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RESUMO

O trabalho aborda as temporalidades e corpos galgados nos desenhos do Caderno de nimero 3,
O jogo da capoeira (1951) da Colecdo Recbncavo, de autoria de Carybé. Coletanea
encomendada pelo Governo do Estado da Bahia, fora impressa, publicada, e posta em
circulacdo na Salvador de meados do século XX. Seu conjunto somou dez livros em torno do
que seriam 0s proeminentes aspectos da cultura baiana. O livro em questdo fora composto por
24 desenhos, acrescidos a uma producao textual introdutdria, do artista argentino que se fixara
em Salvador a partir dos anos 1950, as vésperas dessa producdo. A temporalidade perpassa o
memorando dos percursos artista, a reprodutibilidade da obra, e a capoeira de Angola, escopo
de seus desenhos e elemento de grande divulgagédo a sua época. Alcanca também, conjuncdes
antecedentes, como o fluxo massivo de pessoas aportadas na capital, procedentes dos trafegos
transatlanticos. Decompondo as imagens de Carybé, operam-se outros tempos, pautados nos
estudos de Aby Warburg. Coloca-se em questdo a memdria transmitida pela capoeira, pela
expressividade do corpo da capoeira, pela figuracdo do artista, e assim, das proprias imagens,
que foram apresentadas a partir do movimento.

Palavras-chave: imagem; corpo; movimento; capoeira; Carybé.



ABSTRACT

The work approaches the temporalities and bodies raised in the engravings of notebook number
3, The capoeira game (1951) from the Recdncavo Collection, by Carybé. A collection
commissioned by the Government of the State of Bahia, had been printed, published, and
circulated in mid-twentieth century Salvador. His set added ten books around what would be
the prominent aspects of Bahian culture. The book in question was composed of 24 drawings,
added to an introductory textual production, by the Argentine artist who had settled in Salvador
from the 1950s, on the eve of this production. The temporality permeates the memorandum of
the artist's paths, the reproducibility of the work, and Angola’s Capoeira, the scope of his
drawings and an element of great dissemination at his time. It also reaches previous
conjunctions, such as the massive flow of people arriving in the capital from transatlantic traffic.
Decomposing Carybé's images, other times operate, based on the studies of Aby Warburg. The
memory transmitted by capoeira is questioned, by the expressiveness of the capoeira body, by
the artist's figuration, and thus, of the images themselves, which were presented from the
movement.

Keywords: image; body; movement; capoeira; Carybé.
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1. INTRODUCAO

O arranjo deste trabalho teve como preambulo, antigos e novos interesses, que 0 acaso
ocupou-se de agir na orquestracdo de ambos. Afeicdes e deslumbramentos palpitantes se
revelaram corporalizados na escolha do tema, e que agora, mais que nunca com desenrolar da
pesquisa, estdo longe de mostrarem abrandados. Téo pouco, sem a pretensdo ou previsdo de
rematar as inéditas hesitacbes que foram afloradas, ainda a serem aprofundadas no
prolongamento dessa pesquisa. Uma producdo que vejo pendente, um ponto final que tenciona
ser prolongado, redirecionado, aprimorado.

A semelhanca de Carybé, que por intermédio dos romances de Jorge Amado, veio
desembarcar em terras brasileiras em direcdo a capital baiana; por promessas que s6 que
existiam na imaginacao do escritor e nas paginas redigidas, encantou-se por essa nacao. Dessa
mesma alegoria, aportei eu em sua obra, pelas méos e palavras do mesmo autor que desde
outrora me fizera brilhar os olhos, tomar apreco pela leitura e pela historia; canalizou meus
interesses, e povoara meu imaginario. Agora chegara a minha ocasido de enamoramento, pela
Bahia de Carybé.

Ao longo de sua vida em solo brasileiro, Carybé comp6s o seleto grupo de letrados
baianos, afamados em suas respectivas areas artisticas. A Bahia permeou seu trabalho, assim
como se fez presente nas demais artes visuais e plasticas, na mdsica, na literatura, nas
publicacdes sociologicas e nas catedras a partir das primeiras décadas do século XX. “nds
passamos com maior frequéncia pelas imagens, e [...] elas passam mais profundamente por nés”
(BELTING, 2014, p. 61); Dos tantos estimulos visuais que nos afetam, atentei-me ao nome ja
conhecido, de grafia harménica; dessa Orbita de tbnicas reiteradas e apaixonadas por
companheiros que se esbarravam no bar Anjo Azul: “que fala em peixe e em vento, em saveiro
e no mestre do saveiro, no mar e na Bahia. Nunca soube falar de outras coisas.” (CAYMMI,
1976, p. 2). E o trabalho costurou-se como se eu tratasse de um individuo intimo e ja conhecido;
como se estivéssemos diante das mesmas paisagens, simpatizantes aos mesmos encantos,
absorvendo da mesma beleza; como se meus progndsticos reencontrassem suas imagens,
ganhassem figuracGes. Imagens que foram sendo descobertas com o andar da pesquisa, e
custosamente serdo cessadas, tendo em vista o grande e alastrado repertorio do artista. A
atuacdo assumida parte do que Aby Warburg (1866-1929) alumia: o potencial das imagens; de
imagens histdricas que precisam ser reativadas, de um passado implicado em nossa época.
(CANTINHO, 2016)
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Foi respaldando-se da propria fonte recrutada, das imagens de Carybé, do seu contetdo,
seus motivos artisticos e sua construgdo plastica que se engendrou a estrutura, alocou-se 0s
temas centrais e as questdes teorico-metodologicas. Trata-se do Caderno de ndmero 3,
intitulado O Jogo da Capoeira, da Colecdo Recdncavo, com primeira edi¢do publicada em
1951, reeditado no ano de 1955, ambas distribuidas em Salvador. Composta por dez volumes
em sua totalidade, a coletanea partira de uma iniciativa e encomenda do Governo do Estado da
Bahia; em compilar em desenhos e producéo textual, a cultura popular baiana de meados do
século XX. Com grande amplitude tematica, cada volume é composto de imagens produzidas
em nanquim, de autoria do artista, e com textos colaborativos, fixados em papel impresso. O
Jogo da Capoeira compde-se de 24 desenhos sem titulos, com escritos redigidos pelo préprio
Carybé, totalizando 36 paginas ndo numeradas.

Partindo de sua obra principiante e edificante de sua trajetdria soteropolitana, o primeiro
capitulo encarregou-se de situar os acontecimentos predecessores e posteriores a essa producéo.
E nesse momento em que dispde-se dos transitos feitos pelo artista, de muitas naturezas: sua
circulacdo pela miriade de possibilidades artisticas, exceléncia em muitas técnicas e suportes;
por variados motivos tematicos, fruto de suas predilecBes e saberes adquiridos nos espacos
geogréficos que se fizera presente; sua consolidacdo nas belas-artes; o deslocar do seu proprio
corpo, de insercdo ao universo de seus objetos, a novas culturas e crencas. E transitos guiados
nessa costura edificada: por obras que ganharam grande notabilidade, as que foram memoréaveis
a sua construcdo como artista. Alocou-se ao conjunto de sua producdo, a categoria de arte afro-
brasileira, dada a sua constante recorréncia a elementos afrodescendentes: suas teméticas, 0s
motivos iconograficos e suas significacdes, com desdobramentos simbdlicos; junto de sua
permeabilidade a esse meio, que surgira de muita pesquisa, de interacdo e lacos construidos, e
sua estima e reveréncia.

Ha imagens que ndo terminam em si mesmas; assim a fonte se desdobrara, nos convocou
a ir avante. E possivel encontrar ecos de sua composicdo em diversos ambitos, por vezes
distanciados tanto espacial quanto temporalmente; aspectos e elementos que se mantém,
possuem profundezas e retornam a novos contextos e tempos, mesmo com eventuais e
inevitaveis transformacgfes. As correspondéncias idealizadas dificilmente poderiam ser
caracterizadas como meras coincidéncias. Os desenhos de Carybé, ao mesmo tempo que
recorrem a elementos de seu tempo de producdo, descolam-se do mesmo, ao aprofundarem-se
temporalmente através de um passado que retorna; por seu préprio invélucro, pelo suave
deslizar do contorno nos corpos de capoeira que sdo arquitetados. E que assinalam como a

forma é indissociavel do seu contetdo.
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Em um primeiro momento, o uso do tempo aplica-se a problematizacdo do objeto de
seus desenhos no Caderno de n°3, a capoeira. Sdo imagens que falam de corpos realizando a
luta de capoeira de Angola, o que marca seu periodo de producdo, seu contexto geogréafico.
Pratica definidamente regional ao RecOGncavo Baiano, com preceitos, vocabulérios,
formalidades de praxe e narrativas proprias. Também, marcadamente do momento em que fora
desempenhada no século XX, esbogo das escolas e mestres do circulo que Carybé manteve.
Bem como a proposta temética apresentada pelo artista, sendo a Colecdo um trabalho
encomendado e voltado aos valores patrimoniais e costumes da sociedade a época.

Préticas que séo fruto do tempo, espaco e cultura em que sdo encontrados. E do mesmo
modo como ndo podem ser significadas em si mesmas, ndo é em si que sdo encontradas suas
origens — se € que essas encontram-se cravejadas e podem ser tateadas. No mais, precisa-se ir
longe para alcancar a complexidade cultural propria em que sdo produzidas e reproduzidas.
Tracam-se os fluxos: na outra extremidade de suas temporalidades, é possivel compreender
seus desembaragos, em seus entrelacamentos transculturais e transtemporais, tendo as culturas
das quais essas correspondéncias parecem afluir. E percebe-se, que podem estar mais alongadas
temporalmente, em momentos historicos mais recuados, prolongando-se por séculos a frente.

Tratou-se de apontar os fluxos geograficos cruzados pela capoeira, por seus limiares, o
local onde afluira e onde se desencadeara tal manifestacdo; ligando as duas margens do
Atlantico, tem-se a emergéncia de praticas amalgamadas sob determinadas conjunturas
historicas: o contexto escravocrata e migratorio brasileiro, de grupos étnicos balizadas. A
capoeira pode ser alocada como cultura diaspdrica. No entanto, problematiza-se aqui as
narrativas de uma pura sobrevivéncia estatica e linear: a propria conduta da cultura que longe
de ser intocavel, passou por inimeras transformacGes e emergéncias durante e apos o tréafico
Atlantico; a propria dindmica da capoeira de Angola, que ndo é reprodutiva e conservadora,
oscila entre sua tradicdo e heranca africana e suas metamorfoses; e por fim, aquela pelo proprio
corpo que ali desempenha a a¢do e fora capturado e apresentado por Carybé: corpos feitos de
memoria e singularidade, que se expressam por essas referéncias que vém em saltos, que
provocam rachaduras no tempo.

Aqueles desenhos, “a acolhermos na sua dimensdo de meméria ou de tempo historico
condensado” (GUERREIRO, 2012, p. 78), portanto, manipulam muito mais tempos e questdes
para além do seu pertencente; se constitui de diversos passados. E com Aby Warburg, que fora
pensada a investigacdo desses possiveis vinculos. Tem-se aqui 0 poder de resgatar e reconstruir
a memoria cultural pelas imagens, tendo que a “imagem comporta em si a memoéria de um

acontecimento forte, que reenvia para experiéncias originarias” (CANTINHO, 2016, p. 34);
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pela operacdo do historiador, um oficio assumido e reposicionado por esse erudito em toda
extensdo de suas investigacoes.

Warburg fora um tedrico que abalou as estruturas da historiografia, sobretudo no que
diz a histdria da arte e da cultura. Desenvolveu um arcaboucgo de conceitos e instrumentos dos
estudos sobre imagem, assinalando uma posicéao distante e critica ao historicismo, a histdria da
arte estetizante, no &mbito dos canones tradicionais. Propos “uma representagdo da historia nas
imagens, e mais do que isso, por imagens” (GUERREIRO, 2012, p. 75); as imagens historicas,
para o0 autor, ndo sdo constituidas de elementos, conteidos e formas relativos tdo somente ao
seu periodo de producgdo; ostentam uma transversalidade de tempos, que sO sdo legiveis a
determinadas épocas; portanto, devem ser reativadas em outros periodos. Operar imagens
segundo os conceitos warbugnianos requer operar também o tempo, questionar os modelos de
temporalidade. Sua obra fora revisitada tardiamente, sendo aos poucos absorvida por outros
historiadores, editorada traduzida. Dentre esses, realga-se 0 nome de outro estudioso da
imagem, o historiador francés Georges Didi-Huberman, que além de debrucar-se ativamente ao
legado de Warburg e possuir muitas afinidades teoricas, € um dos nomes engajados ao presente
trabalho.

A vista disso, aqui se faz presente as disposicdes despertadas, inquietages recentes e
ndo sdo menos importantes, visto que rumaram a pesquisa a uma perspectiva muito mais
incomodativa; transpondo o0 puro encantamento estético e plastico, que ndo deixou de existir,
mas foi perscrutado, atravessado por outros problemas. Novas aberturas na imaginacao, o
sobrepujar de algumas asserc@es, do meu poder de despertar e conferir sentido, de atribuir elos;
do ver, indagar e escrever sobre imagens. As imagens tracadas por Carybé me levaram a muitos
lugares, a muitos tempos que ndo havia acessado no meu percurso como estudante, e fora
motivado pelo seu valor teérico-metodoldgico.

Dentro das imensas possibilidades de leitura da imagem, emergiu outra leitura da
historia, do se deparar ao tempo de forma embaralhada, sobrepostos na composicao dos corpos
e suas construgdes. O que iluminou a atencéo aos elementos que estruturam e compdem uma
representacdo, ao vocabulério visual do artista, e do seu motivo estruturante. Este trabalho,
portanto, esta inserido nos ramos historiograficos dos estudos imagéticos, e faz uso da imagem
como fonte histdrica. De sua producéo, dois conceitos sdo importantes para nés: Nachleben e
Pathosformel; concepcbes que perpassaram da primeira a Ultima producdo inacabada de
Warburg, que sdo organicas, se interpenetram e transpem-se em muitos momentos. Os
referidos encontram-se com as leituras de Didi-Huberman, e colocam-se contaminados por suas

aproximagoes.
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Aquela capoeira apoderada e irrompida por Carybé apresenta imagens de corpos que
foram também experienciados visualmente pelo préprio artista, ao testemunhar e integrar rodas
tradicionais. Dispondo de trés desenhos, a imagem é colocada como palco de memoria e tempos
reativados ao serem tratados por Carybé, propostos aqui por duas vias. Primeiro, a do corpo
operante, que no executar da pratica evoca sua ancestralidade e perpassa momentos simbolicos
a capoeira; ademais pela singularidade expressiva que se faz pela manipulacdo de imagens da
memoria, de gestos sobreviventes, que lhe sdo transmitidas. Multiplos tempos cruzam e
palpitam nesse corpo, e contestam uma mera repeticdo de golpes.

Enquanto imagem historica, quanto a representacdo plastica da imagem, coloca-se a
condigéo de manipulagéo, pelo artista, de tempos que nédo os vigentes. Por dindmica e operagéo
da prépria memoria, imagens de outras temporalidades, através férmulas que sobrevivem, os
Pathosformeln, foram por ele visualizadas e operadas na vivacidade atribuida ao corpo. Ha um
confronto e coexisténcia do passado e de sua época, nos corpos da capoeira e na produgdo de
imagens. Sua linguagem visual portanto parte tanto de sua rememoracao préatica das expressoes,
guanto de imagens mnésicas de outrem, de tragos sobreviventes.

Logo, os desenhos ndo marcam tao somente 0s aspectos presentes a Carybé, ou aqueles
submetidos a sua aptidao e técnica. Eles sdo feitos de outrora. Soma-se ao terceiro capitulo, a
acomodac&o de outros trés itens acima referidos e produzidos para o O jogo da capoeira; aqui
ndo sdo 0s motivos tematicos que interessam, e sim a deparacdo com a singularidade estética
de cada imagem, para além da totalidade da obra, na totalidade do tempo em que fora
construida. Partindo da plasticidade operada no processo artistico, investe-se o subtitulo do
trabalho, as imagens em movimento.

Alicercada na concep¢do do péathos, esse nos mostra como 0s contornos ndo sao
categorias vazias, e se mostram associados a uma energia afetiva. Se o artista opera a partir de
formulas, ele ndo exerce a simples repeticdo dos tracos, mas a revitalizacdo das emocdes
originarias que carregam, de rememoracdo do passado. Partindo da exterioridade mas
recorrendo mais uma vez a memdria, ao contato e reportamento do artista a outros tempos,
através do péathos. As férmulas foram apontadas na construcdo corporal, em sua acentuacao
retorica, na expressdo intensificada dos gestos, dispondo imagens envoltas de vivacidade.

Temos, além do mais, 0 movimento do proprio objeto imagético, do suporte que fora
produzido tendo como finalidade sua circulacdo; as paginas estruturam-se em papel impresso e
tinta nanquim, apoiada em bico de pena. Os desenhos circularam em meados do século XX,
sendo Salvador o ponto fulcral; o processo se deu através da impressdo pelas industrias graficas:

Tipografia Beneditina, em 1951, e Imprensa Vitoria, em 1955; a circulacdo fora sustentada pela
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Livraria Turista e Livraria Progresso Editora. As técnicas da industria grafica se misturaram a
feicOes provenientes do processo manual de um artista que assistia o seu trabalho ganhar novos
usos atraves da reprodutibilidade, aquela apresentada por Walter Benjamin (1892-1940).

Foi a partir de tais agitacdes que o trabalho fora pensado, ele ndo se limita a apenas
voltar a estudar o que ja fora escrito sobre o artista, sua nacionalidade, seus motivos artisticos,
sua recorréncia temética. O intento foi de debrugar sobre essa costura de multiplos tempos e
espacos que se alargaram a partir do objeto, e também se apresentam nesse proprio objeto.
Corpos e imagens que também se encontram desarraigados no tempo, esbocado por um artista
que ultrapassa as influéncias socioculturais obtidas; ou o seu esforgo em visibilizar e propor
questBes; e mera “representagdes” da cultura soteropolitana e nacional. Carybé extrapola os

determinismos que o sujeitam.
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2. O HOMEM DE AZUL

Gosto de gente, de bichos, da terra. Cada coisa tem uma linguagem proépria através
da qual pode ser expressa. O mural, a pintura a 6leo ou témpera vinil: tudo séo
formas para fixar meu transito por esse mundo. (CARYBE, ARAUJO (org.), p. 08,
apud CHAVES, 2012, p. 48).

Figura 1. Carybé. Galo de briga. 1981.

Imagem reproduzida no livro O capeta Carybé (2002), de Jorge Amado.

Carybé, denominagéo originaria de uma espécie de peixe de aguas doces, é também
nome adotado pelo artista registrado como Hector Julio Paride Bernabd, o homem que veste-se
de suas proprias pinceladas de aquarela no firmamento azul anil de seu terno, apanhando um
galo que repousa sobre o colo e pés negros descal¢os. Autorretrato do mais baiano dos baianos,
onde nem sequer nasceu aqui (AMADO, 2002, p. 6); argentino de nascimento, filho de mée
galcha e pai italiano, nasceu em 1911 no distrito de Lanus, Buenos Aires. Seu apelido que
acabou por substituir seu nome de registro, recebeu ainda quando crianca pelos colegas
escoteiros do Clube de Regatas do Flamengo durante sua estadia no Rio de Janeiro, e apontam,
assim, uma antiga e duradoura relagdo com o Brasil. Como autodidata do campo das Artes
Visuais durante sua juventude, circulou pelos diversos meios que possibilitaram expressar sua
poética: escrita, publicidade, musica, audiovisual, ceramica, caricaturas e ilustracdes para
jornais, montagem de vitrines. Seu primeiro contato com a cidade de Salvador foi possibilitada,
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inclusive, a uma de suas costumeiras viagens de trabalho enquanto correspondente do jornal
argentino EI Prégon, seu ultimo afazer no ramo.

No Rio de Janeiro, junto de seus irmaos, teve oportunidade até mesmo de trabalhar nas
preparacdes cenograficas e decorativas para o carnaval (FRAGA, 2004). Habilidades diversas
que ampliaram-se e se acrescentaram na execucao de sua extensa producdo. Prova disso, € 0
acervo de produgdes que desenvolveu ao lado de grandes artistas: produziu ilustragdes para
obras de Mario de Andrade, Rubem Braga, Jorge Amado e Gabriel Garcia Marquez (FRAGA,
2004, p. 17); figurinos para pecas teatrais; cenografias para o balé Gabriela (1983); direcdo
artistica e cenografia de roteiro do filme O cangaceiro (1953), de Lima Barreto. As décadas de
1930 e 1940 constituiram uma época de producgdo de muitas ilustracdes para enredos e encartes
de livros de literatura, em sua maioria de producdo argentina; entre exposicGes que se
concretizavam, principalmente na conexdo Brasil — Argentina, compds a equipe dos jornais

Tribuna da Imprensa e O diério carioca, na década de 1940.

