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Resumo

Esta pesquisa nasceu de um desejo de investigacdo sobre as manifestagOes
culturais dancadas atualmente pelos jovens que moram na periferia da cidade de
Campinas.

O olhar da investigacdo concentrou-se nos dangarinos, ou melhor, nas “tribos
urbanas” que dancam Funk Miami e Break (Hip-Hop) nos bailes da cidade. Junto a este
tema foram levantados dados e contextos destas dancas, vividas em momentos de ritos
e festas, bem como pontos relevantes sobre sua significagdo na vida de seus criadores-
atores.

O referencial tebrico abordado junto aos temas: corporeidade e danca,
cultura popular, rituais urbanos e mundializagdo cultural, juntamente com a
contextualizacdo de origem e historico destas manifestacSes, veio se aliar & metodologia
aplicada na pesquisa de campo nos bailes (observacdo e registro), descricBes de
movimentos (com apoio no video em anexo), anélises dos principais elementos estéticos
coreograficos e andlise do contetido do discurso dos dangarinos.

Os dados coletados na pesquisa de campo (categorias de significado
levantadas no discurso dos dangarinos e da anélise das estruturas estéticas) apoiados no
referencial teérico desvelaram simbolos trazidos por estas identidades grupais
desterritorializadas buscando relacdes entre a danca popular com a sociedade
contemporinea e a mundializacdo cultural, os rituais urbanos e a representagdo da
masculinidade na danga.

Pudemos constatar que a experiéncia estética da danca proporciona aos
dancarinos a possibilidade de existéncia enquanto seres que sentem e pensam com seus
corpos no mundo.

Dentro das proprias diferengas estéticas e de linguagem entre estas duas
dancas, Funk Miami e Break, pudemos perceber que as sensacdes alternam-se,
misturam e se completam, sendo veiculo de prazer, momento de sociabilizacdo e de
viver o “estar-junto” em grupo, auto-conhecimento, critica e contestagio por um espago
em nossa sociedade e, para os jovens moradores de periferia, sio um caminho distante
do mundo da drogas e da criminalidade.

A danga deu voz e corpo as tensdes e contradicfes do mundo em que vivem
atuando também como “vélvula de escape” para as pressGes da sociedade e do mundo
adulto.

As dangas de rua vém legitimar o contetido critico e estético da arte popular,
sintonizado com a mundializacdo cultural e com a producdo artistica contemporéanea,
porém, correm o risco de serem formalizadas e destituidas de seus contextos originais,
para servirem de instrumental para aulas de condicionamento fisico e de
“docilizadores” de corpos.



Abstract

This research started up from a desire of investigation on cultural
manifestations danced in present days by youngs that live in the city of Campinas’
peryphery.

The investigation's glance was concentred in dancers, preferably in
"urban tribes" which dance Funk Miami and Break (Hip Hop) in the balls of the
city. Simultaneously, data and contexts of these dances, experienced in moments of
rites and parties, were gathered, as well as outstanding points about their
signification in theirs creators-actors' life.

Theoretical referential bordered through the themes — bodily and
dance, popular culture, urban rituals and cultural worldwiding, as well as the
original contextualization and account of these manifestations — joined to
methodology applied to the balls in field reserch.

Data collected in field research (categories of meaning in dancers'
speech and aesthetic structures analysis), supported by the theorethical referential,
revealed symbols carried out by these unlanding grupal identities, looking for
relationships between popular dancing and contemporary society and cultural
worldwiding, urban rituals and masculinity's representation in dancing,.

We could verify that dancing's aesthetic experimentation offers to
dancers the possibility of existence as beings that feel and think about the worid
with their bodies .

Even in aesthetic and language differences of both dances, Funk Miami
and Break, we could realize that sensations alternate, blending and completing
each other, turning into a vehicle of pleasure, instant of sociability and moment to
experience the "being-together” in group, self-knowing, critic and contestation for a
way far from the drugs' and criminality's environments.

Dancing have done voice and body to tensions and contradictions of the
world in which they often act as "leak gates" of pressions from society and adult
world.

Street dances legitimate popular art's aesthetic and critical contents,
syntonized with cultural worldwiding and contemporary artistic production;
however, they just cannot have the hasard of being formalized, deposed from their
original contexts in manner to serve over phisical condiotionning's classes and
'submissivers' of bodies.
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X- Apresentacdo

O interesse pelo tema desta pesquisa surgiu logo apés a finalizacdo do meu
curso de graduacdo em danga e meu ingresso no mercado de trabalho.

A principio, ndo por opgao pedagdgica, mas devido a oferta do mercado,
iniciei minha carreira docente em Casas de Cultura e Centros Comunitarios da periferia
de Campinas. Através do contato com a popula¢do moradora nos bairros, encontrei um
universo corporal juvenil intenso e rico, ao descobrir a existéncia de dangas com
movimentos codificados, ndo institucionalizadas, e desconhecidas do meu anterior
mundo académico.

O que me impressionou, de inicio, foi que estas dangas eram aprendidas na
rua e vivenciadas em bailes populares por uma grande maioria de dangarinos homens.

Este trabalho procura buscar, entdo, a rede de significados que compoe esta
cultura jovem de Campinas, mais especificamente as “tribos urbanas” de breakers e
funkeiros que dangam em bailes da cidade, tendo em vista a crescente mundializacio
cultural que vem nos mosfrar a possibilidade de existéncia destas manifestacdes
artisticas em comum, entre jovens moradores da periferia de grandes cidades, em
diferentes partes do mundo, ndo apenas na cidade de Campinas.

O ponto de partida desta pesquisa foi saber o qué, e principalmente, por
qué, jovens da periferia dancavam com tanto entusiasmo nos bailes, o mesmo néo
ocorrendo nas aulas escolares, nem nas oficinas de danc¢a do centro comunitario do
bairro.

O objetivo central da pesquisa foi o de investigar, por meio da linguagem
corporal dos dangarinos, seus depoimentos e também pelos simbolos trazidos por esta
identidade grupal desterritorializada, este fenémeno, ou seja, os momentos de danga
vividos no baile.

Esta investigacdo partiu entdao para a busca do significado da danga para
estes jovens, na sua maioria do sexo masculino e de baixa renda , e caminhou para um
referencial teérico sobre os temas: corporeidade, danga e construgdo critica das

identidades grupais, rituais urbanos dos anos 90, cultura popular e globalizacéo.



Os questionamentos vieram sobrepor alguns conceitos pré-definidos de uma
juventude sem vivéncia corporal, apatica, “rebelde sem causa” e individualista que
imperam no vocabulério e pensamento dos “adultos”.

Apesar de pouco conhecidos por grande parte da populagao local e deixados
de lado pela comunidade académica, os movimentos hip-hop e funk, em Campinas,
representam hoje uma producédo cultural dinadmica, possuidora de cédigos e estilos
préprios. Em que pese a perspectiva comercializavel e promissora, também denunciam
uma producao critica de contestacao e reivindicagdo de espacos em nossa sociedade.

Estes grupos de subcultura jovem, com estilos vigorosos de movimento e
apropriagdo de espacos urbanos ndo formais para a danga, estabelecem um jogo com as
hierarquias de poder da cidade fazendo da danca um veiculo de prazer, critica e
presenca na nossa cidade.

Exclusao da sociedade formal e admiragdo por parte dela, alternam-se na
busca de visibilidade social de uma populacdo proveniente de segmentos populares e

carente de projetos e propostas educacionais direcionadas.



I- Corporeidade em estado de arte: A Danca.

A tentativa de desvelar o significado de movimentos da dancga, de
compreender certas atitudes corporais foram, entdo, os geradores desta pesquisa
que procurou enfocar basicamente o ser humano e o seu impulso de criagdo-acdo
corporal.

Com este proposito, esta pesquisa procura ver, sentir com o olhar, e
perceber criticamente corpos andnimos de rua, do nosso cotidiano, vivos e
presentes na realidade urbana, que, talvez pela ocupacao e descuido do nosso dia
a dia, passam muitas vezes desapercebidos pelos olhares de professores e
pesquisadores.

Ouso dizer que esta desatengdo, ou ndo percepcio do olhar, seja uma
forma de negag¢do, ou também uma defesa pela provocagdo que estes corpos
podem conter pela sua propria existéncia.

A ‘indisciplinaridade” e a nao-docilidade (no sentido utilizado por
Foucault) destes corpos incitam o© nosso pensamento por conterem uma
permanernte recusa a norma comportamental vigente.

E como diz Moreira: “O erro esta em desprezar os corpos andnimos que
estdo hoje ao nosso lado ou ndo lhes dar atengao.” (1995: 25)

Estes “corpos de rua” que dangam nos bailes, no chao das padarias, dos
supermercados e da prefeitura, fazem mais do que desafiar as tentativas de
disciplina e de controle das a¢des corporais que lhes saoc impostas pela sociedade.
Fles dao um sinal sensivel da possibilidade de uma existéncia fisica fora dos
padrdes normais; sao identidades corporais criadas na rua e nao em nenhum outro
espago educativo.

O que sdo e o que dangam estes corpos, é sobre o que vamos falar a

seguir...



L1- O Corpo

Primeiramente precisamos esclarecer a concepcéao de corpo que permeia
este trabalho,

Ao longo da histéria da civilizacdo humana, existiram diferentes
conceitos e abordagens relacionados ao homem e a sua corporeidade, e, hoje,
ainda revelamos pensamentos divergentes apoiados em uma concepgdo dualista
que, no meu entender, se apresenta equivocada para o estudo das relagOes
corporais.

Foi com a forte heranca da Antigiliidade grega e do Cristianismo, que a
base da civilizacao ocidental se estruturou; em conseqiiéncia disto, pensamentos
dualistas do homem como: corpo e razao, corpo e alma, permeiam as oscila¢des
histéricas do homem ocidental.

Para Capra (1988 e 1989), nas civilizagdes orientais, as relagdes do
homem com sua corporeidade diferem das da civilizacdo ocidental, j& que as bases
do pensamento oriental foram as tradigdes misticas, em que as experiéncias
corporais s@o a chave para a consciéncia da totalidade c6smica.

Gongalves (1994), no seu livro ‘Sentir, Pensar, Agir - Corporeidade e
Educacao’, faz uma trajetéria sobre o corpo e o processo de civilizagdo ocidental,
bem como revela a problemética da corporeidade no pensamento filoséfico.
Segundo a autora, nas sociedades pré-industriais era grande a significacdo do

corpo para o funcionamento da sociedade.

“Nessas sociedades eram valorizadas qualidades
corporais como forga, destreza e agilidade (...) As relacdes sociais
eram construidas e consolidadas pelo corpo. O exercicio do
dominio e do poder ndo se realizava, em geral, por meio de
determninacbes formais, mas, sim, pela presenca corporal”
(Gongalves, 1994:18)

Porém, com a expansdo do capitalismo e o progresso da ciéncia e
tecnologia, vieram gradativamente as transformacgdes das relagdes do homem com

sua corporeidade.



A partir do séc. XVII, com o progresso acentuado das ciéncias, a razdo
passou a ser considerada como o tnico instrumento de conhecimento, e o corpo
passou a ser compreendido como um objeto a ser disciplinado e controlado.

Pelas analises de Gongalves (1994), em toda a histéria da civilizagdo
ocidental sempre houve separagédo entre trabalho intelectual, cujo aceso era restrito
aos individuos das classes dominantes, e o frabalho corporal, manual, que
ocupava lugar inferior na hierarquia social.

Desde ai formaram-se estruturas de pensamento que se refletem no
homem contemporaneo aliando corpo as sociedades mais atrasadas (referindo-se
as pré-industriais e as primitivas que também valorizam as atividades corporais?)
e também a populagdo menos favorecida.

Ja no Capitalismo, o corpo permanece como nas sociedades anteriores,
um palco expressivo das ideologias da época. (Olivier, 1995)

Conforme Gongalves (1994), a produgao capitalista reduziu o trabalho
humano, percebendo o corpo apenas no seu sentido fisiolégico, dissociando a
forga criativa espiritual do homem da forca fisiolégica corporal, gerando um corpo
desprovido de subjetividade. Um corpo-objeto, reduzido & forga muscular do
trabalhador, desprovido de significa¢des, espiritualidade e consciéncia.

Os estudos e analises historicas de Foucault (1977) apresentam a
existéncia de um poder articulado aos modos da producdo capitalista que age
sobre os corpos: o poder da disciplina que dociliza. Este poder disciplinar atuava
nas instituigdes sociais como a escola, as prisdes, as fabricas, tratando o corpo
como algo mecanico que precisava ser disciplinado para se tornar mais produtivo,
econdmico e eficaz.

Este “corpo décil”, segundo Foucault, servia ao sistema capitalista pois
exigia-se dele 0 maximo de producao, diminuindo assim a sua capacidade critica,

tornando-o décil em termos politicos.

! Paulo Freire . Cartas a Guiné-Bissau, 1984.



“A disciplina fabrica corpos submissos e exercitados e
aumenta as for¢as do corpo (em termos econémicos de utilidade)
ao mesmo tempo que diminui as forcas do corpo (em termos
politicos de obediéncia)” (Foucault, 1977:127)

Na sociedade contempordnea, a tecnologia moderna, com suas
invengdes e as poderosas industrias, criaram produtos e servi¢os que afastaram o
homem das atividades corporais. As facilidades adquiridas para uma vida urbana
mais rapida e produtiva, acentuam a escassez de vivéncias do homem como ser
corporal e motriz. A oportunidade destas vivéncias ficou reduzida ao “domingo
no parque” com intuito de resgatar o “corpo saudavel”.

Corpo décil ou corpo critico, corpo de trabalho ou corpo de lazer, nas
diferentes épocas e no decorrer do pensamento filoséfico, as dicotomias sempre
existiram e duplamente refletiram e fomentaram o comportamento humano em
divisdes entre: corpo e alma, matéria e espirito, o sensivel e o inteligivel, razdo e
emocao, o mundano e o transcendente.

Do pensamento platénico-aristotélico ao Hegeliano, passando por
Bacon, Descartes e Kant, 0 homem nunca foi considerado uma unidade
indissoltivel em uma perspectiva global na qual corpo, razédo e espirito fossem
unidades inter-relacionadas, e ndo instincias separadas sem comunicacao.

A forte corrente racionalista, proposta pelo pensamento cartesiano,
fragmentou o homem em um ser que pensa, e um outro que sente e age, trazendo

conseqiiéncias até hoje sobre estas divisdes sendo que,

... “o0s fatos psiquicos e fisiologicos comecaram a ser estudados
separadamente, permanecendo, até hoje objeto de ciéncias distintas. Essa
separacdo se faz sentir na Educagdo Fisica até os nossos dias, tanto na sua prética
pedagégica como nas ciéncias que a embasam, (...) cada uma trata do corpo sob
sua perspectiva, com se esta fosse absoluta, ignorando a giobalidade do homem .~
(Gongalves, 1994:51)

A forca dualista cartesiana gerou a nocdo difundida e equivocada de
que o cérebro é o 6érgdo mais importante do corpo humano, fonte da inteligéncia.

Através do paradigma cartesiano, o corpo foi estudado pela ciéncia como um



objeto fragmentado, e, presos neste paradigma de corpo-objeto, muitos
especialistas da drea de humanas e médicas foram se condicionando a ver e
perceber o corpo em partes: fisiolégico, psicolégico, espiritual, etc... .

O corpo do homem moderno é visto e percebido como soma de varias
partes independentes, como algo “externo” a si mesmo.

Na medicina tradicional, o crescimento das especialidades acaba

restringindo a visdo de um homem integrado,

“Por que um experto em tendfes se interessaria por
rubores de encabulagdo, suores de timidez, aceleragbes cardiacas
de emogdo, flacidez muscular por ruptura de uma paixdo?

Pode, por acaso, haver estiramento de um tendio por
ofensa verbal?’ (Assmann, 1994: 112)

Isto identifica uma problematiza¢do na nossa concepcéo do corpo, pois
toda a comunicacéo é feita como se ele fosse um invdlucro, exterior a ndés mesmos.
Concepgéo equivocada, que distancia a vivéncia e a compreensido do homem
sendo o seu corpo, agindo como uma unidade.

Mas nem todos entendem o corpo como partes separadas. Nao somente
pela atualidade de seu pensamento, mas sobretudo por sua profundidade,
norteamos nosso caminho pela compreensdo da existéncia humana através do
pensamento de Merleau-Ponty (1908-1961).

Rejeitando as posicdes fragmentadas e objetivistas do homem, Merleau-
Ponty faz uma critica radical a tradigdo cartesiana que instaura no conhecimento a
cisdo do corpo e mente, do sujeito e objeto. Ele busca compreender 0 homem de

forma integral, como um ser-no-mundo, que s6 pode ser compreendido a partir de

sua facticidade. (Merleau-Ponty, 1994)
Merleau-Ponty traz ao homem sua dimens&o dialética, 0 homem sendo,
ao mesmo tempo, interioridade e exterioridade, sujeito e objeto, natureza e
cultura, corpo e alma, num movimento que é a prépria vida e o tecido da histoéria.
O corpo proprio ou vivido de que fala Merleau-Ponty é a
transcendéncia do sujeito articulando-se com o mundo, a possibilidade do ser de

-

engajar-se em uma existéncia. O corpo prépric ndo é um corpo objeto. Para



Merleau-Ponty, o corpo ndo é um objeto do qual eu possa me apropriar. Nao é um
objeto ao mesmo tempo que a consciéncia que se tem dele ndo é um pensamento.
O corpo é o préprio sujeito da histéria e “tentho consciéncia do mundo
por meio dele’. (Merleau-Ponty , 1994: 122).
O homem é um ser encarnado com suas relacdes dialéticas do ser e do

ser no mundo, implicando na vivéncia de experiéncias corporais significativas.

“Q corpo € o veiculo do ser no mundo, e ter um corpo

é para um ser vivo, juntar-se a um melo definido, confundir-se

com certos projetos e empenhar-se continuamente neles” .

(Merleau-Ponty, 1994: 122)

O corpo humano é um corpo que cria significados, ele ndo apenas se
movimenta para satisfazer suas necessidades biolégicas e para a sobrevivéncia da
espécie, COMo 0s animais.

O homem habita um ambiente cultural e insere-se no mundo, “com
seus desejos e seus julgamentos, e este mundo é um tecido de miltiplas relacdes,
as quais, ao invés de manifestarem uma causalidade do tipo estimulo-resposta,
interagem dialeticamente e conferem um significado as vivéncias humanas.”
(Olivier, 1995: 50)

A ftransferéncia de paradigma de corpo-objeto para corpo-sujeito
provoca, na educagdo e na ciéncia, védrias mudangas no estudo e pesquisa que se

relacionam com o ser humano, corpo vivido.

“Na drea da Educacdo fisica, torna-se urgente a
reflexdo sobre a motricidade, particularmente no que tange a
andlise do homem que se movimenta em direcdo a sua
transcendéncia, ao seu fazer historico e cultural.

Nao basta mais a andlise da mecinica do movimento
ou do gesto esportivo. Hé que se estudar e pesquisar a
complexidade da acdo motriz, contextualizando-a e relacionando-

a com outras dreas do conhecimento humano,” (Moreira, 1994: 57)



1.2 - Corporeidade e danca

“ A Dang¢a é um modo de existir.”

(Garaudy, R., 1980)

Os termos relacionados ao corpo e sua natureza criativa sdo véarios;
expressdo corporal, motricidade humana, dramaturgia fisica, corporeidade.
Podemos acreditar serem apenas variagdes sobre o mesmo tema. No entanto, para
além de diferencas seméanticas, ha diferengas nas perspectivas de abordagem do
homem e seu corpo.

Corporeidade, neste trabalho, foi a op¢ao pela abordagem sistémica
(tentando evitar a ambigiiidade do termo) do homem, a utilizagio do conceito de
corporeidade como “coextensivo & vida. (...) criadora e fabuladora do real.”
(Assmann, 1994: 67). O homem encarnado como “ser-de-necessidades” e “ser-de-
desejos” (Assmann, 1994: 106), o corpo visto como sujeito histérico.

O paradigma utilizado é o da corporeidade concreta, sendo o homem
seu proprio corpo, e ndo somente sendo corpo quando ele corre ou danga, mas em
qualquer outra atividade, ja que tudo o que o homem faz é vivéncia, “atividade
corporizada” Inclusive “o pensar mais abstrato”, ou mesmo, “até quando
decidimos ndo agir, nossa corporeidade age para consegui-lo”. (Assmann, 1994:
111)

Algumas dangas (pois quando falamos sobre danga devemos esclarecer
sobre qual estilo, forma e época estamos tratando), conservam na sua estruturacao
e técnica, o tratamento do corpo dual, ja que criadores e coredgrafos constréem
dancas e formam dancarinos conforme seus conceitos filoséficos sobre corpo e
arte.

O enfoque desta pesquisa estd na corporeidade dos dangarinos e suas
dangas vividas no baile. Tanto o funk, quanto o break (hip-hop), aqui estudados,
assumem diversas destas classificacdes anteriormente citadas: sdo dangas de lazer
vivenciadas no salao do baile, tendo aspectos rituais e compondo uma espécie de

“folclore urbano”.
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Como defini-las entdo?

-

A opgdo de definicdo é simples: sdo_dancas populares no contexto

urbano, com todos os aspectos étnicos, estéticos, folcléricos, rituais e de lazer que
contém e que se fundem a todo instante. A danca popular engloba todas as
manifestacSes da cultura popular dangada, as identidades culturais de um grupo
especifico, as dancas de cunho religioso, dos rituais, os folguedos e festancas, as
celebracoes e divertimentos.

J& a danga cénica é aquela que, sendo uma das vertentes da arte,
acompanha suas reflexdes filosoficas e historicas e é também chamada de danga-
arte.

Para Robatto (1994), a danca nas tribos ditas primitivas era, no inicio,
uma tentativa de desvendar as forcas ocultas da natureza, uma forma de
encantamento, era como um elemento gregario de identificacio social e também
um meio de comunicacao com o divino. Com o passar do tempo, os movimentos
de danca cénica se tornaram cada vez mais elaborados em termos técnico-formais
e o advento do individualismo gerou na danga uma separagéo entre o dangarino e
o espectador, desfazendo a possibilidade de uma participacao coletiva.

Para Rodrigues (1997), na danca pode haver outras separa¢bes também.

" A tradicio dualista de Platdo, corpo e alma, reverbera
na Danga,

A fragmentacdo do corpo freqgiientemente &
apresentada no bailarino como uma consegiiéncia de sua propria
formacgdo. A aquisicio de habilidades fisicas estd centrada no seu
anseio em dar uma resposta ao modelo que lhe é imposto. (...}
Neste contexto, o bailarino chama a si préprio de Instrumento e
situa a dang¢a num espago onirico e distante dele proprio.” (pg.23)

Agora nem todas as formas de danca representam estas separacdes.
Existem, no entanto, manifestacdes de danga, e também pensadores da dancga, que
a concebem e que construiram seus métodos baseados na unidade do homem. No
homem como ser corpdéreo e na danga como vivéncia artistica deste ser que é

corpo.
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Para Vianna (1990), um dos grandes mestres da danca no Brasil:

“O homem € uno em sua expressdo: ndo é o espirito
que se inquiefa nem o corpo que se contrai- é a pessoa Inteira que
se exprime.

Meu trabalho, portanto, busca dar espaco para a
manifestacdo do corpo como um todo.” (pg.134)

Graziela Rodrigues, dancarina, professora e pesquisadora de danca,
investiga uma linguagem de danga cénica com raizes nas manifestacdes populares
da cultura brasileira. No seu trabalho de formacdo do bailarino-pesquisador-
intérprete, como ela mesmo denomina, ndo propde a danga com modelos e
padroes formais de movimento a serem aprendidos. Sua trilha é de uma ‘danga
com identidade’ e o seu processo de criagdo em danca envolve ampla pesquisa de
campo com foco nas manifestacdes da cultura popular brasileira.

Em um trabatho tinico que envolve cultura popular e danca cénica,
Graziela Rodrigues construiu seus fundamentos sobre o sentido de um corpo
compreendido de uma forma integral, em que sdo valorizados momentos do
corpo em ritual, captando o sagrado. Para ela, esta manifestacdo, que é fruto de
integragoes, aprofunda o significado do que seja a_Danca. (Rodrigues, 1997)

Na danga cénica contemporénea encontramos varias tendéncias de
busca na expressividade de um “corpo préprio”, como por exemplo, nos
principios da ‘New Dance’, ou “Nova Danca’.

A “Nova Danca” foi um movimento iniciado nos anos 70 nos EUA que
rompeu com as bases da dan¢a moderna e buscou a singularidade de cada
dangarino, ndo sendo mais uma escola de “grandes mestres”, um estilo sem
codigos pré-definidos reunindo vérias influéncias, inclusive técnicas corporais do

oriente e o BMC? (Body-Mind-Centering).

? Body-Mind Centering nfo é uma técnica, e sim um estudo cujo objeto é 0 movimento, aproxima-se da
anélise de movimento e da reeducagfio. Busca em seus principios nfo dicotomizar o corpo e a mente. O BMC
procura trabalhar a consciéncia de fodo o corpo saindo do enfoque que movimentar-se ¢ tarefa de milsculos,
nervos € 0ssos. No BMC, o corpo € a mente sdo separados mas experienciados como um todo. Existem
cursos de formagio em BMC com duracio de 4 anos. Ver Bonnie Bainbridge Cohen Sensing, feeling and

action. The experimential anatomv of Body-Mind Centering. The collected articles from Contact
Quaterly Dance Journal 1980-1992.
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“Novamente uma metamorfose da danca (referente i
nova danga) responde s necessidades de uma nova maneira de
existir...

A danca, como todas as artes, é uma tentativa de
resposta ds questdes colocadas por uma época.” (Garaudy, 1980:
135)

Nos anos 70, na Franca com a criacdo do CNDC (Centre National de
Danse Contemporaine), a danga experimentou uma renovacao de suas bases;
influéncias maltiplas se misturaram (Michel e Ginot, 1995). Foi muito importante
a influéncia do oriente neste ponto da histéria da danca, pois, na realidade, muitas
abordagens culturais do oriente ndo trabalham com uma ruptura entre o espirito e
o corpo, diferentemente da civilizacdo crista, e este principio foi incorporado as

bases da danga contemporéanea.

“ Essas civiliza¢es (as orientais) oferecem ao dangarino
uma visdo da elaboracdo do sentido no gesto fotalmente diferente
daquela que o espirito ocidental possa imaginar. (Michel e Ginot,
1995: 182)

Para Kurt Sachs, (apud Spencer) na introdugao do livro “World History
of Dance”(s.d.), a histéria da dan¢a tem uma grande importincia para o estudo da
humanidade, pois, se ela é expressdo necesséaria de energia e do prazer de viver
em toda a humanidade, ela, em suas diversas formas e épocas, deve ser estudada
como um fendmeno da civilizacdo humana.

As relagdes entre homem, corpo e arte, na vida e na danca, dependem
do contexto histérico e filoséfico na qual eles se enquadram e, ao qual nos estamos
referindo.

A danga, em seus diferentes estilos, adota formas de expressdo e
estruturas simbélicas da época e cultura em que esta inserida, e situa-la no periodo
histérico e ambiente social é também estabelecer suas relagdes com os
pensamentos, formas de agir e ideologia de um momento da civilizagdo humana.

Assim, nao podemos falar da relagdo da corporeidade na danga como um todo,



como se ela fosse sempre a mesma. Esta andlise depende de qual estilo de danga
estamos tratando, do periodo histérico e cultural em que esta inserida.

Na histéria da danca ¢énica, a relagdo do dangarino com seu corpo e sua
técnica passou pelas mais diferentes bases e principios. O Ballet classico (inicio do
séc.), heranga européia de fundamentos técnicos rigidos, valorizava o corpo como
instrumento com amplos limites e diferenciacdes de movimentos pelo género.
Segundo Ossona (1988), neste estilo de danca, danga-se pelo amor ao movimento
em si, sem necessidade de que ele seja um meio expressivo para o dangarino.

A Danga livre de Isadora Duncan (por volta de 1930) propunha a mais
ampla liberdade de mover-se, a liberacao do corpo feminino (o conceito do corpo
puro), inspirada na natureza como fonte de criagéo.

A Danca moderna de Marta Graham (por volta de 1950) dava énfase
aos movimentos de contragio e relaxamento. Sua visao da danga era de expressao
do inconsciente, das paixdes universais, com grandes influéncias da psicanalise de
Jung.

A geracao pés-moderna da danca (por volta de 1980) rompeu os limites
da danca, aproximando-a das outras artes, inserindo a presenca do aleatério e das
improvisacbes nas composi¢des coreograficas, bem como a apropriacac de
diversas técnicas corporais, dependendo das necessidades requeridas pela
coreografia .

Diferentemente da danga cénica, na histéria da danga popular, estas

diferentes abordagens filoséficas sdo menos aparentes e mais flexiveis.
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1.3- As inten¢8es do dancgar...

“Quando a companhia de Balé Stagium
apresentou a sua coreografia Quarup (1977), no parque Nacional do
Xingu, local onde originou-se a sua Inspiracdo, ocorreu um [nusitado
feedback cultural - os indios fascinados se perguntavam:

- Para que serve essa danga?”
(Robatto, 1994: 65)

Parafraseando Jean Cocteau® “A danca é indispensavel. Se eu ac menos
soubesse para qué....”.

E assim ficamos diante do questionamento sobre qual é o papel da
danca na sociedade, em contraponto com a visibilidade de sua necessidade latente
no homem.

A danga é trilhada aqui como a “corporeidade em arte”, no contexto
pelo qual a “obra de arte” da danga tem como elemento primordial o movimento
do homem e sua relagdo com o espago-tempo; a corporeidade em meio a criagdo e
vivéncia artisticas.

O corpo dangando é a ‘corporeidade em estado de arte’.

Desde os primérdios, dos remotos tempos sob diversas formas e estilos,
movido por diferentes motivos, em varias localidades, o homem dangou. O
primeiro documento registrando o homem na danga tem uma antigiiidade de
14000 anos, segundo o pesquisador de histéria da danga Paul Bourcier. E “Ad
quem distinga nas figuras gravadas nas cavernas de Lascaux, pelo homem pré-
historico, figuras dancando.” (Faro, 1986: 13)

E vale ressaltar, que o homem da Idade da Pedra fazia gravagdes e
desenhos nas cavernas sobre o que lhe era importante registrar, como a
alimentacdo, a vida e a morte.

Historiadores descreveram uma “cerimonia dangada” da pré-histéria,

na qual mulheres dangavam com seus filhos para obter uma nova fecundidade.

> “A poesia ¢ indispensavel. Se eu ao menos soubesse para qué...” apud Fischer, E. “A necessidade da arte”



=
th

Esta danga fazia parte de uma cerimdnia, como um ato sagrado, o que

para alguns foi, e ainda é, a principal fungao da danga. (Bourcier,1981)

Afresco-miniatura de olivais e dancarinas de Cnossos. 1450 a.C.

Afresco de aproximadamentes 353am de altura. Museu de Herdclion, Creta,
A cana apresenta grupoes de espectadorss, sentados entre as oliveiras,
assistindo a uma danca ritual executada por mulheres.

Da enciclonédia " Mundo da arte”- vol. Antisiidade cldssica. Donald E. Strong, pe.21
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Variadas sdo as explicacdes sobre as origens da arte, sua funcéo e
necessidade humana e sua relagdo com a natureza e cultura do homem. Todas,
porém, representam tentativas para responder a questionamentos como este, que
partem do principio de que a arte foi, tem sido, e sera necessaria ao homem.

Mas, por qué?

Como atuantes em sua criacdo ou como apreciadores, a arte esti
presente na nossa vida cotidiana, levando questionamento, apontando
pensamentos, celebrando, delineando condutas, expressando idéias, e nos
divertindo e entretendo.

Dancdvamos para comemorar a caga, agora para comemorar
casamentos e unibes, para expressar e extravasar alegrias como no carnaval, para
celebrar e orar como no Candomblé.

Dancavamos para conquistar o parceiro, para festejar, pagar promessas,
para gerar calor, para buscar a paz.

Por tantos motivos e de diferentes formas dangdvamos na Antigiiidade
e dangamos na contemporaneidade.

Mas, por qué? Qual é a fungdo da danga na sociedade atual
contemporanea?

Robatto (1994), faz reflexdes sobre a danga e seu papel na sociedade
apontando seis fun¢des para a danca na atualidade:

- Comunicacdo; do homem consigo mesmo, com os outros, com o
ambiente, a sociedade e com o divino.

- Auto-expressao.

- Identificagao cultural; como uma forma de integragédo e como um dos
processos de referéncia para o individuo situar-se no mundo.

- Diversdo e prazer estético; pela natureza expressiva e elementos
proprios da danga.

- Espiritualidade (éxtase mistico); o ritual de danca possibilita a
elevacdo do homem a um estado de éxtase que transcende a realidade e entra em

contato com o divino.
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- Ruptura do sistema e revitalizagao da sociedade, pela capacidade de
expressao critica e sua irreveréncia natural as verdades estabelecidas.

Segundo Robatto (1994), estas funcdes se interagem simultaneamente, e
a danga s6 se afirma como arte, quando atende a alguma dessas fungoes.

A presenca da danga em diversas sociedades tem despertado a atengao
de antropoélogos. Este fendmeno, ndo pertencente aos curriculos de estudo, vem
demonstrando vasta linguagem simbélica na area da cultura humana e fenémeno
social.

Antropélogos exploram regularmente vérios topicos em seus estudos
como interacdo simbélica, oposicdo sexual, experiéncia religiosa e linguagem
corporal, todos presentes na danca. Porém, ela mesma, curiosamente, era deixada
de lado por estes estudiosos.

Ja nas dltimas décadas, e principalmente nos EUA, comecaram a
aparecer varios artigos e livros sobre antropologia da danga.

Apesar do crescimento de estudos nesta drea, varias manifestacdes de
danga em nossa sociedade ainda continuam nao pesquisadas e estudadas.

O antropélogo Spencer (1985) delineia seus estudos sobre interpretacéo
de danca em antropologia. Conforme seu ponto de vista, a danca assume véarios
papéis na sociedade que nao sdo apenas definidos e enquadrados dentro dos
contetidos proéprios da danga (peso, ritmo, repertérios, técnicas corporais, etc..),
mas em contextos sociais maiores. Para ele, a performance é significante dentro do
processo social no qual se insere. Como antropélogo, ele vai além da énfase na
estética dos movimentos, que, por si s6, ja se justificam no campo das artes.

Spencer (1985) selecionou sete temas, que podem ser aplicados ao
estudo de vérias dangas, para a compreensdo da fungdo da danca no campo
antropoloégico.

Um dos mais intrigantes temas é o da danca como “véalvula de
seguranca”, a teoria catartica. Este tema revela a crescente possibilidade de que o
préprio terror possa provocar uma compulsio para a danga, e que este terror seja,

talvez, aliviado através do ato de dangar- “um “alivio’ que pode ser estendido para
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outras ansiedades dentro da histdria, como a repressiva dominagdo da igreja e o
estado feudal ” (Spencer, 1985: 4, tradugdo nossa)

Existem grandes evidéncias médicas, segundo ele, comprovando que a
danca pode auxiliar no combate & tensao e a ansiedade.

O autor apresenta entdo varias exemplificacdes para este tema. Uma
delas é que na época de colheita, durante anos na Idade Média, varios sintomas de
convuls@o, sufocamento, alucinagdes e mortes invadiram comunidades pobres da
Europa. Estes sintomas eram associados com uma invasido de deménios e grande
medo da morte, e a danga provocava um alivio, um auxilio para a diminuicdo
deste sentimento.

Véarias pesquisas tém mostrado os efeitos do ritmo tanto para criar
tensdes, quanto para desfazé-las e apontaram estas implica¢des para dancas tribais
e outras dancas.

Spencer (1985) relata que vérios pesquisadores analisaram estes
contextos em danga e demonstraram a existéncia do tema “valvula de seguranga”
em diversas dangas.

Um exemplo deles é a “Azande beer dance”, que canaliza forcas
sexuais, e ouiro sdo as dangas informais de criangas de Samoan, que promovem a
libertagao das rigorosas repressdes dos adultos.

Em nivel popular, pode-se demonstrar este tema em uma pesquisa
sobre uma comunidade de jovens de Londres com fungdes latentes de danca como
uma “valvula de seguranca”, como uma demarcagao de territério. Este grupo de
subcultura jovem revelou na danca tanto uma ‘tension and pent-up emotions
release’” quanto a estimulacdo para a construcdo de um estado de climax
emocional, que é o reverso da teoria da catarse. *

E, em nivel mais profissional da danga cénica, podemos encontrar este
tema presente nas inovagdes de Isadora Duncan que transmitia em sua danga um
espirito revoluciondrio contra as opressdes e limites impostos pela sociedade

americana a sua arte critica e libertadora.

* Para maiores referéncias sobre este trabalho ver Taylor (1992)
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As tensdes ‘aliviadas’ pela danca ndo sao neste tema vistas como
terapias individuais, porém existe uma vertente do estudo de danca aliada a
psicologia e a medicina, denominada danca-terapia.

As tensfes auxiliadas pela danga neste tema tém uma abrangéncia em
termos sociais. Sd0 forcas grupais, tradi¢bes e conflitos que atuam na sociedade,
vista como um organismo vivo no qual se integra o homem. A sociedade como o
macrocosmos do corpo, assim como “o corpo constitui-se um microcosmos da
sociedade.” (Douglas, 1988: 97) A forca do ato coletivo na atividade que engloba o
grupo como um todo.

Nestes momentos dancados coletivamente, ndo s6 uma pessoa adquire
uma unidade, mas as pessoas do grupo, ao se moverem juntas, ao dangarem, se
transformam, fazendo unidas algo prazeroso que as envolve integralmente, corpo
e espirito em algo cheio de vida.

Sao momentos de danga que transformam e libertam o grupo.

A teoria da catarse em danca libera tensdes e emogdes contidas, néo
elucidando, porém, a relacio entre emogao e danga.

Escritores como Laban e Sachs (apud Spencer) geralmente assumem a
existéncia de uma expressdo direta de emogdo na danga. Por outro lado, a danga
cria uma ilusdo de emogdes as quais ndo sdo realmente sentidas pelos dangarinos,
sao representadas por eles e reveladas por simbolos, como a criagdo de um mundo
“virtual”. A relag@o enftre a emog@o e a danca possui este duplo aspecto, ela é
sentida, vivenciada pelos dangarinos no ato de dangar e, também, é representada
por eles.

Ao encenar a “Morte dos cisnes”, a dancarina néo precisa estar fraca e
doente para dangar bem. Ela representa corporalmente, criando um “estado
cénico” para os espectadores que véem ali o que ela sugere simbolicamente.

O dangarino ndo precisa sentir a mesma emogao que representa para
encena-la, ao mesmo tempo que, ao dancar, é tomado por uma emocdo, que, nao
necessariamente, corresponde ao simbolismo do que representa corporalmente.

Nao se emociona para dangar, ao mesmo tempo que a prépria danga o

emociona, ao incorporé-lo. E o principio da catarse que propde o questionamento:
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- E a emocdo verdadeiramente expressada ou liberada, ou muitos
rituais meramente criam um mundo virtual de emogcdes?” (Spencer, 1985: 8)

Um oufro tema proposto por Spencer em relagdo a fungdo da danca
relaciona-se com o primeiro tema, na medida em que a danca é geradora de uma
grande exaltacdo, que desenvolve e estimula um estado emocional, como um
processo cumulativo: a teoria da auto-geragdo. Segundo Spencer, varios autores
tém dado énfase a este elemento transformador alcancado através da danca, sem
valorizar o seu contexto social.

O autor Sachs (apud Spencer), por exemplo, refere-se a danga e sua
esséncia como uma vida em “alto nivel”, que pde abaixo a distingdo entre corpo e
alma, trazendo éxtase por transportar o homem da sua condi¢do diaria. Sachs
acredita que esta mais pura forma de danca, a qual leva a um verdadeiro éxtase
em um mundo privado, somente pode ser encontrada em poucas sociedades
distantes da civilizacao moderna.

E o que Spencer propde, neste tema, é que este estado se desenvolva
ndo somente dentro de cada dancarino, mas também na interacdo entre todo o
grupo, estendendo-se e preenchendo-se pelo espago.

Spencer parece nao concordar com Sachs sobre este éxtase em um
mundo privado e finaliza a explicagdo do tema escrevendo que existe um
elemento de incerteza na danga, que é bem expressado pela nocdo de “capricious
possessing spirits”.

Esta incerteza transforma tudo de mais espetacular e memoravel

quando se solta e, tudo de mais triste e lamentdavel quando falha...
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I1.4- A danga popular e o ritual contemporéneo

A origem da danga, como ja foi mencionado anteriormente, tem uma
relagdo muito grande com a sua forma ritual e, consequentemente, com o sagrado.

Segundo Santos (1992), desde o principio da civilizagdo a danga foi
parte de cultos rituais, porém agora a danca perdeu a maior parte de seus aspectos
cerimoniais tornando-se essencialmente uma forma artistica.

A origem das dancas dramaéticas do Brasil, os folguedos folcléricos
brasileiros, através do pesquisador Mario de Andrade, é toda de fundo religioso,
relacionadas com datas e comemoragdes ligadas a religiosidade, mesclando signos
de religido e ritual aos festejos populares.

O ritual é muito presente também nas celebragdes indigenas. Nelas, o
canto e a danca realizam uma fungdo de passagem do "estado-climax” dos
integrantes para um momento de transe, de contato com o divino e o sobrenatural.
A danca traz no ritual a possibilidade de vivéncia de um corpo dilatado® onde a
percepeao é expandida.

