemos a fala de David como um
indicio que fortalece o argumento de que a intencdo dos produtores talvez esteja
voltada para a representacdo da capoeira como um espetaculo, pois o olhar atento
de admiracdo do David esta focado na exibicdo da roda, com 0s sons e movimentos
dos participantes, sem preocupar-se com a eficiéncia marcial da atividade, que esta
sendo apresentada ao publico, figurantes e demais pessoas que participam nas

imagens.

A imagem da roda de capoeira composta por brasileiros, podemos ver também nas
cenas de Brenda Star e Esporte sangrento. Em ambos filmes, os personagens e
figurantes sdo caracterizados por suas estéticas, que se aproximam na forma de
apresentar 0os capoeiristas, ou seja, com uma figuracdo que segue um modelo de
homens negros e morenos, a maioria sem camisa, com calcas largas brancas e
cordas na cintura, gingando entre um movimento e outro, ao ritmo das musicas que
acontece na roda. Outra caracteristica observada esta na realizacdo dos golpes e no
comportamento dos participantes, pois os saltos, piruetas e giros com 0 corpo,
acontecem o tempo todo, chamando a atencdo de quem assiste, e as expressdes
faciais como sorriso, tranquilidade e desdém, demonstram a facilidade com que os
artistas tém em efetuar os movimentos, como na cena em que o lutador do Brasil

adentra ao ringue e realiza uma sequéncia de saltos em Desafio Mortal.
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Figura 31 — Extraida da cena do filme Brenda Starr

Mesmo outras peliculas, como Kickboxer 4, Red Sun Rising, Kickboxer 5, Crying
Freeman e Bloodsport 2, em que a capoeira € apresentada como luta, porém sem
associar a elementos como roda, musica, berimbau, por exemplo, mas mantendo
outras como a ginga, na sequéncia de golpes e esquivas, podemos observar 0 uso
excessivo de saltos, movimentos corporais mais complexos e acrobaticos, sendo
utilizados nas coreografias de combate. Nas cenas de Kickboxer 4, Kickboxer 5 e
Crying Freeman vemos a mesma forma de lutar dos personagens, ou seja, a ginga e
golpes giratérios, como armada e meia-lua de compasso, usados para atacar os
oponentes, e al sem as maos e saltos de costas, para fugir dos ataques, se

destacando nas imagens.
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Figura 32 — Extraida da cena do filme Crying Freeman

Talvez essa construcdo da representacdo da capoeira como espetaculo, considere
também o perfil que os produtores desejam dos personagens envolvidos na ficgao.
Um dos indicios que nos leva nessa direcéo, esta no uso de atores se repetindo em
producbes diferenciadas. Como o caso do mestre Capixaba, interpretando
capoeirista nos filmes Rooftops e Brenda Star, o mestre Amém, atuando em Esporte
sangrento e Kickboxer 4, o mestre Edson em Esporte sangrento e Desafio mortal, e
o ator Mark Dacascos, de origem americana, com sua atuacdo em Esporte

Sangrento, Kickboxer 5 e Crying Freeman.

Se pensarmos que o0s atores tém envolvimento com a capoeira € 0S mesmos Sao
marcados por caracteristicas culturais do Brasil, como a lingua portuguesa, por
exemplo, 0 uso deles para interpretar os personagens considerava o conhecimento
gue possuiam da capoeira no momento em que o filme estava sendo produzido. Um
conhecimento ainda pouco dominado pela cinematografia estrangeira, como 0s
rituais, a sequéncia de movimentos acoplados a ginga, o toque dos instrumentos,

entre outros.

Todavia, nos filmes produzidos nos anos 2000, do nosso catalogo, percebemos dois
movimentos acontecendo na projecdo da capoeira pelo cinema internacional. O
primeiro diz respeito a uma forma diferenciada de apresentar a capoeira quanto aos
elementos que a compde, como a religiosidade, ritualizacdo, vestimenta,

musicalidade, e que ainda podemos encontrar em suas praticas no Brasil. O
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segundo é o processo de desassociacdo da atividade como uma manifestacédo
brasileira, uma vez que nenhuma fala, imagem, simbolo, ator, musica, objeto,
possibilita-nos a realizar qualquer conexdo que nos faca lembrar do pais ou seu

poVvo.

Se nas producgbes do final da década de 1980 até os 1990, encontramos filmes
como Rooftops, Kickboxer 3, Brenda Star e Esporte Sangrento, que apresentam a
capoeira sendo manifestada, guardando muitas caracteristicas do ritual de pratica,
vestimenta, musicalidade, instrumentos, como tentativa na construcdo da atividade
nas cenas (vimos anteriormente), e que podemos associar as formas de praticar
encontradas no Brasil. Nas obras como de Doze Homens e um Novo Segredo,
Mulher Gato, Death Trance, Ong Back 2, Aeon Flux, Harry Potter e o célice de fogo,
e Hellboy 2, ndo acontece 0 mesmo, pois ndo vemos as mesmas caracteristicas

sendo reproduzidas.

Em Doze homens e um Novo Segredo, como ja vimos, o personagem é um francés
gue utiliza a capoeira como uma atividade que prepara o corpo para a realizacéo de
movimentos e saltos complexos, para roubar a galeria. Essa mesma perspectiva de
preparacdo corporal vemos em Aeon Flux, na cena em que o0s rebeldes da
“‘Resisténcia” estao treinando para se defender dos desaparecimentos das pessoas
da cidade. J4 em Harry Potter e o célice de fogo, os alunos da Durmstrang, que sao
do Leste europeu, possivelmente russos, apresentam a sua forma fisica e suas
habilidades corporais nas acrobacias e gingas na cena do encontro das escolas em
Hogwarts. Em Hellboy 2, o doutor Abe Sapien, personagem que é uma mistura de
peixe e homem, que tem uma erudi¢cdo quanto aos conhecimentos do mundo e um
refinamento no comportamento, utiliza a capoeira para enfrentar um mostro
subterraneo, sem gingar, apenas efetuando os movimentos préximo ao solo, como a

“negativa” e o “rolé”, ja citados, para fugir dos ataques.