Figura 2. Carybé. Balé Gabriela, Cravo e Canela. Cenarios e Figurinos. 1983

Lo 3% consll

Y O o3 pul ke
r 1%
- [ fomtirte

Disponivel em: http://jualmstadter.artefatoarte.com/2018/08/0-cotidiano-retratado-em-tracos-simples.html

A imagem acima apresenta o desenho dos figurinos e trajes dos personagens que
comporao a peca Gabriela, Cravo e Canela (1983), e refere-se a primeira cena do Terceiro Ato;
além dos desenhos, Carybé realizou anotacdes, como o papel dos personagens no teatro e

detalhes sobre a composicdo do figurino e os materiais que seriam utilizados na producao:


http://jualmstadter.artefatoarte.com/2018/08/o-cotidiano-retratado-em-tracos-simples.html
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99, ¢

“muitas fitas” e “muito cetim”; “a coroa de isopor com muitos enfeites brilhantes, espelhos e
lantejoulas etc” e “espelhos a vontade” se referindo ao esbogo da coroa do Rei. Os figurantes
vestem trajes muito coloridos e estampados, com poas e listras; os adornos comp&em de capas,
coroas, fitas coloridas, chapéus ornamentais, espadas e armadura; de modo geral, a combinacgéo
das cores, trajes e adornos da composicao remete a elementos folcléricos da regido nordeste do
pais.

Sua trajetoria artistica anterior a chegada ao Brasil, nos mostra sua experiéncia em meio
a cultura hispano-americana; vivenciou e retratou, como fruto de grandes expedicdes pela
América Latina, uma estética debrucada sobre a festas populares de rua, aldeias indigenas,
cavalarias, a geografia e topografia singulares das paisagens latinas; tematicas que irdo persistir
em sua obra ap0s a “fase hispano-americana” (AMADO, 2002, p. 18). Também no Brasil,
percorreu pelo interior do pais e produziu paisagens campesinas e sertanejas da populacéo
nordestina. Cavalos, vaqueiros, jaguncos, o latifandio, guerras e disputas envolvendo a questéo
de terras, o clima de agreste; 0 peso da paisagem e geografia do sertdo sobre o povo acontecem
em telas de cor amarronzada e tons de ocre escolhidos pelo pintor para pincelar a terra, 0s
vilarejos e a vegetacdo. Carybé poderia ter sido beato em Canudos, ao lado de Antonio
Conselheiro, ou jagungo no grupo de Lampeéo [...] (AMADO, 2002, p. 26).

A imagem A pausa dos vaqueiros (figura 03), produzida em 1978, aborda bem esses
elementos: apresenta seis vaqueiros em cima de seus cavalos; utilizando uma técnica que
permite com pouca aten¢do ao detalhamento e fei¢es dos integrantes, é perceptivel que todos
0s personagens vestem chapéu de couro, um deles porta um facéo ou peixeira, e se encontram
montados na sela dos animais. As figuras séo pintadas na mesma cor amarronzada, e os detalhes
que possibilitam diferir o contorno dos corpos, dos utensilios e dos animais se da pela mudanca
de tonalidade entre os elementos. A tela em sua totalidade é composta por uma cartela de cores
com pouca variagdo, entre 0 ocre e 0 marrom, quase numa espécie de gradacao, que difere a

figura dos vaqueiros e o fundo da tela.
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Figura 3. Carybé. A pausa dos vaqueiros, 35 x 50, 1978.

Imagem reproduzida no livro O capeta Carybé (2002), de Jorge Amado.

Essa passagem nos permite avancar sobre a caracteristica etnogréfica da producao de
sua obra. Sem se definir ou atribuir suas obras a nenhuma corrente artistica, Carybé consegue
explorar a versatilidade que é consequente de sua permeabilidade por entre 0s motivos que
protagonizam em sua producéo; seu lapis ou sua pena descobrem o diferente, ndo lhe imp6em
um estilo construido “a priori” (BASTIDE, 1951). Como bem escrito por Bastide: “A
mesma pena que se faz aqui toda dogura, que acaricia um corpo de negro com uma ternura
tropical, explode em ardor queimado, em misticismo aspero, em protetismo selvagem,
guando se lanca & paisagem sertaneja.” (Ibid., 1951). O sujeito que se coloca diante das telas
é aquele que impregna-se dos acontecimentos e episddios que retrata, como uma forma de
anunciar as passagens da sua vida; ¢ a vista disso que “pode-se afirmar que ele é o maior artista
baiano que nio nasceu na Bahia.” (AMADO, 2002, p. 56).

Descendente de um “pai cigano” (MATOS, 2003, p. 389), o artista foi um potencial
andarilho; chega ao Brasil com um acumulo de viagens e de experiéncias com diversas técnicas,
atributos de sua natureza itinerante. Acumulando trés viagens a Salvador, somente em 1949
decide se estabilizar nela: “o gosto da Bahia, como um vinho, vinha-se sazonando dentro de
mim ha doze anos, desde o primeiro encontro em 1938, ano em que fui definitivamente
tarrafeado por sua luz, sua gente, seu e sua terra.” (CARYBE, 1981, n.p.).

Em 1949, sua frutifera carreira ja estava consolidada: acumulava viagens, exposi¢des e
prémios (FRAGA, 2004, p. 16); gozando de continua ascensao, encontrou-se com o cenario
cultural baiano em um contexto de transicao, este vindo de uma conjuntura com “campo
artistico mal formado” (BECHARA, 2007, p. 257); contanto com um pequeno numero de

entidades culturais, consolidadas de modo excepcional. Porém, se firmando no cenario
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nacional, apontando grande florescimento cultural, intelectual e de comunicagdo social. Aporta
na capital, onde logo participa do primeiro Saléo de Belas Artes de Salvador (MATOS, 2003,
p. 403), ja compondo a nova geracdo de artistas e dialogando com as tendéncias que marcaram
o0 modernismo, o qual se mostrava frutifero para o seu perfil. A vinda de Carybé, apesar de
partir, igualmente, de um grande aprec¢o pela cidade e uma vontade pessoal do proprio, ndo se
deu ao acaso. Em seu livro Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia®, escreve
sobre como ocorreu 0 processo: “[...] gracas ao Rubem Braga, que me apresentou ao Anisio
Teixeira que me apresentou ao Dr. Otavio Mangabeira, que me contrataram para desenhar
a Bahia.” (CARYBE, 1981, n.p.).

Anisio Teixeira, secretdrio de Educacdo e Cultura no Governo de Otavio
Mangabeira, esteve a frente do movimento de criacdo de um ambiente receptivo as artes
plasticas, entre as décadas de 1940 e 1950. Importantes intelectuais baianos também
estavam a frente do processo e engendraram o cenario artistico, como os irméos Clarival e
José Valladares, o poeta e jornalista Odorico Tavares e o escritor Jorge Amado (BECHARA,
2007, p. 286). Varios projetos se consolidaram no ambito cultural, criando um cenario
fecundo para o modernismo, que ja era perceptivel principalmente na regido centro-sul do
pais. Como de primeira relevancia, deve-se mencionar o papel desempenhado pelos SalGes
de Arte e espacos de divulgacdo e socializacdo de artistas, que também pudessem atrair a
presenga de artistas estrangeiros. Em um artigo de jornal intitulado “Movimento artistico
baiano” de 1953, o critico de arte José Valladares (1917-1959) ressalta os intentos do poder
publico: “[...]Jcriar uma oportunidade maior para os artistas locais ndo s6 quanto a premiagéo
como também para seu cotejo com os artistas doutras localidades do pais. E havia ademais
um publico curioso.” (VALLADARES, 1953, n.p.).

Além do mais, a construcdo dos alicerces do campo artistico local (BECHARA,
2007, p. 262) deve-se a significativa expansdao da Universidade Federal da Bahia, aos
institutos de pesquisa a ela ligados, e investimentos na atualizagio de acervos e bibliotecas;
dentre os demais nucleos artisticos em que se podia vivenciar essa vanguarda: “O Salédo de
Belas Artes, a Galeria Oxumaré, o bar Anjo Azul, o atelier de Mario Cravo...”
(VALLADARES, 1953, n.p.).

Como politica estadual, Salvador buscou projetar sua cultura e seus artistas para o todo
cenario nacional, divulgacdo que se deu, em grande parte, através da imprensa; revistas e jornais

atuaram como porta-voz do que compreenderia a a no¢ao de “baianidade”. Através da atuagéo

! Livro publicado em 1981, reline aquarelas produzidas entre 1950 e 1980, além de producao textual.
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de romances literarios, também buscou-se construir e veicular uma imagem que refletisse sua
propria identidade; o autorretrato formou-se de um arranjo de suas potencialidades turisticas,
como as presentes nas descri¢cGes de Bastide para um jornal local de Salvador: “casas fortemente
coloridas, seu folclore, suas praias de palmeiras, suas igrejas rutilantes de ouro [...]; toda a
sensualidade e todo o misticismo da cidade de todos os pecados. (BASTIDE, 1949, n.p.). Tal
qual foi o caso de Carybé que ainda jovem, chegou a primeira vez na cidade “pelas maos do
negro Balduino e do pai-de-santo Jubiaba” (AMADO, 1981, n.p.), atraido por um dos romances
de Jorge Amado, o qual o préprio escritor relatou a historia. Na busca pelos cenarios que
construiram as narrativas literarias, Carybé chegou com o imaginario construido sobre as ruas,
a vida noturna, as mulheres, a beleza natural, os costumes que se buscaram difundir entre os
estrangeiros; “canones que regularizaram e divulgaram [...], para além da propria Bahia, alguns
conceitos de mesticagem étnica e pureza religiosa.” (SILVA, 2012, p. 2).

Como consequéncia dessa visibilidade frente a seu “potencial turistico e exdtico”
(BECHARA, 2007, p. 260), exposicdes sucessivas de artistas vindos de fora comecaram a
assentar em Salvador” (Ibid., p. 259). O campo artistico torna-se atrativo também para a
elite e artistas provindos da burguesia, que somavam a geracdo com um acumulo de viagens,
vivéncias, técnicas e tendéncias do exterior; assim como a experiéncia trazida por
estrangeiros. A agitacdo das exposi¢des e adesdo do publico sdo citadas em outro artigo de
jornal redigido por Valladares, que se mostra satisfeito e esperan¢coso com 0s rumos das
artes visuais na Bahia: “ja recebeu o Primeiro Saldo Bahiano de Belas Artes para mais de
15 mil visitas [...] mesmo nas maiores cidades brasileiras — Rio e Sdo Paulo — nem sempre
se atingem tais cifras.” (VALLADARES, 1949, n.p.). O periodo representa uma
consolidacéo do estado como também centro da arte brasileira e do modernismo. Fato que
fez despontar o desenvolvimento de um publico consumidor, pelo qual também passou a se
identificar com a producdo que se encaminhava para novos motivos.

Testemunha-se a alvorada de uma nova geragao de pintores no qual se voltavam a novas
tematicas e novas formas de pensar a arte: “[...] a Bahia, deixa de ser um tema para tornar-se
uma sensibilidade” (BASTIDE, 1949, n.p.); Além de Carybé, mesmo ndo vinculado a nenhum
movimento artistico, apos sua fixacdo na cidade de Salvador, teve sua producdo muito
proxima de artistas da nova geragdo; artistas baianos como Mario Cravo Junior (1923-
2018), Genaro (1926-1971) e Carlos Bastos (1925-2004) estavam frente a renovagéo; 0s
mesmos que mais tarde também irdo compor o movimento muralista e estampar grandes

painéis pela capital.
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Alvorece, a partir da segunda metade do século XX, a exploracdo de temas antes
marginalizados dos enredos artisticos, dos lugares de destaque e pouco dignos de
visibilidade e afeicdo. Despontando ja& nas producBes musicais e literarias, como nos
consagrados romances de Amado, a cultura popular, as relagdes étnico-raciais e a
composicdo cultural de Salvador sdo os emblemas a serem esmiugados. “O negro, antes
personagem de batidas policiais do anos de 1930, surge nos romances de Jorge Amado e
ocupa a cena principal nos trabalhos dos artistas visuais da Bahia” (BECHARA, 2007, p.
255). Além do mais, o fazer artistico nessa geracao, se atrelou as suas vivéncias pessoais e
a vivéncia da cidade, que provocaram o deslocamento espacial para determinados cenarios,
democréticos e acessiveis para a maioria da populagdo e que constituem o cotidiano e seu
imaginario; para a geracdo modernista, “[...] é preciso procurar sua alma, ou, mais
exatamente, € preciso adquirir uma alma bahiana.” (BASTIDE, 1949, n.p.).

Carybé, desvendou a Bahia através de sua arte, e nas palavras de Valladares, “no curto
espaco de um ano, produziu uma obra que constitui 0 melhor documentério da Bahia de
nosso tempo [...] uma colecdo que no futuro ajudard os pesquisadores a descrever Nnossos
usos e costumes populares.” (VALLADARES, 1953, n.p.). Afirmacéo que hoje se confirma,
a heranca artistica legada s6 pode ser abrangida em sua magnitude a partir do recuo e
distancia temporal que nos é possibilitada; em 1951, passados breves dois anos de moradia
em Salvador, o artista publica um de seus primeiros registros publicados, sob o nome de A
Colecdo Recdncavo?. Com significativos dez volumes, compostos por textos e ilustracdes, foi
iniciada um ano apds sua chegada sob encomenda do Governo do Estado da Bahia. Impressa
em material modesto para que fosse publicamente mais acessivel, foi a porta de entrada para a
popularizacdo de sua obra.

Ja em sua obra principiante se percebe a amplitude tematica e as grandes tdnicas que
compdem sua poética: 0 mar, 0s saveiros e 0s pescadores; os logradouros de grande circulacao;
as rodas de capoeira; feiras, mercados, comerciantes, quituteiras e baianas de acarajé; festins e
cerimonias sagradas e profanas; os cultos do candomblé e a mitologia dos orixas. “Carybe esta
prestes a inventar, para dizer Bahia, uma escrita nova...” (BASTIDE, 1951, n.p.). Nas
palavras do proprio artista: “[...]festas, trajes, simbolos e cerimdnias por mim vistas e vividas
nesse mundo prodigioso que os escravos nos trouxeram [...]” (CARYBE, 1981, n.p.).

A integridade que compde a obra; a minuciosidade presente nos “pormenores” ao lado

da complexidade do todo; a intimidade conquistada em pouco tempo. Genialidade, que néo

2 Primeira edicéo impressa em 1951, pela Tipografia Beneditina; Salvador, Bahia.
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passou despercebida entre os seus contemporaneos, relatada de forma humorada no episédio
em que o critico de arte Antonio Celestino (1917-2013) “chegou a afirmar [...] que o senhor
Carybé nascera no comeco do século no largo das Sete Portas, na cidade de Salvador, em
alegre dia de festa de Iemanja” (AMADO, 2002, p. 8). Ou dos companheiros que
acompanharam de perto e conservaram em suas producdes, 0s seus tracos biogréaficos do
pintor; esses, como nativos, afirmavam o pintor como um conterréneo; o nico subterfigio
que poderia justificar sua tamanha lucidez e erudicéo frente a uma terra e um povo dos quais
ndo era produto.

Amplitude que se aplica em diversas esferas: de técnicas exploradas para atribuir maior
autenticidade possivel aos objetos, de temas pelos quais se aprofundou, e que também é
aplicavel ao pensar em sua vivéncia. E de valorosa observacdo, o seu vasto legado para as artes
plasticas a partir do traquejo sob diversos utensilios e valendo-se muitos métodos; obras que
sdo a corporificacdo de andlises, estudos, esbocos e experimentos de materiais e suas
potencialidades. Percorreu pelo “muralismo, aquarelas, 6leos, esculturas, painéis, ceramicas”
(FRAGA, 2004, p. 27), e aplicados sobre diversos suportes: metais, argila, madeira, pedra,
marmore.

Materializacéo disso é o Mural dos Orixas®, concebido por Carybé entre 0s anos de 1967
e 1968, um de seus mais importantes trabalhos; a obra consiste em vinte e sete pranchas, nas
quais estdo a maioria das divindades do candomblé esculpidas em grandes painéis de madeira.
Fruto de uma grande pesquisa iconografica “recolhendo impressdes, anotando detalhes”
(AMADO, 2002, p. 57), a obra deu abertura para muitas solucdes plasticas, com maior destaque
nas “ferramentas (espadas, lancas, escudos, leques etc.) e demais elementos que compdem o
conjunto das indumentérias (bdzios, marfim, espelhos, correntes, pulseiras, prata, ferro, ouro
etc.) (SILVA, 2012, p. 8) que compunham a feicdo, os feitios e as alegorias dos deuses;
considerando que tais elementos sdo fundamentas para atingir a dimensdo simbélica do
candomblé, Carybé utilizou largamente do ferro incrustado na finalizacdo da obra, bem como
explorou as texturas quando essas se mostram cruciais; mesmo em madeira, um material de
laboriosa manipulacdo. Sua fidelidade e preocupacao do que seria entregue ao mundo, esta nas
pequenas especificidades: “os ferros utilizados na prancha foram fabricados por gente da
religido (ferreiros-artesdos)” (SILVA, 2012, p. 18).

3 Os painéis foram encomendados pelo antigo Banco da Bahia S.A. Desde o ano de 1982, compdem o acervo do
Museu Afro-Brasileiro de Salvador.
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Figura 4. Carybé. lemanja. 1968. Madeira (cedro) entalhada com incrustagoes.

Acervo Museu Afro-Brasileiro de Salvador (BA).
Imagem reproduzida no livro O Capeta Carybé (2002), de Jorge Amado.

Tao diverso é também é seu horizonte referencial; sua propria experiéncia era o impulso,
0 guia do processo criativo: “Como estudante sempre fui ruim e tomei carinho as arvores,
campinas, as praias, ao sol e a vagabundagem” (MATOS, 2003, p. 390). A vida, seus prazeres
e seu sustento sempre andaram juntos, como relata numa entrevista de 1962, para a “Revista

de Domingo” do Jornal da Bahia:

Linha de trabalho — Pintor.
O que mais gostaria de fazer — Pintar (Ibid., p. 391).

Vagueando por um sem-fim de lugares foi, além de tudo, um cronista da cidade
(FRAGA, 2014, p. 30). Suas telas contabilizaram um grande acervo, em sua maioria, do
cotidiano popular baiano; exibem com méaxima originalidade tudo o que se trata aos dominios
e préaticas da vida social, “vida popular que ele conhece como poucos por té-la vivido como
ninguém” (AMADO, 2002, p. 20). Por isso, a prevaléncia de suas telas ndo é composta por
notéveis personagens, partindo de uma centralidade de episddios ou objetos, sem interagdo com
0 todo. Sua exceléncia € a totalidade, o coletivo que se manifesta na forma de saberes, nos

modos de fazer, nas formas de expressdo do corpo, da musica, do oficio dos artesaos; dindmicas
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que se desenrolam nos palcos cotidianos: grandes centros, feiras, mercados por onde 0 povo
circula, e fazem parte do seu proprio roteiro e processo artistico. “Carybe néo se instala diante
do papel branco antes de se ter tornado, por um longo devaneio simpético, por uma
meditacdo unitiva, o objeto que vai desenhar.” (BASTIDE, 1951, n.p.).

Assim da cultura coletiva, das tramas do dia-a-dia, da relacdo interpessoal, da interacéo
com o ambiente e com sua historia que nunca cessa, toda a grande de producédo do artista nao
esgota o universo englobado, e nem o resolve. O que aparece em sua obra é dinamico, é o
cotidiano se fazendo, mas sem tornar-se raso e esvaziado de significado; contém cultura,
simbolismo, identidade. Pessoas existindo juntas nos seus mais diversos afazeres e oficios: o
vendedor de bananas, ao lado da baiana a preparar o acarajé, alguém a fazer as rezas, o fazer a
feira para as mandingas, o puxar da rede de pesca. Técnicas, oficios, crencas, tradicGes e
inventividades, tudo acontecendo numa simbiose, coisas que s6 possuem o sentido que lhes é
atribuido se desenvoltas dentro de uma dindmica, da vida em sua integridade.