O homem dancando em ritual relaciona-se consigo mesmo, com o
grupo, com © espago de sua acdo e com o divino.

Desde o inicio da civilizacdo, a danca fazia parte de um momento
ritualistico, e a ligacdo entre a danca e o ato ritual ainda é presente em varias
culturas, inclusive naquelas comunidades onde o processo de industrializagio-
racionalizacdo parece ter acarretado influéncias tio massificadoras.

Segundo Gongalves (1994), os estudos de histéria da cultura revelam
que o processo de desenvolvimento social trouxe um progressivo distanciamento
da participacdo do corpo na comunicacdo, expressividade e espontaneidade, e a
valorizagdo  progressiva do  pensamento racional acarretou  maior
instrumentalizacdo do corpo, no lugar do corpo vivido.

Mesmo sofrendo ainda as transformagdes histéricas, as dangas

populares, na sua maioria, conservam aspectos de rito, alguns ligados i religiado,

¥ Conceito dado por Eugénio Barba, o corpo dilatado ¢ um corpo extra-cotidiano, um “corpo em vida™.
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outros nao; alguns com aspectos sagrados, outros néo, e ainda outros construidos
na dialética entre o sagrado e o profano.

Segundo Hélio Damante (1980), as dancas do folclore paulista sao
encontros marcados sob qualquer pretexto para se dancar nos bailes ou arrastados
(arrasta-pé€) sendo, assim, manifestacdes ritualisticas profanas de danca.

Sera que dancar pode ser sagrado, sendo profano?

Sagrado e profano, para Durkheim (1971), constituem dois mundos
entre os quais ndo hd nada em comum, completamente heterogéneos, e que se
excluem reciprocamente, € onde ndo se pode pertencer a um sem ter abandonado
oufro.

De ouftra forma, Bulhoes e Kern (1997) escrevem sobre as artes plasticas
e a questdo dialética do sagrado-profano, denunciando a existéncia de um espago
difuso em que o profano e o sagrado se relacionam na arte contemporanea, dando
dimensbes sagradas ao cotidiano e profanas ao religioso. Esta dialética,
diferentemente da hipotese excludente de Durkheim, estd presente em
manifestagdes de danga, como por exemplo a danga de Sao Gongalo, que abriga
também este espaco difuso entre o limite do sagrado e o inicio do profano.

A Danga de Sdao Gongalo é uma festa em agradecimento ao santo
violeiro (530 Gongalo) por uma graga alcangada. Segundo pesquisa feita pela
dancarina Felicitas, a danga de Sao Gongalo compobe-se de duas partes; uma
religiosa, e a outra profana. Primeiramente os dancarinos se colocam enfileirados
diante do altar, ajoelham-se e rezam, depois as violas desencadeiam um ritmo que
todos dancam com um entusiasmo quase profano. Assim Felicitas descreve a
danca:

“As mulheres movimentam-se remexendo as ancas,
saltando em Jouvor a 540 Gongalo. Os homens acompanham os
rebolados sensuais com Interesse.”

E ainda acrescenta:

“A promiscuidade anula todas as diferengas sociais, e a
ostensiva provocacdo dos sexos levou a igreja catdlica a proibir
esta danca.” (Felicitas, 19—, pg. 116)
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Os limites entre o inicio do profanc e o término do sagrado nao séo
determinados cronologicamente. Eles coabitam o mesmo espago, dialeticamente,
na corporeidade dos dangarinos no momento do ritual.

Nos aspectos antropolégicos, muito tem sido tratado atualmente sobre
a relagao da arte contemporanea e o sagrado, a presenga de ritualidades que
trazem para o cotidiano o dominio do sagrado, e a permanente reintegracao dos
mitos nas atividades artisticas.

Featherstone (1995) cita que uma das tendéncias das sociedades
modernas ocidentais é da religido transformar-se numa atividade para os
momentos de lazer, adquirida no mercado como qualquer outro estilo de vida da
cultura de consumo, e indaga quais seriam os efeitos dessa mudancga sobre a

religido questionando:

“Serd gque outras experiéncias associadas aos
momerntos de lazer, como o0s espeticulos da cultura de consumo,
teriam assumido a aura do sagrado?” (pg.158)

Com base neste contexto, podemos questionar se as “fribos urbanas”
dangantes, vivenciando o estar-junto em grupo no baile estariam partilhando de
um momento de ritualizacio. Um rito como na origem das dancas populares, com
aura do sagrado, mesmo dangado nas ruas, desligado da religido.

No livro “O poder do mito”, no capitulo sobre o mito e o mundo
moderno, Moyers pergunta para Campbell como os adolescentes crescidos em
Nova York constréem seus rituais, e, de onde eles tiram seus mitos, ja que a
sociedade ndo lhes forneceu rituais por meio dos quais se tornariam membros da
comunidade. Campbell responde que, neste caso, os jovens os fabricam por sua

propria conta, fazendo o melhor que podem, e justifica:

“Por isso € que temos grafites por toda a cidade. Os
adolescentes tém suas proprias gangues, suas proprias iniciagoes,
sua propria moralidade,(..) suas leis ndo sdo as mesmas da cidade,
eles ndo foram iniciados na nossa sociedade”. (1990: 09)
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Assim sendo, estariam os breakers com suas formacdes de equipes ou
grupos de danga realizando seus proprios ritos e suas proprias iniciacdes para o
mundo adulto?

Aparentemente nossa visdo pode caminhar para o entendimento de que
as dangas populares, ac menos no ambiente urbano, perderam parte dos seus
aspectos cerimoniais, e que estes se dilufram no consumo, na cultura de massa, na
racionalizagdo. Porém, um segundo olhar, um pouco mais aprofundado, pode
trazer questionamentos sobre o ritual e o sagrado e seu vinculo com a danga
popular e as formas de celebragéo.

No ambiente urbano contemporaneo, podemos perceber dangas
assumindo formas de ritual contemporéneo, em que, dialeticamente, estdo
presentes sagrado e profano, sao criados simbolos distantes de uma religido
formalizada, sao reatualizados mitos sociais.

Houve um tempo em que nos templos cristios, cantava-se e dancava-se
por toda parte. Brandao (1985) diz que, houve um tempo, em que, aqui no Brasil,
padres e freiras davam as maos e todos cantavam e dangavam dentro da igreja;
depois, considerados inadequados, estes ritos coletivos foram expulsos para as
ruas e para a roga.

Os rituais religiosos da nossa sociedade contemporénea, ou pelo menos
a maioria deles, excluiram de suas cerimonias a vivéncia do corpo.

Os dangarinos, na sociedade contemporanea, que querem viver o seu
contato com o divino do corpo podem, como diz Campbell, construir por conta
propria seus préprios ritos e cerimoniais dancados.

E é assim que os breakers fazem...

Além da busca pela vivéncia corporal, os dangarinos, que s&o
essencialmente jovens, estio vivendo um momento de transicio para o mundo
adulto.

Neste periodo de mudanca de ‘status’ social ocorrem as manifestagbes
rituais que acompanham as transicbes, as rupturas e mudancas, sac os “ritos de

passagem” para o mundo adulto.



Segundo Van Gennep (apud Turner, 1974), uma das fases que
caracterizam os ritos de passagem € a fase “limiar”, onde as caracteristicas do
sujeito ritual sdo préprias e nao correspondem (estio “a margem”) dos atributos
do passado, a infancia, e do futuro, o mundo adulto.

Os atributos desta fase de liminaridade sdo “ambiguos e
indeterminados, e exprimem-se por uma rica variedade de sfmbolos, naquelas
vdrias sociedades que ritualizam as transicdes sociais e culturais.” (Turner, 1974:
117)

Nas sociedades que ndo ritualizam as fransi¢des, como a dos jovens
dancarinos, esta variedade de simbolos liminares pertencentes aos ritos de
passagem pode ser criada por eles, por conta prépria.

Os simbolos trazidos por esta identidade grupal correspondem em
parte a simbolos liminares criados por eles para que possam vivenciar ativamente
este momento de transicao de forma ritualizada.

Estes jovens criaram por sua prépria conta uma forma de ritualizar

criando seus proprios coédigos e estruturas simbélicas que analisaremos adiante.
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1.5- A danca, o homem e
a representacdo da masculinidade.

“- Chegamos a drea mais critica do comportamento masculino.
- Qual?
- Danga.

Machos de verdade ndo dancam... em gualquer circunstincia,
Este serd seu teste definitivo. A todo custo... evite ritmo, graca e prazer.
O que quer que faca, ndo dance. {...)

Homens ndo dancam. Eles trabalham, bebem... tém dor nas costas.
Nao dancam.

Agtiente firtne, quieto. O que quer que faga, ndo dance !

O gue vocé estd fazendo? Pare de dancar, sua grande bailarina!
FPare de balangar! (...)

Seja homem! Chute alguém! Bata em alguém! Morda a orelha de

alguém!
Pense em John Wayne, Arnold Schwarzenegger.
Amold ndo danga. Ele mal sabe andar.
FPare! Pare! Pare de dancar! Seja homem!!”¢

Nos bailes onde foram realizadas as observagoes e pesquisa de campo
pdde-se perceber a predominéncia masculina no ato de dangar, mais precisamente
e marcante nos dois estilos de danga aqui analisadas, o Funk Miami e o Break.

A grande maioria dos dancarinos eram homens e nestes dois estilos de
danca os movimentos executados tendiam para as qualidades consideradas
pertencentes ao universo masculino.

Na danca cénica contemporanea fodo movimento de danca é
considerado movimento de mulheres e homens (Spurgeon, 1997); j4 nas dancas
populares brasileiras, folcléricas ou étnicas, muitos movimentos, e inclusive
dangas inteiras, sdo separadas e delegadas de acordo com um género. Alguns
movimentos e passos sdo executados e correspondem ao universo feminino,
enquanto outros sdo realizados e correspondem ao universo masculino.

Uma das remanescentes dancas indigenas vivenciada ainda hoje em

cidades do sul de Minas e norte de Sdo Paulo é o Caiap6. Alguns folcloristas

® Cena do filme “Sera que ele ¢7” de Frank Oz, com Kevin Kline.
O filme ¢ uma comédia sobre um professor gay que descobre sua homossexualidade. Neste momento do
filme ele compra uma fita K7 e escuta as instrugdes de “como realcar sua masculinidade”.
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relacionam o Caiap6 ao costume europeu de organizar festejos trajados de indios,
e ndo com uma danga indigena propriamente dita. O Caiapé, como foi pesquisado
por Murilo Carvalho, é apresentado nas ruas ao som de instrumentos de
percussao, sem fala ou canto, dancado apenas por homens.

No livro “Dancgas populares Brasileiras” (1989), o pesquisador
Madureira enumera varias dangas populares de dominio masculino, entre elas a
dan¢a dos indios da aldeia de Xavantes, em Mato Grosso, em que os indios
formam um grande circulo e dangam ao som da prépria voz, e apenas homens
participam.

A Danca de Mogambique, ligada aos Congos, era dancada segundo
alguns na Africa Negra, e hoje, podemos encontrar a tradicdo da danga na
comunidade dos Arturos, em Minas Gerais. Seus dancarinos sao temidos e o
folguedo é tido como atividade magica. Com excec@o da rainha e porta-bandeiras,
as mulheres ndo dangam Mogambique.

Outra danga masculina é o Cururu, difundido principalmente no norte
do Mato Grosso, composta de cantos de desafios que narram fatos biblicos sobre
os santos homenageados. O Cururu é dancado em roda com passos alternados
mas sem nunca romper a unidade do circulo.

Existente h4 mais de 200 anos e de forte influéncia espanhola, a Danca
dos Mascarados, tipica de Poconé no Mato Grosso, é tradicionalmente dancada
apenas por homens, inclusive quando os papéis sdo femininos. A danga é dividida
em grupos de damas e galas, e todos usam mascaras o que retira o
constrangimento masculino de estar fantasiado de ‘dama’. Acredita-se que a
exclusividade masculina seja dada pela exigéncia de extrema resisténcia fisica na
danca.

O mesmo acontece com a Chula, danca gaticha de desafio e o0 Cavalo
Marinho de Pernambuco. A Chula nao possui uma coreografia fixa e o desafio
consiste em executar passos dificeis alternando os pés, sapateando dos dois lados

de uma vara de madeira estendida no chao. E uma danga que exige habilidades
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fisicas e & dancada apenas por homens no sul do pais, assim como o Cavalo
Marinho dancado no nordeste e que exige extrema resisténcia fisica’.

Outra delas, porém ndo querendo finalizar este repertério de danqas
folcléricas de universo basicamente masculino, o que requer um estudo mais
aprofundado a respeito do assunto, é o Fandango do interior de Sdo Paulo. O
fandango, censurado pela igreja como danga profana e herege, é composto por
sapateados e palmas ritmadas em movimentos coreogréficos espaciais. Dangam
fandango homens com chapéu , botas e lengos no pescogo. 8

Em uma danca popular de salao da atualidade, encontramos também
esta relagdo do homem e a danga. Na danca do reggae do Maranhao pesquisada
por Silva®, o principal dangarino é o homem, e apesar de ser uma danga de pares,
quem se destaca s&0 os homens. O espago do reggae é de dominio masculino.

A “massa regueira” sabe apontar vérios bons dangarinos, mas nao o faz
em relacdo as dangarinas. Elas ficam em segundo plano, executando o papel de
companheiras, sdo coadjuvantes andénimas. Os dangarinos sao disputados em
brigas, vencem os concursos de “melhor dancarino” e recebem prémios.

Durante muito tempo predominou nos saldes de reggae uma pratica
bastante violenta contra as mulheres, o “raspa”. O raspa era uma rasteira aplicada
pelo rapaz caso a garota se recusasse a dangar com ele, derrubando-a no chao.

O que ocorre freqiientemente na danga popular, mas ndo encontra
correspondente na danga cénica artistica, é justamente esta forte relagdo da
presenga masculina no ato de dangar.

Muitos homens praticam a danga socialmente em festas e bailes, mas
um ndmero muito restrito deles se dedicam a pratica da danca como performance
artistica e atividade profissional. A danca cénica e a forma de apresentacdo em
espetaculo, € ndo propriamente a atividade de dancar como um todo, foram e
ainda sdo prejudicadas com a falta de dancarinos homens.

Burt (1995) argumenta intimeros fatos que contribuiram para o declinio

da presenca de homens na danga cénica no séc. XIX. Para ele, existiram algumas

! Segundo Helder Vasconcelos, pesquisador ¢ dangarino de Cavalo Marinho.
® Dados de dancas populares retirados do livro “Dangas Populares Brasileiras”, de distribuicdo comemorativa
e limitada do projeto Cultural Rhodia. Publicacio Rodhia S.A |, 1989,
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atitudes adotadas socialmente que prejudicaram a apreciagéo e a valorizagdo do
dancarino homem em performance. Uma destas atitudes foi o estranhamento e o
procedimento de néo naturalidade do préprio homem em olhar e apreciar o corpo
masculino e o corpo masculino em movimento.

Como na danca a aprecia¢do estd nos corpos em movimento, ela torna-
se uma area na qual alguns dos papéis sociais de construcdo da identidade
masculina podem, sob certos aspectos, serem revelados.

Nancy Chorodow (apud Burt 1995), pesquisadora das relagdes de
género, argumenta que a masculinidade e a feminilidade sdo mais construcdes
histéricas e culturais, do que propriamente de natureza inatas e, mais referente as
rela¢des humanas do que as esséncias bioldgicas.

De acordo com Chorodow, o desenvolvimento da consciéncia corporal
e sua ligacdo com a formacdo da identidade masculina representa uma éarea
problematica para o homem. Para ela, na memoéria corporal do homem, a
comunicagao ndo-verbal e o contato fisico, tdo importantes na infincia, estdo
conectados a figura maternal e, em nossa sociedade o papel da maternidade esta
mais ligada as mulheres do que aos homens.

Entdo a separagao e a diferenciagéo psicolégica da mae para o menino e
sua construcdo masculina propdem um desligamento e uma negagdo desta
comunicagdo sensivel do contato fisico e o ndo-verbal, ligados a mae e a
feminilidade.

Chorodow sugere também que as emogdes podem também ser
construidas socialmente em relacdo ao género. Algumas emogdes sdo associadas
com a masculinidade, enquanto outras parecem ser mais femininas. Do homem é
esperado comportamentos mais racionais e controlados do que a mulher.

As pressdes sociais incluem uma privacdo nas oportunidades do
homem de ter maiores contatos com seu préprio corpo, de apreciagdo de outros
corpos masculinos e, em conseqiiéncia disto pressdes para que ndo dance, se for o
caso de dangar que sejam dangas apropriadas para os homens, que demonstrem

caracteristicas vinculadas ao homem de forca, resisténcia fisica e virilidade, é

¥ Da Terra das Primaveras 4 ilha do amor, Tese de mestrado do IFCH- UNICAMP.



30

preferivel que nao revele expressividade, emogdes descontroladas e intuicdes
sensiveis.

Sem fazermos aqui separagdes restritas e opostas entre racionalidade e
emocdo, devemos apresentar que a representacdo da masculinidade vinculada a
razdo como nao-emocional e ndo-sensivel faz parte de uma extensdo na qual a
repressdo da expressdo emocional em detrimento da racionalidade ¢ o normal
esperado do comportamento masculino em piblico.

David Spurgeon, em sua apresentagido e texto sobre o movimento do
homem {The Men's Movement) durante a sétima Conferéncia Internacional da
DACHSY, relaciona a danca e a participagdo masculina dentro da sua sociedade
(inglesa-australiana).

Spurgeon descreve as sociedades WASP (Branca, Anglo-Saxénica e
Protestante) como estruturalmente culturas ndo-dangantes para o homem. Como a
danca reflete sua cultura e proporciona informacgdes sobre sua sociedade, ele
acredita que o “problema” do homem e da danca nesta sociedade WASP faz parte
de um “problema” maior, que é o de “ser homem” em uma sociedade sexista.

Spurgeon cita Jonas relatando que em Rarotonga, uma ilha do oceano
Pacifico, a introdug@o a danga tem uma grande importincia no curriculo escolar.
Nela, as criangas aprendem “os movimentos proprios para cada género,- mulheres
balancam o quadril mas ndo dobram os joelhos, homens dobram os joelhos mas
ndo balangam os quadris.” (Spurgeon, 1997: 8). Nesta situagdo, um pai de aluno
explica a importancia do seu filho aprender movimentos de homem e ndo de
mulheres, e é porque o garoto “deveria ser visto na cabeca das pessoas como um
homem.”(pg.08)

O que ele quis dizer é que o movimento (uma parte do corpo ou uma
dinamica ou qualidade de movimento), em determinadas culturas estd associado a
presenca ou nao da masculinidade, como se o ser homem estivesse relacionado
com alguma conduta ou forma corporal preestabelecida.

Nas dangas populares as representacdes de género crescem sob as

idéias sociais e culturalmente construidas sobre o corpo em cada cultura. (Burt,

19 The 7" Internacional DACI Conference, 28.07 a 03.08.1997 em Kuopio, Finlandia.
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1995) O corpo é o primeiro meio de comunicagio na danga e é através do corpo e
no corpo que estdo localizados os géneros. Como o corpo € construido
culturalmente, a nossa experiéncia e percepcdo de género sdo produzidas no
desenvolvimento de nossas vidas culturais e nos nossos habitos sociais. Nés
somente podemos compreender as diferencas de género, as separagles e
distingbes de papéis dentro de situacbes e processos sociais , culturais e
psicolégicos especificamente situados.

A questao da separacdo clara de papéis (masculino e feminino) e a
relacdo com as qualidades de movimento envolvidas na danca estio presentes em
varias culturas e sociedades. Na ilha Rarotonga, homens podem dangar
sapateando os pés no chdo com bastante intensidade demonstrando forca e
virilidade, atributos relacionados com a masculinidade em nossa sociedade.

Outros movimentos como o ondular ou espiral de coluna e quadril
podem ser rejeitados pelos homens pela conotacdo simbélica de sensualidade e
fragilidade, atributos considerados femininos.

Estas sociedades, e, neste caso, posso incluir a nossa, sdo construidas
tanto da dominagdo quanto da reproducgado destes valores controladores da
relacdo do movimento com as representagdes contidas nele, designando papéis e
condutas a serem seguidas e “incorporadas”.

Sendo assim, na sociedade brasileira, capitalista, urbana e
contemporéinea, o que é ser homem e que fipos de movimento e dangas estdo
relacionados com a masculinidade? Que risco um homem corre em nossa
sociedade de fazer “movimentos de mulher” em dan¢a? O que o homem afirma de
masculinidade ac dangar?

Como foi mencionado anteriormente, na danga c¢énica artistica
contemporéanea fodo movimento de danca é considerado movimento de mulheres
e de homens, porém, a danga cénica conta com um maior nimero de praticantes
mulheres em relacdo aos homens.

A concepgao errdnea de que danca é ballet, e ballet é feminino continua
forte nao somente nas sociedades WASP, como apresenta Spurgeon, bem como em

Campinas também.
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Esta concepcao “danga-ballet-feminino” acarreta um outro equivoco
que relaciona sempre o dangarino homem & homossexualidade.

Considerado um mundo de preferéncias homossexuais!!, os pais nunca
matriculam seus filhos em escolas de danca. O contato do homem com a dancga
passa sempre a ser tardio, quando o interesse vem despertado por eles préprios ou
ja perto da independéncia dos pais, depois de anos de judd na escola.

E, de fato, a pouca presenca de homens na danga cénica é to grande em
Campinas que, academias da cidade, promovem cursos inteiramente gratuitos
(alguns inclusive oferecem bolsas de estudo) somente para o sexo masculino.!?

A presenga masculina é consideravelmente maior nas dancas populares
brasileiras e, em relacdo as dangas populares dancadas por homens, algumas
apresentam qualidades de movimento em comum como: desafio-competicdo,
resisténcia fisica e forga.

Serd que sdo estes movimentos, “os masculinos da danca” dentro de
nossa sociedade? E o que isto significa? Qual a relacdo entre danga, a
masculinidade e a sociedade atual?

Os homens crescemn em sociedade, formada por eles e que também os
influencia, que estimula comportamentos e atitudes de poder e forga. O mais
aceitavel em nossa cultura é o homem no poder (vide as estatisticas de presenca
feminina no poder legislativo e executivo), o homem ganhando mais dinheiro
(existem pesquisas sobre a defasagem de salario entre cargos similares mas
ocupados por sexos diferentes), o homem que ndo chora e ndo demonstra sua
sensibilidade. Este papel da masculinidade é incorporado na danga e revelado por
ela.

Uma questdo importante de se ressaltar é que o enfoque ndo esta sobre
a diferenca ‘sexual’ entre homens e mulheres; é a questio de género a mais
importante neste contexto. Biologicamente as diferencas genéticas e fisiologicas

entre homens e mulheres, bem como de negros e brancos sdo pequenas.

! Uma das questdes que ndo podemos esquecer ou relevar é de que o ballet é associado a postura efeminada
do homem porque também existem muitos dangarinos homossexuais. No livro “Dance, Sex and Gender”,
Judith Hanna argumenta que os homossexuais sdo desproporcionalmente atraidos pela danga porque o mundo
da danga pode ser um caminho de amenizar ou ser um meio de escape dos problemas sofridos pela sociedade
ocidental ser e ter sido durante centenas de anos discriminatéria ¢ separatista contra os homossexuais.



As diferengas basicamente constituem-se, na concepgdo adotada nesta
pesquisa, nos aspectos socioculturais, ou melhor, o ser homem ou ser mulheré ter
um respectivo lugar na sociedade e assumir um determinado papel cultural.

Spurgeon, sendo homem e pertencente a sociedade WASP, acredita que
nascer “masculino”, apesar da possibilidade de usufruir do poder inerente que se
é constituido pelo fato, é estatisticamente desvantajoso em seu pais. A Australia, a
seu ver, é um pais de cultura essencialmente ndo-dangante e mostra em nimeros a
desvantagem: a maioria dos suicidios jovens saoc de homens, as prisdes estdo
repletas de homens e, mais homens do que mulheres abusam do alcool e morrem
ou machucam-se em acidentes de carro. A expectativa de vida do homem é menor
que a da mulher na Austrilia, bem como no Brasil.

“Os exemplos masculinos, como Rambo, sdo fortes, agressivos, ndo
choram e, € claro, ndo dangam!” (Spurgeon, 1997: 14)

Em seu ponto de vista, Spurgeon acredita que a sociedade WASP
cometeu umn erro sobre o que é ser homem. Spurgeon sempre se interessou sobre a
relagdo de homens e a danga e, em visita ao Brasil’®, ficou impressionado com a
quantidade de homens dancando em manifestagdes da cultura popular (ele esteve
aqui no periodo do Carnaval!).

Alguns fatores que podem propiciar ambientes e convites de nossa
sociedade & danga sdo as regras sociais e 0s preconceitos menos rigidos que os
ingleses e a vasta cultura popular com que temos contato, fruto hibrido de nossa
colonizagao mista e da influéncia de outras culturas.

Na danca popular no Brasil podemos encontrar muitos homens
danc¢ando e este fator ndo gera nenhuma divida ou questionamento por parte da
sociedade em relacdo a sua opcao sexual, ser homo ou heterossexual.

Na danga popular, na qual pessoas de classe econdmica mais baixa
realizam sua atividade corporal e artistica, existe uma maior aceitacdo e menos

preconceito com o fato do homem dangar e até balancar os quadris...

2 Projeto A-AMBA, Academia Viva Vida, Academia de dangas Lina Penteado.
'* Spurgeon esteve no Brasil durante 2 meses em 1996 pesquisando cultura popular brasileira e ministrando
workshops de danca-educagio,
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Talvez a intelectualidade e as classes sociais mais ricas ndo tenham
percebido o equivoco de relacionar a danga com a homossexualidade masculina.
As constantes piadas e comédias em torno do “bailarino gay” provam que este
fator ainda permanece fragil e varios homens continuam perdendo a
oportunidade de vivenciarem esta tdo prazerosa e gratificante atividade artistica.

Os homens continuam tendo que se mostrar fortes e durdes, como o
Arnold Schwarzenegger que n&o sabe nem andar...

A apreciac@o e a valorizacdo de homens dancando e re-construindo
significados sobre as relacdes entre o movimento, o homem e a danca exigem
consequentemente andlises sobre as mudangas da imagem social e cultural do “ser
homem” em nossa sociedade atual. Do homem é exigido que seja forte, dominante
e viril, sem necessidades de qualidades (presentes na danca) identificadas
culturalmente de representacdes femininas como sensibilidade, emocao,
introspegao e autoconsciéncia. O homem nao sofre pressdes sociais se parecer
inexpressivo e confrolado, por conseguinte se for sensivel e emotivo , sofre a
discriminacao de estar sendo “efeminado”.

A danca n3o é uma atividade inata ou exclusivamente feminina,
historicamente nunca o foi. Repensar o papel do homem e a masculinidade na
danca é também repensar o papel do homem e a masculinidade em todas as a¢bes

e expectativas sociais.



II - Cultura popular urbana

“ A alteracdo na sensibilidade intelectual, a partir da
década de 50 até o presente, pode ser grosseiramente sintetizada
como a passagem de uma visdo negativa para wma visdo positiva
da cultura popular. Anteriormente, o intelectual percebia nas
préticas religiosas e recreacionais dos pobres a antitese do que
buscava para o futuro do pais. Os tedlogos viam doutrinacio,
desvio e paganismo. Os politicos Iliberais viam o ilégico e o
Irracional. Os marxistas viam alienacdo e falsa consciéncia. Os
cientistas sociais viam particularismo e atributos normativos.
Todos os quatro viam supersti¢oes.” (Osiel, 1984 : 249)

I1.1 - Cultura popular na pds-modernidade

O termo “cultura” em si abrange uma série de significados; pode
designar normas, idéias, crengas, valores, simbolos, linguagens e coédigos. Pode
englobar a capacidade e processo de desenvolvimento intelectual de uma pessoa,
os redutos e praticas artisticas e intelectuais especializadas, ou alta-cultura como
define Featherstone (1995), e também as praticas artisticas vindas do povo. Pode
ainda abranger, no sentido antropolégico, o modo de vida de um grupo, pove ou
sociedade e o conjunto compartilhado entre as pessoas de significados, crencas e
valores.

J& a expressdao “cultura popular” significa, mesmo que de maneira
abrangente, as formas culturais vindas e vividas pelo povo. Com a mesma raiz de
definicdo de cultura popular, porém com uma diferenciagdo significativa, esta o
termo folclore. O termo folclore é também relacionado com a cultura do povo, mas
esta designaca@o estad vinculada muitas vezes as tradigdes culturais antigas de um
povo, tradigdes sobreviventes do passado, algumas ainda atuantes no presente e
outras, perdidas com o tempo e suas transformacdes.

O termo folclore é usualmente ligado ao tempo e sua permanéncia. Do

evento exige-se a passagem por um crivo temporal, de resisténcia, autenticidade e
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perpetuidade. Manifestacdes artistico-culturais perpetuadas através dos anos e das
geragdes, artigos da meméria de um povo sao considerados o seu folclore.
O folclore é acompanhado de um sentimento de identidade cultural

]

nacional, um acervo de afirmacdo e conservacdo dos tracos puros nacionais. E
ainda ligado a criagdo, ao patriménio e heranca cultural de uma sociedade
especifica. Folclore e nacionalidade dentro desta perspectiva seriam entdo
unidades em consonéncia.

A diferenciacado entre os termos folclore e cultura popular estd no poder
conferido a cultura popular de ter uma conceitualizagdo mais dindmica em relacao
as transformagdes, o que a torna pertinente nesta nossa investigacdo de signos
culturais.

Eventos passageiros e descompromissados com sua perpetuidade e
autenticidade se vinculam mais facilmente 4 denominagéo de cultura popular.

A Cultura popular ja foi definida como aquela “criada pelo povo e
apoiada numa concepgdo de mundo toda especifica e na fradicdo, mas em
permanente reelaboracdo mediante a reducdo ao seu contexto das contribuicdes da
cultura “erudita”, porém, mantendo sua identidade” 4.

O grifo em fradicdo foi aqui ressaitado pela vinculacdo que a cultura
popular ainda pode ter com a questdo do tradicionalismo popular, ligacao dada
principalmente pelos folcloristas que tendem a compor a idéia de identidade
cultural compromissada com o que é considerado raiz da cultura brasileira.

Esta preocupacao de manutengdo das raizes culturais puras impede
uma visdo, a meu ver, mais abrangente e contemporanea de nossa cultura
popular atual nas grandes cidades.

A aparicdo ou desaparecimento de habitos e comportamentos de uma
certa populacido colaboram com a dindmica natural da estruturag@o cultural de
uma sociedade com um todo. Diriamos que este processo é natural para a
constante reelaboracao das caracteristicas culturais de um povo.

A imobilidade, neste sentido, toma partido de uma possivel estagnacio,

considerando as manifestacdes do povo como rigidas e apoiadas numa

“ Cultura popular. In: - et al. Feira Nacional da Cultura popular. Sdo Paulo, SESC, 1976. p.3.
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constitui¢io de mundo impassivel as transformacoes. A busca do “auténtico” fixo
na cultura brasileira ndo comporta os questionamentos de que trataremos mais
adiante.

A idéia de cultura popular adotada neste trabalho refere-se a um
processo dindmico que incorpora as transformacgoes sofridas e as que estdo sujeitas
as formas culturais; liga-se & cultura pois trata do modo de vida de um grupo
especifico da sociedade, bem como de suas praticas artisticas e de lazer, e tenta
aprofundar-se na rede de significados partilhada por estes jovens campineiros que
vivem na periferia da cidade e freqiientam bailes.

O poés-moderno aqui nao é examinado apenas como um movimento
cultural produzido por artistas e intelectuais. A tentativa é de investigar como o
pos-modernismo estd associado as mudancas nas experiéncias e praticas
cotidianas de toda uma época. Falar em poés-modernidade sugere uma
contextualizacdo cronolégica, como a mudanga de uma época, no caso a
modernidade, ou a prépria interrupcdo desta para uma outra.

De modo geral, a época designada pelo termo modernidade surgiu com
o Renascimento e foi assim definida em rela¢ao a Antigiiidade.

Porém, esta caracterizacdo através de uma periodizacdo historica nem
sempre € aceita pelos estudiosos do tema.

Lyotard (1986), por exemplo, acredita que o pés-moderno deveria ser
considerado como uma parte do moderno, ou simplesmente “um estado de
mente”. Baseia-se na premissa de que a sociedade pés-moderna é o movimento
para uma ordem pés-industrial. E argumenta que ndo se deveria lamentar a perda
de sentido na pés-modernidade, pois ela assinala uma substituicio do
conhecimento narrativo pela pluralidade dos jogos de linguagem.

O poés-modernismo com seu carater ladico, mais “democratico” e
pluralista, cria um espirito saudosista aqueles que lamentam o declinio da
autoridade da classe intelectual sobre a populacao. Cada vez mais, seja na arte ou
nas experiéncias cotidianas, deflagra-se uma falta de distingdo hierdrquica entre

altacultura e cultura popular e também a mudanca de formas culturais
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discursivas para figuradas, com o privilégio das imagens sobre as
palavras.(Featherstone, 1995)

Pode-se ter como projecdo de idolo um personagem-cantor muito mais
pela sua imagem (corpo, roupas e movimentos) do que pelas palavras ditas ou
cantadas. E a vez da imagem, época de visibilidade.

Para Featherstone (1995), o pés-modernismo envolve um ataque a arte
institucionalizada e auténoma, e esse movimento, para além da obra de arte
criativa, provoca o embaracamento da distingdo entre a vida cotidiana e a
produgdo artistica e cultural, ficando arte e cultura espalhadas por todos os
lugares; na rua, no corpo, no “happening”. Para ele ndo ha mais distin¢do vélida
entre a arte dita elevada ou séria e a arte popular de massa.

Fica claro o vinculo entre pés-modernismo e cultura popular, pois é
inegavel que o pdés-modernismo celebra a natureza multifacetada, desordenada e
ndo-hierdrquica das culturas populares. A relevancia em apresentar algumas
proposicdes sobre 0 pés-moderno estid em sua relacdo com nossa compreensao das
mudangas que vém ocorrendo na cultura contemporénea.

Essas mudancas podem ser compreendidas em diversos termos e um
deles sao as praticas e experiéncias de diferentes grupos que podem estar usando
regimes de significacdo de diferentes maneiras e estarem desenvolvendo novos
meios de orientagdo e estruturas de identidade no mundo e época atuais.
(Featherstone, 1995)

Featherstone acredita que um dos sintomas do movimento para a pos-
modernidade seja o abandono de cruzadas culturais e projetos nacionalistas
conduzidos pelo Estado, que eram centrais para a modernidade, e acrescenta:

“...Ingressamos numma era na qual é mais fdcil atravessar e redesenhar as fronteiras
nacionais e culturais’ (1995 : 202)

Um desses novos meios de orientagdo se confere ao nosso antigo
conceito de delimita¢Ses e fronteiras. Seja ele entre cultura alta e popular, seja em

relagao ao nacional ou ao importado.



39

II. 2- A relac@o da cultura popular e as classes dominantes.
Da estética popular e a alta-cultura.

A prépria terminologia ‘popular’ gera um entendimento dicotomizado
entre classes socioculturais, entre elites e camadas populares, e esta diferenga esta
ligada a uma desigualdade econdmica e politica de nossa sociedade. O povo é
aquele que, pelo senso comum, representa a classe economicamente baixa.

Pelo que nos apresenta o autor Magnani (1984), para alguns estudiosos
que buscam entender a existéncia destas formas de entretenimento popular como
uma via de acesso ao conhecimento de sua ideologia, seus valores e sua prética
social, a cultura popular é conservadora, fazendo apenas reproduzir valores e
padrdes sociais vigentes e refletindo suas condi¢es de dominacao, sob influéncia
principalmente da midia. Ja outros estudiosos, em conirapartida, buscam
descobrir nestas mesmas manifestacdes, indicios de resisténcia ao poder vigente,
ou seja, a utilizacdo dos mecanismos préprios de lazer, como forma de contestar as
estruturas opressoras.

Podemos nos perguntar se existe e em quais propor¢des a cultura do
povo ou se as culturas populares reproduzem as idéias das elites, uma vez que “as
Idéias dominantes de uma época sdo as idélas da classe dominante dessa época”.
(Chaui, 198%: 40)

Se olharmos pela 6tica da cultura como um instrumento para a
dominagao por parte daqueles que detém o poder e sdo tomados como paradigma
do desejado por todos, estaremos, por isto sé, ja classificando a produgao popular
como inferior, veiculo de alienagdo e dominacdo, e sua arte um produto sem
legitimidade estética. Consequentemente, o que o povo construisse seria o préprio
veiculo que estimularia a diferenciagdo das classes e 0 manteria sempre em uma
condicao inferior.

A diferenciacdo e separacdo entre o que pertence ao povo e o que
pertence a elite nem sempre é totalmente clara. A posicao autoritdria de
manifestacgdo de poder que é vinculada as elites, pode ndo ocorrer sobre as
manifestacdes culturais como acontece nas relacdes de dominagdo econdmica e

politica da nossa sociedade. Muitas manifestacbes, oriundas das camadas
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economicamente superiores, ndo sao vividas, nem aspiradas pelas camadas
populares, e o inverso, a rejei¢do sobre o que é produzido pelo povo, nem sempre
acontece.

Existe por vezes uma froca, intercambiacao de “gosto”, um dialogo, o
que nao significa necessariamente a partitha dos mesmos signos e significados na
relacdo povo-elite. Exemplo disso sao as badaladas casas noturnas que assumem a
programacdo antes localizada e referente a padrdes culturais e estéticos da

periferia.

“A banda Pavilhdo 9 com seu KRap inspirado nos
bairros pobres e violentos da zona sul, faz e acontece na cidade.

O som da banda chega a lugares bem distintos do
universo barra-pesada que inspira suas letras. {...)

Pavilhdo 9 jd partidpou do Programa Livre de
Serginho Groisman, do H, de Luciano Huck, e do Jo Soares Onze

e meia.

Hoje o Rap caiu no gosto das menininhas dos Jardins.
Hoje o rap, nascido e inspirado na periferia, toca em danceterias
do Jardins (bairro nobre de Sdo Paulo), em festas e até num
restaurante japonés do Itaim.” (revista Veja 580 FPaulo, 15 de
setembro de 1997)

Cabe aqui pensarmos a respeito do que é produzido e a quais sistemas
estio servindo estes referenciais culturais: alienacdo ou meio de critica e
contestacao.

O baile e suas dancas estariam retratando e reproduzindo os valores da
sociedade & qual pertencem e/ou questionando estes mecanismos de dominacéo
sofridos pelas periferias valendo-se da arte como expressividade critica?

O futebol, “esporte popular” que fascina e atrai multiddes de adeptos e
espectadores dos mais variados niveis sociais, muitas vezes é criticado por
intelectuais como “veiculo de alienagao”. Por que tudo que envolve povo, lazer e
consumo estd previamente rotulado como alienante? Serd o povo incapaz de

perceber e ter consciéncia do valor cultural e ideolégico de suas agdes?
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Da estética popular e a alta-cultura.

Em defesa da legitimidade da estética popular, Shusterman (1998),
apoia-se na nogdo de estética pragmatista, o que pode parecer incabivel pois, a
principio, estética e pragmatismo indicam conceitos opostos.

Esta visao de estética pragmatista é acompanhada das reflexdes de John
Dewey, teérico pragmatico, do qual Shusterman traz suas referéncias. Para ele, a
estética torna-se mais ampla quando abrange o pratico, refletindo e informando
sobre a praxis da vida, o que faz com que uma andlise estética pragmatista
também diga respeito ao social e ao politico da arte.

A estética pragmatista de Dewey repensa a arte, redefinindo-a como
experiéncia'® e propte a existéncia de algo autdnomo no que se refere ao valor da
arte, em oposicéo a idéia de que o valor da manifestagio artistica deva ser julgado
por algo que lhe seja exterior ou sua valorizagdo como instrumento a servico de
outro fim como a moralidade ou o equilibrio psicolégico.

Esta autonomia do valor da arte seria a prépria experiéncia estética da
arte.

Esta experiéncia estética, segundo Shusterman (1998), nao se limita ao
campo das artes, ela também & encontrada em rituais, no esporte, na decoragao da
casa e em inirmeras cenas que povoam a nossa vida cotidiana.

A pluralidade da experiéncia estética permite que ela seja vivenciada
por vdrias pessoas, pelo povo e ndo somente por uma minoria privilegiada com
poderes econdmicos para usufruir da alta-cultura.

A experiéncia estética é vivida pelos breakers e funkeiros tanto quanto
pelos bailarinos do Ballet Bolshoi.

Para Shusterman (1998), repensar as formas artisticas como experiéncia
estética foi o que o motivou a defender a legitimidade artistica da cultura popular,
liberando a arte de sua restricdo a pratica institucional da alta-cultura.

13 < Art as experience” de John Dewey.
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Sem contar que a propria histéria pode demonstrar como manifestacbes
populares de uma época tornaram-se “classicos” tradicionais de outra, uma vez
que elas dialogam e se influenciam mutuamente.

