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Resumo: esta comunicação mostra resultados parciais de uma investigação dos processos de 

incorporação de relações entre sonoridades e movimentos para contribuir numa teoria da relação 

música-corpo. Nessa abordagem a música é encarada como tecnologia de interatividade 

(APPADURAI, 1996), e a construção da corporalidade é fundamentada no conceito de agência 

musical incorporada (DENORA, 2000). Na prática de Capoeira a música ativa a possibilidade de 

experiências encantadas (REILY, 2002), onde as práticas se fundem aos discursos. 
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Musical Agency and Body: Autoethnography and Construction of Enchanted Experiences in 

Escola de Capoeira Angola Resistência (ECAR)  
 

Abstract: this paper exposes partial results from a research that accomplishes an investigation of 

incorporation processes of the relation between sonority and movement to contribute in a music-

body relation theory. On this approach music is seen as technology of interactivity (APPADURAI, 

1996), and bodily construction is grounded in musical incorporated agency concept (DENORA, 

2000). In Capoeira Angola practice music enable the possibility of enchanted experiences (REILY, 

2002), where practice merge with discourses. 
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1. Agência musical incorporada 

Na investigação da relação entre música e corpo, a prática de Capoeira Angola se 

mostra um campo rico para observação e levantamento de hipóteses. A estrutura de seu ritual 

permite observarmos a constante relação entre tocadores, jogadores, instrumentos, toques e 

agências. A roda de Capoeira Angola consiste em um círculo de pessoas, a maioria cantando e 

batendo palmas e exatamente oito pessoas tocando instrumentos. A esse grupo de tocadores 

dá-se o nome de Bateria. Os diferentes grupos ou escolas possuem diferentes formações de 

bateria, mas aqueles ligados à tradição pastiniana¹ pela linhagem de Mestre João Pequeno 

costumam contar com oito instrumentos sempre na mesma disposição e ordem, a saber, três 

berimbaus, dois pandeiros, agogô, reco-reco e atabaque. Ao centro da roda posicionam-se 

dois jogadores que interagem entre si e com os cantos e toques realizados pelo conjunto. 

Existe uma grande variedade de interações ou tipos de jogo, como por exemplo o jogo-solto, 

jogo-duro, jogo-de-trava, vadiação, jogo-de-dentro, apanha a laranja etc… O importante para 

nós é que a modalidade do jogo é definida pelo toque e assim observamos uma relação entre a 
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configuração da estrutura musical do toque e a configuração da estrutura do corpo e dos 

movimentos.  

Em Music in Everyday Life (2000) a socióloga da música e musicista Tia DeNora 

traz à tona reflexões importantes quanto a relação entre corpo e música, elucidando que, em 

determinados contextos e através da música, corpos podem ser configurados, reconfigurados, 

compostos e decompostos (DENORA, 2000, p. 93). DeNora afirma que ainda estamos longe 

de um entendimento adequado sobre as formas através das quais materiais culturais operam e 

que somente a pesquisa etnográfica terá o poder de desenvolver esse tema. Essas etnografias 

deveriam valer-se de uma abordagem ampla, “um olhar para as formas através das quais 

pessoas, coisas e significados se tornam sobrepostos em cenários particulares e socialmente 

localizados” (DENORA, 2000, p. 38). As perspectivas de DeNora sobre o papel da música em 

práticas físicas estão em consonância com o conceito de tecnologias de interatividade de 

Arjun Appadurai. Esse antropólogo sugere que tecnologias de interatividade são meios 

através dos quais se articulam saberes, corporalidades, objetos, mídias e imaginários 

(APPADURAI, 1996). Encarando a música como essa espécie de dispositivo com o poder de 

ligar diferentes aspectos presentes na prática de capoeira entre si e com a vida social desses 

capoeiristas podemos analisar processos de incorporação de relações entre sonoridades e 

movimentos e, num segundo nível, a incorporação de estados de atenção e configuração do 

corpo originados através da música, mas que, estando incorporados, mantém-se no corpo 

mesmo onde não há música. 