Utilizando da expressdo de Amado (1979), Carybé foi filho e pai da Bahia; assim se por
um lado se ambientou a esse territorio e tomou-se desse barco que hd muito tempo ia sendo
sustentado e aperfeicoado, por outro participou da criacdo de novo arranjos a essa terra. Foi
testemunho e admirador da cultura, e se esforcou em se aproximar dela também como praticante
no que podia Ihe competir. Como na recordacao do escritor Rubem Braga na passagem: “Ha
coisa de uma semana, ao ir & Bahia, me surpreendi diante de alguma cena popular, a imaginar
se aquela gente ndo estava imitando os desenhos de Carybé” (MATQOS, 2003, p. 392). Isso, por
que produzir sua arte significava interagir com o lugar, ele préprio compondo o entrosamento,
constituindo-se figurante, como sujeito ator e sujeito artista.

José Claudio da Silva, artista e escritor pernambucano diz: “Para Carybé, popular
significa atual, vida se fazendo, vida sendo vivida, vida que tem o que dar e esta desabrochando
em mil surpresas, todos os instantes, o contrario do intelectualismo estéril [...]” (Ibid., p. 393).
As cenas das telas aliam-se aos sujeitos culturais, pessoas de lugares comuns, em motivos que
se prolongam sem se repetir e esvaziar: misturam-se cenarios de diferentes propriedades se
alternando, criando diferentes escalas; sdo galos pelas cal¢adas da feira, pessoas deitadas por
entre transeuntes na rua, violeiros, bois e cavalos em um mesmo cenario maritimo de jangadas
e pescadores. Diferentes sujeitos em seu cotidiano mas atravessados pela cidade baiana, por
elementos da natureza e da cultura. Também, sdo maltiplas as comogdes: a alegria, a dor, as
mazelas, a festa, a luta, a miséria, o trabalho, a multiddo, a mistura. Locais de referéncias da
identidade regional, mas possuindo diversas identidades étnicas, modos de ser e viver dos

soteropolitanos, dos que assim se reconhecem ou fazem parte.
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Os coloridos vestidos das ‘‘baianas”, os tabuleiros de frutas, doces e acarajés, os
montes de abacaxis e melancias maduras, as gargalhadas do povo negro, as piadas
trocadas entre maritimos e mulatas, o sarapatel fervendo nas panelas, os cegos
cantores que pedem esmola, as barracas de bugigangas que atraem 0s capoeiras e
cozinheiras, as barracas que vendem material para os ritos das macumbas, pedras e
ervas, buzios e fetiches, os montes de frutas. (AMADO, 1966, p. 102).

Figura 5. Carybé. Feira, 50 x 35, 1984.

Imagem reproduzida no livro O capeta Carybé (2002), de Jorge Amado.

A tela acima apresenta os diversos personagens que praticamente se tornaram canones
na estética de Carybé, todos esses que habitaram outras telas, ali coexistindo: capoeiristas,
baianas de acarajé, vaqueiros, trabalhadores, violeiros e trovadores, desocupados, feirantes com
diversos produtos, animais ceramicas, alimentos. Em uma mesma tela, o pintor perpassa 0s
cenarios da feira, do mar e do sertdo, elementos alicerces da cultura popular baiana.

Escreve Carybé em sua Obra maior* sobre as aquarelas produzidas num periodo de trinta
anos: “Pois €, comegou com grandes viagens de bonde, Cabula, Rio Vermelho, Liberdade,

Bom Gosto, Federagdo... viagens que eram audiovisuais vivos, janelas, quintais, cacimbas

4 Termo que refere-se ao livro Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia (1981), obra compilatéria
de suas pinturas em aquarela.
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ou barrocas de terra rubra onde a vida corria a pleno sol ou a luz dos fifés e da lua.”
(CARYBE, 1981, n.p.).

Trechos autobiograficos que se apresentam solidamente presentes em sua poética.
Assim sdo suas obras: concebidas a partir da despretenciosidade da a¢do, do movimento
orgénico da vida, dos “audiovisuais vivos”. Pessoas, povoados, lugares, circunstancias sao
um cenario fluido, espontaneo, ndo permanente; sdo tramas que partem de culturas, habitos e
costumes cumulativos, mas também dependem do improviso da comunicacdo. Entende-se
assim a afirmacdo de Bastide de que Carybé muda o estilo de seu desenho conforme o tema
estampado; o artista intercala a pesquisa com a recriacdo artistica, se deixa moldar pelo
envolvimento, se arrebatar pelas sensacdes, e a partir disso define sua técnica. Baseia-se na
memoria da experiéncia para reproduzir as formas, volumes e texturas dos elementos
(SILVA, 2012, p. 3); o fotdgrafo, etndlogo e amigo do artista, Pierre Verger enfatiza a memoria

visual do pintor:

A memoria ética e a fidelidade do trago dos desenhos do Carybé sdo notaveis. Eu me
lembro de ter ido com ele em 15 de agosto de 1952 & Cachoeira e té-lo visto, uma
quinzena de dias mais tarde, fazer sem o menor esho¢o como lembrete, uma série de
croquis, representando as charmosas velhas damas negras da Irmandade de Nossa
Senhora da Boa Morte, onde a gente pode colocar um nome sobre cada uma das
personagens representadas (VERGER, [SI, sd], tradugéo nossa).®

Produzir sua obra envolve seu dominio visual enquanto artista e pesquisador, de ondem
provém sua criatividade, sua imaginacgdo, seu alicerce cultural, a lente pela qual enxerga o
mundo. Em um acervo de entrevistas concedidas a critica de arte Matilde Matos, o pintor
demonstra a intuitividade da qual parte sua producao, por que essa partindo de sua troca com o
mundo, inerente a sua individualidade, é naturalmente apurada e direcionada; “A sintetizacdo
natural que aconteceu no meu trabalho, foi talvez pelo fato de que ndo desenho do natural,
apoio-me na memoria visual e esta s retém o essencial, o resto ela elimina. Naturalmente se
enreda a trama, fazendo uso de todos os elementos capazes de conferir lisura a narrativa,
usando linhas, formas, cores, espagos, volumes, texturas e técnicas (SILVA, 2012); partindo
de cenarios continuos, objetos do cotidiano misturados a objetos simbdlicos, de muitos grupos

coexistindo, da confluéncia do sagrado e profano. (CASTRO JR, 2008).

® No original: La mémoire optique et la fidélité du trace des dessins de Carybé est remarquable. Je me souviens
d’étre allé avec lui le 15 aot 1952 a Cachoeira et de I’avoir vu, une quinzaine de jours plus tard, faire sans le
moindre croquis aide mémoire, une série d’esquisses, représentant les charmantes vielles dames noires de
L’Irmandade de Nossa Senhora da Boa Morte, ol I’on peut mettre un nom sur chacun des personnages representes.
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Carybé esta espalhado nas aguas da Bahia de Todos os Santos, nos limites do
Recdncavo e das terras de Aioka. [...] Sobrevoa a cidade e habita em suas profundezas,
na igreja do Rosario dos pretos, no barco de Oxun encorado no mistério. Esta no ar,
no perfume, no andar da mulata sestrosa, no dengue, no rebolado, nos quadris e na
festa em geral, do afoxé a roda-do-samba. (AMADO, 1979, n.p.).

Nessa altura, é relevante apontar outro atributo imprescindivel da qual a confeccdo do
seu trabalho é concebida: a amplitude de sua pesquisa iconografica, e o peso da observagdo na
construcdo das miudezas, para atribuir significancia aos motivos trazidos, para o estreitamento
dos temas. As questdes presentes em suas telas ndo eram apenas tematicas, mas também de
pesquisa séria, valendo-se de estudos e anotacGes, de problemas levantados para construir suas
obras; como seu projeto de mais de trinta anos, Iconografia dos deuses africanos no
candomblé da Bahia, “obra de uma vida [...] da vida baiana de Carybé” (AMADO, 1981,
n.p.), além de grande registro visual e referéncia de seu discurso estético, possui grande
valor antropoldgico dos rituais e objetos iniciaticos do candomblé; “De uma grande verdade
etnogréfica, o que ndo tolhe a originalidade artistica, pois Carybe vé o candomblé com um
olho que ¢ dele [...]” (BASTIDE, 1951, n.p.); as fronteiras que separam o método, 0s
critérios e 0s motivos, sdo quase irrisorias nessa relacao, onde busca-se conciliar sua licenca
poética e reelaboracdo artistica e elementos miticos e concretos desse universo.

Dos dois aspectos citados que constituem sua obra: a pesquisa iconogréafica e
etnografica e a recriagdo artistica desta, ndo se deve contemplar aqui a investigacdo como
algo distante e insensivel; a pesquisa, que mesmo ndo deixando de ser séria, é fruto de um
vinculo muito intimo com os acontecimentos: “Pesquisa € uma palavra limitada e fria para
designar o relacionamento de Carybé com o candomblé baiano [...] ndo se limitou a
pesquisar; viveu o candomblé, em todos os seus detalhes.” (AMADO, 1981, n.p.).

Como ja exposto, sistematicamente e conscientemente orientou toda sua producéo
artistica a tematica afro-brasileira, dentro da qual ha um direcionamento de sua estética
plastico-visual, em especial, para a abordagem em torno da tematica religiosa, da qual teve
grande intimidade. Relacdo essa, da qual ndo sé manipulou as tematicas, mas foi oriunda e
construida a partir da relacdo com espacos e préticas religiosas de matriz negro-africana, que
de acordo o escritor e artista plastico Abdias Nascimento, foi o candomblé, o berco da arte
afro-brasileira (NASCIMENTO, 2018, p. 34). Valendo-se disso coloca-se como tarefa ao
estudo, a locacdo do “atributo e qualitativo “afro” (MUNANGA, 2018, p. 121) a producdo
concebida pelo pintor e escultor, essa sendo alocada entdo como arte afro-brasileira.
Desloca-se como questéo, o fato de um argentino, que na condi¢do de viajante estrangeiro

no Brasil durante o século XX, pode ter sua producdo circunscrita nessa vertente artistica.
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Como principio, tem-se a riqueza de vida e o0 peso da cultura baiana vivenciada pelo
proprio artista através de suas experimentac@es e iniciacdes; para além da circulagdo em
espacos da africana Bahia, sua estreita convivéncia com iniciados e integrantes da diversas
hierarquias dentro da instituicdo do candomblé, até, ele proprio, se tornar adepto; em 1957,
passa a compor o corpo sacerdotal do terreiro Axé Opo Afonja®, através do titulo honorifico
de Obéa de Xang0, prestigiada posi¢do para presidéncia da casa, ao lado da lyalorixa Stella de
Oxossi. Os registros de Amado apontam a relacdo que manteve com os demais membros da
comunidade, sendo figura de cultuado apreco e reveréncia enquanto lideranca na casa religiosa:
Seu titulo completo é Oba Otun Onaxokun (AMADO, 1979, n.p.); é “[...] Jji-apogan de Omulu,
filho principal de Oxossi, rei de Ketu, danca na roda do terreiro, foi o predileto de Mé&e Senhora
e as iads ajoelham-se a seus pés e lhe pedem a bengdo: “A bengdo, meu pai Onaxokun.” (Ibid.).

Para a alta posicdo hierarquica que ocupou no candomble, a religido carece de grande
compromisso e ocupa um espago muito valoroso na vida dos sacerdotes; essa norteia o seu
viver, mobiliza 0 modo com que assimila os acontecimentos, estreita 0s preceitos com base na
devocdo e cumprimento das crencas. Nada mais simbdélico que, o desenrolar de seu falecimento
em outubro de 1997, do qual Carybé pressentia e acautelou seus amigos, ter ocorrido durante
uma roda do terreiro: “ouviu-se um suspiro tdo suave como o sair de uma folha nas aguas de
um lago [...] Eparrei! E o siléncio se fez.” (FRAGA, 2004, p. 3). Sua infima relacdo com esse
espaco humano, simbdlico e geogréfico permitiu executar uma esteticizacdo dos cultos, das
festas, da cultura material; e também das praticas inseridas dentro do cotidiano, rotineiras e de
convivéncia entre os membros, para além da performance cerimonial e formal que determinadas
celebrac@es solicitavam. Todo esse arranjo fazia parte de um dominio reservado de vivéncia e
experiéncia particular aos iniciados na religido, que passaram a ganhar visibilidade publica,
através da veiculacdo de obras como as de Carybé e demais artistas, ao publico leigo.

Com exatos significados em que eram exercidos e lhes eram atribuido, o cuidado de
Carybé se fez presente em todas as dimensdes, buscando manter a fidelidade a natureza dos
objetos e rituais elaborados na sua estética; em Iconografia dos deuses africanos no candomble
da Bahia, sua maior obra dedicada ao candomblé, o proprio artista a define como um
“documentario honesto e preciso das coisas do Candomblé” (CARYBE, 1981, n.p.). Nesta
obra em especifico, composta de 128 aquarelas, o pintor orquestra o destrinchamento de
uma cerimdnia especifica praticada no espaco do terreiro, dividindo-o em trés momentos

principais que compreendem o andamento do ritual. A partir do enredo que envolve o rito, e no

® Terreiro de candomblé localizado em S&o Gongalo do Retiro, Salvador, Bahia.
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qual pode alongar-se por dias, o pintor explora em suas pinturas tudo o que se refere a
composic¢do do espago: as rezas, louvagdes, dancas, instrumentos musicais, cantigas, alimentos,
animais, plantas sagradas e oferendas, santos e orixas, além de apresentar os termos proprios

referentes a estes.

Figura 6. Carybé. Pintura em azulejo.
Tratam-se dos seguintes orixas: Ogum; Tempo dangando numa perna s6; lemanja — Opd Afonja; Oxum - Op0
Afonja, respectivamente.

i = 2N

A instalacdo encontra-se no bairro Rio Vermelho, Salvador.
Fonte: Elaborada pela autora (2021).

Essa, como tantas outras producdes isoladas abrangendo a religido, apresentam o
maximo detalhamento dos artefatos e cultura material; dos movimentos, gestos e expressdes
dos adeptos; das vestimentas e adornos, com énfase nas cores, aviamentos, bordados e
sobreposicdes; da realizagdo das festas e cerimoénias; e especialmente 0s orixds e suas
associacOes a cores, animais e elementos da natureza, sua insignias, suas personalidades, suas
preferéncias, suas agéncias, seus dominios e as relacdes estabelecidas entre si. Todos 0s
elementos: alimentos, animais, vestimentas, adornos, cores, gestos, a organizacdo e
espacializacdo dos objetos, todo esse conjunto possui uma dimensdo simbolica para o
candomblé. Em seu caso especifico, “as ferramentas séo as expressoes de identidade, poder e
realeza dos orixas.” (SILVA, 2012, p. 25).
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Sua instrucdo, ao mesmo tempo abrangente e profunda, provem de uma miriade de
pesquisas e fontes, desde leituras e discussdes com outros pesquisadores, e aqui deve-se citar o
etnologo Pierre Verger, com o qual manteve estreitas relagdes em sua trajetéria e embebeu
muito de seu trabalho; mas além de tudo, do convivio e didlogos mantidos com gente da
religido. Se mostrou sensivel em suas obras ao “legado dos grandes sacerdotes e sacerdotisas
retratados em suas atividades cotidianas no terreiro” (SILVA, 2012, p. 35), buscando apresenté-
los com o carisma que 0s cultuava, no exercicio de suas rezas e portando as insignias de seus
orixas. A relacdo de afeto pode-se supor muatua segundo o relato de Amado: “amigo predileto
das mées-de-santo, dos babalaés, das iads e ekedes, de ogans e obéas, de Menininha e de
Eduardo de ljexa, de Camafeu de Oxdssi e de Méario Oba Teld, de Olga do Alaketo e de
Luis da Muricoca.” (AMADO, 1981, n.p.). Todos esses, junto das impressdes de Carybé,
auxiliaram no recolhimento de informagdes e consideracfes para seus estudos e composicao

da obra.

Figura 7. Méae Senhora e Carybé no 11é Axé Op6 Afonja.

Imagem reproduzida no livro Carybé (1989), de Bruno Furrer.
Disponivel em: https://www.nucleodoconhecimento.com.br/arte/memoria-do-culto

Diante disso, é digno de exposic¢do a primeira aquarela que compde o livro Iconografia,
citado anteriormente, dedicada ao retrato de Bibiana Maria do Espirito Santo ou “Senhora, mae
de santo do candomblé do Axé Opd Afonja” (SILVA, 2012, p. 34), com dedicatéria in
memorian a mesma, no prefacio do livro. A imagem 8 mostra a lyalorixa (mée de santo)
sentada em um trono, com trajes predominantes na cor amarela em referéncia a Oxum, seu

santo de cabeca. (Ibid., p. 35).


https://www.nucleodoconhecimento.com.br/arte/memoria-do-culto
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Figura 8. Carybé. Retrato de Mé&e Senhora. 1950.

Disponivel em: http://jualmstadter.artefatoarte.com/2018/08/0-cotidiano-retratado-em-tracos-simples.html

Outro aspecto a ser mencionado é o fato do artista em suas telas, recorrer a visualidade
documental de uma “feicdo” do candomblé especifica: o praticado em territério baiano; o
singular do termo aqui néo se efetua, tendo em vista a diversidade de modelos rituais que o
proprio estado possui, inclusive a regido a qual abrange a Baia de Todos os Santos. Para a
elaboracdo tanto dos painéis que compdem Mural dos Orixas, quanto das aquarelas de
Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia, sua pesquisa se estendeu a muitos
outros terreiros para além do Axé Opd Afonja no qual foi sacerdote: “[...] Candomblé de
Procépio, Casa Branca do Engenho Velho, Candomblé do Gantois, Candomblé do Bate Folha,
Pai Cosme, Olga de Alaketu, Candomblé de Rafael Boca Torta, Candomblé do Bogun,
Candomblé do Paizinho e 11é Oxumaré.” (SILVA, 2012, p. 28). Dentre 0os mencionados, esses
inserem-se em diversas tradi¢des dos terreiros mais tradicionais de Salvador, na tradi¢do nago,
jeje e angola (Ibid.). O que conferiu um feitio documental sobre os elementos que compdem a
ordenag&o dos cultos afrodescendentes: desde o discernimento entre narrativas e ceriménias
distintas que sdo mobilizadas nos cultos, até a diversidade de terreiros e na¢des, que mostram a
complexidade do sagrado. O mesmo atributo colaborou para o estabelecimento de um certo
canone imagético e ritualistico em torno ao candomblé baiano do rito jeje-nagé (Ibid., p. 29)
a partir de suas obras; consagrando essa conformacdo frente aos demais terreiros do

territério nacional.


http://jualmstadter.artefatoarte.com/2018/08/o-cotidiano-retratado-em-tracos-simples.html
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Diante da ja evidente manifestacdo e recorréncia do mestre a teméticas da cultura afro-
brasileira e a iconografia sagrada, tem-se costurado o intercAmbio desse artista e a afro-
brasilidade; “o candomblé [...] talvez tenha sido o lugar encontrado por Caryb¢ para a realizagao
de seu mito pessoal de juncdo da arte com a religido” (SILVA, 2012, p. 46).

Integrou, com certa regularidade o mundo afro (CONDURU, 2009, p. 31) ao
conjunto de sua obra “do ponto de vista tematico, iconografico e simboélico.” (MUNANGA,
2018, p. 122), ora atribuindo mais peso a um, ora a outro, num sistema visual elaborado por
ele proprio; por meio de uma arte que envolve técnicas e preceitos, ou seja, por meio do que
poderiamos chamar de uma “arte do axé”. (SILVA, 2012, p. 45). Articulando o universo
simbdlico, a temética, as fontes de inspiracdo, as cores e seus desdobramentos simbélicos com
“componentes vinculados a elementos socioculturais africanos” (CONDURU, 2009, p. 41),
como os objetos iniciaticos, as casas de culto, as performances rituais; vé-se através de sua
expressdo artistica e do recorte espacial apresentado, “o quanto de nossa vida esta
impregnada de Africa. Na rua. Na praga. Na casa. Na cidade. No campo.” (SILVA, 2018,
p. 111).

Arte antes de tudo brasileira, com identidade propria, mesclando elementos de povos
que aqui se encontraram (BUZZO, 2009, p. 387-389 apud CONDURU, 2009, p. 40); derivada
de sua aproximacdo as culturas africanas e afro-brasileiras, e dialogos, baseados nas suas
experiéncias de maltiplas Africas heterogéneas (CONDURU, 2010, p. 4). Dialogos esbocados
e que de acordo com o historiador da arte Roberto Conduru, podem ser alcunhados como arte
afro-brasileira; segundo o mesmo, também essa nao se refere, “exclusivamente a arte produzida
por africanos no Brasil ou por brasileiros negros.” (Ibid.); além de ndo derivar de questBes
raciais, é étnica e culturalmente aberta. (Id., 2009, p. 33).