103

Figura 33 — Extraida da cena do filme Harry Potter

Esses quatro filmes acima, apresentam personagens exibindo golpes em meio a
ginga e balancos laterais, ou seja, vemos a capoeira sendo manifestada, porém sem
caracteristicas que fazem reconhecer ou associar a capoeira ao brasileiro. A
vestimenta branca, a corda na cintura, a musica ao som do berimbau, o proprio
berimbau, as palavras em portugués, o comportamento malandro, o exibicionismo do
corpo sem camisa, nada disso € utilizado para compor as cenas, ou mesmo algum
momento dos enredos. Basta olhar a ginga sendo realizada concomitante a certa
sequéncia de movimentos como “rabo de arraias”, “queixadas”, “negativas”, “rolés”,
“alicates”, para que possamos identifica-la. Talvez, a intencdo das producdes neste
periodo seja apresentar o uso da capoeira sem a necessidade de um
abrasileiramento para manifesta-la, numa desterritorializacdo de sua pratica, dentro

do processo de internacionalizacao de sua atividade.

Esse processo de diversificacdo da capoeira, podemos observar no filme Mulher
Gato, pois na cena da joalheria e na cena da torre, a propria Mulher Gato, que utiliza
a capoeira como um poder de origem sobrenatural herdada dos gatos, para
enfrentar os bandidos, realiza movimentos especificos como “macacos”, “rabo de
arraias” e “negativas”, juntos a ginga, sem acompanhamento de berimbau, sem
mencionar o Brasil no enredo, ou qualquer outra caracteristica que mencionamos,
anteriormente, associadas a capoeira. Vemos apenas a sequéncia de golpes, dentro
de um gingado, apresentando-a como uma luta eficiente, utilizada para combater os

criminosos do enredo.
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Em Death Trance, € um dos criminosos quem usa a capoeira como luta na cena para
derrotar o Sepultura. Gingando em todos os momentos, o criminoso (do grupo dos
mercenarios) ataca o Sepultura, protagonista da trama, usando rabo de arraia,
negativa, rolé, chapéu de couro e bananeira. No meio da luta o mercenario realiza “S
dobrado”, “queda de rins” e “macaco”, movimentos mais acrobaticos da capoeira,

” “*

misturados a passos de break, como “cavalo de pau” “relégio” e “kippe”. Em
nenhuma cena aparece algum elemento que podemos associar ao Brasil, assim
como nenhuma outra caracteristica que associe a capoeira a sua pratica brasileira,
mas sim caracteristicas de lutas orientais, como o sincronismo e a coreografia dos

golpes.

Figura 34 — Extraida da cena do filme Aeon Flux

Com a forma de apresentacdo da vestimenta, do ritual, do comportamento, da
musica, da fala, na capoeira, como expressado nos filmes Doze Homens e um novo
segredo, Aeon Flux, Harry Potter e o Calice de Fogo, Hellboy 2, Mulher Gato e
Death Trance, podemos observar um processo em que a capoeira se distancia de
elementos que sdo associados a “cultura brasileira”. Esse distanciamento, diferente
do que vimos nos filmes brasileiros de mesma época, possibilita a construcdo de
uma representacdo que tem a ideia de pratica fixa, balizada por tradicbes e
costumes reproduzidos, cujas caracteristicas podemos ainda encontrar em grande

parte dos praticantes brasileiros.
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Porém, é nesse momento que as caracteristicas utilizadas nos filmes nacionais para
apresentar a capoeira, comecam a perder seus significados, ou sendo
resignificadas, nos filmes estrangeiros, em dire¢cdo a uma mudanca das informacdes
sobre a atividade, sendo reconhecida por poucos elementos, num processo de
naturalizacdo dessas praticas. O préprio perfil do personagem que a pratica pode ser
um indicio a se pensar na possibilidade de como o brasileiro vem se reconhecendo
ou a sua cultura nas imagens em que a manifestacao esta sendo projetada.

Em City of Lost Souls, evidenciamos o uso de um cliché (como vimos em Esporte
Sangrento, Kickboxer 4, Desafio Mortal e que veremos se repetir em outros filmes
mais adiante) para a construgcdo do personagem capoeirista: homem negro, forte,
cabelos grandes, chamado José. Usando uma camisa escrita capoeira, José e mais
dois homens — japoneses, magros e habilidosos — lutam contra Mario, protagonista,
utilizando capoeira, com ginga e golpes. O enredo do filme passa-se no Japéo e
apresenta o carnaval, como uma diversdo dos brasileiros que vivem por |4,
japoneses sambando, e uma rede de televisdo que exibe um programa em

portugués, personagens e bandeiras que fazem menc¢éao ao Brasil.

o TN (

Figura 35 — Extraida da cena do filme Hy6ry-gai

A representacdo da capoeira fica ancorada ao perfil de José, que a utiliza

exclusivamente como uma luta. Podemos dizer luta brasileira, jA que o personagem
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em questao € do Brasil, pois além de sua estética, que segue um modelo do homem
negro de rua, visto na maioria dos filmes nacionais, a sua fala ao encontro de Mario,
€ em portugués, como podemos evidenciar no didlogo em que o proprio Mario

guestiona:

-Zé, 0 que esta acontecendo?

José, atordoado responde:

-Mario, me desculpe.