Quanto à relação entre capoeira e vida social podemos perceber que existem 

valores e discursos que permeiam o meio dos capoeiras que apontam ao mesmo tempo para o 

momento do ritual e para outros momentos, fora do ambiente da capoeira. Os praticantes 

comparam as quedas levadas no jogo às “quedas” levadas na vida. Da mesma forma que 

deve-se aprender a lidar emocional e psicologicamente com um tombo físico e real, mantendo 

a calma e esperando uma oportunidade para responder à esse acontecimento, também nos 

tombos figurados da vida a forma de se proceder deveria ser a mesma. Assim, os angoleiros 

acreditam que se preparando para a roda já estão se preparando para momentos de ruptura na 

vida: como traições, mentiras e situações difíceis e inesperadas. Esses discursos costumam 

materializar em forma de chavões, usados nos treinos e no dia-a-dia. Alguns exemplos: 

“Quanto mais calma para o capoeirista, melhor para o capoeirista”, frase de Mestre Pastinha, e 

“Deve-se aprender a se levantar de um tombo antes de tocar o chão”.  

Na incorporação desses discursos e práticas a música não pode ser separada, 

afinal é através de uma agência musical que um capoeirista derruba o outro, quebrando o 
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ritmo provido pela música para atingir seu adversário num momento inesperado. Durante o 

jogo de capoeira a dupla que interage no centro da roda se movimenta pisando nos tempos 

fortes do toque realizado pela bateria. Portanto, um capoeirista treinado sabe o momento em 

que o pé de seu adversário vai pisar no chão e usa isso para derrubá-lo.  

Portanto, para lançar um olhar sobre a roda de capoeira, a base teórica desta 

pesquisa conta também com o conceito de agência. Cientistas sociais desenvolveram variadas 

formas de definir e usar este conceito, mas para uma discussão sobre arte, e mais 

recentemente sobre música, a desenvolvida pelo antropólogo britânico Alfred  Gell vem se 

consagrando. Agência seria, para Gell, coisas “vistas como iniciadoras de sequências causais 

de um tipo específico, ou seja, eventos causados por atuações da mente, da vontade ou da 

intenção […] Um agente é aquele que ‘causa acontecimentos’ ao seu redor” (GELL, 1998, pg. 

16). Também para DeNora, o conceito tem definição parecida, mas ela sugere que a 

compreensão de agência requer que evitemos os equívocos interpretativos apresentados por 

Bruno Latour (1991) chamados tecnologismo e sociologismo. 

O tecnologismo seria considerarmos que os usos ou significados possíveis para 

um objeto ou agente já estão totalmente prescritos. Por exemplo, se considerássemos que um 

material estético como a música compele as pessoas a uma apropriação única. O 

sociologismo, ao contrário, seria a noção de que objetos seriam um espaço semiótico vazio e 

que não sugeririam nenhum uso possível. Para exemplificar imaginemos uma bola de futebol². 

Tecnologismo seria dizer que a bola só serviria para jogar futebol, ou para chutar, e que seria 

impossível alguém usar essa bola como decoração para uma casa, ou rasga-la e plantar uma 

planta dentro. Sociologismo seria dizer que as pessoas, olhando para a bola, não 

conseguissem pensar no que fazer, olhando-a como se não sugerisse determinada apropriação. 

Nesse sentido, torna-se esclarecedora a ideia de potencialidade (affordance). 

O termo foi proposto pelo psicólogo estadunidense James J. Gibson em estudos 

sobre a ótica ecológica (ecological optics), em particular sobre a percepção do espaço na 

natureza. Esses estudos contribuíram para uma teoria geral da percepção visual e sugerem que 

animais, seres humanos inclusos, não enxergariam as coisas em si e sim o seu potencial 

enquanto objetos ou características do ambiente úteis, por exemplo para se alimentar, se 

aquecer, se esconder, se reproduzir, entre outras possibilidades. Em The Ecological Approach 

to Visual Perception ele explica que “uma potencialidade não é nem uma propriedade objetiva 

nem uma propriedade subjetiva [...]. É igualmente um fato do ambiente e um fato do 

comportamento. É tanto física quanto psicológica [...]; aponta para ambos os lados, ao 

ambiente e ao observador” (GIBSON, 1979, p. 124). 
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Para Gibson são muitas as coisas das quais provém potencialidades, entre elas o 

próprio meio, superfícies, objetos, substâncias e até mesmo outras pessoas e animais, que ele 

afirma “concederem as potencialidades mais ricas e elaboradas” (GIBSON, 1979:135). 