Nesta concep¢do bastante dinamica, ndo biologizada, ndo etnicizada e ndo politizada
da arte afro-brasileira (MUNANGA, 2018, p. 123), também assumida pelo antropdlogo
brasileiro-congolés Kabengele Munanga, que insere-se a composicdo de Carybé; arte feita
no Brasil com vinculos africanos [...] sendo esse um pais com cultura resultante da diaspora
africana no mundo (CONDURU, 2009, p. 39). Producéo artistica, que mantendo o cuidado
em ndo jogé-la a generalizagdo ou cenarios demasiado amplos, é também resultado das
dindmicas aqui tracadas, j& que “mantém as caracteristicas ditadas pela historia, pelo
ambiente e pelas culturas dos respectivos paises escravocratas.” (NASCIMENTO, 2018, p.
37).

O proprio conceito nos convida a pensar os fluxos, trocas, choques e afetamentos, como

principios formadores da cultura brasileira, e sua propensédo ao encontro e contribui¢éo étnicas
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e culturais (SILVA, 2012). Carybé, sendo um artista de ascendéncia ndo africana e estrangeiro,
insere-se, além de também recorrer-se a isso, em um “universo nacional mais amplo, no qual
as diversas culturas que aqui forma trazidas dialogaram e se influenciaram” (MUNANGA,
2018, p. 122); sendo esse proprio vindo a afluir em terras brasileiras, solo baiano, em “um
Brasil onde terreiros, igrejas, prostibulos, bares, ruas, portos, pessoas de diferentes etnias e
classes sociais convivem lado a lado” (SILVA, 2012, p. 46).

A categoria afro-brasileira, que constituindo-se como um campo fluido e aberto, e
independente de seu desejo e disposicao a aliar-se a pautas exteriores, impulsiona ultrapassar
essas perspectivas nacionais e nacionalistas (GILROY, 2001, p. 42) fazendo surgir culturas
planetarias mais fluidas e menos fixas (Ibid., p. 15); numa “sociedade na qual as cercas das
identidades vacilam, os deuses se tocam, 0s sangues se misturam, na qual as identidades
étnicas, embora defensaveis, nada tém a ver com as leis da “pureza” (MUNANGA, 2018,
p. 122).
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3. O TRANSITAR DA MEMORIA

A permuta entre experiéncia e lembranca é uma troca entre mundo e imagem.
(BELTING, 2014, p. 90)

O movimento assume qualidade de preladio; manifesto sob multiplos aspectos:
movimento executado pelo corpo na danga; movimento que conduz essa expressdo no tempo;
0 movimento tragado, aquele compreendido nas imagens; 0 movimento de quem produz a obra
de arte, aquele cujo qual coloca-se em movimento para que “desloque seu corpo e seu ponto de
vista” (MICHAUD, 2013, p. 25); o movimento pujante proprio das imagens, que chegam até o
artista de forma irrevogavel. Também, de muitas propriedades: materializado, encarnado,
territorial, e por muitas vezes metaférico; ndo associado ao tangivel: os movimentos que
acontecem no tempo e os que estdo ao alcance da alma.

Assim desempenha o papel de evocacao das imagens de Carybé, e de sua presenca que
transmuta esses questionamentos. Os percursos e 0s caminhos, sdo inUmeras vezes recorridos,
dado a uma longa via de pesquisas, inquietacdes, incognitas e fascinios do qual as imagens sdo
resultantes mas também atuantes; sdo dinamicas, enérgicas, provocadoras. O que é
caracteristico tanto do artista quanto dos eruditos com o qual é possivel cruza-lo.

Partindo da concepcdo de que “locais geograficos marcados pelas imagens-objetos ai
estabelecidos” (BELTING, 2014, p. 83), essa por sua vez, permite tocar em outro aspecto: o
territorio, as fronteiras, as passagens e os “entre” lugares que compdem as encruzilhadas e os
deslocamentos por espagos geograficos. Como ponto de partida tem-se a localizacdo da
portuaria Cidade da Bahia, capital e principal centro urbano na América Portuguesa; foco
geografico delineado, ja que os maltiplos intentos evocados pelo trabalho perpassam e/ou sao
frutos desse chdo. Como confluéncia e palco “onde o encontro fatal/fatidico foi encenado entre
a Africa e o Ocidente” (HALL, 2018, p. 96), a cultura da capital se funda a partir da migrag&o
forcada de povos, em sua maioria africanos, que em solo brasileiro desembarcaram
condicionados por similares desfechos de imposi¢do do trabalho escravo e seus sucessivos
desenlaces como condicdo de existéncia. O constante aporte de africanos escravizados em
grandes centros urbanos como Salvador, permite nomeéa-la como cidade do Atléantico, a qual
assumiu posicdo fulcral na estrutura encadeada pelos itinerarios oceénicos de
embarque/desembarque “de pessoas, produtos, textos, gravacdes, fotografias e ideias”

(MATORY, 2018, p. 236).
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Através do “mundo atlantico negro” estabeleceu-se uma rede mundial de comunicacéo,
onde a circulacdo e o trdfego por novos espacos, também como caracteristicas da modernidade,
alteram a experiéncia dos espagos e concepc¢ado destes. Se outrora “os lugares dispunham de um
sistema fechado de signos, acdes e imagens, para 0 qual s6 os autoctones possuiam a chave”
(BELTING, 2014, p. 84), os séculos XVII e XVIII, com intenso fluxo migratorio, abriram
fronteiras e configuraram localidades a um contexto amplo, diverso, de absor¢do mutua e ndo
isolado. Pode-se pensa-lo ndo somente a sua configuracdo geografica, mas em sua dispersao,
nas quais a experiéncia diasporica é compartilnada. Se ao lugar podemos atribuir-lhe a
capacidade de constituir sentido, de unificar experiéncias e identidades de uma cultura, o
Atlantico foi o arranjo pela qual as popula¢des em deslocamento criaram uma historia comum;
“mais pela experiéncia da migracdo do que pela memoria da escravidao” (GILROY, 2001, p.
173) o embaraco pela qual a vivéncia de egressos tiveram suas vidas tracadas pelos translados
oceanicos.

Num movimento de costura por entre espagos maritimos que ligavam porcGes
continentais, a laboracdo dos navios, a partir das constantes travessias que indicavam ao mesmo
tempo os transitos de povos no espaco, sdo referéncias de sistemas de trocas culturais (Ibid., p.
55). Mais que isso, 0 Atlantico pode ser apontado como uma conjungdo histérica: “O navio
oferece a oportunidade de se explorar as articulagdes entre as historias descontinuas [...]” (Ibid.,
p. 60). Corpos deslocados de suas condicGes de existéncia, dispondo-se em uma nova
organizacdo social, circulando e veiculando imagens culturais e histérias singulares
(BELTING, 2014, p. 82); como ponto de encontro, onde os limiares se tocam.

Atendo-se a figura do navio como “um sistema vivo, micro cultural e micropolitico em
movimento” (GILROY, 2001, p. 38), a diaspora repercute o que veio a se consolidar no Novo
Mundo, como marca identitdria dos corpos que aqui Se enraizaram. ASSUMiu-se
simultaneamente postos dinamicos e enérgicos, enquanto espa¢o de constante mutacdo e
transformacdo da cultura, mas também de compartilhamento e composicdo de uma unidade
cultural. Salvador, em terra, foi uma das margens que abrigou os expatriados do “Atlantico
negro”’; uma zona de convergéncia entre “estruturas de sentimento, produgdo, comunicagao e
memoria.” (GILROY, 2001, p. 35); consequéncias em termos culturais das idas e vindas
provocadas pela rede comercial amparada bilateralmente: “o trafico de escravos nao se fazia na

Bahia seguindo o classico sistema de viagens triangulares, mas sob a forma de trocas reciproca

7 O conceito é de autoria de Gilroy (2001). Refere-se ao oceano como um espago de formagéo intercultural e
transnacional, remetendo-se as experiéncias do povo negro e as culturas diasporicas na formagcdo politica e cultural
moderna.
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e complementares” (VERGER, 2021, p. 25). Através do comércio de escravos, partindo da
Costa da Mina, e do tabaco, com o fumo produzido na Bahia, negociantes brasileiros se
colocavam quase de maneira autbnoma a metropole. Estabeleceram-se influéncias reciprocas,
sutis ou declaradas (Ibid., p. 20); trafegando mercadorias de interesses comerciais, bem como
o fluxo continuo de ideias, crencas religiosas, usos e costumes.

A compreensdo das realidades culturais constituidas nesse contexto demogréafico
latejante, durante e ap6s o trafico, proposta por Gilroy (2001), deslegitima a rigidez de
narrativas temporais lineares associadas a determinadas praticas. No que se prop8e serem
configuradas as culturas afro-americanas, essas S&0 continuamente atravessadas e
reconfiguradas, ressignificadas pela absor¢do de influéncias exdgenas; a transformacéo
constante ndo acomoda-se no encadeamento de uma sucessdo cronoldgica. E possivel
“compreender a reproducdo das tradicGes culturais, ndo na transmissdo tranquila de uma
esséncia fixa ao longo do tempo, mas nas rupturas e interrupgdes” (Ibid., p. 208). A fluidez da
cultura, e destacadamente as fei¢cfes desenvolvidas em regides do perimetro atlantico, é
proficua se operada a partir de uma narrativa de movimentos, mutacdes, rupturas e
permanéncias.

Porém “os lugares ndo desaparecem nem se diluem sem rastro, deixam vestigios num
palimpsesto de multiplos estratos [...]” (BELTING, 2015, p. 85). Partindo-se da nocéo de corpo
como suporte de imagens, tem um carater especial as imagens que ao corpo constroem um
vinculo intimo, se ddo de modo pessoal, em contraposicdo as imagens que perpassam como
uma em meio aos inimeros estimulos visuais cotidianos, que vém em emissfes efémeras. Essas
assimiladas a interioridade através da experiéncia, faz do artista um produtor, assimilador e
ressignificador de imagens, em uma constante permuta; e que ao produzi-las de modo fisico
pela pratica artistica, impde suas imagens pessoais e as materializa ao mundo. Como criador e
herdeiro de imagens (lbid., p. 82), Carybé prop6s a propria reminiscéncia da memoria e seu
repertdrio imagético nas imagens que esbogou.

De tal maneira, as imagens em papel impresso produzidas para o livro O Jogo da
Capoeira que foram analisadas, apresentam na sequéncia de 24 figuras, os fundamentos da
capoeira de Angola. A Colecdo Recdncavo, da qual comp®e o livro, apresenta-se sob diversos
atributos por entre dez volumes®. Lancada no ano de 1951 pela Livraria Turista, fora
encomendada pelo governo do Estado da Bahia, e cada caderno gira em torno de um eixo

temético de produgdes graficas e textuais; em alguns volumes, os textos foram produzidos de

8 Pesca do Xaréu; Pelourinho; Jogo da Capoeira; Feira de Agua de Meninos; Festa do Bonfim; Conceigdo da
Praia; Festa de Yemanja; Rampa do Mercado; Temas de Candomblé; Orixas.
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forma colaborativa, entre Carybé e outros intelectuais: “Vasconcelos Maia, Odorico Tavares,
José Pedreira, Wilson Rocha, Carlos Eduardo, Pierre Verger” (PIMENTEL, 2018, p. 86).
Utilizando a técnica nanquim e bico de pena sobre o papel, o artista registra as narrativas
imagéticas do cotidiano soteropolitano: manifestacdes religiosas afro-brasileiras, festas que
celebram o sincretismo baiano, feiras, cerimonias, quitutes e objetos simbolicos da Salvador
dos anos 50. Me deterei, no entanto, ao livro de nimero 3 (figura 09). E por sua vez, dos 24
desenhos elaborados para O Jogo da Capoeira, foram selecionados para este primeiro momento
de andlise, as imagens que, na auséncia de titulacdo e paginacao, correspondem aos nimeros 4,
17 e 13, da totalidade.

Figura 9. Carybé. Sem titulo. Capa da Colecdo Recdncavo n° 3. 1951,

3
) o

Hcolecdo recéncavo n: 3
o FESMIE O R
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Imagem reproduzida no livro O jogo da Capoeira (1951), de Carybé.

Como fenémeno cultural afro-diaspérico e desdobrando seus rizomas preliminarmente
no ambiente urbano, a capoeira refor¢a sua condicdo, trazendo a tona a afirmagdo de Matory
(2018), de que “os locais nos quais as culturas africanas mais florescem estdo nas areas urbanas
e entre populagdes prosperas, as quais [...] se expdem as culturas alheias.” (MATORY, 2018,
p. 236). Fato é que a presenca da capoeiragem na cultura local de Salvador, e suas origens ainda
em debate e portanto ndo sélidas, apontam para uma questao ja evidente: a coexisténcia tanto
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de rupturas e mudancas, quanto de continuidades da pratica em relacdo ao seu vinculo africano
exercida em territdrio brasileiro (IPHAN, 2007, p. 11). O que permite aferir em sua constituicao
a configuracdo da cultura brasileira, e suas particularidades regionais, quanto africana; além de
outras partes envolvidas atuando conjuntamente e de forma simétrica ao longo do periodo de
colonizagdo e pds-tréfico de escravos.

Com significado cultural e identitario entre as populacGes de ascendéncia africana nas
Ameéricas, a capoeira entrega sua ligagdo com préaticas corporais realizadas no continente
africano que facilmente se assemelham a capoeiragem. Bem como sua forte ligacdo ao contexto
escravocrata, tendo como emblema o quilombo: principiantes grupos de capoeira eram
formados por africanos escravizados, libertos ou livres, dos quais se “cortou o acesso direto aos
seus passados (HALL, 2018, p. 91).

Do mesmo modo, a coexisténcia de agentes atuando sobre os contornos, vertentes
distintas de capoeira revelam as contribui¢des levantadas pela cultura local; onde “0 enfoque
dado se diferencie de acordo com a singularidade de cada vertente, mestre ou grupo.” (IPHAN,
2007, p. 11). O cenério baiano retém tensdes entre as conformacdes existentes; para além dos
movimentos corporais, diferem-se sobretudo na sociabilidade e perspectiva do grupo; “as
visdes que os capoeiras tinham da sua prépria arte, [...] se relacionar com a sociedade e o poder
publico.” (Ibid., p. 39). Implicando em uma regionalizagdo da pratica, o surgimento de novas
modalidades, a atribuicdo de novas didaticas e resolucdo dos movimentos, modernizaram
algumas vertentes; a denominada capoeira regional baiana ganhou contornos a partir desse
processo. Como modalidade nova, sua manifestacédo € intimamente atrelada a dimensao local
de escolas e capoeiristas do Reconcavo, mais precisamente de Mestre Bimba. Sua difuséo, a
partir de 1930, sustentava o carater esportivo e de luta, incorporando movimentos das artes
maciais; Carybé categoricamente alcunhou Mestre Bimba de “uma espécie de Lutero da
capoeira” (CARYBE, 1955, n.p.); defendia sua face brasileira, a partir dos aspectos criados
aqui, e buscou uma forma mais laica em sua base. (IPHAN, 2007, p. 71).

A capoeira de Angola, por sua vez, aquela que é objeto de pintura em O Jogo da
Capoeira, e modalidade pela qual circulava Carybé, teve como maximo expoente em Salvador,
Mestre Pastinha. Sua escola e seus praticantes vislumbram a capoeiragem a partir de seus
pressupostos africanos, como legado de Angola. Embora néo se possa afirmar com precisao se

sua invencao tenha partido de africanos vindos dessa regi&o®, uma vez que, na Bahia, ha uma

® Os negros bantos tiveram como destino final, e estenderam suas influéncias em maior intensidade em outras
regides do pais; com destaque ao Rio de Janeiro, no qual constituiram predominancia dentre os escravos
(VERGER, 2021);
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predominancia de costumes vindos, sobretudo, dos iorubal®; “explicavel pela vinda recente e
macica desse povo” (VERGER, 2021, p. 22). Embora os elementos da roda voltam-se a
nominacgdes que recordam esse territorio.

A ancestralidade evocada a partir da capoeira, com enfoque para 0s aspectos simbolicos
e ritualisticos dos movimentos, toques e cantos, era meio para praticar a “manutencdo dos
referenciais dos rituais afro-descendentes” (IPHAN, 2007, p. 64). Contrapondo-Se aos aspectos
modernizadores da capoeira regional, a capoeira de Angola além de tudo, “manteve uma

ritualistica semi-religiosa.” (Ibid., p. 71).

A capoeira é sem duvida uma atividade fisica, um esporte e uma luta, mas é também
uma reza, um lamento, uma brincadeira, uma vadia¢do, uma danga, um canto, uma
comunhdo. (Ibid., p. 64)

Carybé em O jogo da capoeira apresenta a face cultural da roda, tracando a ligacdo
dessa com as sociedades tradicionais. Vincula-se constantemente ao universo africano, ja que,
para o artista, a capoeira ¢ uma herang¢a vinda dos negros de Angola: “homens que tinham tratos
com mandingas, patuas poderosos” (CARYBE, 1955, n.p.); desse modo, no texto de autoria
propria, insere passagens de cantigas e lamentos, que contam historias e feitos de companheiros,
ecoados por negros no exercicio de seus afazeres cotidianos. Coloca-se énfase na execu¢do do
jogo frente a opressdo da estrutura colonial, sendo o dominio dessas artimanhas, relevantes
mecanismos de resisténcia, defesa e conservacdo/manutencdo dos lacos; na roda, oS
participantes da vez interiorizam “‘suas ‘rezas fortes’ para livrar de bala, de emboscada ou faca;”
(Ibid., n.p.).

Mas também, o texto perpassa pela dindmica da roda, que compreende a “combinacio
de trés elementos bésicos: musica, danga e esforgo fisico” (IPHAN, 2007, p. 22). Desde
aspectos protocolares da dindmica, como as regras que ditam 0 jogo, a posi¢do assumida por
cada um, a interacdo entre 0 mestre e 0s jogadores, e dos membros entre si. Como de praxe toda
roda de Angola parte de procedimentos de entrada e saida (Ibid., p. 64), 0s cantos que abrem a
roda (chulas) e o posicionamento de dois integrantes no centro da roda, iniciando-se de cocoras
e partindo para o primeiro passo: o0 gingado.

Dos vinculos estabelecidos pelo convivio junto dos maiores expoentes da capoeira
baiana e presenca frequente em centros, se compés o registro das girias e codigos proprios de

comunicagdo dos capoeiras. Esses tambeém englobam a entoacéo dos toques de berimbau, que

10 Refere-se aos povos falantes de iorub4, habitantes do golfo do Benim, conhecidos como nagd na Bahia.
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em ocasides especificas era sinal de alerta aos integrantes!. Carybé da énfase aos aspectos
primordiais, como as descri¢des de batuques e toques na condugdo do ritmo: “O Berimbau ¢
quem dita o jogo.” (CARYBE, 1955, n.p.). O desenlace de uma roda dispde de uma variagio
de toques, na qual cada um requer uma disposicdo, um ritmo, uma habilidade, um
posicionamento do corpo frente ao outro companheiro e ao espaco’?. A orquestracdo do texto
introdutério também engloba a funcionalidade e composic¢éo dos instrumentos (figura 10) e

indumentaria, bem como o apontamento de nomes de grandes mestres da Bahia.

Figura 10. Carybé. Sem titulo. Instrumentos. Jogo de Capoeira. 1951.

INSTRUMENTOS QUE ACOMPANHAM O JOGO
DA CAPOEIRA

PANDEIRO — £ um pandeiro comum

seu arco ¢ de ma-
eira_de jenipapo; o couro é de bode e os XUAS de fo-
ra

P
d
Ihas de flandres.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

A improvisacao e criatividade sustentada pelos angoleiros, e assumida na desenvoltura

corporal, pode ser associada a conclusdo que Gilroy desenvolveu em anélise as manifestacoes

1 O toque denominado “Cavalaria”: ritmo imita o som de trote dos cavalos; serve como toque de aviso para
anunciar a chegada de alguém estranho ao grupo (CARYBE, 1955). Nos anos 1920, referia-se ao Esquadrio da
Cavalaria que exercia perseguicao as rodas em Salvador (IPHAN, 2007, p. 78);

12 Toques de berimbau na capoeira de Angola: “S&o Bento Grande”: jogo ligeiro, vistoso; “Sao Bento Pequeno”:
samba de capoeira; “Banguela”: jogo de dentro, com faca; “Santa Maria”: jogo de baixo, lento; “Amazonas”: jogo
médio; “Tuna”: jogo de dentro”; “Ave Maria”: hino de capoeira; “Cavalaria”: toque de aviso. (CARYBE, 1955,
n.p.).
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afrodescendentes nas Américas. Buscando significar as dindmicas de performance
desenvolvidas como tradi¢cBes nas culturas pos-escravas, infere: “A expressdo corporal
distintiva das populacdes poOs-escravas foi resultado dessas brutais condi¢des historicas.”
(GILROY, 2001, p. 162). Com analise direcionada a expressdo musical nas culturas negras,
uma justaposicdo pode ser feita a pratica da capoeira, um espaco de multiplas forcas atuantes

na producdo cultural que se d& de forma instantdnea mas simultaneamente reivindica o passado.