A concepgao restrita da arte que exclui a arte popular ajuda a sustentar
formas de opressdo sociocultural, e “uma abertura do conceito de arte, a fim de
incluir as artes populares, a estende para além dos limites da elite sociocultural ™
(Shusterman, 1998: 60)

Para possibilitar a defesa da estética popular legitima, Shusterman
reage as varias acusagdes que recaem contra a arte popular, focalizando a masica
funk e o Rap, e demonsirando que o popular “ndo somente pode satisfazer os
critérios mais importantes de nossa tradigao estética, como também tem o poder
de enriquecer e remodelar nosso conceito tradicional de estética, liberando-o de
sua associagdo alienada a temas como privilégio de classe, inércia politico-social e
negacao ascética da vida.” (1998: 104)

Uma das criticas constantes que recai sobre a estética popular é a
aparente producao homogénea e relativamente padronizada como um sacrificio
da criacdo pessoal e individual para o gosto da maioria. Esta critica recai sobre a
possibilidade da criatividade, originalidade e autonomia da arte popular.

No entanto, a arte popular naoc apresenta sempre esta massa
homogénea de passividade sem critica. Alids, ao contrario, a estética hip-hop e o
funk justamente contestam estes argumentos pois sdo fundamentados em uma
renovacao constante de elementos e baseados em uma ideologia de rebeldia e
contesta¢ao, assunto que sera tratado mais especificamente no capitulo seguinte.

Uma outra critica & cultura popular, segundo Shustermnan, acusa-a de
afastar talentos criativos em potencial da cultura institucionalizada, como se a
criacdo popular fosse um desperdicio de potenciais pessoais. Nao tendo acesso a
educacdo mais refinada, estes talentos seriam obrigados a construir uma arte
condizente com seu nivel de instrugdo, ou seja, mais simples e raso.

Vaérias vezes os breakers foram aconselhados a “aproveitar” seu talento
para a ginastica olimpica, com a finalidade de se tornarem atletas de uma “cultura

respeitavel”, como se fosse um desperdicio de potencial serem breakers e ndo



ginastas. Da mesma forma os funkeiros “poderiam” ser dancarinos profissionais
de alguma danca mais reconhecida pela “alta-cultura”.

Esta desvalorizac@o da cultura popular é a negacao de que ela tenha seu
lugar respeitado na sociedade com seus préprios valores estéticos.

Gans (apud Shusterman) contesta uma outra critica a cultura popular: o
popular reduz o nivel de intelectualidade, produzido pela falta de reflexdo
sobreposta pela satisfagéo ficticia do prazer desta vivéncia.

Esta satisfacao iluséria é defendida por varios autores como Adorno
(1993)16, que condenam as artes populares e ressaltam a diferenca delas com a
experiéncia auténtica da (verdadeira) arte.

A contestacdo de Gans insiste em que a liberdade e o prazer das pessoas
sdao mais importantes que as “qualidades culturais”. Para ele, o critério
significativo para julgar uma sociedade estd mais no bem estar da populacéo do
que propriamente no seu “nivel global de gosto”.

Shusterman ainda acrescenta que, ao invés do que propdem os criticos
da cultura popular, a qualidade cultural da sociedade é reforcada e enriquecida
pela introdugdo de uma nova variedade estética.

A satisfacdo e o prazer produzidos pela arte popular podem induzir a
reflexao tanto quanto a cultura erudita.

Por que a experiéncia de criar e dancar funk Miami deveria ser menor
do que a da danga classica?

Ainda uma outra acusagdo que sofre a cultura popular refere-se a sua
efemeridade, a brevidade de sua capacidade de agradar ao povo. Esta acusacao é
mais dirigida as manifestagdes que “ficam na moda” e depois caem no desgosto e
esquecimento por parte da populacgo.

O break foi estilo de danca da moda, seu auge foi nos adureos tempos de
James Brown e do sucesso do superstar Michael Jackson. Neste periodo todos
queriam dangar como eles, e o estilo de “robd” utilizado por Jackson pode ser

visto nas ruas e academias de danga. A moda break passou, muitos esqueceram a

T W. Adomo. Minima Moralia. Trad. Luis Eduardo Bicca, Sfo Paulo, Atica, 2° edigdo, 1993,
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danca e ainda muitos outros confinuam a dancar e a criar novos movimentos
neste estilo.

Também o funk Miami era visto em muitos bailes, os grupos eram
organizados e a cada final de semana uma nova coreografia era apresentada no
saldao. Hoje muitos grupos se modificaram, varios deles transformaram-se em
grupos de “street dance”, estilo que alia o funk a outras formas de danga inclusive
a ginastica aerdbica.

Porém esta transformacédo e transitoriedade, quando existirem, no
devem ser considerados aspectos negativos.

A temporalidade estd presente inclusive na propria caracteristica do
Hip-Hop. Algumas misicas de Rap trazem data de validade, como produtos
comercializaveis. Letras de Raps de grupos como Public Enemy, Ice-T vém
marcadas com “ vdlido até 1988°, por exemplo. (Shusterman, 1998)

Na rapidez das transformagdes contemporaneas e no contato incessante
entre culturas, ndo cabe o saudosismo inquestionavel, e a exigéncia de uma
satisfacao duravel deve ser questionada pois “em nosso mundo de desejo e
mudanga continuos, ndo existem satisfagbes permanentes, e o tinico fim para a
transitoriedade do prazer e para o desejo insaciavel é a morte.” (Shusterman, 1998:
113)

Além do qué, é ainda cedo para concluir que manifesta¢des de danga
popular vdo desaparecer ou sobreviver ao tempo. E, mesmo que sejam
transitorias, isso ndo significa que nédo tenham valor. Permanéncia e valor ndo sao
unidades dependentes.

Também devemos questionar as razdes socioculturais e institucionais
que garantem a estabilidade temporal de estilos da “alta-cultura”. Precisamos
lembrar que as dangas formais institucionalizadas como arte culta, se ndo fossem
divulgadas em escolas, registradas e codificadas, fazendo parte de uma educagao
mais formalizada, talvez ndo conseguissem sobreviver mais facilmente do que as

dangas populares.



Nao pretendemos realizar aqui um julgamento de valores referentes a
diferentes formas culturais, mais sim repensarmos o monopélio tradicional da
institucionalizacao da arte.

Finalizando, Shusterman acredita que as condenag¢bes sofridas pela
cultura popular sdo um preconceito da sociedade em néo perceber as qualidades
estéticas do popular. Shusterman (1998) admite que existem, na produgao popular,
criacbes pouco interessantes do ponto de vista estético, porém, o que contesta é a
uniformidade deste pensamento e situa sua defesa em uma posigao intermediaria
entre a reprovagao caracteristica das elites reaciondrias e a celebracdo otimista de
grupos em defesa da cultura popular.

Esta posicao intermediaria é denominada por ele de “meliorismo”, ou
seja , aquela posigdo que reconhece os defeitos e, também os méritos e o potencial

da cultura popular. Posigdo esta também adotada nesta pesquisa.

“A Intencdo do meliorismo é de conduzir a pesquisa
para além das condenacdes ou glorificacoes gerais, de forma que a
atencdo possa ser focalizada em problemas mais concretos e em
melhorias mais especificas.” (1998: 110)

I1.3- A cidade e os espacos de festejar

Em relacao ao espaco de seu acontecimento, foi salientado pelos autores
Silvio Romero e Celso de Magalhdes'” que a cultura popular é mais presente no
meio rural e em cidades do interior.

Esta questdo estd associada a concepgdo de que a cultura popular é
simples, rastica e ingénua, como algo que faz oposicao aquilo que esta relacionado
com o progresso e faz parte da civilizagéo.

A denominagdo cultura popular gera, para a sociedade em geral, um
entendimento equivocado, relacionando este conceito a uma “simplicidade” de

formas, falta de elaboragio artistica e uma  ingenuidade implicita nas

'7 . Magalhies, Celso de. A poesia popular brasileira, 1973.
-« Romero Silvio. Estudos sobre a poesia popular do Brasil. 1977,
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manifesta¢des. E, além disto, propde a idéia de que a cultura popular nao pode
estar ligada ao progresso tecnolégico, a versatilidade de idéias e a civilizagio
metropolitana.

Featherstone (1995) observa que “as cidades sempre tiveram culturas,
no sentido de que produziram produtos culturais, arfefatos, constru¢bes e modos
de vida distintivos” e afirma que “a propria organizacdo do espaco é em si mesma
uma manifestacdo de cédigos culturais especificos.” (p.135)

A cultura popular, independentemente de sua localizacido, é vivida e
criada nos encontros do povo, nas suas horas de entretenimento e comemoragdes;
nas festas, nos bailes, nas celebragdes religiosas, e diversos momentos. Com a
finalidade de integragdo, comemoracao, lazer, ou pela necessidade consciente ou
nado de pertencer a um grupo; é préprio da natureza humana a interrupcao das
atividades cotidianas de trabalho e o estabelecimento dos espacos e momentos de
festejar, sejam estes espacos no campo ou nas cidades.

E nestes momentos, hiatos entre o trabalho e as atividades diarias, que
acontece a criagao de uma rede de costumes e praticas que culminam na formacgéo
de habitos culturais, da cultura popular. Nestes “hiatos” nas festas ou bailes é
permitida aos participantes uma postura de transformacado da rotina, uma
transferéncia dos valores e da ordem, a evasao de sua condigdo didria, uma
passagem para o “outro” protagonizar a cena. £ o momento em que pessoas
transitam de uma posicdo a outra, de pessoa para personagem, de estudante a
guerreiro da tribo, a chefe da equipe, a uma estrela.

Como Brandao (1989) nos coloca, “a festa € justamente urma bricolagem
de ritos” (pg. 13). Uma bricolagem como a prépria condicio contemporéanea, a
festa, o baile como transformagdo e rito. Um rito de apresentacdo de corpos-

sujeitos representativos e simbélicos.

“A propria festa simbolicamente reescreve e redefine:
sujeitos, cerimonias e simbolos. {....)

Religiosa ou profana, a festa ndo conspira apenas contra o
trabalho produtivo e sua ordem social, conspira contra a casa e seu
dominio”. (Brandéo, 1989 :13 - 14)
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A casa é o local da familia, da rotina, da continuidade das relagdes
estabelecidas pela hierarquia social, enquanto a rua é o espaco aberto,
desapropriado e alheio, sugerindo assim uma oposigdo ao acolhimento da casa.

A rua possui leis, liberdade e comportamentos que diferem estrutural e
socialmente da casa.

Segundo DaMatta (1987), o espaco é demarcado quando alguém
estabelece fronteiras, separando um pedago de chao do outro. Mas nada pode ser
tao simples assim, porque é preciso explicar como as separacdes sao feitas e como
sao legitimadas e aceitas pela comunidade como um todo.

Como dizia Durkheim, h& um século, o espaco é uma invengéo social.
Complementando seu pensamento, o espago urbano é também uma invencao
social. O espaco urbano é um espago que constréi e, ao mesmo tempo, é
construido pela sociedade dos homens. O espaco onde se aprende, se festeja e se
danga, estd amplamente relacionado com os padrdes sociais nele inseridos numa
relacdo dindmica de construir conceitos e ser construido a partir deles.

DaMatta estabelece a diferenciacdo de cédigos aceitos e incorporados
em diferentes espagos como o ambiente familiar, a casa, de cédigos de um
ambiente pouco formal, a rua e os de um outro mundo. E sustenta que a mudanga
de espago demarca fortes mudancas de atitudes, de gestos, de roupas ¢ papéis
sociais das pessoas de nossa sociedade.

O que se faz em casa muitas vezes nao pode ser feito ou é anormal,
estranho que seja feito na rua e vice-versa. O comportamento esperado e
legitimado néo é Gnico nem o mesmo nestes lugares.

Assim, conforme o autor, qualquer evento pode ser interpretado por
meio dos cddigos da casa, o familiar, que é avesso a mudanga, & histéria, ao
individualismo e progresso, ou pelo cddigo da rua, que néo oferece resisténcia ao
dinamismo, as mudancas e ao progresso individualista, ou ainda, pelo cédigo de
um outro mundo, que tenta sintetizar os outros dois focalizando a idéia de
renuncia ritualizada do mundo.

A transposicdo de papéis e atitudes nestes casos fica clara quando

pegamos, por exemplo, um homem que no ambiente da rua é o préprio malandro
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que gosta de levar vantagem e aproveitar das situagdes, adotando cédigos
especificos para este ambiente e, ao chegar em casa, se transforma, mudando seu
papel social, sendo um filho que legitima e respeita a estrutura familiar da casa,
suas hierarquias e condutas morais. 7

Na casa ndo é necessario adotar a conduta de malandro; ela ndo oferece
perigo.

A oposicao casa/rua ndo é absoluta ou mesmo estatica, pois, como
complementa o autor, elas se reproduzem mutuamente, ja que existem espacos na
rua que podem ser demarcados e fechados por um grupo, tornando-se “sua casa”.

A praga é o local do convivio social da rua e estd para a casa assim
como a sala de visitas e varanda estdo para a rua.

O baile, na maioria de seus momentos, encontra-se na sintetizacao
destes dois universos, nem € a casa, nem a rua, € um pouco dos dois; na verdade é
um outro espaco. O baile ritualiza o espaco, servindo o cédigo de um outro
mundo.

As relagbes entre as pessoas existem e nédo sdo realizadas nem em um
ambiente hostil como a rua, nem tao familiar quanto a casa. Os fregiientadores néo
pertencem a mesma familia, do mesmo sangue, mas fazem parte de um mesmo
grupo que se reconhece e se identifica. Os lacos de companheirismo e de
desavencas sdo ajustaveis. Os papéis sociais transitam neste ritual.

D4 para se sentir a vontade ou incomodado no espaco do baile.
Depende do papel assumido naquele momento por vocé e pelos participantes. E
um espago fechado, protegido, mas a permissao de acesso pela compra de um
ingresso possibilita democraticamente a divisdo e partilha deste local com outras
pessoas desconhecidas. E livre e incerto.

O local do baile é comum, entdo conhecido e previsivel.

Rua e casa estdo presentes com seus cédigos proprios de
comportamento, porém, encontram-se em suspensao neste momento de festejar.

DaMatta questiona a existéncia desta zona neutra proporcionada pela

perspectiva do “outro mundo”.
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No baile existem fugazes momentos em que percebemos a criagdo de
um “outro espago”, e ele sé se transforma em rito quando cria um espago com
uma terceira zona de cddigos que renuncia deste mundo atitudes e categorias ja
estabelecidas socialmente.

Se a rotina restringe o ambiente cotidiano, o momento da festa/baile é
um hiato de criagdo de uma nova perspectiva de vida e mundo. E o momento do
prazer de imaginar, criar e experienciar coisas novas, de se apropriar de algumas

delas e descartar outras.

[1.4- As tribos urbanas

Dentro do contexto urbano varias foram as transformacdes sofridas no
que se refere as culturas das cidades no decorrer do tempo.

Primeiro foi, segundo Featherstone (1995), a nocao pré-moderna de
cultura urbana; as cidades eram sedimentadas na tradicao e na histéria, suas
construgbes criavam um sentimento de identidade coletiva local. A seguir, a
cidade modernista “desculturada”, com seus arranha-céus, era econdmica,
funcional, como projeto de identidade nacional. J4 a cidade pés-moderna marca a
volta a cultura nos limites de um “nao-lugar”. Para o autor, essas nogoes
tradicionais de cultura na cidade pés-moderna sdo descontextualizadas e
continuamente revistas. Um aspecto interessante nestes novos estilos de vida
urbanos s@o os movimentos descentrados do sujeito que vao para além do
individualismo.

Maffesoli (1987) delineia o que se constitui a vida corrente de nossas
sociedades no momento em que se conclui a era Moderna. Ele se volta para o
problema do individualismo que muitos adotam como explicacao dos fatos e
acdes decorrentes na modernidade, difundindo-os como o fim dos ideais coletivos.
Em seu livro “ O tempo das tribos” este autor enfatiza o que une no lugar do que
separa, e argumenta que, na cidade pés-moderna, encontramos um sentimento

comunal, um novo paradigma estético, em que massas de pessoas agregam-se em



comunidades emocionais temporarias que ele denomina de “fribos”.

Essas tendéncias em si ndao sdo historicamente novas. Featherstone
(1995) mesmo aponta exemplos encontrados nos carnavais e nas feiras da Idade
Meédia.

A organizacdo em grupos que é vivida pelos funkeiros e breakers, que,
ao invés de se apoiarem em principios de individualizagado, partem para vivenciar
através de uma emogdo coletiva um sentido de identidade grupal, pode
caracterizar-se, segundo denominacao dada por Maffesoli, de um “neotribalismo”.
E uma emogdo partilhada constituindo um lago social. A questio que se apresenta
entdo é a de que estaremos voltando no tempo e nos estabelecendo novamente por
meio de iribos comunitarias?

Concordo com a posicao de Maffesoli (1987) na qual a opgao pela
autonomia individual nao deve ser considerada como horizonte intransponivel de
toda vida em sociedade, e de que nao se frata de uma regressio, se considerarmos
as atitudes grupais como um fundamento essencial para o desenvolvimento das
sociedades.

Como estudioso deste tema, Maffesoli acredita no tribalismo como um
vitalizante da sociedade e que ” nessas massas que se difractam em tribos, ou nas
tribos que se agregam em massas, existe um Treencantamento do mundo’, e esse
reencantamento possui como cimenfo principal uma emocdo ou uma sensibilidade
vivida em comum” (1987: 42).

Este cimento é a partilha do sentimento vivido no grupo e pode
conduzir desde grandes atos a rebelides politicas e a greves, como pode também
exprimir-se igualmente na festa ou na banalidade cotidiana, sendo o que faz o
povo manter-se e sobreviver na vida em sociedade.

Essas tribos sdo presentes na cena cotidiana e fazem parte da paisagem
urbana contempordnea com suas aparéncias uniformes de vestimentas e
expressdes corporais. Ver um é como ver o grupo, ver o grupo é como ver um so.
Esta semelhanca de comportamentos e atitudes nos apresenta uma superagao da
identidade individual. Neste caso o individuo é, enquanto pertencente ao grupo,

existindo ai o aparecimento de uma identidade coletiva.



“Eu, eu sou b-boy, um breaker...”

Essas tribos possuem no préprio grupo o seu ideal, ele é resultado do
que ocorre dentro e com o grupo. A impressio de fechamento aparente é um
pouco resultado desta auto-suficiéncia produzida pelo grupo no ato de fazer-junto
no grupo. Estas “tribos dancantes” propdem uma vivéncia de tempo grupal
ladico, ou seja, aquele tempo vivido em grupo no deleite, que nada tem a ver com
utilidade ou praticidade, ou o que somos acostumados a chamar de realidade
cotidiana.

O compartilhar demonstrado pelos grupos revela a importancia do
sentimento, do afeto na vida social. O compartilhar dos breakers e funkeiros revela
que sentimento e afeto na vida social podem surgir pela vivéncia corporal através
do estar-junto dangando. Tudo aquilo que escapa de uma maneira légica e
racional de ver e sentir o mundo ¢ de dificil compreens&o. Os funkeiros e breakers,
essas tribos urbanas, escapam de nossa racionalizacdo do mundo.

Por que passarm tantas horas juntos sé dancando?

Podemos reconhecer que nesta experiéncia em grupo a comunicagao
nao-verbal e o gestual corporal se apoiam em uma outra racionalidade, uma
racionalidade sensivel, se é que podemos chamar assim, que possui uma
abrangéncia maior e acolhe os lagos afetivos e simbolos vividos por estas tribos.

Este viver em grupo traz, segundo Maffesoli, a emogao coletiva, aigé
encarnado, que faz parte do homem e seu arraigamento mundano, € uma procura
pelo estar-junto. Esta vivéncia do “estar-junto” em grupo, surge no baile, o que
podemos chamar de momento de ritualizac3o.

O que nos cabe aqui é desvelar a ritualizacédo e o prazer do estar-junto
destas tribos de dancarinos (funkeiros e breakers), cada qual com suas
caracteristicas préprias que ultrapassam a categoria do individualismo social e nos

permite a apreciagao de uma nova forma de sociabilidade emergente.



I1.5 - Mundializagdo cultural

A Globalizagao, este fendmeno que emerge atualmente no mundo,
ainda se encontra no ambito do entendimento e por certo da aceitagdo de
estudiosos nas varias areas que compreendem o tema. A este respeito, poucas o
sdo, se € que existentes, as areas que ndo estdo sofrendo as influéncias e
transformagdes deste processo crescente. Muitos ainda ndo reconhecem a
novidade do tema, apesar dele ser assunto de recentes lancamentos em livros e de
publicacdes em importantes jornais.

Existem trés terminologias operantes dominando este contexto:
internacionalizagao, globalizacao e mundializacdo, as tultimas consideradas
sindnimos, uma mais utilizada na lingua inglesa e a outra na lingua francesa.

A internacionalizacao, escapando do ponto no qual pretendemos nos
aprofundar, se refere “ao aumento da extensdo geogradfica das atividades
econdmicas através das fronteiras nacionais e, ndo é um fendémeno novo”, segundo
Dicken (apud Ortiz, 1994: 15).

A globalizacdo, apesar de ndo ter uma definigdo que seja aceita por
todos, pode ser entendida em grandes planos como sendo, nas delimitacdes de
Clovis Rossi (1997), uma interligacdo acelerada dos mercados nacionais,
juntamente com a chamada “terceira revolugdo tecnolégica” que envolve
processamento, difuséo e transmissao de informagdes.

O conceito global é, nas palavras de Ortiz (1994) aplicado a “produgdo,
distribuicdo e consumo de bens e servicos, organizados a partir de uma estratégia
mundial, e voltada para um mercado mundial.” (p. 16)

Entre a utilizacdo dos termos mundializacdo e globalizacdo, que
enquanto definicdo s&o muito similares, prefiro empregar o primeiro, assim como
Ortiz, por ser o termo mundializac&o referente ao processo na sua especificidade
cultural, pois ele engloba tanto os aspectos “globais” dos processos econdmicos e
tecnolégicos como também vincula-se a uma “visdo de mundo”, no universo

simbélico da civilizacdo atual.



Quando tratamos da mundializacdo da cultura, além de estarmos
estreitando os limites da influéncia e as fronteiras entre os paises, estamos
partindo para a compreensido de um mecanismo de funcionamento mais global,
tanto refletido na economia quanto nos aspectos culturais mundiais.

Um dos principais fatores que influenciam esta rede infrincada de
informacdes e difusdo das areas culturais é o papel desempenhado pelos avangos
tecnolégicos das dreas de informaética, robética, Internet, comunicagéo via satélite e
os modernos meios de transporte e comunicacéo.

Sem estes meios, um estilo musical, um modelo de roupa, uma forma
de agir e se movimentar nao seriam transmitidos tdo facilmente para paises
distantes do seu local de origem, gerando uma culfura em comum, uma cultura
global.

Esta comunicac¢do ndo é apenas acessada, ndo parte apenas de uma
vontade de intercambio; as vezes , esta informacao “invade” a sua casa, os locais
de lazer, através da TV, do computador, dos aparelhos eletrdnicos.

A nocdo de cultura global, em alguns casos, é o resultade do
prolongamento de uma referida cultura aos outros lugares do planeta. Uma
cultura que transpde as fronteiras de sua nacionalidade, carrega um sistema de
¢rencas e ideologias, de comportamentos e signos.

Em uma linha de pensamento, mundializagdo cultural poderia ser
tomada como “pega ideoldgica de wma estratégia de domestificagdo em escala
planetdria, que resultaria na configuragdo de um mundo integrado e organizado
aos moldes de um gigantesco Estado-Nagdo.” (Gongalves, M. A., 1997 : 10)

Para acreditar nesta exportagdo incontrolavel e indesejada de condutas
é preciso imaginar que exista um centro irradiador desta hegemonia econémica,
tecnolégica e cultural, e este seria no modelo econdmico-politico atual, o império
capitalista.

No séc. XX, este império muitas vezes fica representado pelos Estados
Unidos da América, economicamente a maior poténcia mundial. Estudos
realizados pela UNESCO, comprovam que os americanos dominam a indastria

cultural em escala mundial e comercializam seus produtos e cultura
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indiferentemente por todo o mundo. Serd que nossas praticas culturais serdo
limitadas e cerceadas pela presenca da industria cultural?

Ai vem a questdo: “estamos vivendo um mundo globalizado ou
americanizado?” (Ortiz, 1994) A certeza das evidéncias em muitos casos esconde a
parcialidade da interpretacao.

A primeira vista, e por parte de muitos intelectuais (tendéncia da escola
de Frankfurt), as inddstrias culturais sdo consideradas como produtoras de uma
cultura de massa homogénea que pde em risco a individualidade, as
especificidades culturais, criando uma massa que consome e age segundo padroes
culturais ditados por outros. Esta visao € um pouco elitista e deve ser repensada
na sua capacidade critica, pois atras da aparéncia da uniformidade, as acdes
revelam utilizacdes e apropriagdes diferenciadas por parte do pablico.

Nac devemos pensar na sociedade global através de imagens
estereotipadas da cultura de massa, segundo as quais as pessoas, aparentemente,
parecem situar-se numa “era sem estilo” , vestidas e comportando-se de maneira
semelhante.

Historicamente, a sociedade global, conceitualizacao dada na década de
50 por Gurvitch (apud Ortiz, 1994), se propde a compreensao, talvez audaciosa,
dos fendmenos sociais que ultrapassam os grupos, as classes e os Estados, como
um macrocosmos. Estas totalidades ndo podem ser vistas de uma forma
reducionista, sob pena de ficarem no senso raso da compreensao.

As manifestacdes do mundo nado estio similares por acaso como
também nao € por acaso que as culturas regionais e nacionais estdo convivendo
harmoniosamente com esta cultura global. As explica¢des dos fatos que merecem
uma visdo de mundializacdo cultural precisam ser cuidadosamente
contextualizadas neste todo.

A supremacia dos EUA seria uma comprovacao reducionista de que o
poder econdmico lidera, inclusive induz a comportamentos e vivéncia dos

mesmos signos na sociedade capitalista.
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“A  Industria cultural aoc se  desenvolver
preferencialmente no solo americano, teria inventado um fipo de
cultura irresistivel e, pela sua extensdo, portadora dos germes da
universalidade. Caberia aos outros Imiti-la. A historia do
predominio dos EUA teria assim pouco a ver com os elementos
politicos ou econdmicos.” (Ortiz, 1994: 91)

A dificuldade de esclarecer os aspectos da supremacia americana no
que tange a movimentos culturais globais é que ela ndo permite a analise da
mundializa¢do enquanto um processo. A andlise estatistica, em termos de cultura
importada, é pertencente a pesquisa quantitativa e, quando reduzimos cultura a
nogdo de produtos comercializados, estamos colocando cultura e economia como
dimensdes equivalentes, o que néo € o caso.

Come-se Mc Donald’s, danga-se break e funk, ouve-se CD de RAP e
usa-se Nike, mas isto ndo é suficiente para definir mundializacdo cultural.

Ao escrever Formacdo e problema da cultura brasileira, Corbisier (1960)
afirma que mais do que comprar o produto (ténis ou miisica) seria comercializar
“a forma que encarna e reflete a cosmovisio daqueles que a produziram... Nio
importamos apenas objetos ou mercadorias, mas também todo um complexo de
valores e de condutas que se achamn implicados nesses produtos”. (p.69)

Mas sera que ao usar o ténis e dancar break os dancarinos brasileiros
estariam “encarnando” e refletindo os mesmos valores e simbolos dos
americanos?

Este mundo, aparentemente tendencioso 2 homogeneizagado, também
nunca vivenciou periodos de um contato tho proximo com a sua diversidade
cultural. Liga-se a TV e assiste Hip-Hop americano, ouve-se no radio “surfe
music” australiana, danca-se funk vindo de Miami, veste-se saia indiana e come-se
um lanchinho rapido no Mc Donald’s. Tudo ao alcance proximo de minhas maos,
no Brasil, em Campinas. Esta combinacéo se torna instigante no estigio atual de
mundializagao cultural, cujo processo esta distante da fase de conclusao.

Featherstone, no livro “Cultura de consumo e poés-modernismo”,
argumenta contra a crenca de que a tendéncia no plano global é a de pura

integragdo e homogeneizacdo cultural. O autor ndo acredita nessas nocdes de



capitalismo multinacional, americanizagio, imperialismo da midia e cultura de
consumo que partem do principio de que as diferencas locais estio sendo
suprimidas por forgas universalistas.

O que ele assinala sdo as “origens de “terceiras culturas’ transnacionais
e mediadoras entre as vdrias culturas nacionais” (1995 202). As “terceiras
culturas” (que ndo possuem relagdo com terceiro mundo) sdo, segundo
Featherstone, um conjunto de praticas, conhecimentos, convengoes e estilos de
vida que se desenvolvem de modo a se tornar cada vez mais independentes dos
‘Estados-Nacdo’, direcionadas para além das fronteiras nacionais, constituindo
“canals para toda a sorte de fluxos culturais diferentes, que ndo podem
simplesmente ser interpretados como produto de trocas bilaterais entre estados
nacionais’. (1994: 07)

E acrescenta que é possivel falar de cultura global no sentido de um
processo de compreenséo global pelo qual 0 mundo torna-se unido a medida que
¢ visto como um tnico lugar. Admitindo que a cultura global ndo possui uma
forca universalista que suprime e padroniza as diferenciacdes locais , mas sim que
estas compartilham do mesmo espago, as “culturas” estio ficando préximas umas
das outras, em contato permanente, muitas vezes se misturando. Desta forma, ao
ir almocar no Mc Donald’s, eu, além de estar comendo um sanduiche, estou
incorporando ao meu habito de vida uma pratica mundial de alimentacao “fast-
food”. Praticidade e economia s@o entao incorporados como condi¢Ges valorizadas
e apropriadas a minha forma de me alimentar, transformando e acrescentando
meus habitos anteriores.

Ao formar minha equipe para dancar break na rua, estou incorporando,
vivendo e apreciando o comportamento de estar-junto no grupo, valorizando
meu corpo como meio de experiéncia do prazer, e compartilhando elementos
estéticos pertencentes a esta danca. O contato entre as culturas realiza uma
transformacao nos territérios préprios.

Os espagos como shoppings, aeroportos, as academias de ginastica nos
grandes centros urbanos em que as “culturas” se tropecam o tempo todo, estao se

tornando locais onde podemos encontrar e, eventualmente, consumir varios



elementos “multifacetados” que compdem a cultura mundial. Estes espagos
desterritorializados nado correspondem mais a uma cultura especifica, mas a uma
variedade delas que se tem alcance independentemente do pais em que nos
encontramos.

Estas “terceiras culturas” se relacionam tanto com este espaco
desterritorializado quanto com a cultura local. Por exemplo, o contato de grupos
urbanos de periferia com a cultura norte-americana faz surgir uma terceira forma
cultural que mescla referéncias entre o nacional e o mundial. E o Hip-Hop e o funk
no Brasil.

Nao se perde o samba “auténtico” ou se adquire a movimentagéo e
sonoridade do Hip-Hop ou funk. Surge, deste contato, uma “terceira cultura”
erguida sob uma subcultura de contestaczo.

E questiondvel e aterrorizante a idéia do imperialismo cultural
simplesmente dominar e uniformizar as culturas locais. Adotar esta 6tica é
acreditar na existéncia de um sistema monolitico poderoso, capaz de manipular
platéias numerosas e considerar os avangos tecnolégicos como meio exterminador
das diversidades.

Nao existem diividas de que o mundo no qual vivemos é cada vez mais
percebido como um lugar onde estio presentes culturas nacionais e culturas
“globais” nas quais individuos de diferentes paises e nacionalidades podem
comunicar e se “reconhecer” através delas. Esta cultura globalizada é também,
sem divida, fruto, entre outras coisas, da intensificagdo dos contatos de povos e
civilizagdes, contatos proporcionados pela expansao econdmica e tecnologica. As
diversidades nao séo extintas e ndo perdemos nossas identidades préprias com o
avanco da mundializa¢do cultural.

Featherstone (1995) ainda acrescenta que “o tnico modo possivel de
imaginar a criacdo da homogeneidade e da identidade culturais globais (sem a
emergéncia de um Estado Mundial) seria nos termos referentes a alguma ameaca
de carater panglobal. A data dessa possibilidade cultural podera ser encontrada

somente nas paginas dos livros de ficcao cientifica” (p.203)
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II. 6- A Cultura popular é sempre nacional ?

A expressdo nacional-popular é logo associada ao nome de Gramsci,
pois foi ele que expressou a nacionalidade italiana como algo e, enquanto popular,
na perspectiva de resgatar o passado histérico-cultural como patriménio das
classes populares. Como ele préprio observou, em diversas linguas existe somente
uma palavra para designar o “nacional” e o “popular”, ou entdo estes termos
apresentam- se como sindnimos.

Em seu livro sobre Cultura e Democracia, Chaui (1993) escreve que,
“Nagdo e povo sdo suportes de imagens unificadoras quer no plano do discurso
politico e ideoldgico quer no das experiéncias e préticas sociais”. ( pg.92)

Foi a modernidade que marcou o inicio das distingdes entre as nagdes, e
associou-se o conceito de nagio ao progresso pela busca de “culturas nacionais”.

Hoje, pés-modernos que somos, a pergunta que fazemos é : Qual a
nacionalidade deste ou daquele movimento? Sem duavida a resposta é dificil de ser
encontrada, se é que possivel e necessaria.

E cultura brasileira cantar em inglés? Ou dangar “break”? Este corpo ou
este modo de movimentar é brasileiro? O brasileiro tem um corpo nacional?

A hibridez, a desterritorializacdo da cultura e arte contemporéaneas
colocam em questio a identidade cultural e a nacionalidade de um movimento.

Como Ortiz (1994), penso sobre a atualidade da questio, quando
escreve que a nacdo € muitas vezes vista como algo incongruente com o
movimento de mundializacao.

Se pensarmos em mudancas historicas, percebemos que, quanto mais
segmentadas e desiguais eram as classes sociais da populagdo na sociedade
agraria, mais a classe dominante propunha a diferenciagido cultural. Da passagem
da estrutura agraria para a industrial, contemplou-se uma maior mobilidade das
relagdes sociais e uma conseqiiente passagem para padrdes culturais mais
homogéneos.

Isso nos d& uma relacdo entre desenvolvimento, avango tecnoldgico e

tracos culturais em comum. Na modernidade a idéia de progresso e unidade
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estava ligada a distincdo da nagdo, o que promoveu a valorizacdo da cultura
nacional no lugar das culturais regionais. E este foi o passo precedente do processo

de mundializacao cultural, pois, como afirma Ortiz:

“A formacgdo da na¢cdo pode ser lida como um processo
de desenraizamento” . (1994 : 45)
“A nacdo é uma primeira afirmac¢do da mundialidade.
Ela carrega em seu bojo uma modernidade-mundo.” (p.50)

O Homem do séc. XX estd, cada vez mais, a caminho de ser um cidadao
mundial, com suas caracteristicas também nacionais e regionais. A existéncia de
uma ndo exclui as outras, somente o enfoque difere, como se sua cultura fosse
ampliada, dilatada, estendida.

Ou ainda, como pensa Ortiz, uma cultura mundializada ndo implica no
desaparecimento das outras manifesta¢bes. Elas coabitam o mesmo espaco e se
alimentam mutuamente.

Existe um processo de crise de identidade devido a este
multiculturalismo, se nos posicionarmos dentro da perspectiva de identidade
como algo concreto e fixo que deva ser alcangado. No lugar disto, se pensarmos
em identidade como algo que estd em constante construcdo dinadmica, a
inquietacdo de buscar esta forma concluida se dilui.

De alguma maneira a reflexdo em torno de uma “cultura mundial” se
contrapde a idéia de uma unidade na cultura nacional.

Ortiz (1994) faz uma colocagdo importante neste ponto; apresenta a
formacao da identidade de um grupo para além de sua ligagdo com a memoéria
nacional. Como um mundo influenciado pelas transformagdes tecnolégicas e
econdmicas, poderia ainda ser composto por nagdes culturalmente auténomas,
independentes umas das outras?

Ortiz complementa lancando a pergunta: “Seria a nacdo a instdncia por
exceléncia de articulacdo da identidade dos homens?” (1994, p.117)

Fruto da modernidade, a nacdo e as identidades nacionais sdo

historicamente fatos recentes na histéria dos homens.
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Para alguns autores, como Smith (1994), a “cultura mundializada” seria
fato impossivel pois refletiria uma cultura sem memdria, incapaz de produzir
vinculos entre as pessoas. Ja4 outros autores (Ortiz, R. e Featherstone, M.) nao
compreendem em seus estudos uma cultura imével que ficasse imune as
mudancas do sistema mundial, como se o espirito da nacionalidade fosse o
término das rela¢des da humanidade na autonomia dos Estados-Nacgao. A visao de
uma cultura mundializada compreende que esta autonomia do Estado-Nacio
encontra-se comprometida com o processo de globalizagao das sociedades e
estamos possivelmente “dianfe da formacdo de uma memdria coletiva
internacional-popular” . (Ortiz, 1994, p.117) E esta meméria internacional popular
seria a traducado do “imagindrio das sociedades globalizadas”. (Ortiz, 1994, p.144)

Ao reconhecer a existénecia desta meméria coletiva internacional
popular, Ortiz nos mostra primeiramente a relagdo entre consumo e meméria
nacional. Com o avancar, neste século, do mercado de consumo em larga escala, as
mercadorias estao sendo adquiridas independentemente de seu “valor de uso” na
idéia americana de expansdo dos “supérfluos”.

Estes “objetos” de consumo como a moda, os simbolos de Hollywood,
os cantores internacionais, proliferaram em escala mundial e cada vez mais sdo
desenraizados dos seus espagos geograficos para habitarem um espago comum.
Neste espaco comum, mundializado, estdao os signos desta cultura mundializada .
Os astros de cinema e os cantores véem-se em posters e cartazes em quartos
espathados por todo o mundo, fazendo parte de um imaginario coletivo mundial,
muito préximo de nés.

James Brown e sua danga sao consumidos em grande parte do mundo.
Sua contemplagdo é familiar a muitas nacionalidades, tornando-o uma eépécie de
referéncia-produto mundial. Seu estilo e movimentac¢do comegam a fazer parte de
uma memdoria internacional popular e esta memoéria funciona como um sistema de

comunicagao.
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“Por meio das referéncias culturais comuns, ela
estabelece a conivéncia entre as pessoas. A Juventude é um bom
exemplo disso: T-shirt rock-and-roll(..) sdo elementos
partilhados planetariamente por uma determinada faixa etéria.
FEles se constituem assim em carfelas de identidade
intercomunicando os individuos dispersos no espaco globalizado.

Da totalidade dos tracos-souvenirs armazenados na
memdria, os jovens escolhem wm subconjunto, marcando desta
forma sua idiossincrasia, isto é suas diferencas em relacdo a
outros grupos sociais. ” (Ortiz, 1994: 129)

Nesta pesquisa, podemos perceber mais adiante um outre subconjunto
da juventude. Uma subcultura formada por jovens de periferia que se consideram
marginalizados e em parte excluidos da sociedade e compartilham elementos
culturais em comum.

Estilos musicais acompanhados de formas de vestir e de dangar,
marcando suas idiossincrasias perante a sociedade.

Existe uma “familiaridade” entre estes jovens de periferia de diferentes
partes do mundo por estarem assimilando signos mundializados. Torna-se dificil
dizer se um dangarino, ao dangar sua “cultura popular ”, é americano, francés,
alemao ou brasileiro.

Os ténis, bonés e calcas largas, bem como a maneira de andar e as
diferentes dangas destes grupos de periferia fazem parte de um universo
simbolico. E assim que manifestam suas formas de pensar e agir no mundo.

As roupas, musicas e dangas estio carregadas de simbolos de
contestagdo e de afirmacdo de uma identidade prépria. Estes simbolos “mundiais”
afirmam uma identidade destes grupos perante as sociedades, ndao identidades
ligadas & nacdo a qual pertencem, mas uma “identidade de grupo”
desterritorializada.

Esta “identidade de grupo” desterritorializada traz um pensamento, ou
nos obriga a questionarmos se, através destas manifestacdes mundialmente
similares, encontra-se uma afirmagao de natureza humana de sermos parecidos,
ou termos aspectos de representacdo simbélica em comum independentemente de

nossas nacionalidades.
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Os jovens habitantes das periferias urbanas tém comportamentos e
manifestagdes similares em diferentes partes do mundo e isto significa que o
mundo tem aspectos homogéneos e que, a partir desta reflexdo, podemos perceber
nossos tragos humanos em comum através da aproximacaoc das culturas.

As trocas e influéncias culturais deste mundo globalizado refletiriam

um universo simbélico comum a natureza humana.

“Existe hoje entre nos o reconhecimento de que fodas
as terras sdo habitadas por pessoas que falam diversas linguas,
vdo as igrejas, tém cérebros, dirigem automdoveis, comem, escutam
radio, se apaixonam, tém necessidades, sentimentos e emogdes
proprias. 5im, elas sdo diferentes. Mas o mais importante ainda,
elas sdo iguais. As similaridades as tornam humanas, as
diferencas lhes ddo um carédter individual”. (Link apud Ortiz, 1994
2172)

A busca é pela compreensao destas “igualdades”, ndo sob o prisma de
questdes pequenas, mas na descoberta de relacdo ao nossc pertencer a algo, as

nossas necessidades humanas, questoes sobre o homem, sua natureza e cultura.




III - O Baile: Dancando com as palavras.

I11.1. Glosséario

Soul : A unido dos estilos musicais Rhythm & blues e gospel. Astros da
soul music exemplos do estilo dos anos 60 sdo Ray Charles, Otis

Redding, Wilson Pickett, James Brown, Aretha Franklin (Lady soul).