O uso do portugués, também é utilizado nas falas do flme Bem-vindo a selva, que
apesar de nao utlizar o cliché do brasileiro negro como personagem para
representar o capoeirista, pelo contrario, apresenta um homem de baixa estatura e
tracos orientais como personagem, usa o cliché da floresta, como ideia de que é a
Amazonia, a fim de representar o Brasil. O comportamento dos personagens
amazonicos é hostil e suas falas expressam uma selvageria aliada a violéncia como
podemos observar no dialogo de Manito, personagem brasileiro e Beck,
protagonista, personagem americano, na cena em que Beck e Travis sédo capturados

e amarrados no acampamento:

-Ei, cidadé@o do Kansas! (Manito falando em inglés)

-Eu vou quebrar a tua cara! (Manito falando em portugués)

Beck, ndo entendendo, pede a Manito:

-Nao faca isso. (Beck falando em inglés)

Manito continua:

-Eu vou quebrar a tua cara! (Manito falando em portugués)
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Manito e os demais guerrilheiros atacam Beck pulando das &rvores e pendurados
em cipés, tendo com trilha o som do berimbau. Beck reage aos ataques utilizando
suas técnicas de luta, enquanto Manito realiza saltos e piruetas, atacando com
chutes, como queixada e rabo de arraia, socos e cabecadas. A capoeira é
apresentada como uma luta nativa, em que “guerrilheiros brasileiros” aprendem com
0s animais da selva a se defenderem. Outros simbolos encontrados no enredo como
a bandeira e as cores verde e amarela nas fitas penduradas no bar, a “Amazénia”
sendo usada como pano de fundo para a historia possibilita, de forma indireta, o

espectador de o filme associar a capoeira ao Brasil e seu povo.

Figura 36 — Extraida da cena do filme The Rundown

De forma mais direta, vimos em Entrando numa fria maior ainda a capoeira sendo
mencionada como uma atividade brasileira. Na cena em que Jack e Greg, sogro e
genro, estdo chegando de trailer (automovel) a casa de Greg, avistam Bernard, seu
pai, realizando movimentos limitados, com ginga, chutes frontais e poses com 0s
bracos como no karaté, no jardim em frente da casa. Podemos observar uma
aproximacdo de uma ideia de préatica associada ao contexto de floresta ou selva,
reproduzindo mais uma vez o cliché da Amazbnia como palco representativo do
Brasil e origem da capoeira, como em Lambada, Brenda Star, Esporte sangrento e

Bem-vindo a selva.
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O jardim da casa dos Focker’s, a familia do personagem Greg, € uma grande area
composta por arvores, plantas e arbustos grandes, com flores e gramado em frente
a casa. A escolha do posicionamento da camera ao capturar a imagem de Bernard,
um senhor que veste uma camisa desabotoada vermelha, calga branca na altura da
canela e corda roxa, amarrada na lateral da cintura, realizando os movimentos entre
a vegetacdo, é um indicio de que a producao talvez tenha se apropriado da capoeira
como uma representacdo de uma atividade nativa, que tem seu gene na floresta
amazonica do Brasil. Podemos ver essa relacdo se confirmando no didlogo de

Bernard e Jack, na cena em que todos se encontram no estacionamento da casa:

-Eu estava treinando capoeira (Bernard)

-O qué? (Greg)

-Capoeira, a arte marcial brasileira da danca (Jack)
-Ele conhece! (Bernard)

-Estou praticando ha semanas. Estou muito envolvido. Me mantém
equilibrado. As vezes fico tao tenso, que poderia pirar. Entende o que quero
dizer? (Bernard)

A fala de Jack sugerindo que a capoeira seja uma luta brasileira, relacionando com
as imagens de Bernard executando os movimentos, com atencdo e concentracao
para manter-se equilibrado, reforca para o espectador uma possibilidade de
associacdo em que produza ou reproduza a representacdo da capoeira como uma
luta da selva. Neste caso, como podemos observar no documentario Olhar
estrangeiro, producédo de Taiga, Limite e Okeanos (2006), no qual propde um jogo de
palavras aos estrangeiros entrevistados para que expressem 0 seu conhecimento
sobre o que sabem ou fazem ideia do Brasil, a prépria selva amazbnica passa a
representar o pais e quem vive nele. Segundo a producdo do documentario, 0s
clichés que relacionam o brasileiro a floresta, nos filmes de ficcdo produzidos

internacionalmente, podem auxiliar na manutencao dessa representacao selvagem.
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Figura 37 — Extraida da cena do filme Meet the Fockers

O filme Uma comédia nada romantica, que € uma parddia do Entrando numa fria
maior ainda, reproduz essa ideia do cliché amazonico, ao falar da capoeira e do
Brasil. Na cena em que Frank e Grant estdo chegando a casa de Grant, & marcado
por efeitos sonoros como o de animais numa floresta. Logo avistam Bernie, pai de
Grant, um senhor com camisa vermelha e calca branca gingando e realizando varios
golpes e saltos acrobaticos, no jardim da casa. Um recurso utilizado pela producéo
na construcado dessas imagens foi o uso de um homem que pratica capoeira como
dublé, resultando no momento comico da cena, por entenderem que um senhor de

mais idade nao realizaria com tanta facilidade tais movimentos.

Figura 38 — Extraida da cena do filme Date Movie
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Bernie, personagem que parodia Bernard, esta se exercitando no jardim da casa,
gue tem as mesmas caracteristicas do cenéario de Entrando Numa Fria Maior Ainda:
arvores, arbustos, flores e um gramado onde se encontra Bernie. No didlogo, vemos

a capoeira sendo pronunciada de outra maneira, como podemos observar:

-O que estava fazendo ali? (Frank)

-Estava praticando “capoertha”. (Bernie)

-Capo... qué? (Frank)

-“Capoertha”. A arte marcial brasileira da luta com danca. (Bernie)

-Pratico ha semanas... Ah! Ah... Me mantém ligado. (Bernie)

A pergunta de Frank (parédia do personagem Jack) € possivel de ser feita pelo
proprio espectador, se tomado do conhecimento do filme anterior e comparando ao
gue esta sendo parodiado. A producdo de Uma comédia nada romantica tenta
envolver o publico nesse jogo de comparacéao dos filmes, um dispositivo que provoca
a atracdo de quem assiste, de forma humorada. Se em Entrando numa fria, Bernard
realiza os movimentos considerando a sua limitacdo pela idade, Bernie, por outro
lado, executa os movimentos com alta performance, tendo a producéo utilizado um
dublé. Jack, personagem do primeiro filme, ajuda Bernard na explicacdo sobre a
capoeira, como vimos anteriormente, ja Bernie satiriza a fala de Jack e Bernard, e
até mesmo a manifestacéo brasileira, ao pronunciar de maneira incorreta a palavra

capoeira.