O descompromisso alegre da vadiacdo, a malicia acida da malandragem, a
espiritualidade dos rituais religiosos, a beleza das dancas e toques, a celebracéo e a
comunh&o de um povo ndo cabem em técnicas ou conceitos. (IPHAN, 2007, p. 64)

Ser angoleiro é ser nutrido pela experiéncia em si, onde no proprio desenrolar da
expressividade, os agentes da pratica sdo “como simbolos vivos do valor da espontaneidade.”
(GILROY, 2001, p. 169). A artimanha, o uso da insinuacdo e ludibriacdo entre os praticantes,
evitando assim “movimentos mecanicos ¢ previsiveis” (IPHAN, 2007, p.64) mesmo em uma
pratica atravessada por convengdes, movimentos e golpes ja engendrados e acgdes
desencadeadas em uma cadeia sucessiva. O propdsito ¢ que “cada aprendiz desenvolva estilos
préprios de dissimulacdo, beleza, continuidade e elegancia em seus movimentos, toques e
cantos.” (Ibid., p.64). Uma continuidade que nao pressupde imutabilidade e uma inventividade
que carrega heranca e memoria.

Ora, se por um lado, o texto autoral de Carybé que antecede sua producdo gréafica,
direciona-se aos aspectos historicos e técnico, e performance ritualistica da capoeira de Angola;
o0s desenhos, por sua vez, apresentam tanto uma face esportiva quanto dancante, abordando sua
“multidimensionalidade — é a0 mesmo tempo danga, luta e jogo” (Ibid., p. 11). Os enfoques
coexistindo e a atencdo direcionada a laboracdo do corpo, a agilidade dos movimentos, a
intensidade expressiva na danga.
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Figura 11. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

A figura 11, inserida acima, apresenta dois corpos, ambos curvados, apreendidos no
momento de sua desenvoltura para a execu¢do do movimento, proximo ao chdo. Os tracos
detém a configuracdo de serem construidos com destreza, de forma agil, como se
acompanhassem o ritmo da danca, a tensdo da luta e a prépria bioldgica do corpo. Séo, por
varias vezes, interrompidos, finalizados abruptamente, embora ndo aparentam ser frutos de
inacabamento ou auséncia de detalhes; é uma auséncia que preenche, e leva o préprio olhar a
imaginar e engendrar 0s contornos.

Desse modo, apontam a uma abstracdo que permite conceber motivos com apenas
algumas linhas alusivas; sdo caracteristicas que perpassam todos desenhos que compdem o livro
de um modo geral. Assim sdo as pernas do personagem que compde um segundo plano: séo
delimitadas apenas por seu contorno externo; tanto seu pé esquerdo, quanto direito sdo
desenhados até ao calcanhar somente, em uma linha que parece rumar por sua continuagéo, mas
esta ndo existe. Os pés mantém-se de forma afastada, numa largura maior que a do quadril, com
o0 tronco abaixado. O pé esquerdo, desenhado a um formato que se assemelha a forma humana,
ndo possui 0s aspectos do direito, onde os pés sdo avultados; os dedos parecem a disposicao de
uma sucessao de linhas abstratas, tomando até formas pontiagudas, o que o assemelha a uma

forma animalesca.
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Os musculos dos membros superiores sdo bem delineados e seu rosto possui tragcos mais
fortes, grotescos e com sobreposicdo de linhas que subtraem aspectos morfologicos da face; o
nariz parece ser o Gnico contorno desenhado. Ha uma sobreposicao de tracos dos dois corpos;
ambos se fundem ao subtrair a delimitagdo do “segundo”, onde desenha-se a extremidade
corporal do “primeiro”. Redirecionando-se 0 olhar a este ponto de fuséo entre o quadril de um
sujeito, que possui um hiato no traco, e a perna do outro, ambos parecem compor um mesmo
plano, 0 que ndo acontece na disposicdo dos restante da figura. A perna, dessa forma, assume
uma posi¢ao acima deste outro corpo € nao atras desse; que a principio estaria “escondido” pelo
primeiro, este camuflando os tragos do braco direito, da mao esquerda e da parte interna da

perna.

Figura 12. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

O corpo que esta “a frente”, se encontra em posi¢ao lateral, com o rosto direcionado ao
encontro do outro; o tronco encontra-se inclinado e retraido, os bracos flexionados sustentam o
corpo; os joelhos, também flexionados, aparentam estar em suspensdo no ar. O mesmo, possuli
um maior detalhamento porém mantendo algumas mesmas caracteristicas do anterior: as maos
que ndo apresentam dedos e sdo finalizadas com tracos em linhas retilineas que nao se cruzam.
Os pes deste (figura 12), no entanto, possuem mindcias, como a saliéncia dos 0ssos do tornozelo
e 0 seu contorno, com a caracterizagdo do calcanhar e arco plantar; esses, recebem adicéo e
intensificacdo de tragos em sua extremidade, aludindo ao seu agitamento.

O movimento registrado por Carybé constitui-se de um entremeio entre golpes, e ndo

de execucdo e desenlace desses; o artista capta, portanto, um momento em que os olhares se
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cruzam, e 0s animos se exaltam, apesar do posicionamento dos corpos se apresentar de forma
mais contida. Com os caminhos abertos, na ansia pela acéo que sera executada em sequéncia,
0S sujeitos contam tanto a acdo que lhe é exterior, assumindo papel passivo, mas também
reflexivo e operante, em relacéo ao parceiro. As duas figuras acima, acrescenta-se um segundo

desenho que compreende momentos semelhantes no jogo.

Figura 13. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

Destaca-se que as imagens encontram-se aqui inseridas na integralidade que foram
publicadas e impressas; e portanto, apresentam a prépria alocacdo dos desenhos pelo artista
nesse suporte: ora ocupam um espaco elevado, proximo ao cabecalho, ora se aproximando ao
rodapé da pagina, e por vezes centralizados.

Na figura 13, apresentam-se corpos posicionados de forma rente ao solo; suposicéo
através dos tragos retos que conformam o braco e as maos em forma de apoio, ja que este ndo
recebe tracos, além da linha posicionada abaixo do quadril do personagem que encontra-se no
primeiro plano. Esse possui menor detalhamento, apresenta-se sua parte posterior, pouco se vé
seus membros inferiores, e 0 maior destaque esta circunscrito ao brago direito, que possui

musculos avantajados; porém posicionado de forma peculiar, quase que desconfortavel e
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incomoda, seu tronco encontra-se contorcido, de encontro ao braco esquerdo, e em 0posi¢ao ao
braco direito que se coloca em sua traseira. As maos néo sao desenhadas seguindo-se uma forma
realista proxima ao corpo humano. Em uma delas, aparenta-se nem constituir a “finalizagdo”
de que seria essa extremidade, constitui-se como um prolongamento dos tracos do braco e
termina com tragos vagos e imprecisos. Nota-se que o corpo com o qual interage possui maior
euforia, vigor énfase aos movimentos discernivel pelos contornos acrescentados, que lhe déo
uma feicdo enérgica; propensao a realizar um golpe.

Percebe-se 0 esboco mais evidente das vestimentas: tanto da camiseta, que apresenta
leve folga, realizando dobras, quanto das calgas, que se destacam pelo contorno dessas em
relagdo a delimitagdo da perna, que mesmo vestindo deixa a perna visivel. A face embora
direcionada ao observador, recebe tracos enfaticos que cobrem seu perfil, subtraindo tracos que
0 associam ao corpo humano. As maos mais uma vez se apresentam de forma confusa e com
pouco detalhamento. A estes motivo, acrescenta-se ao fato do prdprio artista relatar como uma
“luta em que os pés e a cabeca tém a maxima importancia, ¢ as maos passam a segundo plano”
(CARYBE, 1955, n.p.). Os pés, estes sim, canalizam a energia que o corpo dancante esta
emanando ao colocar-se em movimento; o mesmo, que embora nao tenha tracos bem definidos,

recebe destaque que na confluéncia de tragos, torna-se um foco perturbador da imagem.

Figura 14. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

A partir do posicionamento do corpo, relacionando-o as descri¢des feitas por Carybe,
pode-se supor até mesmo o toque de berimbau que pressupde a jogada. “Santa Maria”, quando
entoado convoca pelo “jogo de baixo, lento, em que os Camarados se enroscam como minhocas

aos rés do chao, sem juntas, caindo docemente, como se fossem de algodao.” (CARYBE, 1955,
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n.p.). Pode-se mesmo levantar suspeita, a relagcdo desse jogo rasteiro, com o fato do desenho se
encontrar numa posicdo recuada ao inferior da pagina; e 0 mesmo constituir-se numa escala
menor e mais retida que os demais desenhos que compdem o livro, com movimentos mais ageis
e maiores. O jogo lento apresenta sua face de interacdo intrincada e retraida.

Na trajetdria de um movimento ao outro, que antecede o golpe, 0s corpos se encontram
em uma intensa interacdo visual, como recurso de comunicacdo, a troca de olhares coloca 0s
corpos, que embora ndo entrelacados fisicamente, participando de um didlogo corporal.
Buscando pela leitura do movimento do parceiro oponente, o instante reforca o dinamismo
caracteristico da capoeira como um jogo também pessoal; partindo-se da fertilidade da
imaginacéo, e assim de uma individualidade, de antecipar o gesto do parceiro-oponente que se
coloca no campo visual.

A percepcao do jogo no instante em que ele se faz, na viabilidade de antecipar a jogada,
intuir e usar da criatividade para criar um contexto, um enredo corporal para se sobressair em
relacdo ao oponente, revitaliza a pratica. E permite recuperar a mandinga, o desencadear do
traco aponta sua referéncia cultural e traco de ancestralidade. E retomando ela, a manha da
adivinhacdo, a perspicacia de prenunciar antes de agir em proveito proprio, do envolvimento e
atencdo, que o agente coloca-se em estado de incorporacdo da memoria, e seleciona a partir de
um pacote de elementos gestuais, quais serdo incorporados na expressividade. “E sob a forma
de imagens que os lugares perduram na nossa memoria corporal.” (BELTING, 2014, p. 89), e
sd0 essas gque sdo operadas na agilidade do corpo durante a préatica: imagens gestuais. Um
memoria corporal ligada a ancestralidade, que se mantém pela constante selecao/repeticdo de
imagens gestuais, de tramas e desenlaces antecessores, por que “as impressdes sensoriais se
sobrep&em as nossas imagens mnésicas [...]” (Ibid., p. 90). Constituindo-se uma memoria que
é portanto coletiva, pois diz respeito aos arranjos dessa expressao cultural, da qual conserva-se
tracos mnemaonicos com relacdo ao seu passado (MATORY, 2018, p. 249).

Entre singularidade, onde é permitida certa autonomia dentro das margens da prética, e
a totalidade, da cultura e seus aspectos simbolicos (CASTRO JR, 2004, p. 155), a capoeira
constitui-se como estética dessa ancestralidade. Além da memdria pertinente ao préprio corpo
em seu ato expressivo, 0 mesmo assume na roda, memdarias que se manifestam metaforicamente
através dos golpes, do tensionamento do jogo, nos modos de gesticular, na tomada de posicao;
seja atraves da evocacdo de cantos e lembrangas que emergem na dinamica; ou através dos
toques do berimbau, que promovem a interacdo e harmonizacgao dos integrantes junto ao ritmo
(Ibid., p. 152), a roda € perpassada por muitos simbolismos em seus aspectos musicais,
dangantes e vestuarios. (IPHAN, 2007, p. 81)
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Sendo assim, Carybé ao ir ao encontro dos proprios objetos que compBem suas
produgdes graficas, nos antecipa sobre o seu processo de criagdo artistica. “Capoeirista ele
préprio, tocador de berimbau [...] nas escolas de Pastinha, de Waldemar, de Traira, de Gato e
de Cobra Coral [...]” (AMADO, 2002, p. 32), frequentou tradicionais pontos de capoeiragem
sob uma importante geracdo de capoeiristas baianos. Sob sua 6tica se encontravam, cenarios
em acontecimento, “personagens de carne ¢ osso” (MICHAUD, 2013, p. 150); uma composi¢éo
visual agil, enérgica, dindmica, onde também a propria pratica € embebida pelo frenesi da
interacdo dos componentes.

Numa “retomada grafica ou pictorica” (lbid., p. 149), o artista desenhou perante a
rememoracao das rodas e dos praticantes no préprio ato de realizacdo, elementos dispostos em
acdo e movimento; “pois o minimo que se pode dizer de Carybé ¢é que ele sabe observar com
lucidez e fixar o que vé com precisdo, uma vida, um movimento de espantosa exatidao [...]"*3
(VERGER, [SI, sd], traducéo nossa, n.p.). Encaminha-se a outro aspecto: a plasticidade dos
gestos tracados.

Figura 15. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

13 No original: ... car le moins que I'on puisse dire de Carybé est qu'il sait observer avec lucidité et fixer ce qu'il
voit avec une précision, une vie, un mouvement d'une étonnante justesse [...].
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A imagem acima (figura 15) apresenta dois corpos, que em um primeiro avistamento
compdem dois planos; o primeiro, apresenta-se com as pernas bem elevadas e eretas,
projetando-as ao ar junto do quadril, utilizando apenas uma das mdos como apoio. As pernas,
em elevacdo possuem seus tracos fisicos delineados, mesmo protegidos pela vestimenta; essa
recebe tragcos mais retilineos destoando dos contornos arredondados e organicos que se remetem
ao corpo torneado. Os pés apresentam caracteristicas distintas entre si; enquanto o da direita se
aproxima a forma humana, recebendo uma finalizacdo mais limpa, 0 outro possui tracos
encorpados e espessos, com sobreposicao de rabiscos, e dedos enegrecidos. Os musculos dos
membros superiores, especialmente do braco esquerdo, sdo salientados e modelados; bem como
o pulso, onde parece confluir todo o peso, no qual sustenta. Também como suporte, se encontra
umas das maos que se apresenta esparramada pelo chao, enquanto a outra com tragos ténues,
quase rarefeitos no ar, se encontra em suspensdo. O rosto orienta-se em outra direcdo que ndo
a do observador, e portanto, desse so é distinguivel o contorno que da forma ao queixo.

O movimento que executa assemelha-se ao golpe denominado “Au” na capoeira, onde
0 corpo inclina seu tronco a provocar um deslocamento lateral, alternando-se o apoio dos bracos
numa sequéncia; 0 mesmo parece esquivar-se do contragolpe realizado pelo outro corpo em
contracena. Este, por sua vez encontra-se com o tronco curvado, 0s bragcos em suspensao no ar
tramando impulso; as méos apresentam configuragdes distintas, uma com tragos retilineos
inacabados, enquanto outra recebe tracos mais refor¢ados e escuros, onde confluem contornos
confusos. O rosto, desta vez, direcionando-se ao parceiro-oponente, pode ser visualizado e
possui feicdes; compde-se de rabiscos sucintos que sinalizam os olhos e o0 nariz; enquanto 0s

l&bios recebem uma confluéncia de tragos emaranhados.



52

Figura 16. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

Com somente uma das pernas esboc¢adas, essa apresenta-se alongada, por linhas que se
duplicam, e mais uma vez, se assinalam em meio a roupa que a veste. O pé, nesse
prolongamento, recebe o detalhamento das proeminéncias 6sseas do tornozelo; o acabamento
dos dedos ndo é preciso; um dos pés, ademais, aparece como que pairando no ar, sem tragos
que os amarre ao restante do corpo; a trama, no entanto, ndo perde seu fio condutor, onde apesar
da presenca desses lapsos, encontra-se encadeada, correlacionada ao restante. Dessa forma,
alguns atributos se reiteram: as lacunas criadas a partir da interrupcao das linhas que desenham
0 corpo; a plasticidade construida que alcanca uma fusdo dos corpos; uma associacdo que faz
com que ambos absorvam de um mesmo plano, onde subtraem-se contornos de um, para atribuir
espaco a sobreposicao de outro.

E possivel perceber em seus desenhos essa dimens&o cénica, de movimento exacerbado,
do corpo oscilando no espaco, conquistando dimensionalidade. Podendo-se através dos mesmos
arriscar-se na identificagdo dos toques que compdem o fundo da roda, e portanto do ritmo pelo
qual os corpos estdo embalados. A fusdo dos corpos, obtida a partir de tragos interrompidos e
ndo arrematados; linhas que sdo tracadas de forma &gil, avolumadas, encorpadas e acalcadas
em zonas especificas; membros que recebem seu aperfeicoamento justamente por encontrarem-
se em estado de inquietude, na medida que outros possuem seus tracos subtraidos; tudo isso
conferindo a absorcdo da agilidade na execugdo dos movimentos, a intensidade expressiva dos
musculos e a laboracdo do corpo. Nota-se a inexisténcia de demais elementos que compdem

um cenario: tanto dos demais participantes da roda, como da delimitacdo da superficie sob a
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qual a atividade se concretiza; a auséncia de um fundo, volta a expresséo corporal como proprio
cerne; a abstracéo realga os tracos, bem como os coloca flutuando no suporte imagético.

Utilizando-se de sua memoria visual, para representar imageticamente algo que lhe fora
trespassado, concebeu uma “transformagéo dos corpos em imagens e das imagens em corpos”
(MICHAUD, 2013, p. 150); lancando-se a partir do enredamento de personagens em intensa
expressividade, fisionomicamente marcantes e sob expressdes e emogdes, que em constante
repeticdo, a cada vez que sdo revividos, salvaguardaram-se na memdria (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 175). Carybé visualiza engramas no préprio corpo da capoeira, na reproducédo dos seus
trejeitos que marcados na memdria historica, sdo antecessores a ele: “os homens vivos
atestariam em seus atos o que é veiculado em profundidade por essa tradi¢do: a historia se
transmitiria com a carne e o sangue” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 139).

“Para Warburg as imagens sdo percep¢des do mundo acompanhadas de memoria.”
(COELHO, 2012, p. 98). Tal qual, os desenhos tracados por Carybé valem-se das imagens
transmitidas pela memoria historica, que sdo experienciadas, expressadas nesses corpos em
acao. Visualiza um passado que se implica na sua propria época, nesses corpos que se deixam
vislumbrar pela rememoracdo. Aplica aos mesmos a expressividade intensa para tratar de algo
que sobrevive. Sua conduta, o papel desempenhado por suas imagens é de reativa-lo, resgata-
lo pela composicdo expressiva, pela atribui¢do de vivacidade.

A memoria trazida pelo corpo da capoeira se da em seu vestigio gestual, de expressoes
carregadas de tempo, e que simultaneamente manifesta-se aos corpos, se entrelacam a
plasticidade criada pelo artista, de tracos que do mesmo modo séo abalizados na histéria da
humanidade. As imagens expostas sdo, portanto saturadas de memoria, tempo e energia; uma
forma de conservagdo e transmissdo de formas, comocdes sobreviventes; uma auténtica
Nachleben que Carybé entra em contato em sua inserida conjuncéo temporal.

A partir da gestualidade, a conformacdo em que 0os movimentos sdo arranjados junta-se
os “movimentos invisiveis” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 112) que a imagem transmite; ja
que as sobrevivéncias “advém como imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 152) e “mediada
por seus saberes técnicos associados pelo uso da plasticidade” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
142). Através dessa, pode-se reconhecer o que sobrevive gestualmente e que se apresenta na
cultura de Salvador do século XX com a capoeira. Memorias que apesar de predecessoras, 0
artista entre em contato ao vé-las e pinta-las. Gestos que séo sobrevivéncias dessa rememoragéo

corporal, nessa carne que os comportam em outra época e os atualizam:
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Trata-se de expressdes visiveis de estados psiquicos ou patéticos que as imagens
fossilizam, uma vez que sdo dotadas da faculdade de se recordarem das suas origens

e de exibirem a memodria histdrica que neles esta inscrita. (GUERREIRO, 2012, p. 75)

A memoria africana, pode ser pensada ndo somente como um didlogo espacial, ancorado
na geografia de continentes cruzados pelo Atlantico; nem linear temporalmente, entre passado,
com uma génese atribuida a 14, pela qual sempre se direciona a partir de uma heranca
prosseguindo em uma marcha até o presente, e ca; “esta multiplicidade da diaspora ¢ uma
formacéo caotica, viva e inorganica. Se ela pode ser chamada de tradicdo, € uma tradicdo em
movimento incessante” (GILROY, 2001, p. 241-242).