Segundo o autor, no comportamento humano as potencialidades atingem um nível de 

complexidade surpreendente e apesar de mencionar a fala, a escrita e a criação de imagens, 

acaba não abordando potencialidades musicais. Além disso, Gibson sugere que a 

potencialidade de objetos independe das formas com que esses mesmos objetos são 

apropriados por outros agentes. DeNora, trazendo a discussão para música, afirma que parte 

do poder musical em prover visões de mundo e ação física dependeria justamente da forma 

com que os agentes se apropriam da música. Conforme agentes se apropriam do material 

estético ou conforme o capoeirista se apropria da música é que o processo de agência musical 

entra em jogo, conferindo à música poder real, pois nesta abordagem a música não pode ser 

entendida como uma força objetiva, mas como um dispositivo que, a depender de uma 

apropriação, afeta o corpo físico, provendo um campo para autopercepção corporal e para 

potencialidades. 

A partir do conceito de agência e agência musical, podemos chegar ao ponto da 

investigação aqui apresentada: a agência musical incorporada. Tendo em vista o que já foi 

dito, podemos conceber a agência musical incorporada como o que fixa, a partir da relação 

com música, certas atuações no corpo do capoeirista. Essas atuações ou características podem 

permanecer no corpo quando a música acaba. São relações sonoridade-movimento e a própria 

configuração e consciência do corpo, que se transforma com a prática da capoeira. 

Incorporando, através da música, um estado de atenção diferenciado que transcende o 

ambiente da capoeira, permeando outros aspectos da vida. 

  

 2. Autoetnografia: exemplo de incorporação  

No capítulo “Knowing Fieldwork” do volume editado por Gregory Barz e 

Timothy Cooley Shadows in the Field: New Perspectives for Fieldwork in Etnhomusicology, 

Jeff Todd Titon sugere que “se acreditarmos que o conhecimento é experiencial e produto 

intersubjetivo de nossas interações sociais, então o que podemos saber surge de nossas 

relações com os outros” (TITON in BARZ, COOLEY, 2008, p.33). Com isso ele coloca a 

experiência como uma das principais fontes do conhecimento do pesquisador e o trabalho de 

campo como uma forma de “estar no mundo com outros”. 

A autoetnografia em andamento nessa pesquisa se ancora nessas premissas para 

relacionar, em uma via de duas mãos, experiências vividas como capoeirista e conceitos 
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apreendidos enquanto pesquisador. Observando os treinos e rodas e nas conversas cotidianas 

em meio aos membros da ECAR pude perceber algumas formas através das quais práticas 

musicais, práticas físicas, valores, discursos e agências se relacionam e constituem. 

Nesta comunicação exponho uma delas, que pode exemplificar as questões 

teóricas colocadas acima. Refere-se a agência exercida pelo berimbau Gunga, o mais grave do 

trio de berimbaus. A modalidade de jogo que a dupla deverá desenvolver, assim como os 

toques dos outros berimbaus e o andamento da execução da bateria, estão prescritos no toque 

deste berimbau, inclusive isto servindo como um parâmetro de avaliação entre os capoeiras 

para distinguir entre aqueles que possuem os fundamentos ou não, observado quais sabem 

reconhecer o toque e se movimentar conforme o que está sendo pedido e quais não. A 

depender do toque, estilos específicos de jogo estão sendo estabelecidos, demonstrando como 

a música articula os conhecimentos adquiridos, uma corporalidade específica e um 

instrumento musical. Comparando as agências dos toques Angola e São Bento Grande temos 

uma dimensão de como esse processo ocorre na prática.  