Essa satira realizada no filme, podemos observar tanto no erro da palavra
pronunciada por Bernie, como no uso da capoeira no final da cena do diadlogo. Pois o
personagem ao demonstrar sua pratica, realiza dois rabos de arraias acertando e
derrubando a familia de Frank. Ao terminar os golpes, Bernie procura desnorteado,
olhando de um lado a outro, os familiares que continuam deitados no chao sob o
efeito da pancada. Uma atitude que pode ser vista como um descontrole do
personagem sobre seus movimentos corporais ou sobre a atividade que para ele é

algo novo.

Ambos os filmes, Entrando Numa Fria maior Ainda e Uma Comédia Nada

Romantica, ao projetarem as imagens com capoeira, percebemos caracteristicas
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como a calga branca, a corda na cintura, além dos movimentos, como forma de
representar o capoeirista. Esses mesmos elementos sao utilizados em Kickboxer 3,
Brenda Star, Esporte Sangrento, Kickboxer 4 e Bloodsport 2, produzidos na década
de 1990. Como a capoeira passa por uma reformulacdo estética, de vestimenta, de
rituais, de praticas, em producdes dos meados de 1990 e 2000, apresentados
anteriormente, vemos como possibilidade, uma busca na composicdao dos

personagens como imagens para a identificacdo do capoeirista.

Porém, essa busca é direcionado ao que a producdo de Entrando numa fria maior
ainda e Uma comédia nada roméantica entende como necessario para dizer sobre a
capoeira. O acompanhamento musical, a roda, 0s instrumentos, o ritual de pratica,
como vimos em Brenda Star, Esporte Sangrento, ou producgdes brasileiras como em
Como ser solteiro ou Besouro, por exemplo, sdo dispensados na construgdo ou
composicdo do cenario e da cena. Mesmo assim, a capoeira se faz presente, como
evidenciamos nas falas dos personagens que a tentam explicar, ainda que de forma

confusa, misturando arte marcial com danca.
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Figura 39 — Extraida da cena do filme Are We Done Yet?

As caracteristicas dessas imagens sdo diferentes das que encontramos atualmente
em rodas, levando-nos a pensar a capoeira como uma atividade que pode ser
realizada sem berimbau, sem musica, sem roda, sem ritualizacdo, como podemos

ver no filme Uma casa de pernas para o ar 2. Na cena em Nick corre atras de Chuck,
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furioso e tentando acerta-lo, Chuck se defende saltando, gingando, desarmando
Nick e derrubando-o com uma rasteira. No momento da briga, Nick fica
impressionado com a ginga de Chuck, que avisa:

-Devo alerta-lo. Fiz capoeira, a danca de guerra brasileira.

Nick, responde:

-N&o conheco karaté, mas conheco louco.

Essas evidéncias possibilitam-nos a pensar que dentro do processo de reformulacao
da capoeira, que em casos ja citados, chegou a leva-la a uma desassociacao do que
talvez seja o brasileiro ou o Brasil, a sua manifestacao fica ancorada ao perfil de
guem a pratica. As caracteristicas atribuidas ao personagem na construcdo da
historia favorecem a visualizagdo das imagens que dao a reconhecer e a identificar a
capoeira, sem necessariamente, preocupar-se com elementos que associem ao que

podemos chamar de manifestacao brasileira.

Porém, se pensarmos que a capoeira pode ser manifestada de acordo com as
escolhas dos autores e produtores na construcdo dos personagens, 0S mesmos
podem ser constituidos por caracteristicas utilizadas para aproxima-los do brasileiro.
Podemos observar, por exemplo, o uso do cliché do capoeirista brasileiro, que segue
o modelo do homem negro, forte, cabelos grandes, ja citados, nos filmes de luta
onde a capoeira tem eficiéncia de combate, principalmente nas producfes mais
recentes, como Ong Back 2, Quebrando as regras, Never Surrender, Tekken, O

lutador 3 e Quebrando as regras 2.
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Figura 40 — Extraida da cena do filme Tom Yum Goong

Podemos evidenciar essa eficiéncia da capoeira numa das cenas de luta em Ong
Back 2, na qual o personagem principal, Kham, guerreiro de uma tribo tailandesa,
enfrenta Pray, um incendiario contratado para mata-lo. No combate, Kham utiliza
golpes de Muay Thay para se defender do assassino que o ataca com técnicas de
capoeira. Pray, que domina o adversario em quase toda a luta, é derrotado no final
por um descuido ao fazer uso de um “leque”, movimento que se realiza com uma
das maos no chéo, oportunizando a reacdo Kham. A sequéncia de socos e chutes
acertando o protagonista, as quedas sofridas por Kham, as atitudes de provocacéao e
excesso de confianca de Pray entre um ataque e outro, o recurso da camera lenta
dando foco aos movimentos do capoeirista, 0 tempo de acdo em toda cena, sao
indicios que nos orientam sobre a possibilidade de pensar na intencionalidade da

producdo em apresentar uma capoeira mais eficiente.