A heranca associada a exterioridade corporal pode ser pensada em seus assaltos;
provoca rachaduras através da sobrevivéncia. (MATORY, 2018). Pensada por Aby Warburg,
através nogdo de engrama, a memoria social ao ser evocada destrava experiéncias coletivas;
experiéncias intensas ficam cristalizadas, marcadas na interioridade, que “esses engramas da
experiéncia emotiva sobrevivem como patrimonio hereditario da memoria” (WARBURG,
2009, p. 126). Um corpo comporta-se como tal por suas referéncias mnésicas, pois ainda detém
0 vestigio de determinado acontecimento, que sobrevive e é reativado. Determinando o
contorno criado pela mao do artista no momento em que as solugfes pléasticas encontram os
gestos, Carybé entra uma confrontacdo com o passado; em contato com uma energia conservada
que perdura desterritorializada e extraida do tempo. (WAIZBORT, 2015).
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4. O CORPO QUE SE AGITA

Costurou-se no capitulo anterior os fluxos despertados a partir dessa juncao que consiste
a capoeira de Angola, corolario do complexo histérico que denomina-se Atlantico Negro. Uma
pratica cultural diasporica, entranhavel mas constantemente agitada por sua dindmica social e
ademais, pela unicidade de cada corpo que a exerce. Tais cruzamentos s6 foram possiveis tendo
como fundo operante a capital baiana: juncdo espacial na qual compareceram e principiaram
condutas; em simetria coloca-se 0 seu magnetismo, que atraira Carybé a esse lugar. O tema foi
arrematado pela analise dos desenhos dispostos em O Jogo da Capoeira, da Colecdo Reconcavo
(1951), do artista referido; esses sdo agitados pelo corpo que ali se formaliza. A memdria
consiste numa cristalizacdo que lateja no suporte: do vinculo africano declarado pelos
praticantes, e do artista, que pela memaria visual, consciente e inconscientemente, absorve tanto
a materialidade que o cerca, quanto o passado que se impde, e retorna nas imagens que produz.

Similarmente, o Caderno de n°3 da Colec&o constitui 0 escopo do presente capitulo.
Quanto a selecdo dos desenhos, me deterei a unidades distintas daquelas apresentadas
anteriormente. Foram elencadas aquelas imagens que reforcam o fluxo vibrante do jogo,
apontando a solicitude do artista para com o retrato da expressividade que se da na acdo, do
corpo mobilizado; amparados teoricamente por Aby Warburg e Georges Didi-Huberman,
ambos historiadores da arte. As imagens elegidas, na auséncia de titulacéo e paginagéo do livro,
correspondem aos numeros 9, 18 e 11, apresentadas respectivamente nessa ordem no decorrer
do texto.

A experiéncia visual, ja mencionada nos capitulos anteriores, adquire uma importancia
fundamental para o processo artistico de Carybé, ja que as formas de expressao na conduta do
corpo foram adquiridas mediante suas préprias observacdes. Foi a partir da acdo que elaborou
a visualidade de sua arte, e representando o proprio corpo em movimento colocou-se a tarefa
de elaborar formas que zelassem da fluidez em imagens.

Em paralelo com tal situagdo, Aby Warburg, apresenta em sua tese doutoral, “O
nascimento de Vénus e A primavera de Sandro Botticelli (1893)”, uma similar preocupag¢do em
“como capturar as imagens da vida em movimento” (WARBURG, 2015, p. 51); questdo de
grande valia as obras de arte da Antiguidade, prolongou-se até o século XV, entre os artistas
florentinos. Do mesmo modo, aponta certo devotamento desses artistas a obras antigas, usadas
como inspiracgdo na figuragdo do movimento. Essa inclinagdo ao passado fez com que os artistas

uscassem referéncias para capturar a acdo: “tentativas enérgicas de encontrar
do Quattrocento b it p pt cdo: “tentat gicas d t
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formas similares em sua propria vida e de as figurar com base no proprio trabalho”
(WARBURG, 2015, p. 51).

Da mesma producéo sublinhou que uma série de obras de artes tiveram como respaldo
cenas de teatro, almejando sua reproducdo: “encenavam a vista dos artistas aquelas figuras,
como participantes de uma vida realmente dindmica” (WARBURG, 2015, p. 41). Posicionados
diante de tal cenario, “o inspirador ndo sugeria 0 tema a ser imitado, apenas facilitava a
expressao do mesmo” (WARBURG, 2015, p. 41). Outrossim, Carybé desdobra sua invencéao a
partir do objeto que traceja; tem o motivo artistico como impulsor da técnica e contorno,
desdobrados de forma imediata, quase como sua extenséo. E sendo o corpo em movimento uma
linha flexuosa que se prolonga, o pintor nada mais faz do que tornar visivel o que ele exige.
Quando se lanca a esse, executa com exceléncia tanto sua indoléncia e sensibilidade, quanto a
sua explosdo num golpe: “Nele, porém, o que mais me toca, ¢ a sua submissdo a natureza do
objeto. (...) Seu lapis ou sua pena descobrem o diferente, ndo lhe imp&em um estilo construido
‘a priori’.” (BASTIDE, 1951, n.p.).

Partindo das producdes artisticas de Sandro Botticelli em O nascimento de Vénus (1485)
e A primavera (1477), Warburg nos mostra como um artista selecionava do passado o que lhe
“interessava” (WARBURG, 2015, p. 28). Conforme as observacgdes do historiador, Botticelli
debrugou-se a “mobilidade exterior do acessorio animado” (WARBURG, 2015, p. 51) como
solucdo plastica para aplicar movimento em suas cenas € ‘“‘representar em imagens pessoas
agitadas ou mesmo movidas s6 em seu interior” (WARBURG, 2015, p. 51). Em correlato,
apresenta-se em Carybé formas as quais recorre constantemente para expressar a gestualidade
corpdrea na execugdo do movimento; quando num deslocamento veemente ou jogo agil, o
desenvolvimento plastico gira em torno de tracos enegrecidos, intensificados, duplicados;
guando tal movimento requer forca corporal, apresenta-se a consisténcia de tal elemento,
anatomicamente harmonioso com a estrutura fisica humana.

Além do mais, é pertinente inserir as imagens do terceiro caderno da Colecéo
Recdncavo, que impressas num suporte de papel, sdo produto de uma técnica de reproducéo
gue se revelou essencialmente nova no século XIX. Foi através da imprensa que a gravura
tornou-se tecnicamente reprodutivel (BENJAMIN, 1987), ja que permite um processo de
producéo de imagens em larga escala, em um tempo imensuravelmente menor que a confeccao
elaborada pelo artista.

De tal modo, o suporte imagético fora executado como encomenda ao Museu do Estado
da Bahia, denominacéo do atual Museu de Arte da Bahia (MAB), onde se encontra os originais

dos desenhos do caderno; da mesma natureza governamental decorreu-se o fomento para a
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producdo da obra e as etapas anteriores a ilustragdo. O acordo se deu através de uma bolsa de
estudos concedida ao artista pela Secretaria de Educacgéo e Saude da Bahia, que se encontrava
até o momento da deliberacdo, sob comando de Anisio Teixeira, do governo de Otavio
Mangabeira. A Carybé atribuiu-se o encargo de retratar cenas dos costumes da populagio
baiana, 0 que envolvia o tempo de pesquisa e estudos necessario, ja que 0 mesmo era recém
chegado na capital.

Como resultado, os desenhos foram langados na Colecédo Recéncavo, dispostos em dez
cadernos, cada qual girando em torno de tépicos unitarios e distintos entre si, emblematicos a
cultura baiana: festas, feiras, dangas, centros historicos e manifestagbes religiosas. O
langamento ocorreu em exposicdo individual feita pelo artista em 1951 na Secretaria de
Educacao e Saude do Estado (PIMENTEL, 2020). A primeira edi¢do do livro, € portanto datada
de 1951; fora impressa na Tipografia Beneditina Ltda e distribuida pela Livraria Turista, ambas
de Salvador. Coube a Tipografia a impressédo da obra e a Livraria, a sua distribuicdo. Nessa
edicéo, cada caderno da Colecdo contou com uma tiragem de 1.500 exemplares, enumerados
de 1 a 1.500 a préprio punho do artista.

Do langamento da coleg&o, coincide a realizacao do “I Congresso Brasileiro de Folclore,
realizado no Rio de Janeiro, de 22 a 31 de agosto de 1951.” (PIMENTEL, 2020, p. 44). No
decorrer do evento e até mesmo regressando alguns anos, os jornais, que se mostravam atentos
a cobertura de eventos culturais, encontravam-se tendenciosos ao movimento folclorista. Esse
deparava-se proeminente no meio artistico, evidente nas artes visuais, nos romances literarios
regionalistas e nas produc6es académicas. Tal agitacdo vai de encontro com o desenvolvimento
de estudos folcldricos realizados por Carybé, bem como o retrato das tradi¢des populares, que
eram patrimonios culturais e religiosos do Recdncavo.

Tendo em vista os fomentadores da obra, e circundados por tal cenério, ao langcamento
somaram-se criticas que contribuiram para a notabilidade pablica dos livretos. Crdnicas de
jornais locais citavam a presenca de exemplares em livrarias da capital baiana nos anos de 1951
e 1952 (PIMENTEL, 2020); pareceres como o redigido em jornal carioca pelo romancista José
Lins do Rego, aponta que a obra se fizera presente também no Rio de Janeiro: “Vem-me da
Bahia, um admirdvel esfor¢o de boa cultura uma colecdo de pequenos livros de arte [...]”
(REGO, 1951, p. 7 apud PIMENTEL, 2020, p. 43). Cabe destacar que a divulgagdo contou
ainda com a circunstancia de Carybé “enviar exemplares da Cole¢ao para jornalistas e cronistas,
que potencialmente poderiam escrever sobre a obra nos veiculos de comunicagdo em que
estavam inseridos” (PIMENTEL, 2020, p. 36). Proveniente de tal circulo, o artista detinha

conhecimento dos artificios pelos quais se operam a atividade publicitaria e jornalistica.
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Em 1955, fora lancada a segunda edicdo da Colecdo, pela Livraria Progresso Editora,
impressa na Imprensa Vitoria, também localizadas em Salvador. Nessa edicéo, tanto o processo
de numeracdo, quanto a estimativa ao nimero de tiragens em circulacdo nao foi 0 mesmo;
ademais, ndo se possui acesso ao numero de copias distribuidas.

Atraveés dos dois exemplares utilizados para o desenvolvimento desta monografia pode-
se contemplar as edi¢des de 1951 e 1955 do Caderno n°3. A primeira edi¢do da qual tenho
acesso, possui a numeracao 146, escrita a mao e utilizando-se caneta esferogréafica, destoando
no formato, cor e tamanho da fonte do conteddo impresso. A segunda, por sua vez, possui
numeracéo alocada como na versao inaugural, no verso da primeira folha. Refere-se ao N° 4703,
dessa vez aplicado manualmente em carimbo, também divergindo da fonte grafica.

Os exemplares, que foram dois, vieram até meu encontro em materialidades diferentes.
Um primeiro, foi encontrado por meio de uma busca na internet, disponibilizado em formato
PDF, gratuitamente; da qual destaca-se a ampla circulacdo e o maior acesso do objeto do que o
conduzido no século passado, a depender do nimero de tiragens a circular. Quanto ao segundo,
foi adquirido em uma loja especializada na venda de livros antigos e/ou raros. Esse, possui
rubrica de seu antigo proprietario, datada de 2007, com localizacdo em Salvador. Negociado a
partir de uma instalacdo na capital paulista, passou por diferentes pessoas no decorrer dos seus
quase 70 anos. Isso nos mostra como “a reproducédo técnica pode colocar a copia do original
em situagdes impossiveis para o proprio original” (BENJAMIN, 1987, p. 168). Ao aproximar
os individuos da obra, a mesma ocupa lugares inimaginaveis, onde ndo necessita-se que o
observador desloque-se até o suporte, a um espaco material assentado. Ademais, atingir a
propriedade de uma producdo faz do possessor um mediador desta relacdo: “ela atualiza o
objeto reproduzido.” (BENJAMIN, 1987, p. 169), a exemplo da intervencgdo realizada pela
subscricdo de um nome proprio na peca que tenho em maos.

Walter Benjamin escreve como os métodos de reprodutibilidade modificam, em muito,
a entidade da imagem, mesmo que seu conteldo em si permaneca integro de forma
incondicional. Alocar as producdes visuais de Carybé enquanto uma arte grafica, permite
compreender a totalidade da obra no mercado em massa. O escritor Rubem Braga discorre em
uma cronica publicada em jornal da época: “uma alegria contar que a Livraria Turista, da Bahia,
esta distribuindo a Colecdo Reconcavo, uns cadernos simples, de vinte e poucas paginas, que
sao modelos de bom gosto.” (BRAGA, 1951, p. 3 apud PIMENTEL, 2020, p. 35). Partindo-se
dessa passagem, a coletéanea teve como fim Gltimo a repeticdo e popularizacdo, a pensar na

escolha do proprio suporte em que obra fora edificada: “substitui a existéncia Unica da obra por
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uma existéncia serial.” (BENJAMIN, 1987, p. 168). Avancamos para a primeira imagem
aferida, produzida em nanquim, feito a bico de pena, a semelhanca da totalidade da obra:

Figura 17. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

A imagem acima (figura 17) apresenta dois corpos em interacdo, entrelacados a partir
da linha vazada em que se realiza a construcdo corporal e sobrepde as duas figuras. O corpo
que esta alocado a lateral esquerda do papel, encontra-se apoiado sobre as méos, com as pernas
elevadas, suspensas no ar; estas, encontram-se curvadas ambas apontando para direcoes
diferentes: uma projetando-se a direita, e a outra a frente, direcionando-se ao observador.
Constituem-se de tracos intercalados por fissuras, que ddo uma forma aberta a feicdo do corpo;
linhas que ndo se fecham, sem atribuir a finalizacdo de um contorno acabado; e tragos
interrompidos que dao espaco ao contorno ao tronco de outro sujeito, o qual compde a cena em
interacdo. S&o contornadas por tracos retilineos que simultaneamente delineiam o traje que as
cobre, de uma calga provavelmente. Em sua extensdo apresenta-se o desenho de dois pés; e
ambos manifestos de forma evidente por seu formato realista: compostos por dedos, calcanhar

delimitado e contornos curvos do arco medial/plantar e lateral dos pés.
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O tronco, a érea circunferencial da cintura mais especificamente, encontra-se curvado
a sua direita; para a mesma direcdo, pende a perna destra, que toma a frente na execucao do
deslocamento lateral que esta por se realizar. O rosto, em direcdo ao observador, possui tracos
que delimitam sucintamente os olhos, o nariz e a boca; tragos, porém, pouco ornamentados,
especificamente atestando a sua existéncia. Os bragos concentram todo o esforgo, para o qual
convergem linhas que constituem a forma dos musculos protuberantes; nota-se tambeém a
recorréncia a linhas espessas ao conceber sua forma, combinado a tracos dispersos, que somam-
se aos que conferem demarcacdo do membro. A mao, que encontra-se no seu prolongamento,

é ilustrada por apenas um trago Unico e levemente curvado, rente ao que se supde ser o chéo.

Figura 18. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

Notabiliza-se na figura 18, a confluéncia dos corpos por tracos que dessa vez se
sobrepdem, contrapondo-se assim, a inexisténcia desses; a sua auséncia que da forma a um
outro elemento, tdo tipica da composicao dos desenhos. As fracGes que sdo postas em interacdo
sdo construidas de forma distintiva: o braco € delineado somente por seu contorno externo; este
é construido por duas linhas retilineas, tendo o cotovelo como ponto de encontro, de forma
pontiaguda; finaliza-se tal membro com o contorno das méos, em um acabamento
compreensivel mas pouco detalhado. Este, em seu conjunto, apresenta caracteristicas
contrastivas em relagdo ao seu “par”: linhas diretas e retas, com pouco acabamento que se
assemelhe ao corpo humano, divergindo das linhas flexuosas, curvas que contornam musculos
e envergaduras.

O ponto de encontro entre ambos tragcos aponta para uma interrup¢do abrupta do

contorno do pé direito, do segundo corpo (ao lado, a direita), que ndo € portanto, finalizado. A
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mesma solucdo encontra-se na sua méo esquerda, na qual ndo possui dedos, interrompendo-se
ao ensaiar o esboco do metacarpo. Os bracos, mais uma vez, tem mausculos ressaltados,
reforcados por um excesso de linhas que reforcam seu balizamento, somados a linhas
apendicionais que ali se somam. Deste corpo, ndo ha o contorno do abdémen, e seu tronco é
delineado pela desenho da coluna vertebral; também, seu brago direito “esconde-se” no
movimento que esse realiza. O rosto esta direcionado ao parceiro de roda, e deste, ndo visualiza-

se 0 seu semblante, destaca-se apenas o contorno da orelha.

Figura 19. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

r

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

O que se busca destacar, no entanto, sdo os contornos que dao forma a perna esquerda
do sujeito que estd em acdo (figura 19), num movimento galopante, elencados aqui como um
Pathosformel. Conceito que fora pensado pelo historiador da arte Aby Warburg (1866-1929),
designa as “formulas patéticas” como uma féormula emotiva acionada pelo artista no momento
de producdo para tracar cenas de comocdo profunda, de grande expressividade gestual.
Recursos que, portanto, condicionam a composic¢ao; um dos tantos planos que se sobrepdem as
solugdes estilisticas da criacdo. Para conceber a defini¢do, o historiador teve como ponto de
partida as imagens da cena tragica da Morte de Orfeu; operando um trabalho “arqueoldgico” a
partir do desenho de autoria de Albrecht Durer (1471-1528), com data de 1494, e uma gravura
italiana em cobre, de autoria anénima, apreendida como modelo aquele. Tais produgdes

permitiram edificar os trajetos feitos por uma mesma linguagem gestual, tipica da arte antiga
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que perdura até o Renascimento; o que denomina de influéncia da Antiguidade, por atuacao
dessas obras de arte no circulo de eruditos renascentistas.

Warburg constatou que Ddrer, abrangendo também a demais artistas do século XV,
tenha redespertado “formulas genuinamente antigas” (WARBURG, 2015, p. 57), que
sobrevivem com a mesma intensidade no processo artistico a cada vez que um mesmo
motivo/sentimento seja figurado posteriormente. O Renascimento, para o historiador, estaria
imbuido de um espirito antigo, pois remonta-se a essas obras da Antiguidade ao incorporar-se
de modelos que mantém a mesma emocdo para retratar a vida intensificada.

Tendo isso elucidado, é possivel que se esclareca a proposta anunciada do péathos.
Proponho, desse modo, como num processo de sobrevivéncia e interven¢ao dessas “formulas”
de expressdo corporal, que Carybé tenha tomado de empréstimo e manipulado a partir de figuras
do passado; tomadas como modelo para a figuras agitadas que acrescem as suas inscrigdes. A
maior prova disso é o acento enfatico da imagem na qual se da com maior intensidade a formula;
é que tal qual as cenas tragicas que apresentam-se a maneira antiga, em analise proposta por
Warburg, o momento de maior frenesi do movimento, de expressividade exacerbada advém
junto com as solugdes plasticas precisas. Pois 0 gesto exacerbado é figurado pela mesma
emocdao com que fora forjada outrora, e sublinha-se ademais, a escolha do artista em figurar o
corpo justamente em seu momento de maior agitacdo. Assim, ao seu modo de inscrever o
movimento, o artista tenta incorporar esses modelos antigos, tomados de espirito, para as
expressdes do corpo.