Charme : Estilo musical que toca nos bailes funks, mais lento, ¢ o funk

pos-disco.

Funk: conhecido como um estilo musical, 0o termo funk deriva da
palavra “Ju-fuk!’ do dialeto africano Ki-Kongo que significa “suor
positivo” e expressa uma estética africana de engajamento vigoroso e
comunitério, distante do isolamento desmotivado.

Na giria, de derivagdo inglesa, significa “tremer de medo”. Uma
imagem negativa do termo foi utilizado como “black funkiness’
correspondente a um “medo intenso”, em referéncia aos suores dos

escravos com medo. (Shusterman, 1998)

Hip-Hop : A cultura Hip-Hop é a uniao de trés artes: a misica Rap com
o D.J., a danca break e arte graffiti. Iniciada nos EUA a partir dos anos
80 e formada na sua maioria por adolescentes da periferia de grandes
cidades, hoje, 1998, o Hip-Hop pode ser encontrado em véarios lugares
do mundo como: Japao, Alemanha, Franca, Suica, Australia, Brasil,

entre outros.

Break : Integrante da cultura Hip-Hop, o break é uma danga de rua, os
dancarinos sdo chamados b-boys e dancam com muiisica estilo “beat-
box”. Faz parte do break :0 boogie (robd) o eletro- boogie, 0 Uprock

(sapateado do break) e os giros acrobaticos.
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Racha : Uma espécie de competicao feita pelas equipes de break.
Quando uma equipe racha outra, os dancarinos das equipes se
enfrentam dangando, e vence a equipe que dancar melhor. Quando
duas equipes estdo rachando somente 0s membros destas equipes é que
podem entrar na roda para dangar, enquanto os outros dangarinos

ficam observando.

Rap_: Rhythm and poetry, Ritmo e poesia, musica construida dentro de
uma forma poética singular desenvolvida no final dos anos 70 em Nova
York. Vérios grupos nacionais de Rap ficaram famosos nos tdltimos
anos como: Racionais MC’s, Pavilhdo 9, Thaide e D] Hum, Sistema

Negro, etc.

MC : “Master of Ceremony”, o mestre de cerimoénias, o cantor de Rap.

Graffiti: Diferente, porém, bastante confundida com a pichacdo, o
graffii utiliza tintas e sprays para desenhar, “grafitar”, os espacos
urbanos: paredes, muros e trens. Utilizado inicialmente como
demarcagdo de territério de grupos, hoje é basicamente veiculo de

expressdo artistica de artistas plasticos urbanos.

Scratch : Do inglés arranhar. Som produzido pelo movimento das maos
no disco de vinil, virando o disco de frente para trds. Maneira de
conduzir a misica que diferenciou o papel do D}, fazendo dele um
criador musical com suas possibilidades de utilizar o toca-discos como
um instrumento musical. O Hip-Hop desenvolveu vérias técnicas na
montagem de trechos de discos: o scratch mixing, o punch phrasinge o

scratching simples. ( Shusterman, 1998)



Mixagem : Unido de duas ou mais misicas através de um aparelho, o
mixer. O D} une as misicas sem que o piblico perceba o momento de

término (vazio) de uma ou o inicio da cutra.

D.J. : Do inglés Disc-jockey, aquele que cuida do som no baile,

colocando as miisicas para o piblico. Discotecario.

Sampler : Instrumento gue grava digitalmente qualquer som, que pode

ser tocado com auxilio de teclado, bateria eletrénica ou computador.

Funk melody : Rap de grande sucesso na indastria fonogréfica, as vezes

chamado de funk brega. Exemplos de cantores do estilo: Steve B. (USA),
George Lamond (Usa) e Tonny Gareia.

B-Boy : O integrantes da cultura hip-hop e de seu estilo indumentério,

com a utilizagdo de roupas esportivas principalmente da marca Adidas.

Yo ! : Grito da galera no baile, muito utilizado também para animar o

pablico em festas e shows,
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I11.2 - Os saldes de baile

Em Campinas, algumas formas de diverséao e lazer da popula¢do jovem
proveniente dos bairros de periferia da cidade sao os bailes populares realizados
em casas noturnas.

Estas casas noturnas, apesar de atenderem a periferia, estio sediadas
em areas centrais da cidade, préximas aos terminais de 6nibus e avenidas de
grande circulagao, o que facilita o acesso pelo meio de transporte coletivo urbano.
Tornam-se o ponto de encontro de jovens moradores de virias regides de
periferia.

O preco do ingresso varia, de R$1,00 a R3500 em dias de show.
Algumas noites, em certos saldes ocorrem promogdes para o piiblico feminino que
durante a primeira hora de abertura da casa tem entrada franca.

Os bailes sado caracterizados e estigmatizados como espaco de confronto
e brigas, antes de serem apresentados como espacos de lazer de milhares de
jovens. Esta estigmatiza¢do veio, em grande parte, de reportagens na midia que
enfatizaram o preconceito e ignoraram a real importancia do baile como espaco de
lazer, prazer e ludicidade para os jovens, somente divulgando episédios de
violéncia.

O DJ Marlboro, um dos primeiros e principais organizadores de bailes
do Rio, destacou o ntimero incrivel de freqiientadores dos bailes funks no Rio. A
quantidade variava entre 1 milhdo e 1,5 milhdo de jovens, em aproximadamente
450 saldes e, segundo ele, em menos de 10 deles problemas de violéncia se
evidenciavam.

O enfoque excessivo dado & violéncia nos bailes foi de
responsabilidade dos meios de comunicacdo, que enfocaram esta propaganda
negativa sem questionar a relag@o entre povo, malandragem e violéncia.

Tanto eu quanto o pesquisador Vianna, durante as pesquisas de campo,
nunca presenciamos a violéncia nos bailes. Ou tivemos sorte, ou realmente esta

violéncia é multiplicada pelos boatos e divulgacdes dos participantes e da midia.
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E importante lembrar que ndo queremos aqui fazer a posigéo unilateral
oposta. A violéncia ndo era o principal, nem o mais forte fator de ocorréncia no
baile; mas isto ndo quer dizer que ela ndo ocorresse. Existia, e ainda hoje existe nos
bailes, uma dimensdo ludica gue apresentava um cenario da realidade destes
jovens, em consondncia com a violéncia.

Para Vianna (1988) a violéncia das festas, no salao de baile funk, é uma
violéncia ritualizada, uma espécie de teatro inventado. Uma violéncia criada para
impedir que a violéncia real tenha lugar em outras situa¢des. Uma violéncia que
teria um duplo papel; a de afastar os estranhos do baile e a de ficcionar e mistificar
o baile como um espaco para pessoas especiais e corajosas, pertencentes ao mundo
da periferia.

Assim, o pesquisador José M. Valenzuela Arce concluiu em seu
trabalho sobre o funk carioca que o ritual do baile complementa e incorpora
aspectos do cotidiano destes jovens em uma dimensdo lddica, entre elas a
violéncia.

Além de um cotidiano violento, a juventude convive com a falta de
programagoes culturais e educacionais especificas e com a precariedade na infra-
estrutura urbana de periferia (espagos de lazer, escolas, moradia, transportes,...)

A violéncia existe, porém nao podemos estigmatizar as expressdes dos
jovens da periferia como fomentadoras de uma violéncia urbana que estd hoje em
todos os segmentos das grandes cidades e nao é apenas provocada pelas classes
populares.

Diferentemente do Rio de Janeiro, onde os bailes de clube podem
celebrar o confronto fisico de gangues e galeras rivais motivadas pela competicao
e defesa de seus territérios de origem, em Campinas ndo predominam tais
disputas. Pelo fato da localizacao dos bailes ser em “territério neutro”, o centro da
cidade, préximos a terminais de 6nibus, eles agregam as popula¢des de diversos
bairros da cidade. Ali ndo é o territério de ninguém, nenhum dos dangarinos é “do
centro”. Todos chegam de 6nibus e seu bairro, muitas vezes, ndo é conhecido nem

ressaltado por ninguém.
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Os saldes destinados ao hip-hop e ao funk, em Campinas, ndo sio
numerosos, mas os espacos dos saldes sdo sempre grandes e comportam um
niimero elevado de freqiientadores. Cada saldo, como o Hangar 46, Impera Samba
e Estagdo Brasil, comporta um publico de, em média, 2 a 3 mil pessoas por baile.

Segundo produtores e organizadores de bailes de Campinas, como Zezé
Vital e Laércio Martins, os bailes sdo realizados sempre em locais grandes, pois o
preco da entrada é barato e somente o ntimero alto de publico é que garante a
obtencdo de lucro e pagamento dos servicos, viabilizando o funcionamento da
casa.

Para a realizacdc da pesquisa, foram freqiientados trés saldes de baile
da cidade: ACSPM (Associagdo dos Cabos e Soldados da Policia Militar), Impera
Samba e Estagdo Brasil, durante o ano de 1997 e inicio de 1998, sendo que a
ACSPM encerrou suas atividades em maio de 1997 transferindo-se para o Impera
Samba e, a Estacdo Brasil foi inaugurada em fevereiro de 1998.

Alguns destes saldes possuem o seu estilo musical predominante e
seguem o gosto da maioria freqiientadora.

Os bailes predominantemente funks estdo, a cada dia, perdendo espago
para os bailes RAPs, pois o hip-hop vem obtendo maior nimero de adeptos e
admiradores na cidade. Neles, todo estilo de danca, movimentos e qualidades,
estdo diretamente relacionados com o estilo musical. Por exemplo, se no baile toca
funk melody, a danga deve ser correspondente ao estilo.

Os cédigos de movimentos ligados aos estilos musicais especificos
sempre estiveram vinculados com o ritmo e a melodia que induziam a certo tipo
de movimentagao.

A ordem era seguir o ritmo da miisica, e a danga ficava subordinada a
musica e ao que ela propunha como movimento.

Este aspecto de subordinacdo da danca em relagao & miisica é muito
presente na danca popular. Masica e danca fazem parte de uma relagdo préxima
de interdependéncia. Muitas dancas sao criadas para dangar com aquelas musicas,

e muitas misicas s@o tocadas para dangar ague/a danga.
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Ja na danca cénica contempordnea ndo existe esta relagdo de
dependéncia e subordinagdo. Alguns coreégrafos que consideram estas artes
independentes preferem, inclusive, trabalhar sem mtsicas ou com sons e vozes. 18

O que ocorreu entdo nos bailes observados durante a pesquisa foi o
dominio do DJ sobre 0 que se ouvia ou dancava no saldo. A misica era, e ainda é,
o mais importante fator de um bom baile.

Segundo o organizador Zezé Vital, “o DJ é a alma do baile”, é ele que
sente o que o publico estda desejando para aquela noite e ndo somente isso, ele é
capaz de estimular e alegrar o ambiente com seu aparelho toca-discos a ponto de
sua importancia ser unanimidade enftre os dancarinos. O DJ controla
conscientemente o ritmo da festa e, para Vianna (1988), ele est4 sempre falando em
nome dos desejos do piiblico.

Conversando com o b-boy Luciano em uma de minhas visitas
dominicais a um supermercado, local de treino dos breakers, tive uma informacao
que confirmou este dado. Luciano contou o episédio de sua ida a uma discoteca
da cidade, estilo “dance music”. Como néo fregiientava o local e nio apreciava
muito esta danca, Luciano ficou no canto, olhando as pessoas dangarem até que,
segundo ele, por desconhecimento, o DJ colocou, sem saber, uma miisica de break,
um hip-hop antigo. No mesmo instante seu comportamento modificou-se.
Sensibilizado ao ouvir a “sua miusica”, Luciano sentiu-se impulsionado a ir ao
centro do saldo e dangar break, e assim o fez. Ele e alguns amigos comegaram a
dangar guiados pela musica até que ela acabasse. O resultado néo foi negativo.
Apesar da surpresa inicial do publico, a gratificagac veio no final com aplausos e
pedidos de repetigio.

Luciano entao concluiu sua conversa comigo:

“- Ah, comegou a tocar a minha mdsica, a misica de breaker , b-boy,

néo deu outra, tive que ir I4 dancar.”

18 Merce Cunningham, por exemplo, partiu por outras concepgdes da relacfo de espaco e da
musica/danca contemporinea, trabalhou durante muitos anos com o compositor John Cage ¢ criavam juntos
as obras, Cunningham coreografando ¢ Cage compondo. A misica ¢ a ¢anga eram criadas
independentemente ¢ muitas vezes os dangarinos sé ouviam o que iriam dangar no momento da apresentacio.
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A identificacdo com a musica, a ponto de definir atuacSes e posturas, é
grande. Existe uma relacdo forte entre mitsica e danca neste contexto; elas atuam
dependentemente, fator que ocorre e predomina nas dangas populares em que
miusica e danga estao ligadas, vinculadas uma a outra.

Para contextualizar o repertéric de estilos de danga, devemos
investigar os estilos musicais e suas histérias. Existem varias dancas decorrentes
do estilo funk (charme, funk Miami/melody, funkao) como também do hip-hop
(break, bate-cabeca). Foram escolhidas, para andlise e apreciacdo nesta pesquisa,
dois destes estilos: o funk Miami e o break, por se tratar de estilos mais fixos,
presentes e representativos no baile.

O funk Miami pode ser analisado também em decorréncia de um
concurso de dangas realizado no préprio baile (ASCPM - periodo de fevereiro a
abril de 1997), e o break foi escolhido por se tratar do estilo "oficial” de danga do
hip-hop.

III. 3- Hip-Hop e Funk.
Contextualizacdo do repertdrio

“Periferia é periferia (em qualquer lugar)”

Racionais MC’s

Existe uma unidade em torno do hip-hop e funk, tanto no Brasil quanto
em outros paises: seja em Campinas, Rio de Janeiro, Paris, Nova York ou Salvador,
o universo destas manifestagdes é a periferia das cidades.

O passado comum entre o hip-hop e o funk revela o seu espaco
originario. Foi através de uma populagdo menos privilegiada economicamente,
excluida de véarias estruturas de lazer e educagdo nos aspectos sociais, que
surgiram os elementos primordiais do que viria a ser chamado de movimento
funk e cultura hip-hop.

Apesar de possuirem um passado comum, hoje o funk e hip-hop

possuem caracteristicas diferenciadas sendo classificados como manifestacoes
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diferentes, em estilo e ideologia, sendo que, em alguns aspectos, até mesmo
movimentos antagdnicos.

Segundo Zezé Vital'?, organizador de bailes na regiao de Campinas, os
grupos dividem poucos interesses em comum; os mais flexiveis sao os funkeiros
que freqiientam bailes e até escutam musica RAP; ja os apreciadores do RAP nao
compartilham o gosto pelo funk. Como ndo existem mais espagos exclusivos para
dancar somente funk ou break, os bailes dividem estes espacos (tocam vérios
estilos sendo predominante a masica RAP por possuir maior niimero de adeptos
e consequentemente maior lotacdo da casa) e fica o DJ da noite responsavel por
atender a pedidos de misicas.

O Dj Cristiano, que atuava em vérios bailes, comentou que seu papel
era ficar sempre atento ao piublico: se os freqiientadores eram apreciadores de
funk, ele soltava uma selecdo de funk para dancarem; se fossem na sua maioria
Rappers, entdo as musicas iam para eles. Nestes espagos 0s DJs sempre tentam
agradar o publico presente.

Os dangarinos de break consideram-se os maiores prejudicados, pois
acreditam ndo existiremn espagos exclusivos para o estilo hip-hop.

O breaker Luciano relatou que nao freqiientava mais aos bailes da
cidade, pois havia se cansado de pedir misicas em vao para os DJs. Ele acreditava
que os saldes de RAPs estavam ocupando todo o espago dos bailes e alegou que na
cidade de Campinas ndo existia um movimento hip-hop consciente; os Rappers
exclufam os breakers e grafiteiros do movimento, diferentemente do que ocorria
em outras cidades.

Para compreender o contexto destes movimentos é necessario o
conhecimento histérico destas manifestacdes, que diferem conforme a cidade,

assumindo particularidades locais.

' Entrevista concedida em setembro de 97 em sua loja de discos Colors de Carpinas.
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III. 3.1. Histérico

Vindas da cultura negra africana e americana, muitas sdo as raizes para
a cultura popular brasileira; o hip-hop e o funk n3o fogem a regra.

Hermano Vianna, grande estudioso do funk carioca, pesquisou o
histérico percorrido pelo movimento até torna-se fenémeno cultural no Rio de
Janeiro. Segundo ele, a miisica funk vem do desenvolvimento do soul que é uma
fusdo entre os estilos ‘Thythm and blues’ com o gospel, mtisica protestante negra.

No principio da década de 60, o soul afirmou-se como “black music”
nos EUA, com o papel de conscientizagago do movimento negro através de
cantores como James Brown e Ray Charles. Com o passar do tempo, o soul passou
a ser mais comercializavel do que conscientizante.

O funk vindo desta trajetéria, com um ritmo mais acentuado que o soul,
nao demorou a conquistar a todos e, a giria funky, assumiu um rétulo de orgulho
de ser negro entre os americanos.

No final dos anos 60, o filho de uma familia de jamaicanos imigrantes, o
DJ Kool-Herc, levou da sua terra natal para os EUA, ou melhor, da Jamaica para o
Bronx , bairro negro da periferia de Nova York, os grandes “sound systems” para
organizar festas no bairro. O Bronx e o Harlem eram os principais bairros de
coldnia jamaicana e latina nos EUA e, na época, eram organizados nesta regiao
muitos festivais de miusica com grandes aparelhagens de som e DJs (Disc
Jockey).

O papel do DJ ndo era de apenas colocar miisicas no aparelho de som.
Ele também criava novas miisicas através da mixagem de muasicas gravadas,
gerando novas informagdes musicais. Os DJs tratavam os discos como se eles
fossem um arquivo de sons e batidas para serem misturados.

Aprovada pelo publico esta nova construcdo musical, as cria¢des nao
pararam por ai. QOutro DJ jamaicano chamado Grandmaster Flash, criou o
“scratch”. “Scratch”, do inglés arranhar, é uma técnica de utilizagao do aparelho
toca-discos vinil como um instrumento musical, girando o disco com as maos no

sentido anti-horario (frente-trés), produzindo a repeti¢do de partes da misica ou
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um som de arranhado. E juntamente com os “scratches” os DJs comecgaram a criar
estilos de discotecagem como mixagens, cortes e “back to back”.

O “scratch” foi a técnica mais importante criada na época para se soltar
determinado ponto da musica no disco {sempre vinil) com precisdo e emendar
com outra misica de um outro disco. Os DJs operam sempre com 2 aparelhagens
(as “pick-ups”) que se alteram, o que permite que eles alonguem a parte
instrumental da misica por quanto tempo desejarem. Os “scratches” dos DJs
americanos eram feitos em cima de ritmos funky.

O DJ Flash, além de utilizar o “scratch” musical, também entregou o
microfone para os dangarinos improvisarem falas e animacdes para as festas.
Deste improviso vocal surgiu o RAP como estilo musical: ele unia a fala ao ritmo
(Rhythm And Poetry) com o “scratch” produzido pelo DJ.

O RAP, ritmo e poesia, ndo foi um apenas um estilo musical isolado.

O RAP surgiu nos anos 70 em Nova York, na mesma época e
conjuntamente ao movimento chamado pela midia de “break dance” e a arte
visual graffiti, formando assim a ‘Cultura HIP-HOP".

Apesar de ter sido desenvolvido de forma auténoma da cultura hip-
hop, seus elementos musicais foram aspectos cruciais no desenvolvimento e no
uso da forma pelo hip-hop, uma combinagdo fundamental para a evolugido do
movimento. (Rose, 1997)

O hip-hop ndo é somente misica, é uma manifestacdo artistica
integrada de trés areas complementares: a misica RAP, a danga break e a arte de
grafitar paredes e muros. Hip-hop, que “ao pé da letra” significava balangar os
quadris, queria dizer, segundo o DJ Hum: vamos balangar a estrutura, mexer com
toda a estrutura.

O break, estilo de danga da cultura hip-hop, traduzia e simulava
movimentos de corpos quebrados, como os mutilados da guerra, em sinal de
protesto contra a guerra do Vietna. Os dancarinos se auto denominavam b-boys
ou break boys porque dancavam nos “breaks” das mfsicas, na parte percussiva

que os DJs de hip-hop transformaram em toda uma cultura.
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O hip-hop foi acompanhado de um estilo b-boy de se vestir: ténis,
bonés e adoragdo por marcas esportivas como Adidas e Nike. Na década de 70 nos
EUA, o hip-hop ja abarcava um grande piiblico e, antes de ser conhecido fora de
Nova York, chegou a reunir em um baile no Bronx, 3 mil pessoas.

A mausica Rap mixava varios estilos da black music norte-americana
mas era principalmente usado o funk pesado, reduzido a sonoridade ritmica da
bateria.

Nos tdltimos anos da década de 70 e nos primeiros da década de 80, o
mercado do hip-hop ainda estava centralizado nas comunidades negras e
hispanicas de Nova York, para depois invadir vérias dreas da cidade e de outros
paises.

O hip-hop comegou a se tornar visivel em bairros elegantes da “Big
Apple”, como o Greenwich Village, através dos dangarinos de break que faziam
palco nas esquinas e calcadas do bairro. Em 1986, o grupo Run-DMC chegou a
vender mais de 2 milhdes de discos com o LP Raising Hell. Seguindo o sucesso do
Run-DMC, um grupo de jovens brancos americanos, os Beastie Boys, alcancou boa
fatia no mercado norte-americano com seus Raps.

“Parece que a mesma histdria do rock se repete: adolescentes brancos
copiam 0§ r1tmos negros e atingem um sucesso comercial inimagindvel para seus
criadores.” (Vianna, 1988: 24)

O funk chegou no Rio de Janeiro sem exclusividade musical nos bailes.
Ele era tocado junto com pop e rock. Quando os bailes foram transferidos do
Canecao para os clubes de subtrbio, o estilo soul passou a predominar, sem
nenhuma razdo especial a nao ser a explicagao vinda de Maks Peu:

“ O soul é uma muiisica mais marcada, portanto melhor para dancar...e o
publico que foi aderindo aos bailes era piblico que dangava, tinha coreografia de
danca.” (Vianna, 1988: 25)

No Rio , por volta de 1975, a equipe de som Soul Grand Prix realizava
bailes todos os dias e foi apelidada pela imprensa de Black Rio. Os bailes
passaram a valorizar a cultura negra com o lema “Black is beautiful”. Este foi o

periodo das dangas a James Brown, dos cabelos afro e das calcas bocas estreitas.
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reportagens destorcidas, ocasionaram o aprisionamento de alguns membros das
equipes de som, pois a policia politica acreditava que, atras destas equipes,
existiam grupos militantes de esquerda. Assim, muitas revistas brasileiras
publicaram matérias sobre o funk carioca e o assunto girava em torno do tema
alienacdo e/ ou colonialismo cultural.

A partir dai, as festas funk comecgaram a aparecer em outros estados:
Sao Paulo, Bahia, Minas Gerais, Rio Grande do Sul.

Em Salvador, o soul teve um desenvolvimento tinico, segundo escreveu
Risério (1981) em seu livro “Carnaval ljexd". A diferenca, na Bahia, foi pela relacao
intensa com a raiz cultural negra que tinham os baianos, e o funk nao pegou pelo
lado comercial e aparentemente alienado como o Rio. A conscientizagdo veio
como moda e o internacionalismo se mesclou com as raizes culturais.

Com tanto sucesso, as gravadoras queriam transformar esta diversio
em lucro, mas todos os discos eram importados e raros, pois ndo existia o soul
nacional. As tentativas de criacdo do soul nacional foram frustradas, salvo
excegdes como Tim Maia e Sandra de 5S4, ja que a sonoridade dos arranjos
nacionais nao agradou aos dancarinos.

Por volta de 1978, quando chegaram ao Brasil os filmes de John
Travolta e a febre da discoteca, o palco e sonoridade do baile mudaram de ritmo.
Instaurou-se a moda das discotecas no Brasil e todos, pobres e ricos, embarcaram
nesta onda dangando o mesmo ritmo. A moda da discoteca durou alguns anos e,
quando passou, os bailes voltaram a buscar outros estilos. As discotecas
freqiientadas pelo pessoal de classe econdémica mais alta passaram a tocar rock, e
as de classe econdmica mais baixa continuaram com a black music americana, um
funk mais melodioso chamado charme e o Rap.

De 1983 a 1988, o hip-hop foi tomando o espago do charme e
predominando nos bailes. Junto com ele vieram as dangas de grupo e um novo
figurino: bonés e bermud6es, “nada soul, nada afro, tudo bem distante das regras

do orgulho negro”. (Vianna, 1988: 31)



76

As equipes de som de 1988 deixaram de se locomover para realizarem
bailes. A maioria tem saldes mais fixos agora. No Rio, estes bailes s3o localizados
nos suburbios e os freqiientadores sdo os moradores do local e proximidades. Em
Campinas, como ja foi mencionado, o baile é mais central, concentrando publicos
de diversos bairros.

O maior diferencial presente entre o soul, o funk e ¢ hip-hop recai sobre
a tematica do orgulho negro. O soul, considerado espago propicio para a
conscientizagdo, foi substituido pelo funk, com maior sentido de diversao. Ja a
miusica Rap retomou aspectos da militAncia, através de alguns grupos e esta
militdncia assumiu um discurso mais agressivo e extremamente contestador.

No Rio de Janeiro, continuam os bailes do mundo funk, com suas
caracteristicas ainda homogéneas, e ndo se pode dizer que o mundo funk carioca
faca parte de uma cultura hip-hop, pois as dancas funks e as roupas dos
dancarinos nao possuem nada em comum com o estilo b-boy do hip-hop. Ao
contrario de Campinas, o D] néo é a estrela do salao.

O break nunca se tornou popular nos bailes do Rio e os “scratches”,
juntamente com as técnicas de discotecagem do hip-hop, néo sao utilizados.

No estado de Sao Paulo, o movimento maior € em torno do Rap e hip-
hop, sendo o Rap mais radical e com uma tematica mais politica, que valoriza a
consciéncia dos problemas raciais por parte dos marginalizados.

O funk carioca propde uma diversido. Agora, os cariocas sdo
apreciadores de um funk nacional, que ja existe atualmente. O tema das letras de
funk do Rio gira em torno do amor, da paquera ou até de questdes raciais, porém,

sempre em tom alegre, divertido e/ou irénico.

“Hoje nés iremos sorrir e cantar
Ouvir o som do funk e dangar
Solto pelo ar Iivre pra voar
Navegar pelas ondas do mar
Nos viemos ao baile pra nos divertir
A paz no saldo tem o dom de nos unir
E faca valer a gata quer te ver zuar
Estd rebolando para lhe impressionar
Cheia de emogdo, requebra até o chio.”
(Carrossel de emogdes, miisica de Claudinho e Buchecha)
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O sentido politico ndo é muito assumido entre os funkeiros, apesar de
pesquisadores como Arce (1997) e Vianna (1988 e 1997) acreditarem se tratar de
“um fendmeno de resisténcia implicita”.

Um dos atuais organizadores de bailes de Campinas, Zezé Vital, contou
sua trajetéria como promotor de eventos desde 1978. Seguindo a mesma histéria
do Rio, Zezé tinha uma equipe de som, a “Afro som” que promovia bailes e o
estilo musical predominante da época era o soul music. Zezé, que promove bailes
sempre para as camadas populares, contou que até hoje muitos estilos passaram
pelos bailes que organizou. Depois de ocupar os saldes da ACSPM e Impera
Samba, ele agora promove os bailes do Hangar 46. Hoje, o estilo que prevalece em
seus bailes é a masica Rap, que se alterna com sessdes de charme, pagode, samba e
funk internacional.

No baile estdo presentes diferentes dangarinos: os breakers, os Rappers
apreciadores do bate-cabeca, os funkeiros dancarinos de funk miami, os
pagodeiros, etc. O DJ coloca as selecbes musicais de acordo com o evento
realizado, 0s grupos presentes e os pedidos encaminhados.

Segundo Zezé, a preferéncia maior é o Rap:

“O Rap é um tipo de muisica que fala muito do dia a dia, das historias
da periferia e geralmente com encrenca com a policia, sobre a sociedade o
racismo...”

A producao atual de Rap nacional ndo possui um ritmo tao dangante
como o hip-hop antigo (dancado pelos breakers) e o funk, e as letras das musicas
de grupos famosos como Racionais MC’s e Pavilhdo 9 s&o narrativas e longas.

E pelas letras que os grupos desvelam a realidade vivida nas periferias,
seus problemas com a policia, o sofrimento pelo racismo, a proximidade da morte
e as dificuldades de sobrevivéncia nas grandes cidades. Através de histérias
criadas ou de fragmentos da vida real, os grupos mais radicais fazem uma guerra
“cantada” ao poder.

Pelos proprios nomes dos grupos de misica RAP nacional podemos
compreender realidade e ideologia do movimento: Sistema Negro, Realidade

Cruel, Paredao da Morte, Condenacéo Brutal, Fatos Reais, Visdo de Rua, Filosofia



78

de Rua, Consciéncia Humana, Faces do Subtrbio, Produto da Rua, Face Negra,
Confronto Direto, entre outros. A grande maioria destes grupos é formada por
moradores da periferia, com a excecao do Rapper “Gabriel, o pensador”.

Gabriel foi um exemplo nacional, como no caso americano do grupo
Beastie Boys, de cantor que ndo fazia parte da populacao de periferia, apreciadora
e criadora do estilo, e que adotou o Rap como linguagem musical, porém
direcionada a outros segmentos da populacac e desapropriada de seus contetidos
criticos iniciais, relacionados com a classe social e a etnicidade.

‘Gabriel, o pensador’ é um rapper branco, de classe média que obteve
uma boa comercializagdo de seus CDs e ampla divulgagdo na midia de seu
trabalho, participando de programas de auditério como Faustdo, Xuxa, Gugu,
dentre outros.

Segundo o b-boy Fabinho, ‘Gabriel, o pensador faz mdsica para o
ptblico rico e como a TV néo podia ignorar um movimento tdo forte quanto o
Rap, elegeu entao um representante “aceitavel”: branco e de classe média, que nao
possuia letras de misicas ofensivas nem politicas radicais.

Fugindo da tematica habitual contestatéria dos Rappers, porém com
bastante criatividade e inteligéncia, Gabriel agrada ao ptblico classe média e alta

com seus temas mais leves.

“23,45meia 7,8

74 na hora de molhar o biscoito

Eu 6 no osso mas eu ndo me canso

T4 na hora de afogar o ganso”

( 2345 meia 7 e8 - Misica de Gabriel, o pensador)

Gabriel obteve sucesso chegando a ser o convidado brasileiro de
abertura da turné internacional “PopMart” do grupo de rock U2.

E o Rap destituido de suas caracteristicas iniciais de critica e revelacio
da realidade dura dos segmentos populares.

Exatamente ao contrério dele, os grupos de RAP, vindos do subarbio e
da comunidade de negros e mesticos, se opdem largamente a esta parceria com a

midia, considerada por eles, dominante e manipuladora de opiniGes.



79

A reportagem de capa da revista ‘Caros Amigos’, de janeiro de 1998,
vem confirmar em entrevista com o vocalista do grupo de Rap nacional, o
Racionais MC’s, Mano Brown, que contraria o sonho dos artistas em geral. O
grupo Racionais MC's “ndo quer estar na midia”, nao procura e recusa convites
para tocar e dar entrevistas a Globo, SBT, Bandeirantes, como também recusam

contratos com grandes gravadoras (Sony, EMI Odeon, Eldorado...)

“- E se passar no Fantdstico?
- Como € que a gente vai impedir de tocar a nossa

musica? Se quiser passar, passa, mas a gente ndo vai I4,

- O que significa ir a programas como Faustdo e Gugu?

- O comego da derrota dos rebeldes. Estamos
comecando a ganhar uma pequena batalha de uma grande guerra.
Tudo estd no controle dos cara: televisdo, a musica... O Racionais
ndo pode trair. Muita gente conta com a nossa rebeldia.”

(Revista Caros Amigos, jan.95: 33)

Os grupos adorados pela periferia t8m nas letras das musicas um
contetido diferenciado, que causa um certo estranhamento por parte dos outros
segmentos da sociedade. Segundo o reporter Sérgio Kalili o grupo Racionais
MC’s, com musicas tamanho familia, recheadas de palavrdes e muita giria, joga a
realidade feia e violenta da periferia no ventilador, o que muita gente prefere nao

saber e ndo ouvir.

“ Aqui estou, mais um dia/ 50b o olhar sanguindrio do vigia
Vocé ndo sabe como é caminhar com a cabega na mira de um HK
Metralhadora alemé ou de Israel/Estracalha ladrao que nem papel {...)
Cada detento uma mdie, uma crenca,/ Cada crime uma sentenca
Cada sentenca um motivo, uma histéria de ldgrimas, sangue,
vidas e gldrias/ abandono/ miséria, 6dio/ sofrimento
desprezo/ desilusdo/ acdo do tempo
Misture bern esta quimica, pronto: fiz um novo detento.”
( Didrio de um Detento, musica de Racionais MC’s)

O incrivel ¢ que mesmo contrario & midia, o Racionais MC's
conseguiram no sucesso “boca a boca” vender 250.000 c6épias do primeiro LP do

grupo “ Raio X Brasil” para uma populagao com menor poder aquisitivo, tanto



30

quanto o primeiro CD de ‘Gabriel, o pensador, na época prioridade da
multinacional Sony e destinado a um piblico bem mais consumidor.

A popularidade e o sucesso do grupo Racionais cresce cada vez mais e
a turné do grupo é basicamente de shows em saldes de baile da periferia de Sao
Paulo, Porto Alegre, Belo Horizonte, Brasilia e Campinas.

Em Campinas, foi realizado um show do Racionais MC’s em margo de
1998 no saldo Hangar 46, em comemoragao ao 2° aniversario do grupo campineiro
de Rap “Sistema Negro”, o tinico grupo da cidade que conseguiu gravar e ser
reconhecido.

Os shows acontecem nos bailes como atragbes e, especialmente em
Campinas, percebe-se que o Rap estd ganhando maior espago como estilo musical,
chegando ao ponto de ser falado “movimento Rap” no lugar de ‘movimento hip-
hop'®, ou seja, nesta visdo, o break e o graffiti ficaram excluidos do movimento.

Thaide e DJ Hum, grandes divulgadores da cultura hip-hop, acreditam
que a separagdo das artes do Hip-Hop é desintegradora da cultura, que perde
assim sua consisténcia e forca.

Com cinco discos lancados, Thaide e DJ Hum assumem uma postura
critica de defesa dos diretos humanos, em uma linguagem que os moradores da

periferia entendem muito bem.

“E ds vezes quem me liga ndo se liga

E se ficasse mais ligado as coisas melhorariam mais rapido

Quem sabe 0 medo de lutar sefa a causa disso

Quantas vezes enfrentou o sistema pense nisso {...)

Eu fico admirado vendo nds todos sendo roubados, explorados

Até parece que gostamos, pois ficamos calados, parados,

com 0s olhos fechados e, na verdade, e 56 abri-los para vermos os fatos
O desemprego aumentando e hd muito estamos falando,

mas ringuém quer nos ouvir, preferem sorrir,

o0 sorriso banguela da barriga vazia...” (misica Revolugdo)

Apesar de serem minoria, os breakers vao aos bailes de Rap e pedem

misicas para dangarem. Quando o DJ colabora, ou mesmo quando ndo, eles

* Existem inclusive projetos destinados ac RAP especificamente como o “RAP na concha”, da SMC de
Campinas, que se realizava aos domingos na concha actistica do Taquaral.
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abrem a roda no salao e comecam a dangar. Os breakers gostam de dangar um Rap
produzido nos anos 70. Presenciei bailes onde foram formadas trés rodas de break
no saldo, o que é indicio do significativo numero de dangarinos e admiradores.

No 1° Encontro de Break de Campinas, pudemos reunir facilmente mais
de 600 pessoas entre dangarinos e integrantes-admiradores do movimento.?

Existia nos bailes que freqiientei uma separacdo ideolégica entre os
dangarinos b-boys e os Rappers. Os dancarinos acreditavam que os Rappers,
principalmente os Gangsta Rap??, gostavam de provocar, ndo os apoiavam e
gostavam de ficar na esfera critica: policia, marginal e periferia.

Os que acreditam no movimento hip-hop como mobilizagdo social
consciente, criticam os gangsta rappers pela apologia a criminalidade e a violéncia.
Em contrapartida, os rappers acreditam que os dancarinos nao pensam muito
sobre a ideologia do movimento.

Durante o I Seminério Metrépole, Cultura e Violéncia, realizado em
setembro de 1997 na PUC-SP, foi questionada a funcdo da danca em uma posicao
mais politica, e algumas pessoas, durante a discussdo, ressaltaram a falta de
engajamento dos dangarinos, apresentando que no movimento “black soul” os
participantes s6 gostavam de dangar e ndo pensavam em uma mobiliza¢do mais
politica.

A mobilizacdo era, para os dangarinos, freqiientar festas e celebrar
unidos; o ponto de mobilizacdo era a dan¢a. Entretanto, muitos acreditavam que
dangar por si s6 n3o era questionar.

L.F., integrante do grupo de Rap DMN, durante o seminario “RAP em
transito”?, declarou que os dangarinos ndo podiam sé ficar dangando: tinham que
pensar e questionar. Este estigma de ‘ndo-pensador’ é préprio dos dancarinos, nao
s6 de breakers e funkeiros, como também dos dangarinos da vida artistica

institucionalizada.

' Realizado dia 25 de abril de 1998, a pedido dos breakers envolvidos na pesquisa de campo deste trabalho e
produzido por mim, pela equipe de break “Radicais Suburbanos ¢ Laércio Martins, promoter da Estacio
Brasil.

* Gangsta Rap : Gangsta giria do inglés gangster, surgiu como um género do Rap por volta da metade dos
anos 80. As letras gangsta cultuam as armas, o dinheiro, as drogas e o sexo, além de criticarem severamente a
policia. Alguns grupos que marcaram este estilo foram: Dr. Dre, Easy E e Snoop Doggv Dogg, todos estes
tém fichas na policia e falam com orgulho da criminalidade e violéncia em suas vidas.
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O conceito de corpo desvinculado da mente, de movimento separado
do pensamento encontra-se ainda presente neste meio cultural (pais, familiares e
amigos dos dangarinos) em que foi realizada a pesquisa.

Os dangarinos, muitas vezes, possuem uma outra forma de
mobilizacdo, ndo percebida pelos demais. Eles se mobilizam através do corpo por
meio da dan¢a compartilhada grupalmente.

Os breakers, pelas suas equipes e os funkeiros, através de seus grupos,
estdo dizendo algo com seus corpos, suas estruturas e qualidades de movimento.
O movimento é signo do questionamento da realidade vivida por eles. O corpo
destes dangarinos é a propria possibilidade de existéncia (Freire, 1996} e suas

dancas sdo os signos desta existéncia.

1. 3.2- Trilogia Hip-Hop: Rap, graffiti e break.

O Hip-hop, ou melhor, a cultura Hip-hop, engloba trés aspectos
artisticos: o Rap (MC e o DJ), o Graffiti e o Break, trés elementos que atuam como
complementares de uma mesma cultura urbana.

Alguns integrantes do movimento sao artistas destas trés areas e,
consideram que, para ser do Hip-Hop, devem-se conhecer bem todas vertentes
desta cultura.

Tricia Rose (1997), professora e pesquisadora da Faculdade de Artes e
Ciéncia da Universidade de Nova York, em seu ensaio sobre o hip-hop nos EUA,
revela-nos importantes referéncias sobre este fenémeno.

Nos EUA, Alemanha ou Brasil, o hip-hop estd presente rompendo
fronteiras, e atestando que esta cultura ndo é nacionalmente aplicavel, mas sim,
caracteristica comum de povos marginalizados e moradores da periferia de

diversas partes do mundo.

# Realizado dias 13 e 14 de setembro de 1997 no CAIC Zeferine Vaz da Vila Unido de Campinas.



O samba é brasileiro, “da favela a zona sul”, e o hip-hop €
internacionalmente da periferia. Da periferia de Paris, de Nova York, de Téquio,
Sao Paulo ou Campinas.

Para a pesquisadora Tricia Rose, o hip-hop é um estilo ligado ao
urbanismo e poés-industrialismo, um estilo que deu voz as tensdes e as

contradictes no cendrio publico urbano.

O Hip-hop, nos EUA foi uma
expressdo cultural da didspora africana
em ‘relac;éo as grandes forcas e
institui¢des pos-industriais, que
transformou o territério  pablico
apossando do espago urbano a fim de
torna-lo funcional. Uma cultura que fez
da rua; um palco, escola ou centro
provisério para a juventude que ndo
encontrava outro Jugar para identificar-

s8¢,

Segundo ela, as condigbes urbanas que deram forma a metrépole
urbana contemporinea e assim alimentaram a cultura hibrida e o teor sécio-
politico do hip-hop nos EUA foram:

- O crescimento das redes multinacionais de telecomunicagdes,

- A competicdo da economia global,

- A revolugio tecnolégica,

- A formacdo de novas e internacionais divisdes de trabalho,

- O poder crescente da produgdo do mercado financeiro e,

- As novas formas de imigragdo das nagOes industrializadas do

terceiro mundo.