O perfil e os conhecimentos capoeiristicos do ator Lateef Crowder, também sao
indicios do uso da capoeira como uma luta em potencial no filme Ong Back 2. As
suas caracteristicas fisicas, apresentadas anteriormente, atendem ao cliché do
capoeirista e suas habilidades utilizadas na construcdo das coreografias
demonstram uma alta performance na pratica dessa atividade. NO nosso
entendimento, talvez uma das preocupacdes da producdo, que podemos associar a
esse tipo de apresentacdo da capoeira, esteja em atender uma demanda de publico

de filmes de acdo com relacdo ao periodo atual em que brasileiros estdo sendo
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reconhecidos como os melhores nos campeonatos mundiais de combate. Esse
reconhecimento que o Brasil vem conquistando nos ringues internacionais
possivelmente pode influenciar nas escolhas e projec¢Oes realizadas pelo cinema do

exterior.

Se voltarmos ao periodo de 1990 em relacdo as informagBes sobre o cenério
mundial das Ilutas, veremos um movimento que comeg¢a a projetar
internacionalmente lutadores brasileiros, devido as suas participagcdes em grandes
campeonatos. Um momento que se destaca principalmente com as vitérias da
familia Gracie, os percussores do Brazilian Jiu-Jitsu (BJJ),>® ou Jiu-Jitsu Brasileiro,
nos ringues de competicbes denominadas de Vale Tudo, onde as diferentes
modalidades de luta se enfrentavam. E nesse periodo que temos as primeiras
informacdes sobre a criacéo do Ultimate Fighting Championship,® que na atualidade
€ conhecido mundialmente pela sigla UFC, tendo como um dos fundadores o lutador
Rorion Gracie.>” Segundo o relato de Rorion, em entrevista concedida ao Jornal O
Globo (ZOBARAN, 2012), a intengéo inicial do evento era tentar descobrir o melhor

lutador do mundo e ao mesmo tempo divulgar o BJJ.

Esse tipo de empreendimento, de luta nos ringues ou arenas octogonais, expande-
se internacionalmente, levando a criacdo de outras instituicbes importantes nesse
cenario, como o PRIDE FC, uma verséo japonesa desse modelo de campeonato.
Com essa expansdo, nos meados dos anos 2000, a necessidade de atender a
demanda da midia e do publico em ascenséo, faz com que as organizacdes desses
eventos adéquam-se a novas formas de realizagcdo e exibicdo dos combates. A
arena fechada por telas no formato octogonal, as regras, a vestimenta, a preparacao
dos lutadores, o local que recebe as pessoas que assistem ao vivo, a transmissao
televisa, que vemos na atualidade, sdo evidéncias de um novo formato de
competicdo denominado Mixed Matrtial Arts — MMA. Hoje, brasileiros como Anderson
Silva, os irmdos Nogueira: Minotauro e Minotouro; Cigano, Wanderlei Silva, Lyoto
Machida, entre outros, estdo no ranking entre os melhores do mundo nessa

modalidade.

*® Os irmaos Carlos e Hélio Gracie, sdo considerados os patriarcas do Jiu-Jitsu Brasileiro, pelas
mudancas que realizaram nas técnicas e regras do Jiu-Jitsu Japonés (CAIRUS, 2011).

°% | utas que acontecem numa arena em formato octogonal, fechada por telas metélicas.

*" Informacdes disponiveis no proprio site da instituicao: <www.br.ufc.com>. Acesso em: 25 abr. 2013.
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A participac@o de lutadores nos enredos filmicos séo indicios que revelam 0s usos
das informacdes sobre o reconhecimento dos brasileiros como os melhores, no
cenario mundial das lutas, nas produc¢fes do cinema estrangeiro. Podemos observar,
por exemplo, no filme Quebrando as Regras 2 o personagem Case, treinador dos
rapazes que disputam o “Batdown” (MMA no formato octégono), contracenando com
Lyoto Machida. Na cena, os alunos chegam a academia e ficam surpresos ao
presenciarem Machida treinando junto com Case. Eufdricos, os alunos reconhecem
Lyoto como o campeao dos meio-pesados e comentam a sua parceria de treino com

Case no Brasil, em épocas passadas.

Figura 41 — Extraida da cena do filme Never Back Down 2

Porém, a passagem de Case pelo Brasil também € marcada por conhecimentos de
outras lutas que ele obteve nos periodos em que treinava no pais. Mesmo treinando
com Machida, que tem dominio sobre as técnicas do karaté e do Jiu-Jitsu, Case
aprendeu capoeira e agregou a suas aulas de MMA. Podemos evidenciar na cena
em gue o personagem ensina Zack, um de seus alunos, a gingar e realizar golpes
como rabo de arraia. Zack torna-se um grande lutador e consegue chegar as

semifinais do campeonato “Batdown”, perdendo para o companheiro de treino, Mike.

Ao relacionarmos esses indicios, as imagens de Lyoto, o cenario do “Batdown”, o

historico de Case e as vitérias de Zack utilizando capoeira, considerando a expansao
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do préprio MMA no mundo, nos aproximamos no que talvez possa ser uma das
intencbes da producdo do filme: tentar adivinhar e apresentar ao publico qual o
segredo ou conhecimento dos brasileiros para serem campedes mundiais,
associando a imagem da capoeira no enredo em que aparece o lutador do Brasil.
Outros indicios que nos orientam a esse pensamento estdo em Never surrender, no
qual podemos ver a mesma ideia de octégono sendo utilizada como pano de fundo
para as cenas de combates dos personagens.

O ator Lateef Crowder interpreta o personagem Marco, um lutador que utiliza a
capoeira contra Diego (protagonista), na cena em que se enfrentam na arena. Marco
guase vence Diego, porém é derrotado devido ao treinamento que Diego teve antes
com Stone, um treinador que lhe ensinou a se defender de golpes de capoeira.
Profissionais das lutas como Patrick Kilpatrick (Seifer), Heath Herring (Stone), BJ
Pen (BJ) e Anderson Silva (Spider), conhecidos dos campeonatos internacionais de
MMA, compdem as cenas, interpretando personagens lutadores. O proprio Anderson
Silva, campedo mundial do peso médio na atualidade, interpreta o Spider, vildo,

capanga de Seifer, que luta contra Diego no depdésito abandonado, mas é derrotado.