O pathos ressurge no desenho, como sobrevivéncia, no contexto da atuacéo da producao
artistica de Carybé na compleicédo fisica do corpo-capoeira, porém nem sempre tomando 0s
mesmos atributos plasticos, a mesma construcdo anatémica. O sujeito (figura 19) gesticula a
maneira enérgica, € a manipulacdo de seu movimento, se da através da reproducdo do mesmo
gesto em dois espacos diferentes, criando assim camadas; o artista imprime a execucao do
deslocamento que a perna esta a realizar, como se essa se mobilizasse num vai e vem. E possivel
discernir uma duplicacdo do membro inteiro, incluindo o pé na retaguarda e abaixo do traco
elementar, recuando-se no espaco. Um terceiro esbogo sobressai, com menor detalhamento, e
colocando-se de forma amena entre os dois anteriores; esse é tracejado apenas com o contorno
da extremidade, o restante da perna ndo é concluido. O desenho aponta, assim, trés momentos
do deslocamento no espaco: ora a perna encontra-se mais alongada, e direciona-se a sua
curvatura completa, indo de encontro ao outro joelho, ou o caminho contrério. A construcéo

dos contornos se da nesse fluxo, entre a posicao inicial, a locomog&o até a posi¢éo final.



63

Nota-se que para além da duplicacdo, hd uma exacerbacdo de tracos que ndo sdo
recrutados para arrematar contorno, mas para demarcar essa intensidade agravada pelo
deslocamento; provoca-se vitalidade ao corpo. Utiliza-se ademais, do reforco de manchas
condensadas e preenchidas na cor preta no segmento posterior da coxa. Os pés, que ao todo
somam trés, ndo possuem uma finalizacdo anatdmica onde se pode distinguir os cinco dedos e
as terminagbes Osseas; este é contornado por rabiscos abstratos, destacados em meio ao
contorno do arco medial. Trata-se de um jogo ligeiro, esvoacante, correspondente ao toque “Sao
Bento Grande”. Distingue-se tal informacdo pela exploséo de tracos que indica a agilidade dos
deslocamentos, bem como o posicionamento dos jogadores que exploram os golpes elevados e

intimidativos, impulsionando-se com altura verticalmente ou em direcdo ao parceiro.

Figura 20. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

A figura 20, inserida acima, introduz a figuragdo de outros elementos para além dos
corpos que se colocam no centro da roda: a presenca de demais capoeiristas integrantes. Estes
sdo tracados por seus semblantes, porém sem grande detalhamento dos componentes faciais,

apenas sua silhueta. O referidos motivos encontram-se inseridos numa posicdo superior do
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suporte, “suspensos’ no espaco da folha; acompanham-se de tracos convexos cruzados que dé&o
feicdo aos berimbaus que conduzem. Constréi-se, assim, dois planos entre os parceiros
lutadores, em relagdo as figuras que se apresentam ao fundo: “Se determinado detalhe deve
aparecer atras de outro, entdo é colocado no alto” (WARBURG, 2018, p. 58).

No primeiro plano, num jogo baixo, rasteiro, encontram-se dois corpos em
entrosamento; um primeiro, a direita, encontra-se rente ao chdo, apoiando-se sobre seus bracos;
deste é visivel apenas a parte posterior. E tracado seu tronco dorsal, esticado e nivelado & sua
perna esquerda, que se encontra estendida retilineamente ao solo. Seu braco direito, encontra-
se flexionado, servindo de apoio. A parte frontal ndo é tratada. Um segundo corpo aparece ao
seu lado; este encontra curvado, como que assentado, porém sem de fato se alicercar-se na
superficie; firma-se sobre um de seus bracos. Destaca-se, 0 corpo que encontra-se abaixo, a

esquerda na tela:

Figura 21. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

P

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

Colocando-se a frente, numa pose que parece ser efeito do deslocamento no espaco, o
movimento do desenho se revela no tratamento de dois elementos: a existéncia de um contorno
“imaginario” que se dilata, e dois tragos que atravessam a construgdo corporea. Seu corpo e seu
rosto sao apresentados de perfil; em quase sua totalidade, excedendo o semblante, compde de

um duplo contorno na figura.
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Além disso, engendra-se 0 esboco de tragos que apontam movimentos dessemelhantes
coexistindo num mesmo momento. Por um lado, apresenta-se o desenho do brago esquerdo
voltando-se a retaguarda do sujeito; este, que requer também o deslocamento do tronco néo €
compativel com que executa-se pelo mesmo, que esta voltado a sua direcdo frontal. O braco
direito, por sua vez, é delineado a partir da composicdo de um duplo trago que se repete em
alturas diferentes; ambos, no entanto, ndo séo construidos de maneira andloga. Um primeiro,
gue encontra-se mais proximo ao tronco ndo possui, em sua extremidade o desenho da mao;
este encerra-se de forma precipitada nos punhos. Um segundo, projetado em uma posicao mais
exterior, como uma extensdo do corpo, nesse sim, é executado o arremate de uma compleigéo
fisica. Isso permite situar esse tracado mais interior como o intento de conferi-lo como
entremeio; sua finalizacdo é concretizada posteriormente, em um tragco avante, adiante, como
se estivesse a avancar. Do mesmo modo, a perna direita, curvada, possui dois tracados paralelos
horizontalmente, que estendem-se do joelho a canela da perna. Em ambos esbogos ndo é
concebido o contorno do pé, apenas ensaia-se o tragco do calcanhar, onde é findado o rabisco.
Do mesmo modo, aponta-se tal duplicacdo para posicdes ocupadas pelo corpo em momentos
diferentes, num decurso de tempo.

O artista, portanto, d& forma a uma estatura corporal ativa, que muda no mesmo instante
em que busca-se capturar e fixa-la numa imagem. Problematiza-se aqui, o fato de Carybé
elencar no desenho o preciso momento em que a figura coloca-se em deslocamento, que se
mostra ativo e reagindo, um corpo que ganha expressividade nesse impulso, em detrimento de
um segundo corpo que encontra-se “repousado”.

Pode-se vincular o instante figurado por Carybé na imagem 20 com o que o filésofo e
historiador da arte Georges Didi-Huberman denomina de momento-intervalo. Na busca por
integrar-se da ideia do pathos, o autor traz a tona o “problema estético da expressdo patética”
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 178), tendo como pano de fundo a célebre estdtua romana
Laocoonte e seus filhos (50 d.C.), feita em marmore. Objeto de debate enredado por muitos
eruditos, encontra-se entre eles o escritor alemdo Goethe (1749-1832); aponta-nos o autor
acerca do episddio apresentado pelo grupo escultorico: “O que explica a importancia dessa obra
é a escolha do momento representado” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 180). Desdobrando tal
afirmacdo, indica-nos o movimento transitoério que buscou-se representar na postura
apresentada, a qual se deve a animagéo da cena, fazendo com que o marmore se cologue em
movimento. A escolha de tais formas e soluges pléasticas, a ser desempenhadas junto da ocasido
assinalada, atribuem énfase, promovem a obra a sua vivacidade. Laocoonte com um gestual

eloguente e forca expressiva, é capturado em um momento de comogéo de diversas naturezas;
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0S sujeitos sdo apresentados em um momento de vulnerabilidade, onde ora 0s corpos
encontram-se em distensdo, ora tomados pela dor, estabilizados e presos, ou esquivando-se. Sua
atuacdo se da transicéo expressiva: a dinamica do movimento-intervalo: “o momento que néo ¢é
a posi¢do da frente nem a de tras” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 181) nas palavras do
historiador da arte.

Assim, reitera-se 0 desenvolvimento plastico do sujeito a esquerda, onde Carybé
apresenta a combinacdo de dois elementos: “tempo ¢ o momento do movimento escolhido e
forma € a solucéo escolhida para a plasticidade do movimento.” (DIDI-HUBERMAN, 2013).
O que faz 0 movimento sobrevir & imagem quando deparada, e aponta sua efetividade.

O tempo aqui refere-se ao instante em que a figura efetua o impulso tomado a levar-se
a frente; de atribuir movimento a um corpo, e construir tanto a figuracdo do seu estagio terminal
guanto ao ensaio de seu desprendimento como que “saindo de si mesmo”; e nessa transi¢ao,
nesse rastro intencional, provocar movimento na prépria imagem: “quando essa transi¢do
conserva, ademais, o trago claro e nitido do estado anterior” (DIDI-HUBERMAN, 2013).
Conjuncdo que afirma-se, portanto, através da plasticidade concebida, da “prépria riqueza de
um poder de figurar” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 177).

No que toca a forma, dispde-se um corpo ostentado em perfil, de maneira que seu
posicionamento favoreca, a perspectiva do observador, maior compreensdo do deslocamento
corporeo a frente. Sua silhueta contornada a partir de uma posicéo lateral ao observador,
constréi-se de forma com que ndo atenue a anatomia do corpo e 0 momento escolhido; os trés
instantes de deslocamento se mostram evidentes, tambem atraves de seu semblante; o contorno
do nariz é realizado em alturas diferentes da face apontando o posicionamento deste em dois
momentos. Ademais, tem-se a atribuicéo de atividades locomotoras distintas: ora voltando-se a
sua propria retaguarda, ora em lateral e estabilizado, e por fim seu deslocamento frontal. “a
mesma pessoa em momentos diferentes” (WARBURG, 2018, p. 55), tomada por varias
comandos num mesmo instante, um corpo dindmico que busca-se exprimi-lo seja pelo contorno
reiterado ou dilatado, ou pela elasticidade e exorbitancia fisiondmica.

A transi¢do figurada assinala o pathos da imagem, pelo qual o movimento da imagem é
obtido. Carybé abraga 0 movimento do corpo humano, fazendo desse 0 momento de maior
intensidade e forca expressiva de sua arte. Permite apresentar o movimento, utiliza-se desse
modelo para atribuir vivacidade, para apresentar a expressividade emotiva que trespassa a
figuracdo: “Nao apenas o0 pathos ndo se opde a forma, como também a gera. Nao apenas a gera,
como a leva a seu mais alto grau de incandescéncia; ao intensifica-lo, ele lhe da vida e
movimento, com o que liberta seu momento de eficacia” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 183).
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Denota-se outro movimento associado aquele do corpo, que situa-se na imagem a partir
do acabamento dos acessérios. Refere-se ao segundo elemento inicialmente citado: os dois
tracos imprecisamente retilineos que iniciam-se “adentrados” no contorno do tronco dorsal,
atravessando-o ao espaco livre. Qualificam a agitacdo desse, 0 encal¢o que visivelmente toma
forma em uma lufada de ar. Desse recurso, traceja-se um paralelo ao movimento ensaiado por
Warburg em sua tese, o qual fora ostentado nos acessorios de figuras femininas. Tal qual se
encontrava em uma composi¢do antiga, a intensificacdo das imagens era manifesta
“exteriormente”, nos trajes e cabelos; os referidos, compunham-se por dobras, formando curvas
e esvoacando. O movimento figurado por Carybé parece, do mesmo modo, inflar a peca de
roupa, rumando 0s tracos para além da construgdo corporea, de modo rarefeito, expandindo-a;

insinua-se, assim, a partir do vestuario que envolve o corpo, o deslocamento do préprio tronco.

Figura 22. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.

Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.
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Aloca-se as duas figuras anteriores, a imagem inserida acima, a qual compartilha da
namero 20 um mesmo elemento bésico: a presenca de figuras em um segundo plano. Partindo-
se uma mesma construcdo, o primeiro nivel ocupa uma posicao inferior no papel em relacdo ao
segundo, construindo assim, uma distancia e hierarquia entre 0s componentes plasticos.
Ademais, para que, aos sujeitos que colocam-se ao centro da roda atribua-se maior relevancia,
0 desenvolvimento de suas fisionomias é executado com maior detalhnamento, de forma
contundente, apresentando acfes acentuadas em relacdo ao que se executa ao fundo
(WARBURG, 2018, p. 62).

A cena apresenta o contorno de outros dois integrantes da roda juntos de seus
instrumentos, para além dos dois personagens inseridos no jogo corporal. A esquerda e acima
na tela, encontra-se um sujeito vestindo boné; desse ndo se tem tragcos que caracterizam seu
rosto, apenas o contorno da face, e suas mdos que portam um berimbau, que voltam-se a
execucao do instrumento. Ao lado esta colocado outro personagem, do qual se sobressai
somente seus tracos faciais: nariz, contornos da macé do rosto e queixo, sobrancelhas e bigode,
somados ao chapéu que repousa em sua cabeca. Nenhum traco delimita outra parte seu corpo,
e portanto, 0 seu Unico traco encontra-se “flutuando” no ar, assim como o berimbau que
supostamente esta portando. Entre ambos sujeitos, encontram-se linhas curvas que déo forma a
dois berimbaus desacompanhados; e sobre esses, delimitando a parte superior da tela,
encontram-se linhas retilineas que se interseccionam compondo uma cobertura.

Os sujeitos que se encontram na roda assumem ambos uma posicdo nivelada entre si,
que embora apresentam posicao invertida, o entrosamento assemelha-se ao toque “Sao Bento
Pequeno”, de movimentos diminutos mas cadenciados, com gingado do samba. A esquerda, €
exposto um corpo posicionado de costas ao observador, posicionado em corcorinha, apoiado
amplamente por toda extensdo plantar dos pés; desse sobressaem tracos que delineiam sua
musculatura dssea.

Entre a parte superior e inferior de sua estatura, ndo se apresenta a jun¢ao do corpo, mas
sim um hiato entre as linhas. O corpo, em sua outra extremidade que delimita a coluna vertebral,
apresenta-se curvado, lado para o qual esta voltado o rosto: ao campo visual do parceiro. Este,
se encontra em uma posicao invertida, colocando-se assim de cabeca para baixo, apoiado sobre
0s bracos. Uma de suas maos se encontra aberta e esparramada pelo chédo; pelos bracos
flexionados, sobressaltam os musculos por tracos convexos/arqueados. Seu corpo esta voltado
ao observador, e deste portanto, pode-se visualizar a planta dos pés, enquanto d’outro, seu
contorno lateral curvado. Ambos, vestem roupas: perceptivel pela delimitacdo das bordas

destas, como o c0s e barra da calca, a manga e decote da blusa.
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Figura 23. Carybé. Sem titulo. Jogo de Capoeira. 1951.
Recorte de imagem elaborado pela autora.
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Imagem reproduzida no livro O jogo da capoeira (1951), de Carybé.

Deveras, 0 que sobressalta aos olhos séo dois focos: 0 gesto da méo direita de um dos
personagens, e a acdo desempenhada pelos membros inferiores de outro. Ao primeiro, denota-
se a expressividade com a qual se conformam na mao que se eleva, os dedos arqueados, a juntar-
se de modo que o trejeito presuma o ato de fisgar algo. O seu feitio é curvilineo e emana forca,
como que num esforco que os dedos provocam em se encontrar; no entanto, 0 membro como
um todo, apesar de sua envergadura, se apresenta pacifico.

Warburg nos mostra como, tanto a expressividade humanas quanto a sua representacéo,
sdo pretexto de algo a mais, sdo manifestacdes de um mesmo afeto, sobrevém de emocdes da
alma, efetuadas sob dadas circunstancias. O historiador precisou ir longe para encontrar, no
perfil das imagens, o intricamento entre a disposicéo artistica, a natureza emotiva e seu no
histérico. Sugestionado nos ja citados gesticular de Laocoonte e Morte de Orfeu, e pelo ideéario
renascentista de mobilidade dos acessorios inanimados. Figuras que parecem “ter sido tiradas
de uma composigdo antiga” (WARBURG, 2015, p. 26), reanimando e revitalizando formulas
para conferir a tais produgoes “atributos claros e ‘antigos” (WARBURG, 2015, p. 22).

Evocar uma estética, como a tecida por Carybe na expressao provocada por meio do
arranjo dos dedos, assinala como essa gestualidade advém “do ser movido pelo afeto, ou seja
do ser patético” (HUBERMAN, 2013, p. 180). Passagem formulada pelo historiador Georges
Didi-Huberman, em obra distinta entitulada Que emocéo! Que emoc¢ao? (2016) concebe esses

gestos como advindos das emocdes; sdo portanto sua exterioridade. A emoc¢éo sendo ativa em
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nosso corpo, mobiliza, comove, aciona o gesticular. Expressdes da emocdo sdo canones,
reconheciveis, pois além de sua longevidade e repeticdo, a cada vez que sdo figuradas, estdo
perscrutadas por figuracdes pré-existentes. Sdo sobrevivéncias no tempo.

Assim, articulando os dois historiadores citados, elenca-se esse trejeito como uma
expressdo patética, pois seu aspecto s6 assume tdo conformacéo por que é afetado pela emocéo
transeunte, é corolario dessa. Entre iniciativas e predile¢des individuais, o passado revela-se ao
artista “como uma forga viva para si e para os seus contemporaneos” (WARBURG, 2015, p.
51). A historia da humanidade, ou entdo, das artes visuais opera “um eterno retorno das
semelhangas antigas” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 152) através das imagens; a0 mesmo
tempo que a expressividade do desenho apresentada carrega memoria, permite reviver o que
esta nela cristalizado, é transmitido pela mesma, exerce dominios pela rememoracéo.

Reportando-se ao mesmo item (figura 23), esse concentra outra expressao corporal,
imposta sobre um segundo corpo, colocado ao lado do acima tratado. Se trata da composicéo
de dois contornos aplicados a parte inferior do corpo, particularmente a perna esquerda, que
assume uma posic¢do elevada, curvando-se sobre si mesma, de forma invertida junto ao sujeito.
O primeiro, colocando-se mais a frente do tronco, em direcdo ao observador e assumindo,
assim, posicao central entre os trés contornos desenhados que referem-se a perna do sujeito —
dois contornos do membro esquerdo e um contorno do direito. Quanto a esse, seu
prolongamento inclui o pé em uma conformacao que se faz visivel sua regido plantar, de fronte
ao observador; nesse € tracado todos os dedos, proeminéncias e circunferéncias fisionémicas.

O segundo risco, referente a0 mesmo membro, é construido de forma recuada
perspectivamente, e lateral ao corpo. Constitui-se como prolongamento ou concluséo do
movimento executado, que aos meus olhos, inicia-se numa posicao inferior apresenta pelo
delineado inicial, e eleva-se; refere-se ao momento “secundario” e final, formando um
aparelhamento com a posicdo da perna direita, também elevada a mesma altura. Percebe-se
como o desdobramento dos tragos imprimem um fluxo, como tratado na figura 20. E portanto,
ndo se apresenta um movimento apenas por sua totalidade, ja& consumado; o artista coloca a
transicdo como elemento, torna visivel o desdobramento, suspenso por fim, em um esboco
alheio a esse que manifesta sua acomodacao.

Reporta-se a uma mesma construcdo plastica assinalada pelo deslocamento. Como na
figura 20, a linguagem patética, “coloca-se como exigéncia ao artista” (DIDI-HUBERMAN,
2013). A mesma formula, com a mesma intensidade que remonta ao desenho precedente, é
acionada para forjar uma cena de movimento, uma vez que “em toda parte em que se manifesta

um afeto da mesma natureza, em toda parte revive a imagem que a arte criou para ele.” (DIDI-
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HUBERMAN, 2013, p. 175). A vitalidade alcangada pelo deslocamento corporal colocado no
presente desenho € genuina pois se trata de uma vitalidade afetada (WARBURG, 2015, p. 61);
0 movimento possui a energia vital que peregrina por processos mnemaonicos e canaliza-se no
tratamento estético corporal.

Carybé maneja tal a partir das propriedade de elementos plasticos que conformam-se
com a atuacao/performance do corpo na acdo, efetuando alteracdes de gradiente plastico entre
repouso e esforco. Todas imagens propdem realce a um recorte do desenho, seja na forma de
extensdo da figura através do contorno duplo, seja por tracos esvoacantes e demasiadamente
concentrados ou da expressdo de gestos. Mas pouco se apresenta quanto ao desenvolvimento
aos elementos secundarios que se colocam em segundo plano, ou até mesmo dos semblantes
dos sujeitos que ocupam posicao central. Nada € despropositado e dispensavel; os rostos sdo
pouco tratados, ou direcionados de forma com que ndo sejam visiveis; 0 mesmo aplica-se a
figuras que possuem pouca vultuosidade, dispondo-se de costas ao observador. Fazendo da
fisionomia dos corpos em agdo e da figuracéo dos seus transitos, o recurso de exceléncia.

Por ora em elementos que comportam estimulos, tomam impulso ou sdo alicercados
recorre-se a impressao de um abalroamento de linhas, linhas que se pdem fartas, encorpados e
espessos, e ganham carater turvo. Para aplicar forca recorre-se @ membros robustos, onde
sobressaem-se a estrutura 6ssea e 0s musculos; a construcdo corpérea € nitidamente de um
corpo anatémico, e portanto, curvilineo e voluptuoso.