84

Essas forcas globais, na pesquisa de Rose, tiveram grande impacto nas
estruturas de oferta de trabalho urbano e acesso & moradia, acentuaram as formas
de discriminacdo racial e de género nas cidades americanas, aprofundando o
abismo entre classes e ragas. As divisdes na cidade p6s-industrial foram
predominantemente étnicas e econémicas pois foi a nova populacdo de imigrantes
e os habitantes mais pobres das cidades que pagaram o prego mais alto pela
“desindustrializacio” e pela reestruturacio da economia na sociedade pés-
industrial.

Assim, para Rose, ndo ¢ de se estranhar que o hip-hop tenha surgido no
principal centro financeiro internacional, o local onde primeiramente foram
sentido os efeitos dessa grande transformacio estrutural.

Segundo a pesquisadora, as propriedades primarias do hip-hop sdo: a
ondulacdo, o mergulho e a ruptura, estruturas estas que refletem e contestam os

papéis sociais dos jovens suburbanos do séc. XX.



O RAP

O Rap é uma muisica construida a partir de uma poética oral singular,
que utiliza em sua composigao, a mixagem, o sampler, permitindo que cada grupo
possa criar, com suas proprias preferéncias musicais.

Mesmo sendo o Rap um dos géneros de miisica popular que mais
cresce atualmente, ele ndo deixa de ser também um dos mais perseguidos, seja
pela sua estética, que muitas vezes nao agrada a todos, seja pelos seus criadores,
geralmente grupos de jovens de periferia. Nao é raro perceber a perseguicao
“deveras mascarada” que sofrem os Rappers. A policia estd sempre atenta para
interferir em qualquer ato ao qual possam estar vinculados e, com suas roupas
tipicas ficam sujeitos a constantes “batidas policiais”.

O Rap é um estilo que provoca as reagbes de adoragdo ou rejeigao.
Existem os seguidores que adoram e os que preferem nunca ter tido contato com o
género. Esta adoracac ou rejeicio é também fruto das estruturas estéticas
especificas do género, que, conforme anilise de Shusterman (1998), afrontam
qualquer distingdo rigida entre arte culta e popular, assim como colocam em
questdo os critérios de distingao entre elas.

Shusterman (1998) apresenta o Rap como arte popular pés-moderna
pois vérias caracteristicas consideradas pds-modernas sdo elementos pertencentes
ao estilo. Entre estas caracteristicas estéo:

- A mistura eclética de estilos

- A tendéncia mais para uma apropriagio reciclada do que para uma

criacdo original tinica.

- A adesao e utilizagao da tecnologia

- A énfase na localizacdo espacial-temporal mais do que no universal-

eterno.

A primeira caracteristica referente & mistura de estilos é realizada, pois,
ao samplear e mixar musicas, o Rap incorpora outros estilos.

Nos ultimos anos, alguns grupos de Sao Paulo, maior reduto do Rap
nacional, comegaram a mixar o Rap com estilos musicais populares brasileiros, o

samba e o pagode, chegando a falar-se na criacdo do samba-rap.
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Para muitos Rappers, entre eles X. (grupo Cambio Negro) e Easy Jay
(grupo Comando MDC), isto estaria descaracterizando muito o Rap, retirando
dele a sua forca que é, segundo Easy Jay, “a porrada contra as injusticas sociais da
periferid’ 24

Outros ja acreditam que seja uma grande mistura o “cruzamento do
swing com a ideologia dos guetos’” (Ebano, grupo potencial 3) e que, se os
americanos junfaram Rap ao jazz os brasileiros também podem fazé-lo, ja que
tanto o rap quanto o pagode sdo musicas do agrado popular.

O vocalista Marcelo D2, do grupo “Planet Hemp”, lancou, no final de
1998, um disco de Hip-Hop cheio de samplers de Bossa Nova e Samba. Marcelo
declarou, em entrevista ao Folhateen (Jornal Folha de Sao Paulo- 28-09-1998), que
seu CD é “um auténtico CD de hip-hop nacional.”

O que ele quer dizer é que o Rap e o Hip-Hop ja estdo fora de suas
origens, com suas bases e principios produzindo sonoridades diferentes em cada
localidade, como se a natureza da mdsica hip-hop ficasse estendida a varias
nacionalidades, j& que os samplers dado varias musicalidades.

Para Marcelo D2, este CD vai ser visto como um Cd de samba na
Franca (ou seja brasileiro) e no Brasil, como um CD de Hip-Hop (ou seja
“estrangeiro”). O Rap e o hip-hop tém esta propriedade de alargar ou flexibilizar
as fronteiras da arte, produzindo elementos artisticos com referéncias malfiplas.

Os samplers de varias miisicas, a apropriacdo reciclada, é uma
caracteristica de toda a cultura Hip-Hop e ndo exclusivamente do Rap.

Especificamente no Rap, uma nova miisica pode ser composta através
de uma combinagdo e sele¢do de outras partes musicais ja gravadas. E o DJ que
seleciona e sintetiza trechos musicais ja prontos na criagao de sua prépria musica.

Segundo D] Hum, para ser um bom DJ deve-se “antes de tudo ter bomn
conhecimento musical e pesquisar bastanté’, porque, apesar da generalizacdo do
ptiblico em relacac ao Rap, de o considerarem ‘sempre o mesmo ritmo, contando
novas histérias’, fazé-lo exige que se conheca bem o universo musical para que se

encontrem os melhores samplers e as melhores combinac¢des musicais.

% Jornal Folha de Sdo Paulo- Caderno Ilustrada- 03-02-96.
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A habilidade criativa do DJ consiste na sua combinagao de sons e na
maneira como ele manipula os equipamentos de som, as “pick-ups” ou toca-
discos. Esta manipula¢ao supde habilidades de precis&o e rapidez.

O DJ nao toca instrumentos musicais. Sua base de criagdo esta na
montagem dos melhores trechos pré-gravados.

Estes talentosos artistas encontraram formas de criar, com o material,
disponivel. Afinal, a grande maioria deles ndo poderia comprar instrumentos
musicais.

Os artificios de montagem, mixagem e os scratches realizados pelos DJs,
sdo em si formas de apropriac@o de conteidos com outros significados. Estas
apropriacbes podem ser comparadas, segundo Shusterman (1998), as artes pos-
modernas de Andy Warhol (nas reduplicagdes de embalagens de sopa) e
Duchamp (em sua monalisa de bigode).

Shusterman, como grande defensor da estética popular, e
principalmente do estilo musical Rap, questiona qual a significacdo estética desta
arte de apropriagdo.

Ele defende que o Rap e os DJs, com seus talentos de criacdo a partir de
sons pré-gravados, desafiam a idéia de autenticidade e originalidade que durante
anos permeavam a concepgao tradicional da arte.

Ele propde que a arte pdés-moderna do Rap desafia a dicotomia
criagdo/apropriacdo, mostrando uma caracteristica da estética pds-moderna, ‘o
efeito colagem’.

O Rap mostra que empréstimo e criagao nao sao incompativeis. E que
“a obra de arte aparentemente original é em si, sempre um produto de
empréstimos desconhecidos, o texto novo e tnico, sempre um tecido de ecos e
fragmentos de textos anteriores.” ( 1998: 150}

Existe aqui, nesta estética de apropriacédo, o aparecimento de mais uma
partilha coletiva, os discos estdo ai e todos podem usé-los e compartilha-los da
maneira que desejarem, nenhuma obra fica inviolavel. O pertencer € coletivo e

cada um apropria para a sua composigdo aquilo que desejar.
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A tltima caracterfstica aliada ao pés-moderno ¢ referente a énfase sobre
a localizacdo espacial-temporal. Mesmo ganhando espagos internacionais, o Rap
tende a ser localizado, refletindo e dizendo em suas letras problemas mais locais
que universais.

Os Raps produzidos por grupos de Campinas retratam a violéncia
urbana, a questdo racial e econdmica. Estes temas s@o apresentados localizados na
cidade de Campinas. Os Rappers falam sobre suas vidas, suas realidades, seu
mundo. O que pode acontecer é que este pequenc mundo deflagrado pelos
cantores reflita outras realidades similares. Mas, inicialmente, a pretensao é
comunicar acontecimentos espaciais localizados; mais o particular do que o

universal, mesmo que ambos estejam intimamente ligados.

“Ah! Criangada jogando bola no campinho da creche
rapaziadas na quadra rachando um basquete
mulherada fofocando antes e depois do almogco
quem fol e gquem val ser o proximo a ser morto

a lei da vila ndo é nada amigédvel, é

E alei do cdo meu irmao ndo é ndo é nada favordvel
E 56 rezar e pedir protecdo pro santo que estd na sala
Depois compra um 38 e duas caixas de bala.”

(Bem vindos ao inferno/ Sistema Negro — Campinas)

O Rap se modificou, em relagao a sua abordagem tematica, do inicio da
cultura Hip-hop até hoje.

Das letras “conscientes” e politicamente ativas do Rap, surgiram as
dissidéncias como o Gangsta Rap e, apesar de muitos acreditarem estar com seus
dias contados, o gangsta ainda é presente dentro e fora do Brasil.

O gangsta insere, nas letras musicais, a apologia do que é considerado
um mal na sociedade: drogas, armas e violéncia. O estilo gangsta passou nos
tltimos anos por momentos criticos com a morte de expoentes do estilo, como
Tupac Amaru Shakur, em decorréncia das rivalidades e conflitos.

Os rappers “do bem” temem justamente que o gangsta possa vir a ser o
elemento escorpido do hip-hop, ou seja, aquele que venha a destruir a cultura que
o produziu. O certo é que a midia e os ndo admiradores da cultura hip-hop

enfatizam o aspecto gangsta de alguns grupos a ponto de disseminarem para a
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populacdo que esta seja a ideologia da cultura hip-hop. Fora os que culpam a
midia pela grande divulgacdo do gangsta, existem os que acreditam ser ele a
criagio do préprio sistema condenado pelo hip-hop.

Chuck D, lider de um dos mais bem sucedidos grupos de rap
americano, o Public Enemy, em seu livro “Fight the power - Rap, race and
reality”, afirma que &lcool e drogas sao ferramentas injetadas para impedir as
minorias de se articularem, e reformula um discurso feito por um escravagista em
1723, contando uma férmula para controlar negros: “basta disseminar o 6dio, a
inveja e a discriminagdo entre eles mesmos” .2

Apesar de reforcado o enfoque no gangsta rap, seja para o alerta ou
pela critica, o considerado rap “do bem” esta nos tGltimos anos sobrepondo-se e
lancando seus icones no Brasil em grupos como: R.P.W,, Filosofia de rua, Thaide e
DJ Hum, GOG, Rap Sensation, Sampa Crew, entre outros. Os rappers “do bem”,
com temas ecolégicos, educacionais, reflexivos ou mesmo religiosos, passam
mensagens otimistas e assumem, alguns, que até escutam gangsta americano,
porém nao entendem o contetido tematico das letras em inglés.

Para muitos Rappers, o Rap é uma madasica critica, “é parte de um
movimento social . N&o adianta chegar e dizer: - Vocé é manipulado pelo sisterna.
E preciso explicar para ele o que isso significa. F o que o Rap faz.”?.

Para finalizar, o Rap na cultura Hip-hop, tem sido, entre as trés
vertentes (graffiti, Rap e break) o caminho artistico mais realizado em varios
projetos educativos, principalmente em periferias nos grandes centros urbanos. As
letras, conscientes ou nao, serviram tanto para levantar o interesse sobre aspectos
histéricos da situacdo sécio-econOmica e racial nas cidades, quando para
motivagdo dos mais jovens na leitura e escrita.

Existem projetos nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, (cidades
que levaram o Rap para as escolas e para os centros educacionais e culturais), que

estdao dando bons resultados.

= Jornal O Estado de Sdo Paulo- Caderno 2- 12-03-98
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O GRAFITE

“ O fenémeno do graffiti é uma rebelido tribal contra a

opressora civilizacdo industrial,” Norman Mailer, 1974.

“ Eu penso que (o graffiti) é assustador para muita
gente. Eu nio consigo separd-lo do medo de alguém te enfiando
uma faca e te assaltando num Jlugar piablico.” Mark Lancaster,

1982. (Morais, 1998: 121)

Sumiya (1992) realizou uma extensa pesquisa sobre os grafites e as
culturas marginais, cujo tema corresponde a sua dissertacdo de mestrado. Este
pesquisador chamou de grafite vdrias formas de inscricdes grafadas, desde os
escritos de parede em banheiro piblico até as inscrigbes cristas nas catacumbas
romanas, todas estas com a finalidade bésica de transmissao de mensagens, funcéo
esta que, através dos tempos, ndo se modificou significativamente, apesar de ter
assumido diferentes estéticas.

A confusdo de pichacao com depredagao é sempre feita, como se os
grafiteiros tivessem a intencionalidade basica de destruir, e aqui, no entanto
ressaltamos seu vinculo com a comunicagéo estética, como veiculo de mensagens,
sejam elas quais forem.

A palavra graffiti, 01?1 grafite, vem do italiano graffito (singular) e
graffiti (plural), de origem greco-latina em graphien (escrever) e graphium
(gravado a estilete) e designa-se a imagens grafadas de forma precéaria, em
oposicao ao sgraffito, imagem decorativa elaborada. (Sumiya, 1992, pg. 350)

Para Sumiya, os grafites, hoje, “se inserem enquanto meio de
comunicacdo caracteristico dos grupos sociais marginalizados”. Como
manifesta¢des urbanas, o que chamamos de arte grafite apareceu inicialmente em

1968 na Francga e, no Brasil, em meados dos anos 70.

% GOG- Revista Caros Amigos- n.° 03
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O grafite, enquanto pichacdo em muros, sofreu algumas transformagdes
através dos tempos.

Nos anos 60, eram os jovens estudantes, primordialmente os
pertencentes a classe média, que, em diversas partes do mundo, utilizavam-se das
pichagdes em espagos publicos, para contestar ou protestar contra a politica e a
ordem social vigente.

Ficaram famosas as frases de “Abaixo a ditadura” ou “E proibido
proibir” no Brasil. Na Franc¢a, 0s muros parisienses encheram-se de frases como
“Arte é vocé€” ou “A felicidade é uma idéia nova na Escola da ciéncia politica”.
(Paula, 1995). Estas inscri¢des gravadas nédo tinham assinatura e a manifestagéo de
alerta e protesto criava uma fungdo coletiva de participacao e aceitacdo das
pessoas, quando compartilhavam dos mesmos ideais.

Os muros e paredes tornaram-se telas de protesto e a “juventude de
classe média fazia sua revolucdo usando a superficie da cidade para revelar seu
protesto a sociedade estabelecida.” (Paula, 1995: 375)

Nos anos 70 este impulso de utilizagdo do espaco publico diferenciou-
se, tanto em relag&o a sua intencionalidade, quanto aos seus realizadores.

Os jovens de classe média foram substituidos pelos dos bairros
populares das cidades. Os dizeres ndo tinham mais a intencionalidade politica.
Passaram a ser uma forma de comunicagdo enire 0s jovens e suas marcas e
registros de passagem por lugares.

Os propésitos dos grafites variavam, ndo apenas em relacdo a época,
mas também em relagdo ao local de acontecimento.

Em Nova York, por exemplo, os grafites eram “sinais da presenga” de
seus autores, suas formas de identificacdo ou assinaturas (fags) pelos lugares onde
passavam.

Os grafites de Nova York inauguraram também uma nova técnica de
pintura, o uso do spray, elemento que auxiliava a rapidez de sua execucao,
facilitando para os grafiteiros escaparem da policia, j& que o grafite tornara-se

proibido e punitivo através de leis.?”

# No caso brasileiro a lei 7775, 13 de setembro de 1972 art. 29- Apropriagdo indevida do objeto piblico.
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Adquirida esta nova técnica, a venda de sprays em lojas torna-se
controlada e vigiada.

Os vagdes de trem sempre foram os espacgos favoritos para a
grafitagem, pois, além de telas ptblicas, movimentam-se e podem circular pela
cidade carregando as marcas e desenhos de seus criadores. Os grafiteiros
desenhavam o cotidiano e deixavam suas mensagens nos vagoes, estabelecendo
uma nova maneira de comunicacao urbana.

Diferentemente dos EUA, em Paris o grafite ndo era assinado e ndo
tinha a intengdo de presenca dos autores, que eram andnimos e tratavam de temas
relacionados ao espaco urbano. Por exemplo, na praga da Bastilha havia o desenho
de uma guilhotina. (Paula, 1995)

A reacao da populacdo aos grafites também foi bastante diversa. Em
Paris, foi despertando curiosidade ou causando indiferenca. Em Nova York houve
uma rejeicio completa pela manifestacido. Nos EUA, os grafiteiros foram
conhecidos como “bombers” ou bombardeadores, pois assim eram vistos pela
sociedade com sua arte de rebeldia, agressio e negacdo da ordem vigente.

Os americanos se sentiram agredidos pela intervencao visual e o grafite
foi considerado delingiliéncia e transgressio com direito a penalidades e
repressdes policiais.

No entanto, como explica Paula (1995), a intencdo dos grafiteiros era
apenas expressiva.

No Brasil, o grafite é muito utilizado nas cidades para demarcar
territérios dos grupos ou gangs, para preencher o espago cinza das cidades com
cores e arte, e também, como forma de apropriagao estética do patriménio pablico
e privado (entendido pelos proprietarios e governantes como depredacdo de

patriménio}.

No relatério de 13 paginas escrito por Jack Maple, ex-assessor da policia de N.Y. e contratado como
consultor de seguranca pliblica do PPB, entregue ao candidato Maluf, os grafiteiros s3o tratados como
“vandalos” ¢ estariam entre os inimigos preferenciais de um eventual governo malufista. “ O grafite é um
simbolo universal de uma cidade sem controle. Todas as marcas de tal vandalismo s3o sinais de que a
comurtidade se entregou ao crime”. Jornal Folha de S&o Paulo —30/08/98. ( caderno 8)
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Os grafiteiros em suas a¢des proibidas, fazem, na visdo de Baudrillard
(apud Sumiya) uma “guerrilha semiolégica”, ja que a cidade se organiza em
mensagens (c6digos), e os grafites sdo uma reversao do cédigo.

Pode-se pensar que os grafiteiros ampliam e desterritorializam suas
artes, numa forma urbana comunitaria de repartir ideologias , ou apenas agem por
transgressdo de normas vigentes, pelo prazer da contraven¢io e aventura, ou para
transformar o espago cinza urbano, em uma teniativa estatica por alguma
mudanca.

O que nos interessa aqui é a relacdo de didlogo desta manifestacdo com
a sociedade nela inserida e a sua aparente transformagao de atitude agressiva de
protesto e visibilidade em expressao de uma nova forma artistica.

Um exemplo destacado por Teixeira Coelho em seu livro “O que é agao
cultural?”, a respeito do que ndo seria uma acdo cultural e sim uma mera
instrumentalizacio da cultura, foi o programa realizado e patrocinado pela
administracao da regiao sul do Bronx com a finalidade de “recuperar socialmente”
as pessoas e sua arte-cultura. Em 1987, este programa prop6s aos grafiteiros de
New York que se aliassem ao MAGIC, sigla de More American Grafitti in Control
(mais graffiti americano sob controle). De “magico” somente a sigla, pois o que ela
realmente significava era o controle artistico daquilo considerado atividade
marginal, ainda que estética, pela classe dominante.

Participar deste programa consistia em assinar um contrato pelo qual os
grafiteiros se comprometiam a ndo mais grafitar as propriedades ptiblicas ou
privadas. Em troca disto, recebiam material artistico, lugar para trabalhar e
agenciamento para o trabalho.

O programa ndo foi bem sucedido. Dos 25 primeiros voluntarios
somente 9 completaram seus projetos e comegaram a pintar lojas comerciais,
vitrines e quadros, comercializando sua arte agora “domesticada”.

O que Teixeira Coelho conclui desta passagem € que a arte sempre foi
meio de expressao critica da sociedade nela inserida, e esta expressao nao pode ser
apenas um privilégio das classes mais altas que podem comprar espacos e acessos

ao teatro e operas, “enquanto o ‘povdo’ é levado, por uma acdo cultural a
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fransformar seus graffii em decora¢do de oficina mecdnica ou em artesanato
fuleiro.” (1989: 49)

A arte, muitas vezes, tem relacionamento direto com o engajamento
politico, assumindo um papel publicamente critico. Assim, a institucionalizacao
de uma manifestagio artistica pode cristalizar o impulso criativo e consumir a
razdo de origem desta arte.

Os grafiteiros pintavam os muros como meio de apropriacdo do espago
urbano e o grafite foi a forma de visibilidade encontrada, de delimitacao de
territorio, de critica social. A transformacgao de grafiteiros em pintores de lojas e
oficinas desfigurou as caracteristicas principais da “arte graffiti’.

Para a dupla de grafiteiros de Sdo Paulo, “Os Gémeos”, o grafitar nao é
vandalismo. “O graffiti é vocé escrever na rua protestando, pintando contra ou a
favor de algo.”

E expressar suas idéias, conceitos e desejos, publicamente, para que
todos possam ver.

E uma forma de arte urbana, insirada em variadas matrizes, uma
caracteristica do hip-hop. Os desenhos e pinturas grafitados fazem referéncias
tanto a histérias em quadrinhos, quanto a midia e artistas consagrados, como Van
Gogh.

O grafite instaura uma outra forma de expressio, apropriando os
espagos urbanos como meio de divulgacdo e local de arte. No lugar da tela e das
galerias de arte, os muros e a rua dao espago para uma arte produzida para ser
coletiva, sem exclusividade e nem separacdes.

E, ainda, segundo Paula (1995), esta nova forma de arte, estabeleceu um
intercdmbio entre a cultura popular e a alta cultura, redesenhando fronteiras e
facilitando a interpenetragao do culto com o popular.

No 2° semestre de 1998, aconteceu em S&o Paulo, no pavilhdo da Bienal,
a exposi¢éo de Basquiat, grafiteiro nova-iorquino (pobre e nascido no Brooklyn) e
que tem hoje quadros disputados por colecionadores e é considerado um artista de

vanguarda.
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Em julho de 1998, os grafiteiros “Os Gémeos”, Vitché, Nina e Tinho
realizaram uma exposigdo de suas obras na FUNARTE - SP, fazendo com que sua
arte ocupasse outros espacos e dialogasse estreitamente com a alta cultura. Uma
relacao cada vez mais proxima entre a rua e a galeria de arte, do manifestante
popular e o artista culto.

O intercimbio estreita-se e os limites sdo ampliados entre os espagos
referentes as artes. Os grafites e seus criadores vdo a exposi¢es em museus e

galerias e a “alta-cultura” ¢ reinterpretada por eles e levada a rua em um processo

de desencaixe das tradigoes definidas e de desterritorializagdo da arte.
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O BREAK

A origem do break remonta a época de James Brown, final dos anos 60 e

inicio da década de 70 em Nova York.28

Um dos primeiros DJs, o jamaicano Kool DJ Herc, foi quem pronunciou
pela primeira vez o termo B-Boy, e até hoje ficaram duavidas sobre sua real
intencdo ao ter pronunciado o termo, o de significar “Boogie Boy” ou “Break Boy”.
O dltimo ficou como favorito pois os b-boys, os dangarinos, dangavam no break da
musica.

A origem do termo breakdancing possui varias versdes. Uma delas é
referente a mausica, ja que os dancarinos se inspiravam e dancavam nos seus
Breaks. Outra versao liga-se a movimentacdo quebrada, que lembra os mutilados
de guerra e vincula um protesto.

O break, desde o seu inicio, foi uma danca mais vivenciada por
homens, até pelo seu aspecto competitivo mais evidenciado no universo
masculino.

As “Crews”, ou equipes de break, enfrentam-se na danca, nos “rachas”,
e, ao invés de brigarem fisicamente, competem para ver quem danga melhor.

Em 1969, o D] Africa Bambaataa, que também era membro do grupo
Soul Sonic Force e lider da Nagdo Zulu do Bronx, organizou um dos primeiros
grupos de danga, o Zulu Kings.?®

Outro grupo que contribuiu para a difusdo do break foi o Rock Steady
Crew? um dos mais famosos até hoje e que comemorou seu 21° aniversario em
1998. Um de seus dangarinos, o “Crazy Legs”, foi o duble de Jennifer Beals no

filme Flashdance, em sua cena final, pela dificuldade dos giros requeridos.

* A nomenclatura dos passos € movimentagio do break foram aqui tratadas principalmente pela forma usual
dos dancarinos de Campinas, podendo ser diferente de outras utilizadas. As diferencas acontecem por ser
basicamente um estilo informal de aprendizado e dos nomes serem em lingua inglesa, o que dificulta a
transmissio oral.

** Dados historicos sobre o break retirados da revista “Dance o Break”, Editora Trés — Sao Paulo, set. de
1934,

30 Parte do grupo Rock Steady Crew esteve em apresentagbes no Brasil em junho de 1996, ne Cariton
Dance Festival, realizado em Sio Paulo.
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Crazy Legs e Frosty Freeze®!, dois dangarinos, realizavam suas dancas
no Central Park em Nova York e difundiam o movimento. Foi também este grupo
que iniciou a combinac¢do dos movimentos acrobdticos de ginastica olimpica aos
“boogies” e “uprock”,

Os primeiros dangarinos de break faziam parte de gangues de rua, que
treinavam artes marciais para se defenderem do ataque de rivais. Segundo a
revista “The Bomb Hip-Hop Magazine” (abril/maio de 1996), estas gangues
tinham influéncias de movimento vindas do Kung-Fu e da capoeira.

As gangues transformaram os movimentos de luta e defesa em um
estilo de danga. A rivalidade enire as gangues foi transferida em competicdo entre
os melhores dangarinos.

Esta transformacdo de movimentos corporais de luta e defesa em estilo
de danca, como parece ter ocorrido no Break, assemelha-se bastante ao acontecido
com o frevo no Brasil.

Segundo Anténio Noébrega, dancarino e pesquisador de cultura
popular, os “grandalhdes” treinados em capoeira que seguiam a frente das bandas
de mausica no carnaval, realizavam um “cortejo dancante” de protecdo disfarcada
contra possiveis brigas e confusées. Destes movimentos de capoeira,
transformados ao som das bandas de miusica, é que aconteceram os primeiros
passos do que hoje é chamado frevo.

O break possui varias proximidades com a capoeira, o que nos deixa a
pensar que esta relagdo possa ter sido realmente possivel. Os elementos em
comum $ao, a formagao em roda, alguns movimentos propriamente ditos, como a
“queda de rins” e a entrada no centrc da roda para dancar. Como na capoeira,
existe também no break um confronto. As “crews” ou equipes de danga estdo
sempre tentando superar e “rachar” umas as outras na danga.

O Uprock foi, provavelmente, a primeira forma do break. Em
Campinas, o uprock é chamado de o sapateado do break, e corresponde a uma
seqiiéncia rapida de transferéncia de peso entre uma perna e outra, realizada

principalmente no nivel baixo e médio, com apoio das maos no chéo.

*! Os dangarinos de break sdo muito conhecidos através de seus apelidos que acabam tomando-se nomes
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A partir da influéncia de mimicos, como os “Shields & Yarnell”, foi
entdo surgindo um outro estilo, o ‘electric boogie’, um estilo diferente do boogie
robotizado, com elementos mimicos de abrir a porta, passar dentro de um buraco,
e o famoso andar para trds como se estivesse flutuando, o “moonwalk”, muito
conhecido pela execugao do superstar Michael Jackson.

O “Eletro Boogie” (Eletric Boogie ou Popping) é um estilo de danca com
“efeitos especiais”. Assemelha-se a um desenho animado com ilusdes robéticas. O
eletro boogie cria um efeito ilusionista , como um filme em cidmera lenta ou frame-
by-frame. Os dangarinos criam efeitos visuais com seus corpos, através de mimicas
combinadas com movimentos de deslizar, ondular, congelar, levar choques
elétricos ou mesmo imitar animais. O eletro boogie é um estilo que retira o que é
naturalista e humano do movimento para criar a ilusao do irreal.

Além do “uprock” e do “eletro-boogie”, existe também o estilo
“breaking”. O breaking é um estilo acrobatico que inclui giros com apoios em
diferentes partes do corpo, giro de cabeca (headspins), giro de costas (backspins),
moinho de vento (Windwill), giro de méo (handspin), o flare, cricket, pido japonés,
entre outros.

Na década de 80, os breakers de Nova York se encontravam
principabmente em um ringue de skate e patinagdo, o Roxy, pois um dos pré-
requisitos estruturais para dancar break é a presenga de um chdo bem liso, para
serem realizados os giros deslizados com maior facilidade. Neste local,
concentravam-se os grandes dancarinos procurados e convidados para
participarem de filmes e videos, como Beat Street e Flashdance.

Em Nova York, neste perfodo, foi entio criado o “Street Arts
Consortium”, uma organizacio para a difus@o e o aperfeicoamento do break e do
movimento hip-hop.

Os breakers dancam um estilo musical de mesma raiz do rap, o beat-
box, uma fusao de funk com batidas mecénicas e efeitos sonoros.

O beat-box, ou o sintetizador de bateria, tem a percussdo produzida

eletronicamente e a musica dancada pelo break produzida através da beat-box,

artisticos.
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mistura a sensagdo etérea provocada pelos sintetizadores, ao contraste da
realidade e calor das ruas.

No Brasil, o break surgiu mais de uma década depois dos EUA, mais
precisamente no inicio de 1984. Este novo movimento corporal pdde ser visto nas
ruas das capitais paulista e carioca e nos saldes de baile.

Grupos como os “Black Junior's”, “Electric Boogies”, “Funk e Cia” e
“Break gang” foram os primeiros no Brasil. O interesse e a prética pelo break veio,
quando estes grupos assistiram a clipes e videos desta danca; a admiracdo e
identificacdo foram répidas.

O aprendizado da danca, todo feito por imitacdo, experimentacdao e
incorporagao de movimentos, sempre foi na rua e as exibi¢des em saldes de baile,
calcadas e patios de shoppings. Existe uma unanimidade em afirmar que break
ndo se aprende na escola ou em academias de danca. E cultura de rua, movimento
aprendido e realizado nas ruas.

Alguns grupos admitem que fazem um break abrasileirado, com
algumas sintonias com a capoeira.

O introdutor do break no Brasil foi Nelson Triunfo, do grupo “Funk e
Cia”. Desde o inicio até hoje, o break se configura como danga de rua, apesar de
ter sido por diversas vezes introduzido em escolas e academias sem muito
sucesso.

Apods a grande divulgacdo desta danga, através dos meios de
comunicacdo, de astros de cinema e da miusica, como por exemplo Michael
Jackson, a moda break cessou. A moda de dangar break, ndo o proprio break, que
esta sempre nos surpreendendo e aparecendo nas ruas da cidade.

Os atuais breakers n3o dancam influenciados pela midia. Apés a
‘selecdo natural’, restaram os dangarinos que incorporaram a atitude e a
identidade desta cultura.

Da introducdao do break no Brasil até esta pesquisa na cidade de
Campinas, posso notar algumas transformacdes sofridas pelo movimento. Uma
delas sao as preferéncias de movimento. Os breakers de Campinas preferem as

seqiiéncias de giros no solo com unido de influéncias acrobéticas da ginastica



olimpica, em detrimento dos “uprock”, considerado pelos mais antigos o “break
com estilo”.

QOutra alteragdo estd ligada ao vestudrio. Na década de 80 usavam-se
luvas, joelheiras acolchoadas, sapatilhas de solado liso e bonés ou qualquer outro
estilo de chapéu. Hoje, o figurino break é menos colorido, predominam o cinza,
preto e cores frias. Os bonés ndo perderam espago, porém, para realizar as
seqiiéncias de solo, sao utilizados gorros (com tela e espuma) para melhor deslizar
e amortecer 0s giros de cabeca no chio, e as sapatilhas foram substituidas por ténis
reforcados e roupas esportivas, preferencialmente da marca Adidas.

O que nao foi modificado no break é sua predomindncia entre os
homens. O principal motivo alegado por parte dos breakers recai sobre a
dificuldade e o esforgo fisico exigido pela danga.

O break requer muita habilidade, precisdo e forga para executar os
movimentos, uma exigéncia fisica que ndo atral muitas mulheres. Os homens
rolam, giram e caem no chdo machucando seus corpos, sem muitos cuidados

especiais.

“ Mas sozinho eu sofri muito, ji fui até em hospital
por causa disso.

O médico me perguntou o que eu tinha feito ali, e eu
falei que tinha ralado na parede. Era mentira.

Al eu passel os medicamentos, al for sé o tempo de
sarar, fechar de novo, eu dancei de novo e machucou. Mas eu
ndo paro de dancar ndo.”

(Ronaldo da Silva Farias, dan¢arino de break)
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IV- Pesquisa de campo

IV.1- Procedimentos e metodologias

A primeira etapa da pesquisa foi de levantamento bibliografico
(revistas, semandrios, fanzines® e jornais) referente a contextualizacdo do
repertorio e origens do Funk e Break .

A segunda etapa foi direcionada para uma pesquisa de campo em que

foram utilizados os seguintes procedimentos e instrumentos.

1- Observacdo, durante o baile, dos principais acontecimentos e
estruturas do saldo, como : ntimero de pessoas, musica, espago,
luzes. (registro em diario de campo) _

2- Observagao, gravacido em video e registro fotogréfico®® das dancas
Funk e Break para posterior andlise.

3- Coleta do discurso dos dancarinos, através de aplicagdo de questdes

geradoras sobre as dangas e o significado da danga para eles.

Para a andlise das dancas foram utilizados algumas estruturas do
referencial de andlise de movimento de Laban (1978), e para a anélise do discurso
a metodologia da “Andlise de Contetido”, desenvolvida por Laurence Bardin
(1977) através de uma adaptagdo da técnica de andlise de assercdo avaliativa
(Evaluative Assertion Analysis - EAA), elaborada por Osgood, Saporta e
Nunnally.

*2 Fanzine ¢ um informativo impresso alternativo. Sua periodicidade ndo é muitas vezes regular. Ele circula
quando se torna vidvel a sua produgdo. Os fanzines sdo geralmente elaborados ‘caseiramente’, ndo possuem
a distribuicio localizada em bancas de jomnais ¢ revistas, eles t€m seus proprios circunitos de distribnicfio
como pontos de venda, telefone do responsavel, etc.

A palavra fanzine vem da unifio de fan ( f8) e zine (magazine, revista). Geralmente os fanzines, ou
mesmo zines, come sdo chamados, tornam-se a divulgacio impressa de um movimento, noticiando e
informando os fds de um estilo sobre os acontecimentos ¢ as novidades da area.

Existem fanzines especializados em quadrinhos, poesia, artes visuais, hip-hop, heavy metal, movimento
punk ¢ assim por diante.

33 Fotos de Mansur Haddad e Jodo Maria,



IV.2- Diario de baile

Na trilha dos bailes ...

No livro “A festa no pedago”, José Guilherme Magnani trabalha com
cultura popular e lazer na cidade, relatando as possiveis dificuldades no trabalho
em condigdo de pesquisa. Quando diante de sociedades com padrdes
culturalmente diferentes dos seus, o pesquisador deve estar alerta e manter uma
situacdo de “estranhamento”, para que o desconhecido nao se torne tio familiar
que se deixem de notar questdes supostamente desinteressantes.

Este risco é ainda maior para aquele pesquisador que tem seu objeto de
estudo inserido na sua sociedade. As familiaridades - lingua, acessibilidade,
informagdes antecedentes, podem ser obstdculos para a pesquisa, cegando a
investigacao e a conduzindo a idéias pré-concebidas e senso comum (Geertz,
1989). Em casos assim, antes do inicio da pesquisa, exige-se o ritual de transformar
o “familiar” em “estranho”.

Ao iniciar meu primeiro contato como pesquisadora nos bailes
freqiientados pela juventude que mora na periferia da cidade de Campinas, o
ritual de tornar o familiar em estranho ndo foi dificil. Realmente, foi inusitado
chegar, num domingo a noite, ao baile da ACSPM (Associacdo dos Cabos e
Soldados da Policia Militar), para assistir a um espeticulo de jovens que
chegavam para dangar e se divertir. (Para mim, era um paradoxo um movimento
conceitualmente ligado a marginalidade ser realizado em um clube da policia
militar)

Foi um inicio diferente para objetivar a pesquisa de campo, em um final
de semana e noite adentro. Foi minha prova dos nove (se ndo gostasse a pesquisa
terminaria ali). Meu primeiro contato direto, fora dos padrdes académicos, com a
linguagem de rua e o movimento Hip-Hop, sua ideologia e forma de
manifestacdo.

Tentar transpor este fendmeno, aquela energia, o calor e o movimento,
para uma dissertacdo, ou melhor, olhar este repertério corporal nos bailes através

de uma ética “culturada” e fundamentada nas exigéncias da instituigdo, ndo era e
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nunca foi tarefa simples para mim, uma pesquisadora iniciandc sua vida
académica. Foi grande a exigéncia de buscar a maior fidelidade possivel e o desejo
de ndo deturpar, de modo algum as “verdades” deste movimento com minhas
interpretagdes. Assim ao relatar os bailes realizados nos meses de fevereiro a
junho de 1997 na ACSPM e Clube Impera Samba de Campinas, procurei ter a

imparcialidade exigida em uma pesquisa {a medida do isto & possivel), e objetiva.

Impressbes sobre os primeiros bailes...

Local: ACSPM
DIA 23 de fevereiro

Preparei-me para ir ao baile, na posicdo de pesquisadora, com todos os
equipamentos necessarios, maquina fotografica e cAmera filmadora. Cheguei na
hora, 18:30, exatamente meia hora ap6s ter-se iniciado o baile, segundo o ingresso
“ a partir das 18:00.” Estranhei nenhum carro na porta, luzes apagadas, sem sinal
de movimento.

Fui ao bar em frente e tentei obter informacSes sobre o evento. O
responsavel pela organizagdo estava coincidentemente no bar e me informou que
talvez ndc ocorresse baile naquele domingo. Sem estruturacio prévia, o
equipamento de som ainda néo havia chegado.

Bastante decepcionada com a minha primeira investida, fui consolada
pela voz do responsavel:

“- Vem no préximo fim de semana. C concurso de danga sé comeca dia
16/03 e, pode ficar tranqgiiila que aqui ndo vai ter briga, tiroteio ou confusdo.”

Nédo sei se sai feliz pela noticia ou decepcionada pela tentativa

frustrada. No minimo, ndo iria correr riscos da tdo temida violéncia da periferia.
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Local: ACSPM

Dia 16 de marco

Cheguei & ACSPM com um pouco de apreensdo. A rua estava vazia,
com lugares para estacionar o carro facilmente. Sera que vai haver baile?

Entrei no clube e passei por uma meticulosa revista corporal em busca
de algo que pudesse agredir ou interferir na ordem do ambiente (armas, drogas,
etc.).

Entrando no saldo, uma surpresa: estava lotado!

Boa constatacao de que a falta de carros na rua néo significava falta de
pessoas dentro do saldo; afinal, elas chegavam, provavelmente, de 6nibus. Meu
referencial de classe média me condicionou a achar que ndo havia ninguém.

O saldo cheio era tudo o que eu esperava ver. Era bonito perceber o
movimento geral no espago produzido pela pessoas que dancavam.

Existia no saldo uma uniformidade de cores dada pelas roupas bem
similares. Predominancia do preto, cinza, branco e azul (cores frias). O “figurino”
basico eram as calgas largas, ténis e uma infinidade de bonés. A média de idade
variava de 13 a 28 anos.

Pelos meus calculos, apenas 20% de presenca no baile era de mulheres
que ndo se destacavam muito, pois vestiam roupas parecidas com as dos homens e
nao se posicionavam no centro do saldo, pelo visto, espaco oficial para a execugao
das coreografias ensaiadas e das performances de grupo.

O bar estava vazio, e percebia-se claramente que o elemento catalisador
do baile ndo era nem o bar, nem as garotas: os jovens tinham ido ao baile para
DANCAR.

Antes do inicio do concurso, os grupos, dancando no salao, variavam
no nimero de integrantes de 2 a 7 pessoas que ocupavaimn o espago central do
salao executando, cada qual, a sua seqiiéncia de movimentos.

Simultaneamente, ocorriam de 5 a 10 coreografias. Algumas mais
vigorosas e ensaiadas e outras, ainda em fase de aprendizado e treino. Existia em

comum um fator bastante interessante: ndo se dancava sozinho! I
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Os dangarinos comegavam a dangar (minimo 2) e outros, que sabiam a
seqliéncia, se uniam a eles para dangarem. A coreografia era repetida pelo grupo
diversas vezes durante a noite, e este processo fazia parte do aprendizado.
Também o espectador, ao observar um grupo dancar repetidas vezes, aprendia os
passos.

A coreografia indicava que ensaiavam, que se preparavam para o baile,
que, além de encontro e divertimento, era um espago de espetaculo que eles
davam a si mesmos, ora dangando, ora apreciando.

O baile é momento de exibigdo, apresentagao, troca de conhecimento e
reciclagem.

Poucas meninas estavam dancando, talvez porque, pelo que notei, a
movimentagido era composta, na sua maioria, de elementos de categoria masculina
como: forga, diretividade e vigor fisico. 90% dos dangarinos eram homens. Percebi
algumas mulheres ensaiando seus passos mais timidamente, na lateral do salao.

Os espagos eram bem respeitados e, se um grupo estava ocupando
determinado local do saldo, nenhum outro vinha ocupé-lo. Somente o quadrado
central, que funcionava como “palco de apresentagdo” era dividido entre os
grupos que entravam para dangar.

Em determinado momento, abriu-se uma roda no saldo que, (eu viria a
saber depois) era uma roda de break.