Figura 42 — Extraida da cena do filme Never Surrender

Mais uma vez, vemos o lutador brasileiro, o MMA e a capoeira, sendo apresentados
no contexto do filme. O figurino do personagem Marco foi construido para

representar um lutador de MMA, porém o uso do ator Lateef para interpreta-lo
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remete-nos ao cliché do capoeirista, como dissemos anteriormente. I1Sso possibilita-
nos pensar que a propria imagem de Crowder, atuando nas cenas, torna-se a
representacdo do capoeirista que as producdes dos filmes vem buscando para
compor as cenas de acéo, e a eficiéncia marcial da capoeira esta diretamente ligada
ao desempenho deste ator, que em outras peliculas, como Tekken e o Lutador 3,

vemos a tentativa de associa-lo ao brasileiro.

No filme Tekken,*® Lateef interpreta Eddie Gordo, um personagem capoeirista que
representa a Valencorp, que no enredo é uma das corporacdes participantes do
desafio “Punhos de ago”. Kazuya, organizador do desafio, ao apresentar os

lutadores ao Heihachi, seu pai, faz a seguinte explicagao:

-Eddie Gordo da Valencorp. Mestre de capoeira e lider do submundo. Esta
com a cabeca a prémio por milicianos salvadorenhos. E poderoso, mas se

frustra facilmente.

Se relacionarmos essa apresentacdo de Kazuya a outros detalhes das cenas, como
a vestimenta de Eddie, que no momento da luta € composta por uma camisa e calca
larga, ambas com as cores verde e amarela, e uma corda azul e branca, amarrada
na lateral da cintura, vemos que provavelmente a producéo do filme escolheu essas
caracteristicas para representar ndo s6 o capoeirista, mas também o brasileiro. O
préprio comportamento atrevido e violento de Gordo, na cena de luta contra Raven,
associado a esse descontrole, no qual Kazuya explicou, aproxima-se da
representacdo de selvageria que vimos principalmente nos filmes da década de
1990, e que esta vinculado ao cliché da Amazénia selvagem representando o Brasil,

ou mesmo a América do sul.

*® Uma producéo baseada no jogo de videogame Play Station, chamado Tekken, da empresa Sony
Corporation.
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Figura 43 — Extraida da cena do filme Tekken

Dentre os demais indicios que nos orientam a esse cliché amazonico, questionamos
a construcado da fala de Kazuya, na frase “[...] Mestre de capoeira e lider do
submundo [...]", pois se considerarmos o personagem Eddie Gordo como um
possivel representante do Brasil, talvez uma das apropriacdes feitas do pais, pela
producédo, considerem o destaque brasileiro, nos ultimos anos, no Mercado Comum
do Sul (Mercosul),”® elevando-o a uma posicdo de possivel representante da
América do Sul, liderando os demais paises tidos ainda como subdesenvolvidos ou
em ascensado econdmica ou seja, como o “lider do submundo”. O ser “Mestre de
capoeira” demonstra o grau de quem a pratica, levando-nos a aproximar a eficiéncia
de combate e o dominio da atividade aos que podemos chamar de praticantes

brasileiros.

Essa ideia de que a eficiéncia da capoeira estd sob o dominio dos brasileiros
também aparece nos indicios encontrados em O Lutador 3. O uso do ator Lateef
Crowder para interpretar o personagem Rodrigo Silva, um presidiario que foi
escolhido para participar de um torneio de luta entre prisdes, em Moscou, e que
representa o Brasil, € uma evidéncia dessa preocupacao do filme em apresentar o

lutador como brasileiro. Rodrigo, que esta sem camisa, calca amarela e verde, uma

%% O Mercosul é um importante bloco econdmico da América do Sul, que tem a participacéo do Brasil,
da Argentina, do Uruguai, do Paraguai e da Venezuela. Chile, Bolivia, Peru, Coldmbia e Equador
sdo paises associados ao bloco. O destaque do Brasil vem de sua territorialidade de fronteiras
com quase todos os componentes, facilitando as relaces e a integragéo, além de sua economia e
de uma politica que facilita as relacdes com os demais mercados mundiais.



119

corda amarada na lateral da cintura, luta contra oponentes da Grécia e RuUssia num

ringue dentro da priséo russa.

Figura 44 — Extraida da cena do filme Undisputed 3

As imagens da bandeira do Brasil entre as de outros paises penduradas sobre o
ringue, os anuncios de enfrentamento como: “Brasil X Grécia” ou “Brasil X Russia”
gue aparecem na tela, no inicio de cada combate, ndo deixam duvidas quanto a
escolha da producdo em classificar Rodrigo como um lutador representante do
brasileiro. A propria construcdo da fala do personagem, auxilia nessa associagao
com o pais, como vemos ha cena em que ao se apresentar para Warden, diretor da

prisdo russa que promove o evento, quando Rodrigo, em portugués, diz:

-Rodrigo Silva, prisdo Danilo, Sdo Paulo, Brasil. Assaltante e assassino.

Essa questdo da imagem da violéncia que acompanha o perfil de Rodrigo,
possivelmente, € uma construcdo realizada pela producdo na propria imagem do
gue é ser brasileiro. A historia de vida do personagem, o seu comportamento
violento, séo caracteristicas que se repetem em outros filmes, como Quebrando as
regras e Karaté kid. Nestes os elementos usados, por exemplo, como a bandeira, a

tentativa de pronunciamento do nhome dos personagens em portugués, o pais sendo
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citado nas falas ou enredos, aparecem nas histOrias associados a um contexto de

tragédia ou de agressividade.