Depois do aquecimento da bateria1, o toque Angola é utilizado para iniciar o 

ritual, momento em que se canta a ladainha. Este canto é normalmente performado pela 

pessoa em posse do Gunga e pode ser um aviso, um lamento, uma história, uma brincadeira, 

uma mensagem. O toque Angola num compasso imaginário de 2/4 (afinal não se costuma 

pensar em notação alguma na capoeira) seria descrito por uma colcheia tocando dom, uma 

semínima tocando tim e duas semicolcheias tocando tch2. O toque nesse momento é 

executado lentamente, o que somado ao costume de se prolongar a semínima do meio, 

fazendo um longo rubato, são características da estrutura musical que potencializam um 

momento de reflexão, exercendo agência sobre os jogadores. Os dois capoeiristas que vão 

jogar em seguida, acocorados na frente dos berimbaus são assim convidados a refletir sobre o 

que a cantiga diz, e dessa forma vão incorporando procedimentos e fundamentos. 

Após a ladainha temos a louvação3. Quando inicia-se o canto corrido4, a bateria 

mantém o toque Angola com as características musicais descritas acima, configurando o que 

os capoeiristas chamam de bateria amarrada. Na bateria amarrada algumas modalidades de 

jogos específicos são potencializadas, entre elas temos a vadiação. Esta modalidade consiste 

num jogo de movimentos em que os jogadores executam sequências de ataque e defesa um 

sobre o outro sem se atingir. O jogo deve fluir naturalmente com idas e vindas de movimentos 

da capoeira. No entanto, é uma modalidade onde deixa-se o parceiro à vontade justamente 

para de repente aplicar um bote surpresa, um movimento de ataque certeiro. As características 

da estrutura musical da bateria amarrada potencializam uma movimentação lenta, que por sua 
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vez potencializa um bote rápido e surpresa. Voltando ao que foi comentado na primeira parte 

do texto, aqui temos um exemplo de agência musical incorporada. Através da vadiação o 

capoeirista prepara seu corpo para momentos de quebra do ritmo esperado e mesmo de perigo 

também fora do ambiente da roda. Exemplos são escorregões na rua ou fintas no trânsito. 

Já o toque São Bento Grande, reservado para o momento final da roda, possui 

características musicais praticamente contrárias. No nosso compasso imaginário de 2/4, esse 

toque se escreveria com três colcheias, a primeira tocando dim e as outras duas dom, seguidas 

por duas semicolcheias tocando tch. Nesse toque teríamos, então, uma articulação no segundo 

tempo do compasso que não tínhamos no toque Angola. O toque a tempo, o andamento rápido 

e a maior quantidade de notas produzem um toque que que reafirma o andamento e 

potencializa uma movimentação mais rápida, propícia para jogos como o jogo-solto e o jogo-

de-compra. Nessas duas modalidades de jogo temos uma movimentação mais rápida: na 

primeira, marcada por movimentos giratórios e esquivas a princípio sem contato algum; na 

segunda, marcada pelo aumento do ritmo da troca de jogadores no centro da roda. Vale dizer 

que até o momento do chamado jogo-de-compra, quem determina o começo e fim dos jogos é 

o próprio berimbau Gunga, considerado a maior autoridade na roda. O começo e fim dos 

jogos também funciona a partir da agência exercida por um toque de berimbau. O capoeirista 

experiente, ao perceber que o Gunga realiza toques dom incessantes e de mesmo valor rítmico 

(no 2/4 seriam tercinas de colcheia consecutivas), sabe que deve atender ao chamado do 

berimbau, se apresentando ao tocador seja para acabar o jogo ou ouvir alguma orientação. No 

jogo-de-compra o que determina o fim dos jogos é a “compra”, quando um terceiro jogador 

entra no meio da roda e pede com gestos específicos para tomar o lugar de um dos que 

estavam jogando. Nesse momento, os jogos que antes eram longos durando entre 5 e 20 

minutos passam a durar apenas alguns segundos. 