O espago central foi ocupado por um grupo de mais ou menos 5
dancarinos homens e cada um deles realizou um solo acrobético: giros de tronco
no cha@o, mortais, saltos, giros de cabeca no chao, etc. O break faz parte do
movimento Hip-Hop e, foi o tinico momento em que vi dangarinos se
apresentando individualmente,

Percebi que havia uma relacdo enire miusica e qualidades de
movimento. Quando o DJ “solta” determinada muisica é hora de dancar de uma
determinada maneira.

Chegou entdo a hora da primeira etapa do concurso de danga. O corpo
de jurados foi chamado a compor a mesa e o publico se deslocou do espago central

do salao que seria o palco.
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Neste dia, quatro grupos se apresentaram , sendo 16 dangarinos ao todo
(15 homens e 1 mulher). Todos os grupos participantes possuiam nomes em inglés
como: Big Street, Black Angels.

Os figurinos dos quatro grupos eram bem elaborados (tecidos brilhosos,
lantejoula, etc.) e todos os seus integrantes trajavam o mesmo figurino. Somente se
diferenciava o grupo composto pela menina. Por ser mulher, seu figurino era
diferente e, na execugdo da coreografia, ocupava posi¢do central, em destaque,
proporcionando uma simetria visual. Alids a simetria visual foi predominante no
posicionamento espacial de todos os grupos, nas roupas e nos movimentos.

Todas as coreografias foram bem ensaiadas previamente e percebi que,
nesse estilo de danca, o sincronismo de movimento é muito valorizado.

Todos os grupos executavam as seqiiéncias em unissono. Todos juntos,
com movimentos iguais.

Quanto maior a igualdade na execugao, melhor. Considerei que um dos
grupos tinha a sua coreografia mais bem elaborada que a dos demais, em termos
de variedade de passos, deslocamento e aproveitamento de espago, revezamento
do nimero de dancarinos (alternancia) e preocupacgido com um contexto cénico.
Pareceu-me que estas dancas (Funk Miami) possuem um cédigo préprio de
movimentos e ndo sdo tdo livres para a criacao.

Percebi que as mulheres que dangavam eram “checadas” por olhares de
homens e de outras mulheres, e isto foi intensificado quando o grupo de danga
com uma integrante mulher se posicionou, para apresentar no concurso.

Um dos rapazes que estava ao meu lado comentou com um colega:

“- Olha, tem uma menina dancando neste grupo, e ela ainda estd no
meio do grupo!” (sobre a formagao espacial)

Foi uma atitude de estranhamento e acreditei que dangar, no meio desta
comunidade de homens, era uma forma de afirmacéao de identidade com o grupo e
também de forca. Como os homens, culturalmente nesta sociedade, desempenham
o papel correspondente a este estigma da forqa, é de considerar que eles o

sustentem também na danca.
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Notei que as mulheres precisavam lutar por esta conquista e este espaco
no momento de dangar. Quando ele é conquistado, apés todos os julgamentos e, a

aprovagao € feita, segue-se o respeito e consideragao do grupo.

Local: ACSPM

Dia 23 de marco

No mesmo local, as mesmas impressdes anteriores na chegada, sem
carros na porta e o interior do saldo lotado. A revista (verificacdo corporal)
feminina ndo aconteceu. Eu estava com a camera filmadora para tentar registrar
algumas cenas, mas nem a bolsa grande que continha o equipamento foi revistada.

Duas opgdes, ou eu ja estava me tornando conhecida (eu era um
elemento estranho, exterior e eles podiam notar isso com facilidade) ou a rigidez
inicial foi apenas uma aparéncia.

O baile estava cheio e ja& dava para reconhecer rostos e corpos. O
publico era cativo, os freqiientadores eram constantes e senti-me mais “em casa”.

Achei que o publico iria ficar constrangido de haver uma pessoa
praticamente desconhecida filmando as performances, mas isto néao ocorreu.

O organizador, “Zezé Vital”, deu-me carta branca e o piiblico pareceu
ter aprovado.

Nesta noite, havia duas garotas dan¢ando no centro do salao, formando
um trio com um outro rapaz. O trio dangou todo o baile, executou coreografias
complexas em sincronia e o piblico apreciou seu desempenho. Fiquei feliz ao
perceber que as mulheres também podiam ter seu espaco durante o baile,
impressdo que nao havia tido anteriormente.

Na hora do concurso somenie um grupo se apresentou, com cinco
integrantes homens. O nome era também em inglés e como a coreografia estava
bem ensaiada, o pablico aprovou.

Fiquei fazendo experimenta¢bes de iluminagdo para ver se conseguia
registrar cenas e dangas, mas, como o saldo estava muito escuro, apenas uma luz

estroboscépica central, ndo foi possivel gravar nada.



Percebi que algumas misicas provocavam mais agitacdo (vontade,
alegria de dancar) nos dancarinos. As mais conhecidas e apreciadas serviam de

estimulo para se dangar com maior tenacidade e vigor.

Local: ACSPM
Dia 06 de abril

Cheguei ao baile e meu corpo nédo passou pela revisdo detectora de
materiais. Somente a bolsa que continha a filmadora foi aberta e olhada .

Reconheci muitas pessoas. O som, porém, causou-me estranheza. Que
misica era aquela? Samba, pagode. Ndo, ndo tinha entrado no baile errado.
Depois de algumas perguntas, fui informada de que os freqiientadores haviam
pedido para o D] meia hora de samba e de que esse procedimento era normal.

Foi interessante saber que estes estilos, e nao s6 o RAP e Funk, também
agradam ao publico e ndo provocavam rumores de reclamagao.

Havia muitas pessoas dancando samba-pagode. A coreografia se
caracterizava por passos de samba alternados com giros e troca de dire¢des, uma
seqiiéncia curta que todos executavam conjuntamente.

Fiquei conhecendo um dos integrantes do grupo “Ritmos de rua” e
também jurado do concurso. Seu nome era Mauro Pascoa, ex-aluno da FEF-
UNICAMP. Ele me apresentou varios dangarinos e me senti mais “pertencente” ao
baile,

Como estava com a filmadora, muitas pessoas vieram falar comigo,
queriam copias da fita com o grupo dancando, queriam dar entrevistas e fazer
reportagem. Fui confundida com um repérter e, no meio do saldo com luzes e
som, foi dificil explicar o que era pesquisa de campo, mestrado, etc.

Muita gente me procurou, abriram caminho e fizeram muitas
demonstracdes de danca para que eu pudesse gravar. No lugar de timidez e
rejeigao, a camera filmadora foi uma aliada e teve enorme aceitacéo, até contribuiu
para a minha integracdo no universo do baile.

Neste dia a populagdo masculina era de 80 a 90%.
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Apenas trés grupos se apresentaram no concurso {Generation
Explosion, T.D.P., e Naja's Dance) e neles apenas integrantes homens, variando na
composicao de 3 a 5 dangarinos.

Conquistei um status no baile. Pude registrar em video as
apresentacdes do palco e com direito a cadeira. Pude ver, na ficha de pontuagao
dos jurados, quais eram os critérios e quesitos do concurso.

A classificacao era dividida em 4 itens: Coreografia, Sincronismo,
Visual {figurino) e Torcida (Iponto), sendo dois jurados responsédveis por cada
critério e a torcida (existéncia ou ndo) valia 1 ponto.

Foi um bom baile!

Local: ACSPM
Diia 20 de abril

Nesta noite ndo havia concurso de danga; era um baile normal. Dali a
duas semanas aconteceria a semi-final e houve uma pausa para que os grupos se
organizasseimn e ensaiassem.

Encontrei o baile mais vazio que habitualmente e associei este fator a
auséncia do concurso, ou seja, menos torcidas, menos espectadores. Fui revistada
novamente, e nunca tive certeza se havia me tornado conhecida do local ou nio.

Nao percebi também relagdo enfre uma revista corporal mais intensa e a
presenca ou ndo de violéncia. Em todos os bailes a que tinha ido até entdo, nunca
presenciei qualquer sinal de violéncia ou agressividade no saldo entre os
freqiientadores .

Outra caracteristica diferencial daquela noite foi a presenca de um
nimero maior do publico feminino, a taxa foi de 30 a 40% de mulheres no baile. O
ritmo musical predominante foi o Rap e o charme, ndo o funk, pois ndo havia
concurso. O piiblico que aprecia este estilo funk , na sua maioria também gosta de

RAP. Ja a reciproca ndo é verdadeira, segundo o organizador do baile Zezé Vital.



O DJ deve estar sempre atento para conduzir o baile. O que ele toca
depende do que o piiblico quer ouvir e também do espirito da noite. Tudo pode
mudar e vocé nunca vai para o baile com a certeza do que realmente vai acontecer.
Neste baile, a movimentacdo e as dangas foram diferentes e atribu{ isto, ao estilo
de misica, a auséncia do concurso e também ao nimero maior do publico
feminino.

Havia grupos realizando coreografias marcadas e também aconteceram
momentos mais livres, como:

e Grupos em circulo, saltando em um movimento de abrir e fechar sem marcacdo
rigida de movimento, seguindo a mausica.

s O bate-cabeca, danga dos rappers.

e Pessoas sozinhas com movimentos imitando um cantor de RAP, jogando
bracos e transferindo o peso do corpo.

» Duas mulheres de frente uma para outra realizando um jogo de bracos que
faziam circulos pela cabega e tronco e preenchiam o espago da outra em
alternancia, em ritmo mais rapido, porém sinuoso.

e Movimentos de quadril no sentido frente-atras em pares (visualmente sexuais)

e em grupos de mulheres movimentos de quadril alternados.

Além disto, também aconteceu roda de break e grupos dangando
“passinhos” em sincronia. J4 percebo que sou reconhecida, pois muitos me
cumprimentam e acenam com a cabeca. Cheguei ao baile mais tarde, por volta de
21:30h e fui embora quando ele terminou (23:00). Como era véspera de feriado,
esperava encontrar o clube cheio e animado: ndo sei por que razdo isto nao
aconteceu. Gravei em video cenas interessante, pois me pareceram diferentes das
demais, mas ndo fiquei 2 vontade naquele noite. Senti-me um pouco invasora do
espago e do movimento alheios, embora os dancarinos nunca tenham reclamado

ou mostrado desaprovacao visivel.
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Local: Impera Samba

Dia 23 de junho

Esta noite o baile tinha novo enderego. O mesmo pz’xblico, a mesma
organiza¢ao, mas em outro espacgo.

O novo clube era bem em frente aoc antigo lugar, a ACSPM, e foi um
lugar reformado para ser espago de samba e pagode de piblico classe média, mas
o antigo organizador endividado com o aluguel, ofereceu para Zezé Vital realizar
os bailes Hip-hop por la.

Com bailes de sexta a domingo, o publico que j4 apreciava o evento
tinha entio maiores opgdes. Sexta-feira a entrada era R$1,00 e no sabado as
mulheres ndo pagavam até as 23:00h.

O local era bem maior. O clube contava com dois saldes grandes e
separados onde tocavam sons e estilos diferentes: um saldo para pagode e samba e
outro para o hip-hop e afins. Percebia-se que o piblico era basicamente o mesmo
no dois saldes; salvo preferéncias individuais, transitava-se de um salao para o
outro.

Naquela noite, havia uma atra¢do musical, o grupo de Rap, RZO/RCO,
e todos se dirigiram para o salao do hip-hop.

Reconheci alguns dancarinos que freqiientavam o outro baile e achei o
ptblico bem parecido com os freqiientadores do ACSPM. Convém ressaltar a
presenca equivalente do publico feminino, equilibrado entdo com o masculino, o
que nao presenciei no antigo saldao. A grande maioria, 85% dos freqiientadores
eram negros ou mulatos.

Percebi que havia namoro e paquera, o que ndo acontecia
anteriormente, porém o bar estava, como sempre, praticamente vazio.

Acredito que o poder aquisitivo baixo afastava o piblico do consumo
do bar. O motivo principal e inibidor para o bar era a questdo financeira e nio o
desejo. O prego da cerveja era de R$1,50, preco relativamente alto e mais caro que

a propria entrada no baile.
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Durante a noite estranhei o clima e toda hora eu me pegava pensando
“Mas quando é que eles vao comecar a dangar? Cadé a danga?” Ocorriam alguns
movimentos em pequenos grupos (2 ou 3), mas, isoladamente, nada contagiante
ou empolgante. Buscando os motivos, comecei a reparar na misica: Rap nacional
(Visao de rua, Racionais MC’s). Com este estilo musical ndo ocorrem passos
coreografados em grupos, a atitude é mais contemplativa e reflexiva, os
freqlientadores escutam as letras e cantam junto, simulam o movimento dos
cantores de Rap, muitos bragos, gestos e balanco de tronco.

Um outro fato reafirmou o ato coletivo de danga no baile: perguntei a
um dancarino, o Tuta, por que ele ndo estava dangando e ele me respondeu:

“- Meu parceiro que danga comigo ndo veio hoje...”

Conclui, segundo minhas observacdes anteriores, que nao se danga
sozinho no baile e que os passos sdo ensaiados em casa, para serem apresentados
nos saldes.

Isto ndo exclui que, durante o baile, ndo se aprendam novos
movimentos. A observacao é o principal fator de aprendizado.

Mas se vocé, como o dangarino Tuta, ja possui e tem afinidade com um

parceiro, sua auséncia deixa-lo sozinho e o pior, parado.
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IV. 3- Descrigédo geral das dangas.

A visualizacdo e a oportunidade de apreciacdo destes dois estilos de
danca presentes no baile encontram-se, em sintese, registrados no video que
acompanha esta dissertagéo.

E fundamental, neste ponto, que se aprecie visualmente a estética das
dancas em video para que posteriormente ocorra a leitura da descrig@o escrita das
principais estruturas coreograficas presentes no Break e Funk Miami.

Para a descricdo destas dancas utilizou-se um referencial préprio da
danca para anélise de movimento, o sistema Laban.

A escolha pela utilizagdo do sistema Laban como instrumental de
analise de movimento veio ac encontro de uma necessidade de categorizar
elementos presentes na danga e sistematizar estruturas de movimento, para que
estes possam se constituir em materiais teéricos consistentes na relacao com a
identidade cultural do grupo de dancarinos e nossa sociedade.

Laban (1978) foi um grande estudioso do movimento e contribuiu
significativamente para a compreensidoc e entendimento dos elementos
fundamentais presentes no ato de mover-se, seja ele no cotidiano ou na expressao
artistica. A profundidade de seus estudos é um grande referencial de base para
todos os que pretendem realizar pesquisas com enfoque no movimento humano.

Apbs a selecdio dos principais padrdes de movimentos presentes nas
dangas Break e Funk Miami, faco uma relagdo destas com as areas de estudo
apresentadas por Laban, mais precisamente as areas da Eukenética (estudo das
dinamicas de movimento) e da Coréutica (estudo do espago).

As dindmicas de movimento, segundo Laban, se relacionam com a
combinacdo dos quatro fatores basicos, as variacdes das qualidades de PESO
(firme-forte, leve-fraco), TEMPO (rapido-lento), ESPACO (atitude direta ou
multifocada) e FLUENCIA (livre-controlada). E em relacio ao espaco, a Coréutica
vem auxiliar na anélise descritiva dos principios de orientagdo espacial (niveis,

planos, tensdes espaciais, progressdes, projecoes e formas).



119

“O conjunto dos estudos da Eukenética e da Coréutica
permitem reconhecer as relacbes do movimento com o espago
exterior e as relagdes deste com as atitudes internas que motivam
o movimento” (Silva, S., 1994: 53)

Este conhecimento permite tracar alguns paralelos entre a acdo da
danca e o contexto histérico-social no qual ela estd inserida, sua atuacgdo, suas
caracteristicas e seus simbolos vigentes, relacionando a anélise do movimento com
o seu contexto social , sua identidade cultural e com o significado que tém estas
dangas para 0s proprios dangarinos.

Assim, podemos encontrar suporte para inferir suposicdes e deflagrar
simbolos contidos nesta dancga, relacionando: andlise do movimento - contetido -
simbologia - cultura.

Todas as especificacbes de movimento grifadas (exemplo: nivel médio,

peso firme) sdo provenientes do referencial de anélise do sistema Laban (1978).

IV.3.1. O Break

A primeira impressdo, ao ver o break no baile, foi assim descrita no
diario de campo: “com o inicio de uma misica que lhes parecia familiar, um outro
comportamento corporal tomou conta do espaco central do salao; uma roda foi
formada e no centro desta deu-se inicio a uma série de solos acrobaticos
incriveis.”

Nesta primeira descri¢do de um comportamento corporal, ou melhor,
de uma danga, anteriormente nunca presenciada, encontram-se, apesar de, em
formas simples, algumas importantes estruturas do break.

E importante lembrar que os dancarinos de break, aqui em Campinas,
sdo todos homens e, a presenga de mulheres, dancando, é muito pequena. Apenas
algumas, durante o treino de break, tentam aprender alguns dos movimentos.

Durante a pesquisa, somente trés meninas entraram em uma roda de break, para
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dangar o “boogie”.3

Os movimentos do break tém influéncias de vérias culturas corporais
como as artes marciais, dangas africanas, capoeira, mimica, ginastica olimpica e
muito funk. Porém, ser breaker nédo é apenas ter aptiddes de um ginasta ou um
capoeirista, entrar na roda e executar um “esquadro” ou um “mortal”. Como o
dancarino Herval nos diz em entrevista:

“- Ser breaker é ter uma atitude’.

Segundo ele, pode se reconhecer um breaker pelo modo como ele entra
na roda, pela combinagao de movimentos que faz, por aquilo em que acredita e
pela maneira de dangar. E isso que o faz ser um integrante do movimento hip-
hop.

Os breakers, apesar da presenca dos “rachas”, sdo, em Campinas, um
grupo bastante unido. O local de treino é aberto para quem quiser chegar e
aprender e, nas rodas do baile, todos podem entrar para dangar. A formacdo
espacial do break assemelha-se a capoeira: forma-se uma roda na qual se delimita
o espago central de ocupagéo para os dancarinos.

Geralmente, os dangarinos ficam em pé, na roda, prontos para entrar e
dancar. Na maioria das vezes apenas um por vez entra na roda para executar sua
seqiiéncia, e logo apds sua saida, um outro entra na roda e comeca a dangar. A
roda nao fica vazia e, somente quando existem seqiiéncias coreografadas em
dupla, é que dois dangarinos dividem o mesmo espacgo.®

Nao existe divisdo do tempo de permanéncia no centro da roda, como
nio existe também uma ordem de entrada para a danga. Todos os dangarinos
estdo de pé, voltados para o centro da roda, prontos para entrar. Um olhar ou um
movimento séo o indicativo do préximo dangarino. Nao ocorrem pedidos verbais,
nem preparacac ao pé do berimbau, como na capoeira; a ordem é estabelecida
informalmente sem brigas ou confusdes.

Percebi uma certa cumplicidade, ou mesmo respeito, entre os breakers

em relagéo a divisdo do espago-tempo de permanéncia na roda, durante a danga.

3 Durante o | Encontro de break de Campinas, dia 25 de abril de 1998.
*5 Nos Encontros de Breakers, devido ao grande nimeros de participantes, sio formadas mais de trés rodas ao
mesme tempo € entram mais de um dangarino de cada vez para dancar.
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Um dangarino pode entrar repetidas vezes dentro da roda, se for de
sua vontade, ou apenas uma vez ou outra e, ainda, somente observar os oulros
dancarem.

Comn freqiiéncia, um mesmo dangarino entra varias vezes na roda para
dangar seqiiéncias diferentes a cada vez e para ter a oportunidade de aperfeicoar
os movimentos, caso ndo os tenha executado corretamente.

No Break, observam-se trés momentos coreograficos distintos e
complementares: o primeiro, chamado de boogie ou eletro-boogie, o segundo, o
uprock;, e o terceiro, o breakdancing, os giros e acrobacias de chio.

Na roda, estes trés momentos convivem harmoniosamente. Os
dancarinos compdem suas seqiiéncias e entradas na roda, dancando um destes
momentos.

Existe uma preferéncia pessoal em relacdo aos movimentos e, nem
todos os dancarinos de break dancam, ou mesmo sabem dancé-los todos. Cada
um tem seus movimentos preferidos e sua maneira especifica de dancar. Os “da
antiga”, como denominam os breakers, dancam com maior freqiiéncia o eletro-
boogie e o uprock, considerados por eles, o “estilo” do break. J4 os dangarinos
mais jovens do movimento break sdo mais atraidos pelos giros e acrobacias de
chido, que exigem grandes habilidades fisicas, e encantam pelo virtuosismo e
dificuldade técnica.

O eletro-boogie , composto por elementos da mimica, é muitas vezes

chamado de “robd” e executado quase sempre em pé, nivel alto e médio. O elefro-

boogie foi um dos primeiros movimentos dancados no break. Ao dancar o eletro-
boogie, os dancarinos segmentam o corpo nas articulagdes, utilizando-se de

movimentos diretos e leves, com formas estaticas. Alternam-se a agao de pontuar

com o ficar parado e a agdo de deslizar { movimento_suave, direto e lento), dando

impressao aos espectadores de um boneco se movimentando.
Neste momento, existe uma nao utilizacdo dos movimentos orgénicos,

redondos, com fluéncia livre, e sdo privilegiados aqueles que s&o arbitrarios, com

fluéncia controlada, dando uma sensagao de quebra, ndo organicidade, de ndo

humano, de robd.
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As mimicas nem sempre tém uma representacdo de situacdo concreta.
Muitas vezes sdo seqiiéncias representando os movimentos de um robd, ou
boneco, ou movimentos de uma pessoa mutilada, sem bragos ou pernas.

Em situacdo concreta, alguns dos movimentos mais comuns sao:
entrada em ambiente de passagem estreita como porta ou janela, de passear sem
sair do lugar com o movimento de deslizar, de andar para tras, consagrado pelo
astro Michael Jackson, o de quebrar o corpo como se as partes estivessem se
fragmentando ou desmanchando, para depois se recompor.

A presenca de movimentos arbitrarios, nao orgénicos e a utilizagédo do

corpo pelos segmentos, enfatizando as articulacdes dos membros sdo as

caracteristicas principais do elefro-boogie.

O eletro boogie também combina com a miisica do break pela
eletronizagao e artificializacdo do humano.

Nas mausicas de break, usualmente, os cantores utilizam uma técnica de
aparelhagem e microfonizacao, pela qual a voz torna-se “eletronizada”. Ela é
captada pelo sintetizador que lhe d& uma “envelopagem” e um tratamento
eletrénico. Juntamente com a eletronizacao da voz, estio também a bateria e os
instrumentos, todos sintetizados.

O eletrénico nestas misicas constitui-se em uma linguagem prépria,
produzindo uma sensagac sonora mais espacial e artificial, fora das referéncias
cotidianas de sonoridades.

A ‘eletro-misica’ une-se ao eletro-boogie, referindo-se 4 desumanizagao
da voz e do corpo. Voz e corpo transformam-se em meios de descaracterizar seus
elementos humanos.

O uprock, ou o sapateado do break, é executado a partir da

transferéncia de peso dos pés e também das maos, realizado preferencialmente no

nivel médio e baixo.

O uprock tem uma dindmica rapida de transferéncia de apoio de um pé

para o outro, alternando-se com giros em torno do préprio corpo e no nivel baixo;

as maos d&o o apoio para que os pés executem mais livremente a seqiiéncia.
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A rapidez da seqiiéncia cria no espectador a ilusdo de que o dangarino
quer “amarrar-se” ou “embrulhar-se”, formar um né usando cabega, trono e
membros.

As vezes, o dancarino “brinca”, segurando com a mao um dos pés e
passa, com © outro pé, através de giro e salto por este elo formado no corpo. A
velocidade da alterndncia de apoio dos pés, no chdo, juntamente com a

brincadeira de se enroscar sdo finalizadas, em geral, com uma forma parada no

chao, pernas cruzadas e gestos engragados e provocativos.

O uprock é bastante executado pelas equipes de break para provocar
uma outra equipe, na hora do racha. As formas de finalizacdo do uprock tém um
tom provocativo e irdnico, enfrentando os dancarinos das oufras equipes e
incitando-os para que entrem na roda.

O terceiro momento é composto por giros e acrobacias de chdo
variadas. Quando os dangarinos dizem, referindo-se ao break: “- Vamos 14 rodar”,
é a este momento da danca que estdo se referindo. O break é muito associado a

agdo de girar e isto ndo € por acaso. O giro estd muito presente nos movimentos

do break.

Este momento & muito apreciado pelos dangarinos mais jovens. O
“rodar” no chio é uma das maiores dificuldades técnicas do break. Sao
movimentos e acrobacias variadas que exigem bastante forca e flexibilidade
corporal dos dangarinos. Varios dancarinos de break relataram as atividades
didrias de exercicios de alongamento e forca (bragos e abdominal) para
conseguirem dangar bem o break nos finais de semana. Geralmente, os dangarinos
de break sdo dedicados em sua pratica fisica, cuidam da alimentacdo e fazem
muita gindstica.

Os principais movimentos deste momento sdo ¢ “moinho de vento”, os
“spins” e o “flare”, que se dividem em variag¢bes como: back spin (giro de costas),
head spin (giro de cabega), flare ponteiro, parafuso, suicidio, pido japonés,
tartaruga, relégio, esquadro, extorsdo, trangado, giro de méao (handspin), entre

outros.
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Em relacao ao momento de giros e acrobacias, a caracteristica principal
é dada pela fluidez, pela idéia de continuidade passada pelas seqiiéncias, que sao

geralmente executadas no nivel médio e baixo. As transicbes sdo sem quebra,

trazendo a sensacéao de fluxo e organicidade.

Cada vez que um dangarino entra na roda para “rodar”, busca a uniado
de varios destes giros e acrobacias, do giro de costas ao de ombro, ao de cabega e
assim por diante, como se tudo fizesse parte de um s6 momento de girar.

Os espectadores ficam tdo envolvidos com a fluidez, que nao
percebem quando acabou um giro e iniciou-se outro. Os pontos de apoio no chao
variam da cabeca para as maéos, costas, cotovelos e ombro. O girar continuamente
provoca nos dangarinos, principalmente porque ficam em outras posi¢des de
cabeca e olhar, uma outra percep¢do do mundo.

O mundo é percebido, de dentro da roda, sob outras perspectivas e de
outras formas. Alguns dangarinos até relataram que “saem de si” quando rodam,
vendo cores nunca vistas anteriormente.

O giro continuo traz a modificacao de referéncias concretas e abertura
para novas sensagdes. Outra caracteristica deste momento estd no grau de
dificuldade técnica para execugdo destes giros. O rompimento de limites e a busca
da superagdo fisica provoca enorme prazer nos dancarinos e é por isso que eles
treinam tanto para aprimorar e criar novos movimentos.

A incorporagao de movimentos provenientes de outras areas, como as
técnicas de artes marciais e ginastica olimpica, ¢ muito presente neste momento. O
aparecimento de um novo estilo pode surgir por agregacio de vérios elementos
provenientes de outras técnicas corporais e os breakers compdem e desenvolvem
muito bem esta habilidade de apropriacdo. Inclusive, faz parte do break esta

possibilidade de assimilac&o de movimentos diversos.

% Entrevista com o participante n°12



IV.3.2. O Funk Miami

O Miami nao é um estilo de danga de facil descrigdo devido & grande
variedade de movimentos que ocorrem, dependendo dos grupos de danga. Nao
existem limites definidos do que é o funk Miami, inclusive porque também é
permitida a incorporagdo de varios elementos e estruturas coreograficas vindas de
outros estilos de danga. A misica e o ritmo sdo referéncias para esta danca. E
Funk Miami quando é dancado determinado tipo de miisica.

O Funk Miami foi observado principalmente durante o periodo de
realizacdo de um “concurso de danga” nos bailes da ACSPM, em Campinas.
Através das categorias selecionadas para a pontuagdo dos jurados, podemos
perceber as principais estruturas, ou, pelo menos, as consideradas mais relevantes
para eles, para vencer o concurso.

As categorias de analise dos jurados no concurso eram assim divididas:
coreografia, sincronismo, figurino e torcida.

A categoria coreografia englobava todos os aspectos coreograficos
como: utilizagdo do espaco, dindmicas, relacionamentos, técnica, etc., com
pontuacao idéntica a do sincronismo e figurino. A torcida valia um ponto.

O sincronismo de movimentos dos dancarinos é elemento de suma
importancia no Funk Miami.

Em todos os grupos de danga percebia-se a preocupacao com a
sincronia e a coreografia era voltada para que todos os dancarinos dangassem
igual e juntos, talvez ndo a danca toda, mas grande parte dela. Os grupos
variavam quanto ao namero de integrantes, de 4 a 20 dangarinos.

Os movimentos simétricos desta danga voltam-se para a utilizacdo das

direcdes basicas do espaco: frente-atrds, lado-lado, baixo-alto, com a formacdo
espacial de um cubo. O sincronismo de movimentos provoca no espectador a
ilusdo de estar vendo varios dangarinos “multiplicados”. E como se o movimento
ganhasse forga e se potencializasse pelo nimero de corpos que o executam.

A sensagdo de estar dangando junto também é vivenciada pelo

dancarino como uma ampliacao de seu préprio corpo. Ele se sente maior e mais
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forte com seu movimento vivido por vérios corpos a0 mesmo tempo.
Além do sincronismo de movimentos, a simetria da composicdo

espacial do grupo em relagéo a simetria de movimentos esteve sempre presente.

Se o grupo era formado por quatro dancarinos, eles dancavam formando um
quadrado, dois a direita e dois a esquerda, alinhados simetricamente. Se o grupo
era formado por cinco dangarinos, eram entio dois para cada lado e um no centro,
e assim por diante.

Raros foram os momentos em que existiam outras formagdes que
quebravam a estrutura simétrica e o sincronismo do Funk Miami.

Outros elementos importantes desta danga sdo a repeticio de
movimentos e o descompromisso com o “plagio”. Quando um grupo chega ao
salao, geralmente danca durante muito tempo a seqiiéncia que ensaiou em casa,
as vezes a noite toda. Assim que a seqiiéncia termina, ela é iniciada novamente e
assim por diante. Com esta repeticao, os movimentos vdao sendo aprimorados e
tornam-se automadticos para os dangarinos. Eles sabem “de cor e salteado” a
seqiiéncia e podem até brincar com ela, incorporando um ou outro elemento a
estrutura fixa.

A repeticdo permite também que outros dangarinos do baile aprendam
os movimentos dangados por um grupo. Algumas pessoas aprendem um passo
ou uma seqiiéncia de tanto observar um grupo.

Esta troca de passos de danca e este aprendizado pela visualizagado da
danga sdo muito presentes no Funk Miami.

“- A gente aprende tentando, imitando. Ninguém ensina, a gente
aprende sozinho.” (Jane da Silva Santos)

Nao existe problema algum quando um dangarino copia um
movimento do outro. Ha& a ressaltar que o plagio ndo é nenhum problema neste
caso. Inclusive, durante o concurso, como a captura de movimentos novos sempre
existe, os grupos participantes “escondem” até na hora da apresentacdo, suas
coreografias, para gerarem maior impacto e terem originalidade.

Ao mesmo tempo que a originalidade e a inovagio de movimentos sd@o

elementos importantes, a presenca de coreografias “copiadas”, porém bem
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dangadas, também o s3o.

O grupo “White Star Funk”, segundo colocado do concurso de danca
da ACSPM, apresentou uma coreografia diferente para mim, nao pertencente ao
universo tipico do funk, com movimentos diferentes dos que eu havia visto até
entdo. Assim que o grupo terminou de dancar, eu fui conversar com um dos
dancarinos, o Geraldo, perguntando quem era o coredgrafo do grupo, e ele
naturalmente me respondeu:

“- Ah, esta coreografia é do MC Hammer (astro americano). Nés
copiamos Igualzinho do video, todos os movimentos, tudo na contagem
certinha!”

No inicio aquela resposta foi um “balde de agua fria”, principalmente
pela universo académico ao qual pertengo. Como assim? Copiada? Depois, pude
perceber e hoje compreendo bem a nao relevancia do plagio para eles. Se for bem
copiada, e principalmente, se for bem dangada, isto é um mérito, ndo hé problema
algum em se dividir.

Aprende-se muito com o movimento do outro e, a partir do momento
em que um movimento ¢ incorporado por um outro dangarino, passa a ser dele
também.

Sao predominantes da danca Miami os movimentos de dindmica:

tempo rdpido, espaco direto e peso firme. O peso firme é muito presente é da a

sensacao para o espectador de rompimento de um explodir controlado.

A firmeza, segundo a prof.a. Dra. Monica Serra (estudiosa de anélise de
movimento), neste caso, pode estar relacionada a conquista e afirmacgido da
identidade, uma forma de individuacdo que é muito presente na fase da
ad olescéncia.

Ora, os dangarinos de Funk Miami sdo na sua maioria jovens. Jovens
buscando, conquistando e “impondo” seu espago, reivindicando aceitacdo de
uma maneira que algumas vezes se mostra “autoritiria”, pela énfase dada a
firmeza.

Identifico uma luta implicita ne movimento funk, uma luta que é

também pertencente a classe social na qual o movimento estd inserido, uma critica
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social para gerar mudanca. Toda luta exige objetivos, exige intencao,
assertividade, qualidades do fator peso. No ato de luta estda presente a acdo de

socar, caracteristica do movimento que é firme, direto e rapido, muito presente

nesta danga. As extremidades do corpo, os membros, sao as partes mais utilizadas
nesta danca. Bracos e pernas se movimentam o tempo todo, a cabeca entra em
movimentos complementares. A acdo dos membros e o tronco, principalmente em
movimentos orgénicos é pouco vista.

O figurino do Funk Miami, 0 que é denominado por eles de “visual”, é
muito importante e sempre bem elaborado. O cuidado com o figurino pdde ser
visto durante o concurso: roupas bordadas, chapéus, brilhos, etc. Em todos os
grupos de Miami, assim como o sincronismo da coreografia, o figurino é igual
para todos os integrantes. Vestem-se igual para dancarem juntos e o efeito da
multiplicacao de corpos fica ainda mais realgado.

Cuando um grupo é composto por nameros impares, ou quando tem
uma mulher dancando (somente uma mulher participou do concurso), é que o
grupo vém com roupas diferentes, as vezes simetricamente opostas.

Os dancarinos de Funk Miami s@o, na sua maioria, homens, mas
existem mulheres que dancam também, e segundo a dancarina Jane da Silva , as
pessoas sempre falam:

“- Ah, isso é coisa para homem, s6 homem faz isso, mas, se as mulheres
tivessem vontade de aprender era 56 treinar como eu. ”
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IV.4 - O discurso dos dancarinos.

No aprofundamento da pesquisa em direcdo a significacdo da danga
para os jovens, buscamos ouvi-los tanto através de seus corpos quanto de suas
vozes; o discurso e o movimento em complementaridade.

Foi realizada uma entrevista com os dancarinos e dela, coletados os
discursos de 14 sujeitos freqiientadores dos bailes. Para a coleta dos discursos
foram escolhidos 14 dancarinos (12 homens e 2 mulheres) pertencentes aos dois
estilos de danga pesquisados. Os dangarinos foram escolhidos também pela
freqiiéncia ao baile pesquisado, pela facilidade de comunicagdo, e pela
disponibilidade para a pesquisa.

Estes discursos foram interpretados na abordagem metodolégica
denominada “Andlise de contetido”, desenvolvida por Laurence Bardin {1977).

A andlise de contetido ndo é um tinico instrumento de andlise, mas sim,
um conjunto de técnicas da comunicagao que utiliza procedimentos sistematicos e
objetivos de descrigio do contetido das mensagens. (Bardin, 1977)

A andlise de contetido foi definida por Berelson (apud Bardin, 1977)
Como :

“uma ftécnica de investigacdc que afravés de uma
descricdo objetiva, sistemdtica e quantifativa do contetdo
manifesto das comurucacdes, tem por finalidade a interpretagcdo
destas mesmas comunicacbes ” (pg.36)

Na primeira etapa desta andlise, registramos, integralmente, os
discursos dos 14 sujeitos da pesquisa, transcritos para a forma escrita com a maior
proximidade possivel do relato oral, inclusive com as pausas de reflexdo (...) e
optando por nao fazer as correcdes de possiveis erros gramaticais.

Na segunda etapa foram levantadas as categorias de significado e
definidas as unidades de contexto e assim realizada a andlise categorial dos
discursos dos dancarinos, através de uma adaptacdo da técnica de Anélise de
Assercao Avaliativa (EAA- Evaluative Assertion Analysis) elaborada por Osgood,
Saporta e Nunnally.
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A separagdo pela presenca ou auséncia de categorias contidas nos
discursos é que permite a classificag@o dos elementos de significacdo da mensagem.
O interesse da separagdo em categorias nao estd na redugdo ou descricdo do
conteiido dos discursos, mas no que estes poderao nos ensinar apés a classificagéo.

A Analise de Assercao Avaliativa (EAA) preocupa-se com a nogio de
atitude na anélise e, esta nocdo de atitude foi dada por Osggod (apud Bardin,
1977} como:

“um nicleo, uma matriz muitas vezes Inconsciente
que produz (e gue se traduz por) um conjunto de tomadas de
posicdo, de qualificacbes, de descricdes e de designagoes de
avaliacdo mais ou menos coloridas.

Encontrar as bases destas atitudes por trds da
dispersdo das manifestacbes verbais, tal é o objetivo da andlise
da assercdo avaliativa.” (pg. 156)

Nesta pesquisa, esta atitude que pretendemos desvelar e analisar
estabelece-se pelo significado da danga para seus intérpretes—criadores.

Para encontrar esta atitude dentro da “dispersao das manifestactes
verbais”, foram elaboradas questdes geradoras, que provocassem a reacao dos
sujeitos em relagao ao contetido que se pretendia investigar.

As questdes feitas para os dangarinos iniciavam-se com o tipo de danga
vivenciado e local de aprendizado, como forma de esclarecimento do repertério da
pesquisa.

A principal questao geradora dirigia-se para o significado e importancia
da danca em suas vidas.

As questdes geradoras foram basicamente nesta ordem:

1- O que vocé danga?
2- Como aprendeu a dangar? Onde aprendeu?

3- O que significa estar dangando para vocé?



As duas primeiras questdes, como tiveram um carater mais elucidativo
e classificador das dangas vivenciadas, ndo exigiu, como prioridade, o contato
individual para as respostas.

A terceira e ultima questio exigiu uma maior privacidade. Todos os
dancarinos responderam individualmente para que tivessem maior liberdade de
expressao e para que nao ocorressem influéncias externas do grupo.

Dos participantes 5 ao 9, as duas primeiras perguntas foram realizadas
em conjunto, por fazerem eles parte de um mesmo grupo de danca e pelas
dificuldades técnicas espaciais de serem entrevistas individuais.

As enirevistas foram realizadas durante os meses de setembro e

outubro de 1997.




132

IV.4.1 - As vozes : entrevistas

Participante 1

Herval Luis de Azevedo - 21 anos

No momento ndo estou estudando, parei na 7° série, mas pretendo voltar no
ano que vem.

Sou auxiliar administrativo em uma firma. Tenho uma vida comum a
todos, tenho uma vida religiosa também normal, como a de qualquer ser humano.

O que eu dango esta no aspecto hip-hop. E o break, é a manifestacio break.

Foi a 1° manifestacdo que surgiu na década de 69, quando os porto-
riquenhos inventaram o break.

O break foi criado da seguinte forma: Eles foram para os EUA, imigraram,
os jovens hispédnicos e com a dificuldade de trabalho, eles tinham um aspecto
olimpico, de ginastica olimpica, ai eles comecaram a fazer movimentos acrobaticos
na rua e o povo norte-americano identificou como o break. Porque break é quebra.

Mais tarde, os jovens norte-americanos se interessaram por estas acrobacias,
chamadas de break. Ai comecou a surgir o movimento hip-hop, os rappers, os DJs,
as musicas.

Tem uma histéria muito longa em torno desse movimento, ai esse povo
norte-americano (Black Panters) aceitaram esta forma como danca pacificadora,
uma danga negra, danca branca, uma danga pacificadora.

Nos EUA, comecou na periferia, nos guetos, comegou nos guetos essa
danca. Mais tarde eles identificaram o break em 78, ja existia inimeras gangues de
break, um ano antes, em 79 foi demonstrado a um grande piiblico.

E o break era impossivel de ser contido porque todo mundo gostava, era
muito diferente, ninguém tinha visto, as acrobacias, muitos movimentos
intrincados, acrobaticos, altamente definidos. E o povo aceitou o break, o RAP
surgiu também, mas o RAP nao tinha como pegar aquela forga s6 com o ritmo e a
poesia, ndo tinha forga. Para os olhos das pessoas n#o significava nada.

O break nao, o break é diferente, as pessoas viram como algo diferente, uma
coisa fisica, entdo, nao tinha como parar, conter o break. Porque o RAP podia ser
s6 cantado, falacdo e eles estavam na época disco e as gravadoras nao aceitavam
essa definicao.

Entdo o que a gente faz é break, que é elemento do Hip-Hop. Hip-Hop é
break, RAP e graffiti.

Eu tenho 5 anos de break, comecei em 92 quando eu comecei a dancgar
passinhos, que eu comecei a ir para bailes. Ai eu vi o break e foi uma coisa que me
encantou muito, eu vi o pessoal fazendo movimentos no chao e Eletro boogie, que
sdo os robozinhos, tal, de quebra.