Figura 45 — Extraida da cena do filme Karate Kid (remacker)

Em Quebrando as regras, na cena em que Jake e Jean estdo correndo na marina,
ao contar sobre o tempo em que vivia no Brasil, Jean relembra o assassinato do seu
irmado Joshua, por se meterem em briga de bar com brasileiros. Apesar de ter
nascido no Senegal, Jean demonstra sua proximidade com o pais pendurando a
bandeira da patria em sua academia. No mesmo enredo o perfil do personagem, que
faz capoeira, repete-se o cliché do capoeirista, como visto nos filmes em que Lateef
Crowder atua. Na cena em que os competidores estéo lutando no “Batdown”, o que

utiliza a capoeira para exibir-se e lutar, perde o combate para Ryan, vildo da trama.

Mesmo o capoeirista perdendo na cena de combate, o fato de Jean ser o treinador
de Jake, personagem principal e que derrota o campedo Ryan, aparece para nés
como um indicio de que os produtores do filme se apropriaram das informacfes que
relacionam o Brasil aos campeonatos internacionais de MMA, pois na academia, as
técnicas utilizadas pelos alunos durante os treinos envolvem golpes do jiu-jitsu, do
Muay Thai, do boxe. Possivelmente, a intencdo da producdo do cinema em associar
a imagens do personagem que compete nas lutas ao brasileiro, talvez seja
enderecar a pelicula ao publico que acompanha os grandes eventos mundiais de
Vale Tudo.
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Figura 46 — Extraida da cena do filme Never Back Down

Essa associacdo dos lutadores ao ser brasileiro, provavelmente reforca o cliché em
gue vemos a capoeira como uma luta brasileira. Como consequéncia da reproducao
desse cliché, vemos uma construcéo de imagens e falas que, nos ultimos filmes do
nosso catalogo, tentam orientar a atencdo dos espectadores a conhecerem e/ou
reconhecerem a capoeira como uma luta, e que tem origem no Brasil. Podemos

evidenciar, por exemplo, nas palavras do personagem Dre Paker, quando diz:

-Olha s6, o meu tio Remi namorava uma brasileira, e ele aprendeu Jiu-jitsu
€ me ensinou um pouquinho. Imobilizacdo, chaves... Me ataca!

-Aqui! Viu s6, sentiu? Eu podia quebrar, mas vou te poupar. Imobilizei, &
perigosa.

-Ah, ele também me ensinou capoeira! Ninguém me pega, ninguém me
pega...

Nessa cena, 0 menino Dre, negro, magro, de cabelos trancados, quer demonstrar
gue entende de luta para o Sr. Han, interpretado por Jackie Chan, ator e lutador de
Kung Fu, conhecido por atuar em filmes de acéo, que sera seu professor de Kung
Fu. Enquanto o garoto explica seus conhecimentos, no momento em que cita a
capoeira, ele comeca a gingar, tentando causar uma boa impressao para o mestre,

porém derruba um vaso de plantas, que o faz parar com a exibicao.

Os clichés do capoeirista que vemos se reproduzindo principalmente nos filmes de
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2008 em diante, com excec¢do de Hellboy 2, sdo para nos indicios de um movimento
do cinema internacional em que parece retomar as imagens da capoeira como algo
do Brasil e seu povo. Talvez a discusséao politica da capoeira no pais, por exemplo, o
registro da manifestacdo como patrimoénio imaterial da cultura nacional em 2008
tenha influenciado escolhas no processo cinematografico que tenta dar uma
originalidade brasileira para a capoeira. O préprio ator Lateef Crowder, que pratica a
capoeira com brasileiros e, quem sabe por isso, seus personagens apresentam
caracteristicas possiveis de reconhecer-se com o pais, é tido como brasileiro,
aparecendo em 3 dos 6 filmes que utilizam esse cliché, evidenciando essa

representacdo do pais.

Porém, a nacionalidade de Lateef Crowder € americana e as producdes projetam
seus personagens apenas pelo viés da luta. Uma construcdo do lutador que
representa o Brasil, usando conhecimentos de combate da capoeira contra
adversarios do mundo todo, que utilizam as mais variadas lutas, num ringue ou
arena, como acontece nos torneios de MMA. Por isso, vimos que o cinema tem
acompanhado o desenvolvimento desse tipo de campeonato, no qual os brasileiros
aparecem entre os melhores no ranking mundial desde 2008, e provavelmente, esse
retorno as origens da capoeira como luta tenha como intencdo tentar projetar a
imagem que responda quem sdo esses campedes ou 0 porqué dessas vitérias

brasileiras.



123

5 CONSIDERACOES FINAIS

No processo de producdo do cinema, os dispositivos cinematograficos sao
convencgdes partilhadas na indastria do cinema, onde produtores, diretores e equipes
técnicas demarcam o seu lugar na construcao de imagens e representacfes sobre a
capoeira projetada pelas peliculas. Em todos os filmes a capoeira est4 intimamente

relacionada a imagem de quem a manifesta nas cenas.

Algumas manipula¢cdes se acentuam nos mecanismos estratégicos levando os
produtores dos filmes a utilizarem de dispositivos para refor¢car ou facilitar a
representacdo de uma determinada manifestacdo que desejam expressar nas telas
do cinema. Um exemplo € o uso de clichés cinematograficos sobre as imagens do
capoeirista tanto nos filmes nacionais, quanto os internacionais. O perfil e figuracéo
dos personagens reproduzem modelos, que na maioria dos filmes brasileiros e
estrangeiros, estdo associados a uma suposta representacdo estética do homem

brasileiro: negro forte e habilidoso.