Por outro lado, em motivos que se encontram em inércia, em movimentos abrandados,
ou posicdes pouco consistentes hd uma economia de elementos; o artista se livra de todo o
excesso, subtraem os riscos, ou sao feitos de forma abstrata e retilinea, divergindo do corpo
laborioso dos jogadores. Prioriza tragos sutis, imprecisos, rarefeitos, que poucas vezes sdo
construidos por sua totalidade. Ademais, sdo feitos de forma expressa e ndo acalcados, como
se a vivacidade e disposicdo dos corpos fosse equivalente ao primor/pujanca do autor na sua
resolucéo.

O movimento manifesta-se de tal forma que ao bater o olho nas imagens, pode-se
presumir o ritmo do jogo que envolve os sujeitos, levando em conta as distin¢des existentes
entre os toques de berimbau que ditam 0 jogo, a partir do qual executa-se a danca.

Desse modo, apontei o pathos presente nos desenhos de Carybé, que se revela na
sequéncia das trés desenhos apresentados pelo tratamento desses elementos: no gesto
exacerbado resultante da agilidade corporal; na repeticdo dos contornos e figuracéo de acOes
dessemelhantes coexistindo; e por fim em dois focos, a expressividade gestual marcante e a

duplificacdo da figura. Colocou-se em questdo a propria figuracdo aplicada aos trejeitos em
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incessante movimento, para além do deslocamento realizado pelo corpo em si. Ora pelo gesto
emotivo e pelo movimento, o pathos justifica-se onde tais exteriorizacbes do corpo sdo
construidas por uma mesma emogao, “capazes de agitar, de mover até o presente de nossos
proprios gestos” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 176). Para desencadea-la, para aplicar
intensidade a sua obra, Carybé desfruta de tais solugdes elegidas e pré-existentes, desses
“modelos para a mimica pateticamente acentuada” (WARBURG, 2015, p. 53); esses gestos que

sdo a locucdo de comocgGes que sobrevivem e retornam em sua criagéo.
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5. CONCLUSAO

Recorrendo a esbocos apresentados por um preto no branco, a proposito de um desenho
feito a bico de pena, Carybé intencionou a Colecao Recdncavo; também fora caracterizada pela
contencdo de linhas, e dentro das poucas figuras dispostas, se fizeram contornos suspensos; e a
despeito disso, o que nos ofertou foram prodigiosos movimentos acentuados, corpulentos,
pujantes. Numa economia de motivos, com auséncia de fundo, de titulos e de cores, e
esporadicos elementos e planos secundarios. Elementos que distinguem tanto do que se faz
prevalente em outras obras: fartura de figuras assomadas, fazendo convergir técnicas distintas,
sobrepondo personagens e cenarios, corpos humanos a animais, elementos culturais e naturais,
a materialidade com o intangivel, criando sincretismos e elementos metaféricos, estampando
cores, orquestrando todos motivos em uma interacdo caotica. De modo que dessas telas ressurge
aos olhos do observador, o senso da realidade que o cerca. Aqui, na presente fonte, a
sobreposicao que também se constituira, mas se dera pelos hiatos, onde a percepcéo tratava de
juntar os contornos interrompidos. O Caderno de n° 3, partiu da apresentacdo das rodas de
capoeira Angola, tema recorrente a sua estética; a capoeira, 0 candomblé, os pescadores, 0
Pelourinho, as feiras tratadas pela coletanea, tudo isso também fora alvo do tracejar das
composicdes citadas acima; entdo o que de pertinéncia os desenhos desse exemplar possuem
para sua propensdo?

O historiador da arte Phillipe-Alain Michaud escreve: “o lema de Warburg ¢, antes de
tudo, uma receita, de método que significa que a obra ndo é uma totalidade fechada, mas uma
justaposicéo de elementos em tensdo, que a interpretacdo ndo deve encobrir e pode até ter a
pretensdo de revelar” (MICHAUD, 2013, p. 86). Salvaguardando-se disso e tendo a ocorréncia
do trabalho ter sido edificado pelos pressupostos tedricos de Aby Warburg, situa-se aqui o
objetivo primario do trabalho; buscou-se perscrutar os desenhos de Carybé ndo sé como produto
de vontade impar, como decorréncia de agentes externos, mas a partir “de forcas independentes
e plurais que exercem influéncias contraditorias” (MICHAUD, 2013, p. 87).

As figuras de O jogo da capoeira (1951) misturam diferentes camadas; associam as
referéncias provindas de episddios predecessores fixados e datados; os elementos provindos
memoria historia e de aparicdo individual; e acontecimentos que se sucediam a época do artista,
na costura da vida cotidiana. Pois antes de tudo, Carybé inseria-se no tecido dos
acontecimentos, se colocava diante dos motivos, para em seu atelié ou onde quer que fosse,

tratar de transforma-Ila; a prépria vida, seus proprios vestigios em suas imagens. Apresentou-se
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isso no primeiro capitulo, fazendo uso principalmente de relatos e manuscritos de seus
companheiros que o0 acompanhavam em suas andangas.

O segundo capitulo tratou de captar das relagcdes convergentes que se atam entre o que
se encontra interior da obra e servem de espelho, encontrando seu reflexo nos aspectos externos
que sobressaem do contorno das figuras: “entre a realidade externa do mundo, os ideais da
época e a intuigdo singular do artista” (MICHAUD, 2013, p. 86). Foi proposto a capoeira, objeto
de Carybé no Caderno de n° 3, e seus rastros afro-diaspdricos, que implicaram deslocamentos
transoceanicos. Desse modo coloca-se a heranca africana reiterada pela capoeira de Angola; o
corpo que se faz presente nas rodas foi apresentado como esfera de tempo e de memoria,
pautado pelas obras de Aby Warburg. Imagens que associam “a pintura com a danga
(movimento representado, movimento executado)” (DIDI-HUBERMAN, 2013 apud
MICHAUD, 2013, p. 21). Foi proposto que Carybé adaptou a seu contorno a descricdo dos
movimentos tirada da observacdo direta; ha um entrelagamento entre a dindmica do corpo, que
na instantaneidade colocou-se a servigo do artista, e as reminiscéncias das imagens da memodria.
Englobam tanto a memoria do que é apresentado pelos corpos exprimindo seus gestos afetados,
guanto do que fora figurado, das representagdes: ‘“‘coisas que sdo, a0 mesmo tempo,
arqueologicas (fosseis, sobrevivéncias) e atuais (gestos, experiéncias).” (DIDI-HUBERMAN,
2013 apud MICHAUD, 2013, p. 25).

O terceiro e ultimo capitulo, privilegiou os deslocamentos apontados pelas
sobrevivéncias e descontinuidades das formas que chegaram até Carybé; para além da
plasticidade construida se trouxe a prépria situacdo do figurar. Foi apresentada a empatia do
artista quanto a questdo do movimento. Os corpos que dispunham-se em primeiro plano e
concentravam a representacdo do movimento, onde “introduz a desordem na simetria € rompe
o equilibrio comedido da postura estatica” (MICHAUD, 2013, p. 77). Carybé deu vivacidade a
eles; sdo pernas que se inquietam, maos que envergam, troncos que avangam e deslocam-se no
espacos, tracos reiterados, contornos flutuantes decompondo a figura entre sua corporalidade e
seu deslocamento.

O que descortina seus desenhos e argumenta a pergunta inicial, é a influéncia dessas
sobrevivéncias, do recrutamento das formulas patéticas, utilizando desses instrumentos
agucados para atribuir energia a um suporte estatico. O artista adere a selecdo do movimento a
aparéncia desse corpo capoeira, para atribuir emocao a elas, para transmitir sua expressividade
abalada, “para traduzir uma realidade que os afetava diretamente” (MICHAUD, 2013, p. 86).

Contaminado pelo passado, aproximando-se, distorcendo-o, confrontando-o, reavivando.
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Formas sobre as quais Warburg tanto escrevera e apontara em seus estudos, que ressurgem em
muitos lugares, sob diversos contornos e a mesma emocao.

A pesquisa pretende-se prosseguir ao lado do mesmo artista, buscando agora
experimentar novas imagens que se mostraram imperativas; e a vista dos pressupostos tedricos
de Aby Warburg, que se colocara como ponto de partida para urgéncia de muitas outras
questBes, que poderiam ser aplicadas as imagens aqui selecionadas, e & muitas outras telas,
esculturas, painéis, muralismos desse artista. Ha muito a avancar e amadurecer quanto ao seu
raciocinio; e dispondo de sua magnitude, de forma ainda acanhada aqui se tentou meramente
tatear. Ademais, sdo0 muitos os instrumentos operatorios legados a serem explorados, e um
repertério imenso de outras imagens que transversalmente, beneficiando-se de outras

temporalidades, teméticas e tendéncias, podem se chocar, se associar, se colocar frente a frente.



76

6. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg e a ciéncia sem nome. In: Dossié Aby Warburg. Cezar
Bartholomeu (Org.). Revista Arte e Ensaios. Revista do Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Visuais — EBA, UFRJ, ano XVI, nimero 19, 20009.

AGAMBEN, Giorgio. Notas sobre o gesto. Artefilosofia, Ouro Preto, n. 4, p. 09-14, jan.
2008.

AMADO, Jorge. Bahia de Todos os Santos: guia das ruas e dos mistérios da cidade de
Salvador. 122 ed. Séo Paulo: Livraria Martins Editora, 1966.

AMADO, Jorge. "'[O autor das vinte e sete esculturas representadas os
...]."" Em Carybé, 6-10. S&o Paulo: Raizes Artes Graficas, 1979.

AMADO, Jorge. O capeta Carybé. Rio de Janeiro: Berlendis & Vertecchia, 2002.

BASTIDE, Roger. Faca o Nordeste. O Estado de S. Paulo, S&o Paulo, 13 de setembro de
1951,

BASTIDE, Roger. Um jovem pintor da Bahia. A Tarde, Salvador, 28 de maio de 1949.

BECHARA FILHO, Gabriel. A construcdo do campo artistico na Bahia e na Paraiba
(1930-1959) (Tese de Doutorado em Ciéncias Sociais) Salvador: UFBA, 2007.

BELTING, Hans. Antropologia da Imagem. Para uma ciéncia da imagem. Lisboa: KKYM +
EAUM, 2014.

BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas I. Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1987.

CAMPOQS, Daniela Queiroz. Entre o eucronismo e 0 anacronismo: percepcdes da imagem na
coluna garotas do Alceu (Tese de Doutorado em Historia). Floriandpolis: UFSC, 2014.

CANTINHO, Maria Jodo. Aby Warburg e Walter Benjamin: a legibilidade da memdria.
Historia Revista, Goiania, vol. 21, n. 2, pp. 24-38, maio/ago. 2016.

CARNEIRO, A.; MESQUITA, A. Por um MASP Afro-Atlantico. In: PEDROSA, A.;
CARNEIRO, A.; MESQUITA, A. Historias Afro-Atlanticas: [Vol. 2] Antologia. Sdo Paulo:
Instituto Tomie Ohtake; MASP, 2018.

CARYBE; AMADO, Jorge; VERGER, Pierre; REGO, Waldeloir. Iconografia dos deuses
africanos no candomblé da Bahia. Sdo Paulo: Raizes Artes Graficas, 1981.

CARYBE. O jogo da capoeira. 24 desenhos de Carybé. Salvador: Livraria Progresso
Editora, 1955.

CARYBE. O jogo da capoeira. 24 desenhos de Carybé. Salvador: Livraria Turista, 1951.



77

CASTRO JUNIOR, Luis Vitor. A Arte-Capoeira nas imagens do “Capeta Carybé”.
Projeto Historia, Sdo Paulo, vol. 30, n. 44, pp. 115-140, 2012.

CASTRO JR, Luis Vitor. Campos de Visibilidade da Capoeira Baiana: as festas populares,
as escolas de capoeira, o cinema e arte (1955-1855) (Tese de Doutorado em Historia) Sdo
Paulo: PUC/SP, 2008.

CASTRO JUNIOR, Luis Vitor. Capoeira Angola: olhares e toque cruzados entre
historicidade e ancestralidade. Rev. Bras. Cienc. Esporte, Campinas, vol. 25, n. 2, pp. 143-
158, jan. 2004.

CAYMMI, Dorival. [Carta] 30 set. 1976, Salvador [para] AMADO, Jorge, Londres. 2f.
Disponivel em: < https://correioims.com.br/carta/caymmi-irresistivel/>.

CHAVES, Marcelo Mendes. Carybé, o ilustrador. Revista USP, Sdo Paulo, n. 103, 2014.

CHAVES, Marcelo Mendes. Carybé: uma construcao da imagética do candomblé baiano
(Dissertacdo de Mestrado em Estética e Historia da Arte) Sao Paulo: USP, 2012,

COELHO, Catarina. Aby M. Warburg: contribui¢fes para um confronto contemporaneo. In:
MENDES, Anabela et al. Qual o tempo e 0 movimento de uma elipse?. Universidade
Catdlica Editora, Lisboa, 2012.

CONDURU, Roberto. Arte Afro-Brasileira. 12 ed. Belo Horizonte, Editora C/ Arte, 2007.
CONDURU, Roberto. Cruzando o Atlantico e outros hiatos: ligacGes artisticas entre Brasil,

Africa — e Além. [SI., sd.]. Disponivel em: https://docplayer.com.br/4338724-Cruzando-o-
atlantico-e-outros-hiatos-ligacoes-artisticas-entre-brasil-africa-e-alem-i.html.

CONDURU, Roberto. Negrume Multicor. Arte, Africa e Brasil para além de raca e etnia.
Acervo, Rio de Janeiro, vol. 22, n. 2, jul.-dez., 2009.

COSTA E SILVA, Alberto da. (1994) O Brasil, a Africa e o Atlantico no século 19. In:
PEDROSA, A.; CARNEIRO, A.; MESQUITA, A. Historias Afro-Atlanticas: [Vol. 2]
Antologia. S&o Paulo: Instituto Tomie Ohtake; MASP, 2018.

CUNHA, Mariano Carneiro da. Arte afro-brasileira. In: ZANINI, Walter (org.) Historia geral
da arte no Brasil. Sdo Paulo, Instituto Moreira Sales, 1983.

DEZIDERIO, Gabriela da Silva. A construcdo de uma categoria arte afrobrasileira: um
estudo da trajetdria artistica de Mestre Didi (Dissertacdo de Mestrado em Estudos
Contemporaneos em Artes) Rio de Janeiro: UFF, 2015.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Historia da arte e tempo dos
fantasmas segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Prefacio. In: MICHAUD, Philip-Alain. Aby Warburg e a
imagem em movimento. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Que emocéo! Que emocao?. Sao Paulo: Editora 34, 2016.


https://correioims.com.br/carta/caymmi-irresistivel/
https://docplayer.com.br/4338724-Cruzando-o-atlantico-e-outros-hiatos-ligacoes-artisticas-entre-brasil-africa-e-alem-i.html
https://docplayer.com.br/4338724-Cruzando-o-atlantico-e-outros-hiatos-ligacoes-artisticas-entre-brasil-africa-e-alem-i.html

78

FRAGA, Myriam. Carybé. Colegdo Mestres das Artes no Brasil. Sdo Paulo, Moderna, 2004.

GILROY, Paul. O Atlantico Negro: modernidade e dupla consciéncia. S&o Paulo, Ed. 34;
Rio de Janeiro: Universidade Candido Mendes, Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 2001.

GROBA, Tiago Santos. “Um lugar ao sol”. Caderno da Bahia e a virada modernista baiana
(1948-1951) (Dissertacdo de Mestrado em Histdria). Salvador: UFBA, 2012.

GUERREIRO, Anténio. O Pathosformel e a imagem dialéctica: correspondéncias entre
Warburg e Benjamin. In: MENDES, Anabela et al. Qual o tempo e 0 movimento de uma
elipse?. Universidade Catolica Editora, Lisboa, 2012.

HALL, Stuart. (1989) Identidade cultural e didspora. In: PEDROSA, A.; CARNEIRO, A.;
MESQUITA, A. Histdrias Afro-Atlanticas: [Vol. 2] Antologia. Sdo Paulo: Instituto Tomie
Ohtake; MASP, 2018.

IPHAN. Dossié: Inventario de Registro e Inventario da capoeira para reconhecimento
como Patrimonio Cultural Imaterial do Brasil. Brasilia: IPHAN, 2007.

LISSOVSKY, Mauricio. A vida péstuma de Aby Warburg: por que seu pensamento seduz
0s pesquisadores contemporaneos da imagem?. Boletim do Museu Paraense Emilio Goeldi.
Ciéncias humanas, Belém, vol. 9, n. 2, pp. 305-322, maio-ago. 2014.

MACEDO, Rita Marcia Amparo. Entre a visibilidade e a invisibilidade dos corpos nas
Sete Portas nos desenhos de Carybé. Anais V Enlacando Sexualidades. Campina Grande:
Realize Editora, 2017.

MATORY, J. Lorand. (2005) O dialogo afro-atlantico. In: PEDROSA, A.; CARNEIRO, A;
MESQUITA, A. Histdrias Afro-Atlanticas: [Vol. 2] Antologia. Sdo Paulo: Instituto Tomie
Ohtake; MASP, 2018.

MATOS, Matilde. A Bahia vista por Carybé (1911-1997). Afro-Asia, Salvador, n. 29-30,
2003.

METROPOLIS. Metrdpolis: Carybé. 2016 (4m6s). Disponivel em:
<https://youtu.be/nn60ORBT030Q>. Acesso em 25 de ago. de 2020.

MICHAUD, Philip-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013.

MUNANGA, Kabengele. (2000) Arte Afro-Brasileira: o que é, afinal?. In: PEDROSA, A
CARNEIRO, A.; MESQUITA, A. Historias Afro-Atlanticas: [Vol. 2] Antologia. Sdo Paulo:
Instituto Tomie Ohtake; MASP, 2018.

NASCIMENTO, Abdias. (1976) Arte Afro-brasileira: um espirito libertador. In: PEDROSA,
A.; CARNEIRO, A.; MESQUITA, A. Histdrias Afro-Atlanticas: [Vol. 2] Antologia. Séo
Paulo: Instituto Tomie Ohtake; MASP, 2018.



79

PIMENTEL, Bruno Rodrigues. A festa de lemanja representada por Carybé e Odorico
Tavares. IV Encontro Estadual de Histéria UFAM, 2018.

PIMENTEL, Bruno Rodrigues. Colecao Recdncavo: aspectos da cultura baiana através da
(re)construcédo de Carybé e seus colaboradores (Tese de Doutorado em Historia Social) Séo
Gongalo: UERJ, 2020.

REGO, Waldeloir. Capoeira Angola. Ensaio Socio-Etnogréafico. Salvador: Editora Itapoan,
1968.

SANTOS, Jocélio Teles dos. Catalogo do Museu Afro-Brasileiro. Salvador: Centro de
Estudos Afro-Orientais; UFBA; Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado da Bahia,
2004,

SILVA, Alberto da Costa. (1994) O Brasil, a Africas e o Atlantico no século 19. In:
PEDROSA, A.; CARNEIRO, A.; MESQUITA, A. Historias Afro-Atlanticas: [Vol. 2]
Antologia. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake; MASP, 2018.

SILVA, Vagner Goncalves da. Artes do Axé. O sagrado afro-brasileiro na obra de Carybé.
Ponto Urbe, S&o Paulo, vol. 10, n. 1, 2012.

VALLADARES, José. Movimento artistico bahiano. Diario de Noticias, Salvador, 15 de
margo de 1953.

VALLADARES, José. O saldo bahiano I: visitantes e instalacdo. Diario de Noticias:
Suplemento, Salvador, 20 de novembro de 1949, 1-2.

VERGER, Pierre. Fluxo e Refluxo. Do tréfico de escravos entre o golfo do Benim e a Bahia
de Todos os Santos, do século XVII ao XIX. 12 ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2021.

VERGER, Pierre Fatumbi. Mestre Carybé. [SI, sd]. 1p. Depoimento manuscrito.

WAIZBORT, Leopoldo. Apresentacdo. In: WARBURG, Aby. Histérias de fantasma para
gente grande: escritos, esbocos e conferéncias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015.

WARBURG, Aby. A presenca do antigo. Escritos inéditos. Volume 1. Campinas: Editora da
Unicamp, 2018.

WARBURG, Aby. Historias de fantasma para gente grande: escritos, esbocos e
conferéncias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015.

WARBURG, Aby. Mnemosyne. In: Dossié Aby Warburg. Organizacdo Cezar Bartholomeu.
Revista Arte e Ensaios. Revista do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais — EBA,
UFRJ, ano XVI, nimero 19, 20009.



		2021-10-05T13:35:33-0300