Foi ai entao que eu comecei a treinar o break. O caso dos meus treinos, a
gente treina bastante, quase 6 horas por dia, eu saio do servigo e ja vou treinar, eu
treino até quase 11 horas da noite, de seg. a sexta. Treino sédbado e treino domingo
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de novo que eu faco um encontro com a turma, com os outros grupos, gangues
diferentes de break.

O espaco em Campinas é meio radical, porque foi bom j4, ndo tem tanto
break agora, mas a gente vai fazer crescer ainda, com a nova geracdo que vai
chegar.

Os treinos,... a gente treina na padaria, no Enxuto. Na padaria porque a
noite, das 9 as 11h, um tempo puxado para a gente, mas tudo por causa do break.

E no domingo a gente vem aqui no Enxuto a partir das 2 horas até as 5, 6,
até agiientar.

Agora os bailes aqui, ndo tem muitos préprios para a gente com som de
break mesmo. 56 que a gente vai nos bailes normais dos gangsta, do bate-cabega,
ou as vezes do que eles interpretam como hip-hop, mas na realidade nao é.

A gente vai fazer a nossa cultura, normal.

O meu grupo chama-se “Radicais Suburbanos”, tem 7 no grupo,
uniformizados e tudo, bem organizado.

Tem bastante breakers na regido. Quando faz um encontro aparece
bastante, ali a gente nédo sabe, ndo identifica quem que &, muitos que apenas
dancam sem conhecimento da histéria, da cultura. Apenas vai no baile e danga,
mas tem bastante breaker, muitos com informacdo e muitos sem informacao.

Eu quando vi o break, quando eu vi, eu apenas aprendi a dangar Eletro-
boogie que seria o robd. Os movimentos de chao, como moinho de vento, foi mais
complicado porque exigia muito do corpo, entdo no comego eu tentei sozinho e
nio consegui nada. Nao obti nenhum resultado.

Vocé tem que aprender com uma pessoa que sabe para dar um toque para
vocé. Nao quer dizer que ela vai me ensinar, ela nao vai me ensinar, simplesmente
ela vai falar para mim o que eu tenho que fazer, uma técnica. Vocé joga as maos
para la, as pernas para c4, entdo é uma técnica. Entdo eu aprendi com um amigo
meu, ele me ensinouy, ele que é o lider do grupo, ele que organiza tudo, ele que me
ensinou.

O break nédo se aprende sozinho, pode ser que se aprenda, eu ja vi algumas
pessoas aprenderem na raca. S6 que aquele detalhe, o moinho de vento eu aprendi
em 5 meses, depois que eu conheci o Cassio foi mais rapido, se eu tivesse
conhecido ele antes, ia demorar uns 3 meses s6.

E o Céssio aprendeu assim, ele viu um velho de cabelos grisalhos fazendo
relogio de mao e moinho e ele ficou abismado com aquilo. Af ele comegou a
treinar, e ele contou para mim que o pessoal tirava sarro da cara dele porque ele
treinava em chao duro, ele tentava fazer moinho de vento e nido obtinha nenhum
resultado, nenhum.

Até que ele teve a idéia de por papeldo de geladeira no chido para treinar e
aprendeu. A forca de vontade foi maior e ele aprendeu. Ai ele comegou a ir atras
de filme sobre break como o Big street, 0 Breakdance e ele tirava base dai, sem
ninguém ensinar ele.

Ai depois que ele aprendeu, bastante seguidores comegaram a ir atras dele,
e comegaram a aprender formando uma nova geragéio.

Cada vez mais a gente tenta se aperfeicoar.
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Tem os movimentos que ja sdo basicos, “o moinho de vento”, o “giro de
cabeca”, o “Flare”, que é um movimento da gindstica olimpica que entrou no
break, a gente faz bastante o “uprock”, que seria estilo um sapateado.

E cada vez a gente tenta inventar algo diferente para quebrar as rodas,
porque no break tem um ditado: tem os rachas, que sdo grupos diferentes que
quando se encontram ao invés de brigarem, eles entéo tiram um racha entendeu?

Dangam tudo junto e competem. Sempre tem que ter movimento novo que
quebre a outra pessoa e ganha aquele que tem o movimento mais perfeito, a
seqiiéncia mais bonita, 0 movimento mais dificil. O movimento que vocé as vezes
nunca viu, ali na hora e quer dizer, a pessoa vai ficar de cara: - P6 meu, perdemos,
jaera...

Um moinhe tirando a blusa, um “flare” pulando, um mortal parafuso... isso
ali na roda a pessoa que ndo sabe fazer. Se ela ndo entra na roda para fazer o que
vocé fez, entdo ela vai ser rachada, ela perde a roda, entendeu?

Os rachas acontecem nos bailes.

Aqui em Campinas a gente teve muitas tretas, entdo a gente deixou a
rivalidade de lado para tentar fazer o movimento erguer, mas a gente tem bastante
rachas , sabe?

Em Rio claro, aonde tem break. Onde vocé chega e identificar por break, é
racha. Goiania, Sao Paulo, Brasilia, se vocé se identificar: Sou breaker, e entrar na
roda e vocé ndo conhece o pessoal que td dangando, é racha, é racha, vai ter
competicao.

A racha é movimento, a racha é para.... é tipo uma historia.

O break foi inventado para difundir a periferia. Muitos jovens que
brigavam antes, passaram a dancar, deixaram de brigar e passaram a dangar. Na
hora da briga eles dancavam, faziam o “uprock” e esqueciam a briga.

Entao quem perdesse, ia para casa embora mordido e treinava cada vez
mais.

No entanto, Marcelinho Blackspin, eles tem uma coreografia, que eu vi em
Sao Paulo, os dois entram na roda e um da uma rasteira no outro. Um cai e dois,
um fica empurrando o outro como se fosse briga. Na hora que vai brigar, eles
comecam a dangar. Isso j& mostra uma identificagdo do break, um dos aspectos do
break.

Olha o break, o Hip-hop é atitude.

E um todo para mim. Ele sempre esteve presente na minha vida nestes 5
anos.

Eu poderia estar agora que nem muitos jovens, viciados, abandonados ai.
fumando pedra, maconha, ou se alcoolizando, mas eu ndo, eu t6 com urna aptidao
fisica, eu t6 com satide, eu t6 dancando.

A gente, as vezes, da periferia, eu ndo sou tdo pobre assim ... Eu trabalho,
eu tenho uma vida normal, mas as vezes o jovem tem uma cabega tio fraca que ele
pensa : - Ah, eu té de saco cheio. Entao se encontra com problemas e vai para
drogas, outros tem problemas de satde, entdo treina, vai jogar futebol e entdo
encontra a paz ali.
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Eu t6 no break, break é atitude, break é uma cultura para mim. Eu nao
posso falar em parar, eu nao sei quando eu vou parar. Eu vou até... a minha vida
inteira. Se eu parar um dia, eu vou estar junto com eles, os meninos, dando apoio.

Break é isso, ¢ atitude, é atitude e aptidao fisica. Hip-Hop € o todo, é uma
cultura, é uma arte que deve ser mostrada a todo mundo, para todas pessoas de
véarias culturas. O break representa tudo para mim, entendeu?

Participante 2
Carlos Eduardo Almeida, 0 “China” - 22 anos.

Eu estudo, estou no 2° ano e trabalho.

Eu dango break j4 faz 4 anos e dango num grupo, o “Ritmos de rua”

A danca, coreografias como o grupo do Guyt, faz um ano e meio, sé que
eu, o grupo montado faz 4 meses so.

Eu ja dangava e treinava, mas ndo tinha nada montado, agora que a
academia comecgou a dar oportunidade para a gente, né?

Mas o break eu aprendi na rua, eu morava em Santos, vim para c&, conheci
uns colegas meus e comecei la no bairro com eles, ai a gente montou um grupo,
faz quatro anos..

Eu dango break aqui no Enxuto e em 530 Paulo quando a gente resolve sair,
o grupo inteiro s6, e na cidade, quando a gente faz alguns eventos.

Em Sao Paulo é no Esquema 1, perto da Sio Bento, e na maioria das vezes a
gente danca nos bailes. No momento mesmo, s6 tem o Impera Samba, e também
em festas quando aparece.

Todo mundo coloca como danca de saldo, mas nio é, é bem diferente de
danca de salzo.

E break é individual, d4 para montar uma coreografia de break que é o
boogie, 2 dang¢ando igual é boogie, mas o break de chao igual ac que a gente faz na
rua é diferente, nao tem nada a ver com danga de saldo.

E o ritmos de rua é mais uma coreografia, todos fazem iguais e é “Street
Dance”, é danca de rua.

Eu aprendi a dancar break perto de casa, tinha um posto que o chao era de
marmore e todo final de semana a gente ficava la.

Tinha 2 colegas meus que me ensinaram, agora todos pararam s6 ficou eu.
Eles aprenderam com um oufro grupo chamado “Brothers of street”, bem de
antigamente, mas todos ja pararam de dancar, ficaram mais velhos. Um aprende
com o outro e vai passando. Eu vejo algumas fitas de video como “Breakdance” ou
fitas de racha assim...

Em Sao Paulo, na estagdo de metrs Sao Bento, a gente aprende bastante com
os caras de l4.

Vocé comega a criar, esses negobcios, vocé vé algum ginasta fazer uma
parada nova, ai vocé tente fazer igual, colocar no break.

Dangar para mim é tudo, né?
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Eu, tipo, nao dependo de ninguém para fazer o que eu fago. Eu aprendo,
venho e mostro o que eu sei e eu dedico bastante, final de semana, semana inteira
eu 6 dancando na academia. Todos os finais de semana, domingo eu t6 aqui.

E a hora que a gente se liberta para dancar, muitas pessoas ndo gostam,
mas a gente faz o possivel para fazer que alguém goste, para levar 0 nosso nome
para cima, porque é pouco difundido aqui em Campinas. Em Sao Paulo é bem
mais do que aqui.

Aqui a gente danca, alguns criticam, alguns falam bem, nao sdo todos, mas
todo mundo que ndo gosta ou que ndo consegue fazer, critica, arruma um jeito de
colocar defeito, mas é isso né?

A gente aprende as coisas e coloca em pratica , né?

E dificil explicar o que a gente sente.

A gente sente assim, que as vezes a gente pode fazer coisas que o corpo nao
esta adaptado ainda, é uma sensagao boa.

E esporte, muita gente ndo gosta, mas é esporte, é parecido com ginastica
olimpica, usa bastante for¢a também.

Exige bastante do corpo, manter peso, nao comer muito. Eu mantenho peso,
tomo vitamina direto para treinar.

E uma atividade, mas eu levo como parte profissional.

O grupo “Ritmos de rua” é profissional ja, entao eu tento levar o meu nome
e o deles, que sempre que tem eventos eu tento levar eles, porque a maioria que eu
aprendi foi com eles.

Entdo sempre que tem um evento para fora, eu chamo eles.

Entao para mim ja é profissional, o “street dance” é mais difundido do que
break e tem menos tempo que o break. Aqui néo tem muita difusao nao.

Participante 3

Ronaldo da Silva Farias - 22 anos.

Eu trabalho em uma fabrica de sorvetes. Ndo estudo porque tive que parar,
mas pretendo voltar no ano que vem.

Eu danco Break. Break é uma danga, é uma arte, é cultura de rua.

O Break nasceu nos EUA e por volta de 83, 82 ele surgiu aqui no Brasil. E
um negodcio assim que nio tem futuro maior, ndo tem como vocé ganhar dinheiro
com esta danga. Mas é um tipo de esporte, é um gosto seu.

Por exemplo, se vocé tem costume de jogar bola, eu gosto de dancar Break.
Eu dango break faz 8 anos, eu nunca parei, apesar de sofrer preconceito da familia,
de um monte de gente.

Eu danco porque eu gosto de dangar break. E gostar mesmo.

E onde vocé liberta suas energias, quando vocé realiza um movimento
dificil que vocé faz, vocé fica contente.

Quando vocé fica bravo com alguma coisa, o Break te ajuda, pois vocé
esquece de tudo, é assim.
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Eu quero dancar break até quando eu gostar, porque é preferivel dancar
break do que vocé usar drogas, sair por ai, ser bandido, ser tudo de ruim.

Eu prefiro dancar break, o tinico perigo é vocé se machucar, porque a
tradugao de break é quebrado, né? Ai vocé se machuca mesmo, por isso a gente
tem que fazer exercicio, alongamento, para vocé ndo se machucar, porque ¢é dificil,
nao é qualquer pessoa que faz isso.

Se vocé falar para uma pessoa que pratica Karaté ou aerébica fazer o que eu
faco, ela nao faz. E muito dificil mesmo.

Isso ai é para quem gosta. No comeco vocé se machuca, ai no comego se
vocé ndo gostar af vocé para, quando vocé gosta, vocé continua.

Faz oito anos que eu fago isso, muitas pessoas ja pararam, casaram, viraram
crente, sé eu que fiquei no meu bairro la e até hoje ndo parei.

O break se aprende na rua, ndo tem escola ndo, porque o break é danca de
rua, é cultura de rua. ,

Eu aprendi no ano de 89 e naquele tempo ndo tinha muitos breakers, tinha
eu e o Jefinho, entéo foi dificil para aprender, foi dificil mesme. Machucou muito.

Machucou a cabeca, machucou o ombro. Isso aqui é cicatriz de dangar.
(mostra no ombro os sinais)

Eu me machuquei muito. Eu comecei a dangar na grama, ai eu machucava
muito, saia sangue, entdo a gente foi vendo o pessoal assim em S3o Paulo e na
televisdo. A gente teve que aprender sozinho, mas sozinho é muito mais dificil.
Um movimento que vocé pode aprender em um més vocé leva 3, 4 meses para
aprender sozinho.

Ai depois foi surgindo mais pessoal, outras turmas de outros lugares,
outras gangues, ai a gente foi se unindo, se unindo e foi crescendo.

Vocé pode ver que esse pessoal que danga hoje, eles aprenderam mais
rapido porque noés ensinamos eles. Entao se tem uma pessoa ensinando, aprende
mais rapido, né?

Mas sozinho eu sofri muito, ja fui até em hospital por causa disso.

O médico me perguntou o que eu tinha feito ali, eu falei que tinha ralado na
parede. Era mentira. Af eu passei os medicamentos, ai foi s6 o tempo de sarar,
fechar de novo, eu dancei de novo e machucou.

Ai o médico falou: - Vai me dizer que vocé ralou de novo? O mesmo
meédico.

Afi eu falei a verdade, entio ele disse: - Vocé vai ter que parar de dangar.

Al eu falei ndo, ndo vou parar néo. Entao ele falou que se eu ndo parasse ele
ia contar para a minha mae, entdo eu falei que ia parar, mas era mentira, eu ndo
parei ndo, eu continuei.

Entao de tanto machucar, acho que calejou e ficou assim, pode ver. ( mostra
o ombro novamente)

Agora eu posso fazer tudo que n&o machuca mais.

Eu ja perdi muita coisa por causa de break: estudo, mulheres...

Sabe aquelas mogas que falam que pra vocé ficar com elas vocé tem que
escolher, ou elas ou o break. Nao tinha como escolher, vocé sabe né? Por mais que
eu gostasse dela, ndo tinha como.

Entao eu j& perdi muita coisa boa por causa do break, por causa da danca.
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Tem gente que pensa que é sé onda, s6 passatempo, eles ndo véem que vocé
gosta, que aquilo 14 faz parte da sua vida, parece assim...uma profissao.

No sabado, domingo vocé tem que dancar, tem que ensaiar. 56 quem danca
sabe como é bom vocé sentir as miusicas de Break, porque tem as muisicas de
“gangsta” e tem as misicas de break. “Gangsta” ¢ um , break é outro.

Quando eu comecei, eu treinava todo dia, de segunda a segunda, porque eu
nao trabalhava, s6 estudava.

Agora eu trabalho, ndo da tempo. Eu treino sabado e domingo, dia de
semana eu trabalho e, eu ndo tenho tempo mesmo.

Se vocé tem tempo, tem que treinar todo dia que vocé fica cada dia melhor,
cada dia mais bom.

Tem mnuitas coisas para aprender no break, tanto é que tudo que vocé pegar
para um lado, vocé pode pegar para o outro lado. Tem muita seqiiéncia, muita
coisa ainda, ndo acaba mais, tem movimentos novos, acrobacias novas.

As vezes a gente vai em escolas se apresentar, tem um pessoal que canta
RAP e da apoio ao break, ai, quando eles vao cantar, eles levam a gente para
apresentar com eles, para fazer palestras, falar sobre a danga em escolas.

As vezes a gente se encontra na cidade, na 13 de maio, é dificil mas as vezes
a gente vai para divulgar.

O Break para mim... é dificil dizer....E tanta coisa {0s olhos se umedeceram).

E tanta idéia boa, é tanta coisa boa.

Dangar para mim, sei l4, é... eu gosto muito de dangar.

Dangar para mim é tudo, é a coisa que eu gosto.

E igual ao que eu falei, quando vocé estad treinando e vocé realiza um
movimento dificil, vocé fica feliz para caramba.

Por exemplo, se vocé estd dangando e ndo esta te recompensando, vocé
para. Porque vocé estd dancando e nao ta te recompensando, entdo vocé ndo vai
dangar mais. Mas, quanto mais eu treino, mais eu aprendo, mais eu fico melhor,
entdo vocé se sente no alto. Vocé fala: “- Nossa senhora!”

Porque vocé gosta de dangar, aquela energia, vocé danca conforme a
mausica, a batida da musica, a misica no seu corpo assim.

Tipo assim, se eu passo uma semana sem ouvir aquelas miisicas, na
proxima semana que eu ouvir, comega a dar aquele arrepio. Dé arrepio no corpo
inteiro por causa da miisica, vocé sente arrepio.

E assim porque vocé gosta demais mesmo, muita gente fala para eu parar,
mas como eu falei para vocé, eu ndo consigo parar.

Minha mae, meu pai, todos falam para eu parar, porque eles ndo entendem.

Eu falo para eles: “~- Oh mde, eu prefiro dangar break do que ficar igual ao
meu irmdo que bebe.”

Eu prefiro dangar do que fazer isso.

Isso ai, é ginastica, é cultura, é arte, quando vocé danga é uma ginastica
porque vocé esta alongando o corpo. Entac € uma coisa de outro mundo, é uma
coisa que vocé sente e ndo sabe nem explicar de tio bom que é.

Vocé se sente no alto, sei 14, s6 vocé vendo.

Ainda é assim, quanto mais gente tem, melhor é. A fama é essa.
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Quanto mais vocé manter aquele publico assim, mais vocé aperfeicoa seu
movimento, mais vocé demonstra.

Vocé ndo estd nem vendo se vocé td se machucando, se vocé ndo vai
ganhar dinheiro com isso.

Vocé pensa em dancar naquele momento, légico que vocé ndo vai se
esquecer das suas obrigacdes da semana, mas final de semana é dangar.

Sorte que eu nédo sou casado, se eu fosse casado nao tinha jeito.

Entao, dancar é demais, s6 quem gosta que sabe o que sente, aquele que ndo
gosta sempre reclama. _

Eu queria que essas pessoas que criticam, que pensassem no meu lugar, se
eu fosse elas, se elas fossem eu.

Tem muita gente que critica, acha que é coisa de ladrao, de bobo.

Nao é assim, acham que ndo tem futuro.

O futuro é o prazer, é a emocdo de dangar, € vocé gostar, é s6 isso so.
Porque é muito dificil surgir um patrocinio, muito dificil.

Nos EUA poderia até ter, poderia até surgir algum patrocinio, mas aqui
nao, nao tem como.

Participante 4

Jane da Silva Santos - 19 anos.

Eu estudo na 8° série e trabalho numa eletrénica autorizada Philco.

Eu dango Funk Miami e estou aprendendo o break, mas sdo grupos
separados, mas nem sempre. De cada 10 dancarinos de Miami, um se interessa
pelo movimento break.

Eu dango Miami mas tenho um carinho pelo break, eu adoro, vem de
dentro. Na hora que eu vejo que eu t6 na rodinha com o pessoal, é aquela emocéo,
aquela felicidade que da no coracao de ver aquilo, de estar ali participando junto,
de treinar com o pessoal. E uma coisa diferente, ndo é igual ao Miami.

Miami eu dango e o pessoal fala: “~ Vocé danca bem, mas o break é
diferente.”

E emogao que a gente sente, é demais, é gostoso.

Miami eu dango faz 3 anos e break eu comecei agora, faz 3 meses. 56
que eu ndo tenho aquele tempo para ficar treinando porque eu estudo e a maior
parte deles ndo estuda.

Entéo eu s6 tenho domingo que eu venho aqui no Enxuto ou entdo eu
treino na cozinha da minha casa.

O Miami foi complicado de aprender, foi tipo assim, eu tinha muita
vontade de dangar porque eu via os grupos dangando. S6 que o pessoal do Miami
ndo é igual ao pessoal do break, o pessoal do Miami é muito egoista.

O break eles querem passar para frente o que eles sabem, ja o Miami,
eles querem ficar para eles o que eles sabem. Eles querem sempre ser mais do que
0s outros.
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Entao quando eu comecei a dangar Miami, ninguém queria ensinar, eu
ficava ali em cima, tentando aprender. Foi assim que eu aprendi, eu fui pegando
devagarinho, e quando o pessoal viu que ndo dava mais, que eu ji sabia quase
tudo, ai eles davam um toque, mas ensinar mesmo, ninguém quis me ensinar.

Tudo o que eu sei hoje, tudo o que o meu grupo de Miami sabe, a gente
tem que agradecer a gente mesmo, porque foi uma luta para aprender, mas a
gente conseguiu.

A gente aprende na rua mesmo, nas discotecas, nos bailinhos. E a gente
conhece um monte de gente que danca ha mais tempo, né? Entao a gente aprende
tentando, imitando. Ninguém nunca quis ensinar a gente, a gente aprendeu
sozinho.

Porque as vezes um grupo vé vocé dancando e fala: “- Aquela menina
tem jeito de que danca. Vamos chamar ela para fazer um teste.” Ai chama para o
grupo e faz um teste e assim por diante.

Mas é muito dificil, quem quer aprender tem que ir atrés, sendo nao
aprende, de jeito nenhum. Tem que ter interesse, chegar, olhar e dizer: “~- Eu vou
fazer.”

A gente s6 vé video e essas coisas, quando é campeonato que tem que
ter bastante parte diferente, af a gente apela para os videos, pega umas partes , faz
algumas modificacdes e vai 14 e faz, mas é mais para campeonato que a gente vé
em video.

Vocé montou um passinho aqui e vocé quer montar outro diferente,
esquece aquele. Vai fazendo outro estilo e modificando o passinho.

No break ¢ assim, mas é mais aperfeicoamento, entende?

Por exemplo, vocé vem e faz um moinho de vento. Moinho de vento é
de brago, de mao, ai vocé vai passar ele com o ombro, depois com a testa e assim
por diante.

E mais aperfeicoamento. J& o Miami nao, vocé vai mudando, com partes
diferentes, estilos diferentes, miisica diferente.

O break vocé vai aprendendo e aperfeicoando.

O Miami eu parei um tempo porque eu estou no break agora, mas na
época que eu fazia Miami, qualquer lugar que aparecia eu dangava: - Ah, tem um
saldozinho ali.”. Nao tinha lugar especifico para a gente ir, a gente ia muito no
“Avenida 2”, em Valinhos. L4 tinha muito grupinho e muito “racha” de Miami.
Entrava um grupo e logo ja entrava outro em seguida para fazer mais bonito.

E la era um monte de gente.

O break eu ainda estou aprendendo, como eu nédo sei muito, onde os
caras vao eu vou atras. Se eles falarem: ‘- Ah, eu t6 indo do outro lado do mundo,
eu ja té indo junto.”

Agora eles estio querendo ir para Goiénia, af eu ja disse:” - Eu vou
viu!”

Eles foram para Sao Paulo, eu fui também. Eles foram para Leme, eu fui
também. Agora eles vao para Sao José, eu vou também, e assim por diante.

Nem a minha familia, nem meus amigos me apoiam para dangar.

E tipo..., o pessoal ndo entende o que eu faco por eu ser menina. Eles
falam que ndo tem cabimento, que aquilo nao é para vocé: “ - Vocé é louca !”
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O pessoal pensa que eu ndo sou muito certa da cabeca, ai eu falo: “~ Eu
faco!”

O pessoal fala: “~ Vocé é louca menina, vocé ndo bate bem.”

O jeito que eu ando também, o pessoal fala que esse ténis é de homem.
(mostra o ténis)

O dia que eu cheguei com esse ténis em casa eles falaram: - Esse ténis é
de homem, menina.”

Eu falei: “- Nao é de homem, eu também quero, é meu. E de menina
também agora.”

Eu comprei esse ténis porque eu gosto de andar no estilo break. Nao
tem jeito, eu gosto, é uma coisa minha. Nao tem essa de que eu sou louca ndo, eu
nio sou louca nao. Nao sou louca, ndo sou doente, nao falta parafuso. Eu gosto
muito.

Naéo tem muita mulher dancando por falta de vontade, ndo tem aquela
vontade. Eu vou, eu quero aprender. Néo tem isso na mulherada hoje em dia.

O pessoal é muito assim: “~ Ah, eu queria fazer isso, ja pensou eu
fazendo isso...”

T4, ja pensou, mas vocé ja pensou em ir treinar. Pensou em pedir para
alguém que sabe te ensinar.

Nao, elas s6 pensam: “- Ah, eu queria aprender...”

Mas ndo é assim que se vai aprender, eu tenho aquela vontade. Eu
quero, eu vou aprender.

Quem nao danga, fala: “- Ah, isso é coisa para homem, sé6 homem faz
iss0.”

Quem néo tem interesse fala: “~ Isso ai é s6 homem que faz.”

Mas nao &, isso vem da vontade da pessoa, de gostar. Eu sou
apaixonada sabe. Eu fico assim ..

Eu fico dando risada sozinha, de tanta emocgao de estar dentro da roda,
mesmo sem estar dancando, de ver meus amigos dangarem, eu fico emocionada.
Dé até um friozinho na barriga, no coracéo.

E um negoécio gostoso, ninguém vé isso.

Eu nao acho que é coisa de homem.

De jeito nenhum, é coisa de quem quer mesmo fazer. Ndo tem essa de
homem, de mulher. E de quem quer aprender, de quem gosta.

Acha que se fosse coisa de homem eu ia fazer?

Apesar de que, qualquer coisa que vem de homem, eu quero também.

Eu gosto mais das coisas que os homens fazem do que o que as
mulheres fazem.

Esse lado aqui ficou roxo, ficou pretoc quando eu comecei a treinar, de
tanto que eu batia no chao.

Eu antes era um sofrimento, eu mostrava para o meu pai e minha
madrasta e ela falava: “~- Vocé vai se matar.”

Ninguém acreditava que eu estava fazendo aquilo.

Quando eu falei que ia comecar, nem eles (mostra os outros breakers})
botavam uma fé, Eles s6 botaram fé no dia que eu cheguei aqui para treinar.
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Ai eu comecei a treinar, nem eles nao acreditaram. Agora eles sabem,
agora eles estdo me ensinando. Quem fica me dando mais orientacdo é o Herval e
o Luciano sé que ele ndo ta ai hoje.

Dangar para mim é felicidade, é tipo um sonho realizado.

Ja pensou, eu tenho um sonho de ter aquilo e ai vocé consegue.

Vocé fica assim, a pessoa mais feliz do mundo. Para mim é isso, estar
numa roda de break é como um sonho realizado.

E uma felicidade que eu nao sei explicar, ¢ uma felicidade que vem de
dentro, sabe?

Eu posso estar no chao, ai eu venho para o break, nossa... ai da aquela
felicidade. Eu esquego do mundo, para mim s6 tem aquilo.

Aquilo que faz a minha vida, entende?

Fu me sinto como se eu nao estivesse ali, a minha vida nao teria
sentido.

E isso, para mim break é isso ai, dangar é isso ai. Por isso eu nao mego
esforgos.

Para mim néo tem nao d4, se estiver com gripe eu vou. Com certeza eu
vou, eu gosto muito.

E paixao sabe, paixao.

E amor & 1° vista pelo movimento. Eu gosto muito. E um sonho
realizado.

Participante 5

Leandro Nunes - 26 anos.

Nosso grupo tem 11 anos e sempre freqilientAvamos os bailes na
cidade, dancadvamos muito no clube “Avenida 2” em Valinhos.

A gente nao vai no baile para beber ou fumar.

A gente vai para dangar, é o som que importa. Nao é por motivo de
dinheiro 56 ndo, nés nao gostamos de beber.

A gente vai s6 com o dinheiro da entrada, e as vezes nem isso, tem dia
que tem que fazer vaquinha para pedir um real para inteirar.

Se alguém me convida para ir em uma festa de casamento, eu ndo
pergunto se vai ter comida ou bebida, eu pergunto se vai ter som bom para dancar,
ai eu vou.

No inicio a inspiracdo vinha do Michael Jackson (imitava com luvas,
modo de vestir ..) Depois veio o MC Hammer, a gente dubla e veste roupas como
as dele também.

Antigamente nés ndo sabiamos contar a musica, famos pelo ritmo mesmo.
Agora, eu aprendi a contar no ritmo com o grupo “Ritmos de rua”.

Antigamente os clipes de musica eram de danga, eram todos
coreografados, hoje tem muitas cenas e ndo tantas coreografias.



Cada grupo busca novidade nos passos. Sao mais valorizados os grupos
mais originais e criativos.

Eu trabalho numa distribuidora de baterias, parei de estudar.

Para mim, dancar representa estar vivendo a cada dia que passa
melhor.

Sempre pensei na danga como um futuro para mim. Eu sempre quis
algum dia estar aparecendo em uma televisdo, num show em que eu fosse algo
importante, mas dancando, dangando.

Para mim é interessante estar dancando, ai chegou uma época que eu
queria cantar e dangar como os grupos internacionais.

Mas para mim dangar, é tipo assim, estd na veia.

Quando eu escuto uma miisica, o corpo se arrepia e aquilo para mim é
como se eu tomasse alguma injecdo, uma droga, qualquer coisa que me deixasse
fora do normal, me levasse para 14, meu pé ndo consegue parar, eu comego a
dangar e ndo quero saber se tem gente olhando ou nao.

Para mim interessa que eu t6 ali dancando. Eu t6 fazendo uma coisa,
ndo sei se eu fago muito bem, mas que eu gosto de fazer.

Nossa, que eu sinto um prazer enorme, para mim é muito, muito,
muito, muito gostoso estar sempre em contato. A semana inteira é ensaio, é
ensaio, é ensaio, eu n@o me preocupo com hordério se eu tenho horério para isso, se
tenho horario para aquilo.

Eu deixo a maioria das minhas coisas para fazer e vou ensaiar porque
para mim é isso que dancga representa, ndo sei, € uma coisa interior, ndo adianta
chegar um filésofo e falar para mim que danca é isso, que danga é aquilo, e tentar
mudar completamente a minha cabega a respeito de danca que nao vai conseguir,
é uma coisa que talvez estivesse em mim desde quando eu nasci, mas eu s6
consegui que ela aflorasse aos 14, 15 anos s6.

Foi ai que eu fui perceber que eu tinha um dom, que eu levava jeito
para dangar. Ai eu fui progredindo, progredindo, progredindo, e a cada dia mais
eu quero progredir, quero dancar. A questao de nao dar dinheiro, isso ai também,
nossa, na hora que vocé esta dancando, ndo conta. Nada conta, nada, nada, sé
dancar.

" S6 o prazer de vocé dangar e estar ali. Nao interessa se vocé estd
gastando dinheiro, se vocé estd gastando ténis, a roupa. Se vocé vai cair no chao,
se sua roupa vai sujar, vai rasgar. Nao interessa.

Vocé esta fazendo aquilo que vocé gosta.

Também uma coisa que dd uma puta influéncia, se vocé vé pessoas
olhando e gostando, e depois vem as criticas, as pessoas falando: “- Nossa, que
vocé foi maravilhoso, que vocé foi incrivel.”

Al, além de vocé j& ter aquilo interiormente, isso te leva mas para frente
ainda, de querer fazer, fazer, fazer.

A “White Star Funk” em 11 anos, a gente ja tentou varios caminhos
para tentar subir com isso, mas talvez os caminhos que a gente tenha escolhido
ndo sejam os apropriados, nem por isso a gente parou. A gente estd ai, estamos
querendo dancar.
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Sinceramente, como eu falej, eu tenho 26 anos, ndo sei se eu vou parar o
ano que vem, daqui 5 anos, 6 anos, nao sei, eu NAo procurc nem pensar se eu vou
parar ou nao.

Com o grupo a gente comenta que vamos dancar até a gente fer uma
bengalinha na mao. A gente vai no baile de bengala dangar.

Para mim danca é isso, € uma coisa como o sangue, ela corre, corre, néo
tem jeito. Quando a mdsica comeg¢a a tocar, tem uma coisa dentro de vocé que
explode e vocé tem que fazer aquilo porque se vocé nao fizer aquilo vocé nao vai
estar bem consigo mesmo.

Dangar é isso.

Participante 6

Joao Salvador de Oliveira, o “Teddv” -~ 24 anos.

Eu fago 2° grau num colégio e sou inspetor de qualidade na Slumberger
aqui em Jaquaritina, faz um ano.

A gente vai nos bailes faz muito tempo, s6 de grupo a gente tem mais
de dez anos. Antes a gente preferia mais o funk, agora a gente danga mais o
Miami porém continua gostando do funk e curte o RAP para dancar também.

O funk tem mais bateria, tem mais instrumental, ja o Miami tem a batida
mais rapida, e mais eletrdnico, tem sintetizador, que d& mais gés para dangar, nés
escolhemos a miisica para dancar pela quantidade de batidas por minuto.

Para mim o movimento funk é mais de homem pela energia e forca que
precisa para dangar.

Existe vicléncia no saldo de danca, um grupo briga de porrada com outro
pela rivalidade de ser o melhor grupo. Muitas brigas e agressdes comegam no baile,
as vezes s@o resolvidas fora dele. Aconteciam muitas brigas, mas agora tem
diminuido. No movimento RAP tem muitos malandros e ladrdes os gangsta RAP.

A danga é algo para mim muito especial, vem de dentro de mim mesmo,
que eu gosto de pOr para fora.

Se eu estou com algum tipo de problema, t© com problemas
particulares, eu dango e esquego.

E emogado, é algo que eu quero hoje me profissionalizar nesta drea.
Sempre foi algo que eu sempre gostei, desde os 10 anos eu dango, com 12 anos eu
j4 saia para saldo. Perdi meu pai com 10 anos e com 12 eu ji tinha uma liberdade.

A danga é muito importante, muito importante, eu gosto de dangar. Eu
gosto de estar 1a dancando, eu gosto de estar dan¢ando com o grupo, nunca gostei
de dancgar sozinho.

Se vocé me pedir para dancar sozinho eu nao danco.

Eu consigo dangar com muitas pessoas, eu gosto de ensinar as pessoas a
dangarem, eu gosto de aprender com as pessoas, entendeu? Eu gosto de dangar,
realmente dancar.



Se eu tivesse condi¢bes de pagar cursos para aprender, eu pagaria, vocé
entendeu? Se eu tivesse condi¢des de me profissionalizar mesmo na drea de danga,
eu pagaria qualquer prego.

Porque isso estd dentro de mim, eu adoro dancar. Nao vamos dizer
assim que é aparecer, tem gente que gosta de dangar para aparecer.

Eu gosto de dangar para suar a camisa, para mostrar o meu trabalho. As
pessoas que vém, acham que aquilo 14 é facil. Isso ndo é facil, isso ai € um trabalho.

Eu encaro como um trabalho, s6 que um ftrabalho decorrente de um
lazer. E um lazer e um trabalho, e eu levo isso a sério.

Se eu estou em cima de um palco ou em um saldo de danca que tem
uma roda de pessoas me olhando, se eu erro, eu fico louco, quero sair dali. Tem
pessoas que ndo percebem o meu erro, mas eu mesmo percebo o meu erro.

Vocé estd dangando ali, vocé tem um grupo, vocé passou para eles o
que vocé queria passar, e eles passaram para vocé o que vocé queria aprender,
entendeu? Ai vocé erra, vocé continua dancando até o final da misica para ndo
desrespeitar aqueles que estdo dangando junto com vocé, para eles nao pararem.

Eu estou ali porque eu gosto de fazer, gosto de suar a camisa, gosto de
mostrar o trabalho que eu gosto de fazer. Para mim, se eu tivesse tempo de dangar
das 6 da manha, hora que eu chego no servigo até as 6 da tarde, eu danqaria.

Ouvindo miisica o dia inteiro, porque eu adoro misica. Eu adoro
dancar mesmo, adoro inventar coisa nova, nao gosto de copiar coisas.

O que representa isso para mim, a danga ¢ minha vida, o que para
muitas pessoas ndo é nada, porque a gente enfrenta muito preconceito, inclusive
pelo nosso tipo de danga.

Quem danga hoje um ballet classico, quem danga jazz, esse Hpo de
coisa, € valorizado porque isso tem na educ. fisica, vocé aprende isso, na
UNICAMP vocé aprende isso, na PUC, vocé aprende isso, isso tem aulas, é
oficializado hoje em academias para vocé aprender.

E o funk comegou agora porque a Xuxa deu uma forca para a gente la
na televisdo. Entdo a gente comegou a ser reconhecido agora, porque vocé ia em
qualquer lugar para apresentar e perguntavam: “- O que vocé danca? Eu
respondia: Funk.” E eles:”- Ah, mas funk...”

Mas se vocé chegasse e falasse : *- Vou fazer uma apresentacdo de
ballet”, o D.]. falava que podia subir no palco.

Mas desde que apareceu na televisao, foi uma conquista para a gente. A
midia é inacreditavel. A televisdo ajudou um pouquinho a gente, mas a gente tem
que trabalhar mais ainda.

Eu ndo subo num palco hoje para dancar o que eu dangava
antigamente, Era zueira, era um lazer para mim.

Lazer para mim foi sempre dancar, como para outras pessoas o lazer
era furnar maconha, usar crack, usar droga.

Eu nunca fui disso ai, para mim lazer era dangar. Dancar, dangar,
dancar e dangar.

Eu tenho um irméao de 15 anos que adora bola, ndo quer nem saber de
dancar.

A gente usa a tese de cada um. A minha tese é a danca.
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Para mim danga é inexplicdvel porque eu gosto, eu gosto mesmo de
dangar, eu gosto de mostrar para as pessoas o meu trabalho.

Isso vem de dentro da gente mesmo, uma adrenalina.

Olha que eu vou falar sério para vocé... Quando toca aquele som, sabe,
& uma adrenalina que vem 14 de dentro e vocé sabe que se vocé descer para o saldo
, vocé vai encontrar um ou outro do grupo, ndo tem jeito. Ai a gente comega até
chegar os outros. Um pode estar 14 no banheiro, ele vem correndo, comega a
dancar atrads, pega o passinho no meio porque ja sabe o passinho. E af a gente vai
trabalhando, sempre inventando passinho novo, pensando em detonar.

Vamos detonar, vamos mostrar isso, vamos fazer aquilo.

E isso ai... Realmente dancar eu gosto muito. E inexplicavel, é
inexplicavel mesmo.

Minha vontade é aprender mais, vocé entendeu?

Que um dia... Por exemplo, vocé é formada, se vocé me convidasse um
dia para ir com vocé que vocé ia me ensinar algo sobre a danga.

Vocé nao precisa pedir nem 2 vezes para mim, que eu td 14 com vocé
onde vocé estiver, quero aprender. Ah, vai ter um festival assim, nossa, se eu
estiver nas minhas condi¢tes de ir, eu vou, sem davida.

Agora ndo me convida para tomar um chopp, que eu néo vou, sé se
vocé me der uma coca-cola.

Participante 7

Gilberto José da Silva - 26 anos

Eu trabalho com uma empilhadeira numa firma.

Para mim a danca é tudo na vida, sabe?

Acho que é dom que comegou com os meus pais, meus primos, la em
Sao Paulo.

T4 certo que eles curtiam samba, misica do Benito de Paula, Paulinho
da Viola, Jorge Ben.

Eles gostam muito também de samba-rock, dancam também.

E de 14, eu vim para Campinas, me adaptei muito bem aqui e o que eu
pude passar para os amigos meus, que nao sabiam, eu fui passando.

Eu tentei me aperfeicoar muito mas, tanto é que de estilo eu dangava
samba e ja comecei a dangar funk, RAP, balango, tudo.

E dai para frente ndo tem como explicar. Ndo tem uma resposta, o que
eu sinto quanto eu t6 dancando, que é uma coisa tao forte que nao tem como a
gente se expressar, né? De tdo maravilhoso.

Entado a danga agora para mim ¢ tudo.
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Participante 8

Eliana Nunes - 24 anos.

Eu trabalho como recepcionista.

As mulheres dangam menos porque sdo menos persistentes e quando
encontram um desafio elas desistem, tem também o problema de machismo dos
namorados que nao permitem o contato com tantos homens e também ndo gostam
da exibicao no salzo.

A gente aprende olhando, observando as pessoas dangando no baile e
depois vamos imitar em casa, a gente coloca outros passos também, que agente
cria e dos movimentos de clipes e filmes (como o Breakdance, etc.).

Dangar para mim é tudo.

Eu tenho a danca na veia, eu adoro. Acho que é a melhor coisa que eu
pude fazer na minha vida toda.

Acho que eu sempre tive a impressao de que eu nunca ia conseguir
nada.