Porém, caracteristicas como a ritualizacéo, a religiosidade, o formato de roda para a
pratica, a musicalidade, sofrem alteracdes ou sé@o pouco utilizados como elementos
para compor a construcdo da imagem da capoeira e do capoeirista de acordo com
0s periodos em que os filmes sé&o produzidos. Essas transformacdes, que vemos
como descontinuidades no processo histérico de criacdo de uma identidade da
capoeira, sao praticas opostas aos discursos de uma identificacdo da capoeira como
cultura tradicional, que segue uma tradicdo Unica, padronizada, guiada por uma

esséncia de sua originalidade brasileira.

Nos filmes brasileiros produzidos entre as décadas de 1950 e 1960, a capoeira
aparece como uma afirmativa do povo brasileiro. Uma afirmacdo cultural no
processo de constituicdo da identidade nacional. Enquanto, no periodo de 1960 a
1980, a producdo cinematografica apresenta a capoeira com uma conotacdo
esportivizada, projetando-a como um esporte nacional, no qual o Brasil quer se
constituir como um pais de poténcia, afastando o interesse por suas origens e a
ideia de resisténcia da cultura popular. Porém, a partir dos anos 1980, o cinema
tenta resgatar as herancas africanas da capoeira e a ideia de brasilidade para

apresentar uma identidade para o mundo.
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Nessa ideia de suposta identidade brasileira, tendo a capoeira como cultura
projetada para o mundo, na década de 1980, vemos que 0 movimento de
apropriagdo nos primeiros filmes internacionais estavam mais interessados na
espetacularizacdo que a capoeira oferecia. Porém, nesse espetaculo capoeiristico,
caracteristicas como a estética dos praticantes, a roda, os instrumentos, a muasica, 0
cliché de selva, floresta, encontrados nos filmes brasileiros, sdo mantidos e
resignificados para a reproducdo da manifestacdo e construcéo inicial do possivel
cliché do capoeirista. A reproducdo dessas caracteristicas, possivelmente esta mais
associada ao exotismo ou estrangeirismo que a capoeira ou mesmo o brasileiro,

causavam (ou ainda causam) ao mundo, do que na eficiéncia marcial da atividade.

A espetacularizacdo da capoeira, no cinema internacional, que na década de 1990
projetam imagens que relacionam o exibicionismo da atividade aos combates de
luta, comeca a perder as caracteristicas comuns de sua pratica brasileira como a
roda, o berimbau, as musicas. Ao final dessa década e comeco dos anos 2000, as
producbes dos filmes estrangeiros apresentam a capoeira, despreocupadas em
associa-la ao nosso pais, caracterizando-a pelos movimentos que 0s personagens
realizam nas cenas. O préprio brasileiro, talvez ndo se reconheca mais nessas
caracteristicas, ou ainda, basta apenas uma ginga para reconhecer-se. Essa
desassociacdo ao que seja Brasil, provavelmente faca parte de um processo, se
podemos assim chamar, de desterritorializacdo da capoeira, concomitantemente ao
momento de internacionalizacdo que passa, marcando outra descontinuidade no seu

desenvolvimento.

Mesmo os filmes produzidos entre o final de 1990 e comeco de 2000, projetando
diferentes usos da capoeira (ora luta, ora exercicio, ora espetaculo), talvez pelas
préprias escolhas em distancia-la do Brasil na tentativa de uma definicdo para
atender o enredo da obra, é nas producdes apos 2005 que vemos um maior nimero
de peliculas direcionando e definindo a imagem da capoeira como uma luta,

associada ao cliché de um capoeirista eficiente em seus combates.

O cliché do capoeirista, lutador negro brasileiro, apresentado nas producfes
estrangeiras, principalmente depois de 2008, e brasileira em 2009 (Besouro),
possibilita-nos evidenciar um possivel movimento de retorno da capoeira a uma

originalidade afro-brasileira. Porém, com uma definicdo cinematografica prévia de
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um modelo estético (personagem) de imagem que possamos identificar como
representante do Brasil e a capoeira como uma luta comum, praticada pelo povo,
gue representa a forca e eficiéncia do brasileiro nos combates mundiais, projetados
nas telas. Essas representacdes explicariam, por exemplo, o porqué das derrotas
dos personagens capoeiristas, que se destacam nas cenas de enfrentamento, antes
de chegarem a final, quando na verdade o brasileiro sempre esteve entre 0s
melhores no ranking mundial do Vale Tudo e do Mixed Martial Arts — MMA.

Parece-nos que questdes econbmicas, territoriais, e até mesmo o cliché amaz6nico
e do carnaval, colocam o Brasil nessa posi¢cado subdesenvolvida, de pais exdtico e
selvagem, muito fortes e presentes em clichés sobre a nossa nacionalidade,
partilhados pelo cinema estrangeiro, e que por iSso, essas representacdes disputam
com as representacdes do lutador vitorioso do MMA, por exemplo, o lugar de poder

dizer sobre o brasileiro nos filmes, no imaginario dos espectadores.

Sendo assim, as descontinuidades presentes no processo de continuidade da
capoeira, como as transformacoes, resignificacbes e até mesmo a reaproximacgao
das representacdes, na construcdo das imagens em movimento, compreendemos
como 0 proprio processo de desenvolvimento que envolve a capoeira no cinema.
Essa compreensdo oferece-nos subsidios para a elaboracdo de estratégias com
imagens e outras fontes da capoeira, na Educacédo Fisica, nos sentido de orientar
conhecimentos necessarios para discutir as diferentes representacdes agregadas a
ela, na tentativa de se aproximar em definicbes mais contundentes e relaciona-la a
uma atividade ou, nas palavras do presidente Getulio Vargas, um esporte
genuinamente brasileiro. Por isso, esse trabalho ndo pretende esgotar os
guestionamentos sobre as representacbes da capoeira e seu processo de
desenvolvimento no Brasil e exterior, mas sim instigar outras iniciativas de pesquisa
gue possam investigar a capoeira como possibilidade de conhecimento,

principalmente, da Educacéo Fisica.
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