 

3. Experiências encantadas: a fusão dos discursos e das práticas 

No exemplo visto acima pudemos observar como os capoeiristas incorporam, 

através da relação com toques musicais, certas atuações físicas, como velocidade de 

movimentos, ataques e esquivas. Esses acontecimentos só podem se dar na capoeira a partir 

da relação com música, mas quando o capoeirista vive seu dia-a-dia certos elementos ficam 

fixados em seu corpo. A esquiva precisa ser executada num momento surpresa, onde o 

atacante quebra o ritmo dos movimentos. A incorporação desse reflexo é usada em momentos 

de quebra de um ritmo não-musical, como quando tomamos um escorregão que quebra o 

ritmo de nossos passos.  
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A fusão das práticas de treinamento do corpo, da realização do ritual, dos valores 

e discursos e sua aplicação no cotidiano de seus praticantes só pode acontecer a partir da 

incorporação. No livro Voices of the Magi: enchanted journeys in southeast Brazil (2002) 

Suzel Ana Reily nos explica que “através da performance musical, o discurso religioso e a 

experiência estética podem se tornar inseparavelmente entrelaçados, influindo os participantes 

a experienciar o espaço ritual como um encontro com a ordem moral do sagrado”. Apesar de 

muitos capoeiristas trazerem sua religião para a prática de capoeira, a capoeira em si não é 

uma prática religiosa. Mas segundo Reily, o encantamento pode ocorrer em qualquer prática 

musical onde práticas e valores compartilhados forjam uma experiência compartilhada. 

 Fato é que, como em muitas religiões, estão presentes no ritual da capoeira muitas 

formas codificadas de representação como “mitos, oratória, letras de música, iconografia, 

gestos e organização temporal e espacial, [...] propriedades do estilo musical” (REILY, 2002, 

p.14). Esses códigos ligam os estímulos sensórios ou motivos do ritual (ritual motifs) como 

textos, instrumentos, cores e narrativas entre si, “remetendo a esfera do ritual ao contexto 

social mais amplo e a histórias de vida pessoais, tecendo redes de significado complexas e 

interconectadas” (REILY, 2002, p.14). A elevada consciência da relação recíproca entre os 

participantes que o fazer musical participativo estabelece em conjunto com o poder musical 

de criar uma liga entre as diferentes formas codificadas de representação presentes no ritual 

permite aos capoeiristas juntos forjarem uma experiência que só pode ser compreendida de 

dentro e que tem um aspecto “encantado”. A experiência encantada que os capoeiristas 

compartilham no momento do ritual é onde o processo de incorporação leva a percepção de 

um momento de transcendência. É quando o corpo faz sem pensar que o encantamento está 

em ação e só então é possível uma fusão das práticas e discursos. 
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Notas                                   

                                                 
1 O aquecimento da bateria é a primeira música executada numa roda de Capoeira Angola. Trata-se de uma 

sequência de toques sem acompanhamento de vozes. O berimbau Gunga determina qual o toque executado pelo 

resto da bateria. 

 
2 Existem três principais timbres usados nos toques de berimbau na Capoeira Angola, todos extraídos com toques 

da baqueta de bambu na corda (arame). O primeiro e mais grave, chama-se dom e obtém-se com a corda solta. O 

segundo, tim, é o mais agudo e obtém-se pressionando totalmente uma peça metálica chamada de moeda ou 

dobrão na base da corda. O terceiro e último obtém-se apenas encostando o dobrão na corda sem pressioná-lo 

muito, resultando num som chiado chamado pelos capoeiristas de tch. 

 
3 Numa estrutura de pergunta e reposta, na louvação o cantador louva aquilo que julgar importante ou aquilo que 

quiser. “Iê viva meu Deus”, “Iê viva meu mestre”, “Iê viva nós todos”, “Iê a capoeira”, “Iê o berimbau”, “Iê o 

povo pobre”. O que será louvado varia conforme o momento, podendo gerar fortes emoções. Pode ser o 

aniversário de alguém e essa pessoa será então homenageada, alguém pode estar doente ou ter falecido, sendo 

lembrado, podem ser feitas alusões ao momento político ou ao calendário festivo. Para terminar a louvação é 

usado um código: canta-se “Iê volta do mundo”, “Iê que o mundo deu”, “Iê que o mundo dá”, “Iê que ainda vai 

dar”, ouvindo isso sabe-se que a louvação chega ao fim e começará o jogo. 

 
4 O canto-corrido é o canto para jogo propriamente dito. Sempre em estrutura de pergunta e resposta, possui 

formas maiores ou menores, com grande variedade de estruturas melódicas. O capoeirista deve conhecer muitos 

corridos, pois o ritual dura por horas seguidas e não se pode repetir nenhuma música. 