Eu achava que as coisas na minha vida eram todas dificeis, que eu
nunca ia chegar a fazer uma faculdade, eu nunca ia chegar a ter um emprego bom,
eu nunca ia ganhar bem, eu nunca ia poder ter uma profissao, eu nunca ia ser uma
muther independente. Eu vejo a danga como a melhor coisa que eu j4 fiz na minha
vida, que eu estou fazendo, que eu vou ter um resultado. Eu sei que eu ainda vou
ter um resultado disso.

E prazer, é alegria. Se eu estou triste eu danco e fico feliz. Se eu t6
deprimida, eu dango e eu melhoro, se eu t& com dor eu dango e melhoro.

Entdo danca para mim é tudo. Nao existe outra coisa, vocé pode falar
para mim:

“- Olha Eliana, vocé ta com 24 anos!”

Minha mée sempre falou que eu tinha que casar, ter filhos, que eu ja
estava com 24 anos, ndo era mais isso para mim.

S6 que nado adianta, tem uma coisa dentro de mim que eu acho que eu
ainda tenho que fazer mais.

Que essa coisa é a tinica coisa que vai me levar para frente, talvez que
essa seja a tinica coisa que eu possa fazer de bom, que é dangar, dancar, dangar,
dancar e dangar. Sé isso.
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Participante 9
Geraldo da Silva - 30 anos

Eu trabalho numa distribuidora de produtos alimenticios.

Na época que a gente comegou a dangar, a gente tinha um estilo
completamente diferente do que é hoje.

Para mim a danca hoje, ela significa muito, porque através dela eu
conheci varias pessoas e, sei 14, na época que a gente ndo dangava, a gente quase
ndo saia de casa, eu praticamente ndo tinha muitos amigos e através dela eu
consegui me soltar mais, consegui conhecer varias pessoas.

E uma coisa que, por exemplo, hoje vocé vai para um saldo, vocé escuta
uma batida, se vocé ndo dancar vocé ndo fica contente. Antigamente nédo, vocé
podia escutar qualquer batida, qualquer estilo, e para mim praticamente aquilo era
como se vocé nao tivesse nada.

Hoje nao, qualquer batida que tem, se gostar, tem que dangar, os pés
parecem que comecam a se mexer sozinhos.

Tem dia que estou em casa e comeqa a tocar uma batida diferente, eu ja
quero montar um passo. Fago o passo, chamo meu irméao, mostro para ele, a gente
danga junto e assim vai indo.

As vezes a gente pega a musica, monta os passos, danga ela inteirinha
naquela hora mesmo coloca a musica de novo e danga tudo outra vez. E assim vai
indo.

Inclusive nosso grupo foi assim, a gente montou ele e a gente nao
dancava muito. Hoje néo, hoje a gente pode dizer que a gente danca bem, que a
gente pega uma misica e fala: “- Vamos montar?”

E af a gente monta ali na hora mesmo. Volta uma, duas, trés vezes e
consegue montar tudo certinho em cima da masica.

Antigamente era dificil e a gente nao ligava muito, mas hoje em dia
nao, tanto eu quanto eles, a gente gosta muito.

Antigamente a gente dangava assim. Era mais.... Por exemplo, se vocé
vai dangar um funk, vocé dancava mais no pé, hoje a gente danca Miami e usa o
corpo inteiro, mexe tudo.

Antes era mais o pé, era mais o pé direito, depois a gente mudou o
estilo e mexia os dois pés e agora a gente danga o Miami que a gente mexe o corpo
inteiro, de cima até em baixo.
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Participante 10

o I

Edson Gonzaga, o “Guvia” - 22 anos.

Eu trabalho na 4rea de gindstica, dou aula de danca, de step em
academia.

Eu ndo estudo, eu terminei o 2° grau mas pretendo continuar, fazer
faculdade, porque na profissdo que eu escolhi é necessario voltar a estudar, fazer
faculdade.

Eu comecei a dangar cedo, aprendi a dangar mesmo na rua, né?

Olhando clipes de danca também. Aprendi a dancar mais mesmo com
os breakers de rua que no tempo, quando eu tinha 8 anos, eu dangava muito
break.

Eu dancava muito break de rua e aprendi o estilo break, dai eu passei
para o Funkdo, o estilo funk que se caracterizou com o James Brown, que chama
estilo funk.

Do estilo funk eu passei para o Miami, do Miami passei para outro
estilo, o hip-hop e depois do hip-hop eu passei para um funk mais radical que é
chamado de “street dance” hoje.

E do “street dance” que todo mundo chama, ele td mais para o lado da
aerébica, que usa muito brago e tem pouca ginga, entendeu? Entdo isso vocé néao
pode considerar que seja um funk, por o funk ser uma coisa que entra ginga, entra
o que a pessoa tem de melhor, entdc ele ginga, tem molejo, e o “street dance” de
hoje, que eu faco, ndo entra isso, enira muito brago, muito movimento
mecanizado, entdo eu ndo vejo isso como uma danca de rua, eu vejo isso como
uma aerdbica.

Eu dou aula de funk, de street dance, dou aula de hip-hop, eu estou
lancando agora uma nova aula ai, que eu 6 tentando passar o break no esquema
de academia.

Porque o break nunca foi com uma metodologia de aula, o break
sempre foi uma coisa de cada um, um ia olhando no outro, ia 14 e imitava, agora
eu t6 tentando colocar tudo dentro de uma masica, dentro de 8, para tentar passar
para as pessoas que se interessam pelo break.

O funk é marcado de batida mais lenta e seca, 0 funk é uma danca
muito largada, ndo tem regra nenhuma, néo tem limpeza, ndo tem nada. Cada um
tem seu estilo, cada um tem o seu estilo funk dentro de vocé. Cada um tem um
estilo diferente do outro, um é mais largado, um danga curvado, outro danca com
o peito para frente, um tem mais ginga que o outro, esse é o estilo funk.

O hip-hop é um estilo mais lento que o funk que procura trabalhar
numa batida seca porém lenta com os movimentos rapidos.

Os movimentos que vocé vai fazer dentro de uma maisica de hip-hop, a
miusica é lenta s6 que vocé vai trabalhar num espago menor e vai fazer os
movimentos mais rapidos.

O hip-hop é usado muito pelos breakers. E a mtsica lenta que eles
fazem movimentos de break que ¢ chéo e o boogie, e eles usam o hip-hop.
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O hip-hop ndo é usado muito em termos dos dangarinos, pelo pessoal
que tem coreografia, eles nao usam hip-hop.

o street que entra mais para o pessoal que tem coreografia, pelos
grupos de danga, principalmente os grupos de danca usam mais o street dance.

O Miami ja é um funk modificado, ¢ um funk usando perna e braco, tal,
largado, s6 que eles entram com um pouco de break, um pouce de boogie. Isso é
Miami, o que diferencia o funk do Miami, s&0 as miisicas.

O Steve B & Miami. O Steve B é o pai do Miami, o que trouxe o Miami
aqui para o Brasil. O Miami, o funk pode se dancar em grupo, vai de cada um. D4
para dancar em duo, trio, se vocé tiver capacidade, habilidade para dangar
individualmente, vocé vai dangar também.

Onde vocé aprende mesmo a dancar, de verdade, é na rua, nio tem
melhor lugar para aprender o funk, o hip-hop, o street, 0 Miami, se ndo for na rua.

Nem nas academias vocé aprende. Vocé aprende mais é uma coisa
muito formal, muito com regra, tal.

Para vocé se aprofundar, para vocé entender o que é a danga, o que é o
funk, o hip-hop, o street, o Miami, vocé tem que aprender na rua.

Os grupos vao se formando e vocé pode aprender assim, tem gente,
dangarino de rua, que passa, que tem vontade de ensinar, tem uns também que
nao tem, ai vocé tem que correr atras.

Por isso que é interessante, por isso que eu falo que vocé vai aprender
mais, porque vocé vai querer ser igual, vai querer ser melhor do que aquela
pessoa, entdo vocé vai procurar saber mais.

Por isso que na rua vocé aprende mais, nem sempre a pessoa vai te
ensinar, vocé tem que aprender por vocé mesmo. De vez em quando vocé vai
perguntar e a pessoa vai te dar uma informagdo que no inicio nem ¢ a correta, vai
te dar meia informagdo e dessa meia informacado vocé tem que criar seus passos,
seu estilo, ou copiar o estilo dele s6 que melhor do que ele e por ai vai.

As pessoas se apresentam também nas ruas, os dangarinos de rua nao
tem muitos espagos para ir, porque eles s@o muito discriminados, pelo fato deles
ficarem nas ruas, por eles serem de uma classe mais pobre, porque a maioria dos
dancarinos de rua é de classe baixa, entdo eles ndo tem muita aceitagao em termos
de lugares para apresentar, isso nao tem.

Por isso que eu t6 tendo esse trabalho, um trabalho mais profissional
dentro de uma academia, mais de regras, para ter valor, para poder mostrar que a
danca, que o street dance néo € o que todo mundo pensa.

Que nao ¢ danga de favelado, é.., até pode ser danca de favelado, s6 que
tem valor, tem um porqué, ndo é uma danga qualquer.

Nesta danga da para vocé mostrar muitas coisas para as pessoas, da
para vocé entender muita coisa e d& para vocé melhorar muita coisa com o street
dance, com o break, ¢ hip-hop.

Da para vocé ter visao através desta danga, da para vocé ver, entendeu,
outras dangas como o jazz através do street.

Eu sou o diretor de um grupo de danga, de street dance, o “Ritmos de
rua”, o grupo foi criado faz 4 meses, foi criado por mim.
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melhores dangarinos, porque cada um era de um grupo e formei o meu grupo.

O intuito do meu grupo é um trabalho profissional, a gente ja se
apresentou em vérios lugares de nivel bom, de bastante divulgacdo, e a gente tem
a intencao de rolar isso também em termos de TV, de divulgar em radio e ja tem
proposta para isso.

Quem cria as coreografias do grupo sou eu, mas eles opinam também,
eles dao opinido. 56 que a maioria eu ja venho com © movimento pronto, mas eu
vou mudando para melhor e eles ddo opinido: “- Ah, eu acho methor fazer isso
dai.” E vai encaixando na coreografia e se eu ver que é legal também.

Sempre a opinido final é minha, eu que crio. Agora eu t6 comecando
com um trabatho paralelo, que eu t& dando oportunidade de cada dangarine do
meu grupo ser coredgrafo também, de criar o seu grupo, que eu chamo de grupo
paralelo. Eu ja tenho 2 grupos paralelos no meu grupo.

Pelo estilo de rua ser radical, acho que ndo tem muito problema assim
com o homem.

Que nem o ballet, 0o homem ja pensa que é s6 viado. No street, eles nédo
pensam assim porque é uma danga radical, vocé ndo vai ficar muito de rebolar...

Nao tem muita discriminagdo por parte dos homens e as mulheres ja
estdo comecando a entrar neste esquema, ja estdo vindo, estdo pegando o prazer
de dangar o street, o funk, o hip-hop, break.

Tem mulher que danca hip-hop, tem mulher que danga break também,
em Sao Paulo vocé encontra fécil.

Ainda mais agora que a TV estd divulgando, o street t4 uma coisa
assim, sabe, explodiu, € o que t4 hoje.

T4 no programa da Xuxa, que ajudou muito para ter este sucesso e o
grupo “Danca de rua” de Santos também, que foram os que praticamente
comecaram aqui no Brasil e estad divulgando bem. T4 com um puta trabalho e ta
abrindo espago para todo mundo que tem um trabalho sério, profissional, bom.

Como eu falei, eu comecei a dancar aos 8 anos.

Entao para mim, a danga é uma vida, é o que eu sei fazer, é o que eu
faco melhor.

Eu nao tenho onde, outro caminho para percorrer, entio eu vou me
apegando no que eu sei fazer de melhor, no que eu mais gosto de fazer, que é a
danca.

Porque para mim a dancga significa tudo, enquanto eu t6 dangando, é
uma coisa que, eu tento passar para as pessoas que estdo me vendo dangar, uma
energia muito forte, uma energia muito positiva. E uma coisa que vem de dentro
mesmo, é natural, eu ndo preciso fazer forca para passar isso para uma pessoa.

A pessoa olha para mim e sente isso porque vem de dentro.

Entao eu acho que eu tenho esse dom, eu nasci com isso, eu nasci para
dangcar.

Eu vou continuar dancando até quando eu morrer. Entdo ndo tem
muito o que falar. E minha vida, é isso que eu escolhi, hoje é a coisa mais
importante para mim, € o que eu tenho de mais importante é a danga.

E o que t4 me dando dinheiro, é o que ta me dando status.
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E o que ta fazendo com que eu seja conhecido e para mim, eu t6 me
dando super bem com isso, gragas a Deus. Eu t6 atingindo o meu objetivo.

E a minha vida, é o que eu gosto de fazer e vou continuar fazendo
mesmo que eu ndo tenha mais o meu grupo, eu vou formar outro e vou estar
sempre tentando passar tudo o que eu sei, o pouco que eu sei de danca de rua
para quem estiver comigo. E isso ai.

Participante 11

Mauro Alexandre Pascoa - 28 anos

Sou professor de educ. fisica, formado ha um ano pela UNICAMP e
coordenador técnico do grupo “Ritmos de rua”.

Eu ndo tive uma experiéncia direta, desde pequenininho com a danga,
tanto que tinha um certo, nao digo preconceito, mas a minha familia ndo era uma
familia do tipo que dangava, que participava de baile, ndo. Nao tinha costume
nenhum em relacdo a danga, a masica.

Bom, j@ na minha adolescéncia, dos meus 15 anos em diante, eu
freqiientei através de grupo de centro comunitario, grupo de comunidade, que a
gente organizava baile, participava da festa e acabava dancando, mas sempre com
alguma dificuldade. Até que chegou um tempo que esse mesmo grupo da
comunidade, que a gente ferminava a nossa reunido de crisma e a gente ia para
uma discoteca que tinha na cidade. Era sempre o mesmo grupo e l& por causa do
grupo na discoteca, a gente acabou dominando, fazendo uma série de
coreografias, montando passos.

Ou seja, a gente se diverta bastante nesta discoteca, sempre com
horério programado, a gente ficava 14 até o tltimo 6nibus, e ia embora.

Todo final de semana a gente batia cartdo na discoteca.

O estilo de misica nas discotecas naquele tempo que foi meados de 85
a 87, era o auge da house music. Tinha o Ricky Asley, que a gente recorda, o
Zimbabwe, era piano negro, era a house music.

Esse foi o meu 1° contato de experiéncia com a dangca, de 14, depois que
eu passei para uma fase de trabalho e estudo também, até que eu cheguei na
faculdade em 92.

De 92 a 93, quando eu entrei na UNICAMP, eu tive contato sé que
diferente, ndo diretamente na érea da danga, mas na area da gindastica geral.

Na ginéstica geral, tinha a danga, o folclore e a ginastica olimpica em si,
como partes de um trabatho que é chamado de ginastica geral. E nisso ai existia as
coreografias, as marca¢des de ritmo e danga, inclusive alguns movimentos
acrobéticos com ritmo em si e parte folclérica também.
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Bom, essa foi a minha vivéncia na faculdade, agora, atualmente o meu
ingresso no grupo que faco parte, o “Ritmos de rua”, foi de contato de um amigo
meu que dava aula em academia.

Eu estava numa época ...depressiva e eu estava procurando um meio,
um meio social, um grupo que eu pudesse ingressar, para tomar parte do meu
tempo, para me ocupar com esse grupo. E por convite, pelo Luciano, eu comecei a
freqlientar, a assistir os ensaios deste grupo que estava comegando agora este ano.

Nisso, por eu ser profissional da area de educ. fisica, eu fui convidado a
ser coordenador técnico, para ajudar a limpar, ajudar na limpeza da coreografia.

Eu comecei com o conhecimento em coreografia que eu ja tinha das
viagens que eu ja fiz e comecei a dar uma forga para o grupo, orientando sobre
limpeza de movimento, postura, eixo de equilibrio e tudo que pudesse ajudar no
sentido estético da coreografia.

Eu procurei analisar acima de tudo, quais as possibilidades, quais as
perspectivas que esse grupo tinha como trabalho, o futuro desse grupo e vi que ele

Hithe +BalBHIE HiNe 1Bt Hin SHBHvE, QUE Bra cBit pars tiny 8f Bt iHgte3s!
e fui de cara, tanto que até hoje eu t6 no grupo.

Quando eu entrei em margo, o grupo estava engatinhando, néo tinha
feito nenhuma apresentagdo de peso, significativa.

O Guyi, diretor, come¢ou chamando colegas de discoteca, que eram
amigos dos bailes funk e decidiram montar alguma coisa.

A minha histéria com o grupo comegou em margo a pegar forte, ja tinha
uma coreografia extensa, de 5 minutos e meio. E nesse trabalho, no esforco e
sofrimento também, da dificuldade para reunir o grupo, lugares para ensaiar, a
gente sempre teve um certo tipo de problema que esbarrasse no nosso caminho
para a gente superar e conseguir manter o grupo.

Eu estou na coordenagdo sempre fazendo um respaldo profissional
atrds, por exemplo o book, fitas, curriculum, fotografias, o histérico do grupo
quem realmente cuidou fui eu.

O proéprio projeto do grupo fui eu que redigi a nivel de prefeitura para
falar sobre aspectos sociais, sobre aspectos pedagdgicos, qual era o objetivo do
grupo nesta area.

Tinha que ser bem feito para que pudesse ter uma fundamentacao, uma
base.

Minha participacao no grupo diretamente é essa, eu fago parte da
coordenacédo e hoje por dificuldades e outros problemas, quem dirigia o projeto
em Valinhos era o Guyt e com as dificuldades dele, de locomocgao, trabalho,
horério, ele acabou passando para mim a organizagao: alunos, quem freqiienta,
pagamento simbélico,...

Este projeto é vinculado com a prefeitura de Valinhos. A gente procura
através dele ensinar, divulgar a danca funk como forma de muisica dentro da
cultura social.

Porque o funk, ele nédo é sé6 o funk dos EUA, ele é também da nossa
cultura.

Ele veio dos EUA mas ele se inseriu e foi muito bem assimilado na
nossa sociedade como parte da cultura social. Ele é um objeto, um instrumento de



trabalho que a gente pode trabalhar com ele, assim como a danga baiana, como o
samba, a capoeira e outros estilos tipicos brasileiros.

Uma das diretrizes do projeto é provar que o funk nao, é algo
marginalizado também, que é simplesmente uma forma de expressdo cultural,
como qualquer outra danga, qualquer outra expressdo corporal da nossa
sociedade.

O funk nao ¢ diferente, ele também faz parte desse meio, agora, muita
gente,..., eu queria frisar de novo que o funk nado deve ser visto como algo
marginalizado.

O funk nada mais ¢ do que uma forma de expressao de uma geragéo,
assim como foi o rock and roll, praticamente um movimento jovem, nao é de
rebeldia, mas é uma assimilacdo cultural, faz parte de uma transformacdo cultural
do meio.

O préprio grupo “Danga de rua” de Santos, veio mostrar que a danga
funk ndo é algo assim,.., ndo é exatamente a danca de rua, ¢ a danga de rua mas ele
também pode ser institucionalizado como trabatho profissional de onde promove
pessoas, é uma forma de trabalho como qualquer outra, quando bem orientada,
quando tem um objetivo, uma meta a ser cumprida.

Como jurado do concurso de danga na ACSPM, meu objetive maior foi
conhecer, me aprofundar mais nesta area que é o funk e, um meio desconhecido
para mim naquela época. Nao tinha experiéncia, nem uma visao critica. Foi uma
experiéncia enriquecedora.

Aconteceram rivalidades normais, nada que fosse referente ao mundo
funk, mas rivalidade de quem compete, compete por alguma coisa. Houve
discussdes, mas nada de briga, de pancadaria.

Nao tinha motivo para que acontecessem brigas. Tudo que acontecia
era motivo de festa no concurso.

A danca, de uma forma cléssica, no meu ponto de vista, posso dizer que
é vista como tabu para o sexo masculino.

Quando se fala de danca, expressao corporal, falam:” - Ah, esse negécio
me cheira ballet, me cheira jazz”, e sempre tem aquela imagem de corpo feminino
quando se fala de expressao corporal na danca.

Isso é uma coisa que visto em geral, hoje, pelo menos na sociedade que
eu vivo, a prépria formacdo cultural do povo que v& que da essa linha de
pensamento.

Eu néao digo que é certo ou errado, mas é a linha de formagao cultural
que o meio onde eu cresci, pelo menos eu pude observar isso de forma critica.

O funk mostra movimento vigoroso, movimento forte, de forga, de ..,
muitas vezes, ndo digo rebeldia, mas esta expressdo agressiva de movimento
dentro da danga., ndo agressdo, agressividade a nivel de danga, que sdo
movimentos fortes, vigorosos e nisso o homem se expressa muito mais, ele tem
muito mais expressdo que a mulher neste caso. Tanto que nao € tio praticado por
mulheres quanto é por homens. Tem mais dominio masculine do que feminino.



Existe dentro do funk ainda o que é feminino e o que é masculino nos
movimentos, mas dentro do préprio funk tem influéncia de outros ritmos
presentes, algum passo que é visto dentro do jazz, da danga moderna, mesmo do
samba, existe a influéncia deles dentro do funk.

Por isso se diferencia muito o funk brasileiro do americano. O
americano é técnico, no Brasil aqui existe o gingado.

O que diferencia o Brasil do resto do mundo € essa caracteristica que é a
ginga, que tem no samba, na capoeira, em todos os esportes.

E o brasileiro, o carisma que ele tem em relagdo a isso é muito forte. O
funk também sofreu a influéncia dessa miscigenacédo cultural e formou um estilo
proprio funk brasileiro.

Desde o comego quando eu escutava musicas que marcaram 0s passos
na vida da gente, eu me via com alguma expressao, fazendo alguma performance,
imaginando a mdsica com movimento junto dessa miisica que a gente pode
traduzir como danga.

Porque a danga, ela ndo é sé algo ritmico, que existe dentro da
marcacgdo, mas a danga também é uma forma de expressado cultural, como o jogo
também tem seu lado danca.

Por isso eu me via em varias situagdes, quando eu assistia filmes que
mostravam temas olimpicos que nem “Carruagens de fogo”, um filme que me
motivou bastante. Eu me via fazendo essas performances e depois quando eu tive
meu contato mais direto com a danga em si, eu sentia essa relacdo de expressao
dentro da danga, mesmo que eu nao goste do meu estilo, do meu jeito de dangar.

Eu posso dizer que eu nao sei dangar, ndo sou dancarino. Eu faco o
movimento mais mecanico do que digamos assim, criativo, de ..., espontineo.

O meu é mais mecinico, mais técnico.

Bom, da minha parte é dificil explicar o que representa a danga para
mim, mas é algo forte que eu sinto, que eu gostaria muito de dominar, mesmo com
as minhas dificuldades de coordenacao.

Eu acho que é uma &rea importante, que eu tenho responsabilidade
como profissional de entender, como forma de trabalho.

Eu olho a danca mais do lado profissional do que pelo lado motivacao,
de espontaneo. Essa , eu acho, que é minha caracteristica principal.

Eu ndo me vejo como dangarino, mas como profissional da danca.
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Participante 12

Luciano Lima Corréa- 19 anos.

Eu danco break, faz pouco tempo que eu fago break, sé 2 anos, mas eu
pretendo me dedicar bem mais.

Eu trabalho no almoxarifado, € um servico mais ou menos pesado até,
mais o break estd no sangue da gente. Entao conforme o tempo vai passando a
gente procura se aperfeicoar mais.

Eu também estudo, faco supletivo de 2° grau. Além de dangar break a
gente tem que ser alguém na vida,

E para a gente fazer tudo isso ai, tentar assimilar tudo, parece que vai
ser dificil né, mas ndo §é,..., isso ai parece que estd dentro da gente, porque a gente
as vezes acha que nasceu para isso.

Quando eu comecei, eu era um cara meio devagar, meio parado, achei
que eu nao ia levar jeito para a coisa, mas é aquela coisa, se vocé é dedicado, vocé
danga.

A danca na verdade é uma terapia. Ela puxa a gente, ela faz a gente
fazer um neg6cio que a gente nunca tinha pensado em fazer. As vezes vocé vé um
cara rodando, vocé acha que vai ser impossivel e também todas as pessoas que sdo
contra.

Meu pai e minha mae foram as primeiras pessoas que foram contra. Me
deram apoio, mas eles achavam que era uma danga de bandido, né?

Mas eu trabalhava e tinha minhas préprias idéias. Porque a danga nao
era muito divulgada aqui em Campinas e sempre que minha mae ouvia falar era
de baile rap, baile de gangsta, que saia muita briga, as vezes até morte saia, entdo
ela ndo gostava muito ndo, mas o break é diferente.

Ele esta dentro do movimento hip-hop, também assim como o gangsta
esta, e o rap também estd, mas o break é diferente.

O break é um negécio que na verdade...Eu j& vi muita gente que danca
break parar de beber, parar de fumar para dangar break, entendeu ?

Eu conheci muita gente que roubava, as vezes roubava carro, roubava
pessoas mesmo e parou de roubar e danga break.

Hoje, o break ja tirou muita gente dessa vida, e eu acho que com tudo
que estd passando, minha familia aceitou né, meu pai e minha mae.

Eu danco até hoje, € como se fosse um esporte, uma ginastica, ou
capoeira, e iss0 ai motiva muita gente.

As vezes vocé estd com um problema grave dentro de vocé, vocé chega
em um treino, em um baile, vocé vé que vocé esquece aquilo, o break e a musica
fazem vocé esquecer. Vocé esquece do mundo na verdade.

Eu comecei a dancar em 95, faz 2 anos.

Eu aprendi com um cara, ai eu comecei ha uns dois anos atras, tinha
uma rapaziada, tinha uma gangue de break em Campinas que se chamava
“Comunidade Break”, o Cassio era, o Ronaldo também, o pessoal que estd aqui
hoje.

Eles se dividiram e formaram varias gangues, o movimento se
propagou aqui em Campinas e regiao.
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Eu morava perto do Jardim leda. Tinham muitos breakers 14, tinham
muitos B-Boys, entdo eu procurava ir em uma danceteria que tinha 14, que era
gangsta, como nao tinha espaco de break, muitas vezes a gente dancava em cima
da musica de gangsta, até hoje ¢ assim, e na verdade o break ndo era aquilo, mas a
gente procurava fazer porque quanto mais propaganda tiver do break é melhor.

A rapaziada da antiga dizia que a gente tinha que dangar mais em tudo
quanto era lugar, entendeu ?

Dangar em shopping..uma vez eu larguei minha namorada no
shopping para dangar break. Foi o maior fiasco porque o seguranca chegou né, o
pessoal achou ruim, bateu palma, até vaiou o seguranca.

Entao a gente dangava em tudo quanto era lugar que tinha.

Na época que eu aprendi era muito negado mesmo. Na danceteria Mr.
Big, que nac tem mais, eu vi os rapazes rodando 14, a gangue “Explosdo 20007,
uma gangue de break bem da antigona mesmo.

Al eles chegavam no saldo, vocé precisa ver como é que era, a rapaziada
respeitava mesmo, eles chegavam e ja faziam uma roda de break.

O pessoal comegava a bater palma, era bem legal. Era um movimento
assim, que muita gente queria aprender mesmo.

S6 que na época, eles aprenderam também sozinhos.

Se vocé fosse querer aprender ou pegar algum passo deles era perigoso
até...sabe assim...ndo saia briga né, saia o racha, né ? Ai eles se confrontavam mais
na roda de break.

Ai eu conheci um rapaz chamado Alexandre, ai eu falei para ele que eu
queria aprender, que eu estava a fim de aprender. Af ele perguntou para mim se
eu estava a fim de aprender mesmo, de verdade.

Eu falei: “-Td.”

Ele falou : “- Passa ai entdo fim de semana que a gente vai ajudar vocg,
mas vocé tem que querer mesmo.”

Al eu fui la para ver a rapaziada dangando. Ha um tempo atrds muita
pouca gente sabia fazer, entdo a rapaziada achava que era dificil. Af eu fui 14, era
uma loja, mas o chio de 14 era horrivel, era uma ralagao total.

Entao naquele dia o pessoal que era da gangue mesmo néo queria me
ensinar, foi ele mesmo que quis me ensinar, a rapaziada falava :”- deixa ele ai,
deixa ele aprender como a gente aprendeu.”

Af eu comecei a freqiientar baile na NIFAMA, que é baile gangsta
também, s6 que 14 eles tocam rap, eles vao direto para Sdo Paulo entao eles sabem
o que é o Hip-Hop.

O Hip-Hop incorpora tudo, o rap, o graffiti e o break. O Hip-Hop
comegou mesmo com o break.

Af a gente comecou a ir 14 e eu comecei a ver a gangue, a comunidade
break de Campinas.

Af eu até pensei “nem vou entrar na roda dos caras, né”. Eles vao
rachar a gente. 56 que nédo tinha nada a ver.

Pelo fato deles serem os melhores de Campinas e a gente estar so
comecando, sermos os iniciantes, a gente tinha medo de entrar na roda e eles
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racharem com a gente, de passar vergonha, porque era todo um ptblico que
estava la.

Af passou um pouquinho, eu conheci mais gente e tinha uns amigos
meus que estavam comegando também a rodar, uns aprendizes. Ai quanto mais
gente eu podia chamar para aprender também, ai a rapaziada pegou.

Al eu comecei a conversar com o Cassio, com o Herval, ai eles falaram:
“. Esse cara é gente boa!”

Eu fui conversar com os caras e eles falavam:
aprender...” Aieu peguei amizade com o Céassio.

Tinha a rapaziada que negava o movimento, era uma ganancia, quem
sabia era o melhor. E eles ndo, tinham uma cabeca diferente, tinham cabeca para
frente, cabe¢a avancada.

Cada pessoa que vinha eles ensinavam, se viessem umas 500 pessoas e
falassem: “- Me ensina?” Eles paravam de treinar e ensinavam ali na hora, mas
para qué? Porque mais tarde eles estio conscientes que eles vao ter que parar, mas
o movimento vai continuar mesmo assim.

Eu treino todo dia.

Mas break, rodar assim eu treino um dia sim, um dia ndo. Segunda,
quarta e sexta eu treino, e domingo que eu venho aqui, nos outros dias, eu fago
alongamento e preparo o fisico com flexao, abdominal...

Porque vocé mexe demais com o seu corpo, e se vocé estd pensando que
vocé é de borracha, vocé nao é, vocé tem que treinar mesmo. Por isso que esta
parte do Hip-Hop chama muito mais homens do que mulheres.

Na verdade eu conheci, conheco muitas meninas que tém vontade
mesmo de aprender, sé que as vezes elas ndao vém por serem muitos homens,
entdo elas ficam com vergonha.

Mais fora isso elas procuram aprender também, sé que elas véem que
exige muito e isso vai mais da cabega da pessoa, né?

No inicio tudo é dificil, qualquer pessoa que faz qualquer coisa; que
danga, que faz exercicio, que faz ginastica, sabe que no comecgo é dificil, mas é a
coisa do tempo. Se vocé pegar uma rapaziada que da vontade mesmo, que tem
vontade de desenvolver, que te incentivar bastante, vocé vai conseguir.

Entdo as mulheres tém dificuldade porque ndo tem intimidade com a

[

- O que vocé precisar

coisa.

A gente procura se apresentar em baile assim, em danceteria. A gente
fala que quer fazer uma apresentagio, que quer divuigar o break, né? As vezes
eles dao apoio. ‘

As vezes em danceteria a gente até entende porque tem mais gangsta. £
errado o break estar 14, no gangsta, mas a gente vai mesmo assim para tentar
divulgar o break.

Tem as danceterias que a gente fala que é de “playboyzinho”, como o
Paiol, 1a na Dom Pedro. Vai muita gente mesmo. As vezes a gente vai 14 no Paiol,
esse fim de semana mesmo eu fui. Eu ndo queria entrar mas a gente entrou.

Um tanto de boy 14, a galerinha tudo meio devagar, eles nao procuram
conhecer o movimento, e quanto mais gente tem é melhor.
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As vezes vocé fica ali no canto e pensa: “- Ah, eu sou bom, mas aqui nao
tem ninguém que roda.”

Mas quando vocé sai para forae que vocé vai ver, tem muita gente, mas
muita gente mesmo. A gente pensa que 0 movimento € fraco, mas ele é imenso, é
imenso mesmo.

No Paiol, a gente entrou,.. ai a rapaziada tudo rebolando... eu ndo
critico, nao tenho nada contra, certo?

Eu nao vou criticar porque eu dango break e sei que muita gente nido
gosta de break. Muita gente acha bonito, mas pelo lado que as pessoas enxergam é
s6 o lado ruim, légico, ninguém vé o lado bom da coisa. Entdo eu nao critico
também, né? Afi tava todo mundo rebolando e tal.

Af justo no dia, ...depende também do DJ, muitos falam que sdo DJs
mas néo entendem nada, ndo sabem distinguir os tipos de muisica.

E no meio do house, como a batida do break é meio eletro, né? Ele
colocou um break 14. Ai na hora eu fiquei animado, pd, falei: “- Eu 6 escutando o
meu som. Ja que a gente ta aqui, vamos quebrar tudo.”

Ai a gente abriu uma roda de break e eu comecei a fazer uns
movimentos de break. Ai a mogada parou, parou todo mundo de dancar.

Todo mundo quando vé a gente fazendo acha bonito, incrivel ..”Como
pode rodar ai que nem doido e sair de pé, sair bem.”

Al eu rodei, tudo. O pessoal bateu palma, foi uma festa. O pessoal
rodou também, a gente comecou a levar o break na palma da mao, foi legal.
Depois foi s6 comentérios quando fechou a roda de break. A mocada falou: “-
Olha que legal o que o pessoal faz e tal. Pensei que nem existisse isso mais...”

E agora que eu dancei, o pessoal da vila que eu moro e vai 14 direto,
disseram que perguntaram de mim e tal, onde é que a gente treina, porque o
pessoal tem o lugar que eles freinam la. Ai eu falei: “~ Manda 14 no meu treino”, e
agora ta vindo mais gente ainda e assim vai.

E assim vai crescendo o movimento, um vai puxando o outro, ninguém
entra por acaso, vocé tem sempre a vontade, ai de repente vocé vé um amigo seu
fazendo ai “Ah, eu também quero aprender” e j& vem.

Na verdade ele gosta, mas vem por embalo “Ah, eu vou também.”

Ai chega l4 ele acaba gostando também, ai deslancha e ndo para mais.

Dangar break, dancar break mesmo é a gente viajar para dentro da
gente mesmo.

E vocé pér para fora o que..., as vezes, a gente chega até a sonhar com
os movimentos que a gente tenta aprender e ndo aprende, e apesar do esforgo,
tudo assim, vocé bota para fora todo aquele pique. Vocé tem aquela vontade de
fazer e pd, o cara faz aquilo e o cara ¢ humano, tal...

Se vocé pensar desse lado, vocé nao consegue fazer, af parece que é um
negocio assim.., quando vocé pensa em desanimar, vocé as vezes se machuca, tal,
vocé consegue aprender.

Parece que o break t4 ali mesmo, parece que a rapaziada, que o espirito
antigo daqueles que pararam e que te véem dangando hoje, quando vocé estava
comegando eles estavam parando e eles incentivaram vocé, s6 que eles pararam.
S6 que eles véem vocé dancando hoje, eles faltam chorar, tipo assim..
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“- P06, eu té vendo”. Como um filho deles ali, entendeu?

Assim como eu, faz pouco tempo que eu 6, mas j& ensinei muita gente,
né? E vou ensinar muito mais ainda, quando eu vejo um cara que eu ensinei rodar
assim... Eu fico sabe assim... rindo a toa.

As vezes quando vocé estd chateado, o break é uma terapia, sei la. E um
negdcio fisico, espiritual, € um negdécio que esta ali com vocé.

E uma arte, ¢ uma arte de uma rapaziada que nao tinha como se
expressar, entendeu?

Tem muita gente que danga break e as vezes o pessoal vai 14 e fala que é
capoeira. Ndo é capoeira, € break, é diferente, é muito diferente de capoeira, é um
esporte.

E um movimento fisico muito enorme mesmo, e é uma satisfacdo
imensa vocé estar dangando aquilo 14, entendeu?

As vezes vocé estd dancando, vocé pensa que nem € vocé.

Vocé pensa, vocé esta fazendo um moinho de vento, um giro de costas,
as vezes vocé chega a ver cores que vocé nunca viu na sua vida. Parece que vocé
nem ta numa roda de break e o pessoal agita, grita, assobia.

Seu sistema muscular esta eletrizado. Vocé vai muito mais pela energia
da mausica, o break nao tem igual a ele, pode ter muitos estilos de danca, o break é
incrivel porque ele incorpora outras coisas, muitas coisas. Tem ginastica olimpica,
capoeira, tem mortal, tem movimento acrobatico, mas o break é coisa de “uprock”.
O “uprock” é o preparo fisico do break, quando vocé danca ele, vocé fica
eletrizado, vocé fica doido da cabega.

O “uprock” é o sapateado, é a marcagdo, porque se vocé entrar numa
roda de break e vocé parar, se vocé entrar andando e der um mortal, o pessoal vai
falar que vocé é capoeirista.

Se vocé entrar andando em uma roda de break e vocé fizer um “flare”,
o pessoal vai achar que vocé é ginasta. Se vocé entrar numa roda e dangar o
“uprock”, um sapateado bem louco e fazer um “flare”, um mortal, os caras vao
falar, “- Esse cara ai é um breaker”.

O uprock é o que identifica o breaker, é a ginga do break.

Se vocé entrar, qualquer breaker da antiga, se vocé entrar parado na
roda, ele ndo considera muito vocé.

Ele fala: “- O rapaz é bom, ele tem um “flare” bonito, um moinho de
vento lindo, mas ele nao tem estilo.”

E assim que funciona o break.

Break & por ai. No break, a adrenalina da gente sobe mesmo.

Vocé vé que as vezes na roda, vocé fica sem medo de ser feliz.

Vocé fala: “- Agora é minha vez de ser feliz”, e ai vocé entra na roda de
break. E assim que vai.
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Participante 13

Cassio Henrique Vasconcelos - 21 anos.

Sou eletricista, trabalho numa firma chamada Global.

Eu dango break, que é uma danca desportiva, aerébica, que mexe muito
com a parte muscular e muito com a resisténcia da pessoa, muito com a parte
fisica mesmo.

E uma danca bem forte mesmo.

Eu aprendi, a bem dizer, foi sozinho.

Depois de 2 anos que eu estava treinando, eu fui me enturmando com
um pessoal que ja sabia mais ou menos.

Eu danco faz 7 anos.

Ja faz 7 anos que eu danco break e eu nédo tenho previsdo de parar ndo.

Depois de 2 anos sozinho, eu aprendi um pouco com essas outras
pessoas, mas elas ja pararam ji. Uns casaram, outros seguiram suas carreiras
profissionais, entao eles pararam mesmo, porque da época mesmo, desses 7 anos,
eu sou um dos mais velhos aqui.

Eu sou um dos mais velhos daqui de Campinas, eu e mais 2 que estao
ali, s6 ndés que continuamos porque o resto parou mesmo.

Se alguém quiser aprender a dancar, vai ter que encarar o sofrimento,
porque sofre para caramba.

Nao existe escola, a gente aprende na rua mesmo. Vocé pode ver que
onde tem um espaco, um chao liso para a gente treinar, a gente treina.

O modo de treino € o seguinte, a gente procura as pessoas que sabem
mais que a gente para dar um toque para a gente, para a gente aprender.

Porque se for aprender na raca igual eu aprendi, ai fica mais dificil.

Mas nao tem escola, essas coisas nao, aprertde na rua mesmo.

Tem criatividade também no break. Tem os movimentos basicos e
depois, que vocé aprende os passos basicos, jA vem a parte da criatividade, ja fica
na parte da seqiiéncia, de emendar um movimento no outro, fazer coreografia,
vocé e outra pessoa.

De vez em quando a gente se apresenta na cidade, mas la a gente é
discriminado. A policia discrimina a gente, ela tesoura rapidinho.

Os artistas de rua vido la e eles ndo falam nada, apesar que eles séo
artistas de rua e precisam sobreviver, mas a gente nao pede dinheiro, nada.

A gente vai s6 para mostrar a danga, dai eles nos discriminam, mandam
a gente embora com a lona, pegar o réadio e ir embora do centro da cidade.

E no saldo é rotina se apresentar, porque Il é onde a gente se encontra,
onde os breakers se encontram para dancar mesmo.

Atualmente a gente td indo no Impera Samba, mas quando a gente tem
oportunidade, a gente vai para cidade de fora: Limeira, Rio Claro, que 14 também
tem os breakers que a gente conhece.

Existe muita rivalidade entre os grupos, igual Sdo Paulo, que é uma
cidade grande e tem muitas gangues. O pessoal de la é de alto nivel, bem mais
técnico, bermn mais técnico do que a gente.
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Entac por causa dessa rivalidade 13, o pessoal procura evoluir mais,
porque na hora do racha mesmo, vence quem ¢ o methor. O que for melhor vence.

E o racha é o seguinte: 2 gangues marcam um lugar, um saldo ou um
lugar ptiblico onde eles sempre treinam e vai la uma gangue e vai a outra.

E s6 pode entrar na roda as gangues que vaoc rachar. Vao ter outras
gangues, sé que elas nao entram, ficam s6 observando e quem for o melhor, quem
tiver mais coreografia, mais criatividade, mais empenho na danca mesmo, ganha o
racha. Mas ndo sai briga, nao sai nada, é s6 na danga, 50 na danga.

Quem escolhe quem ganhou sdo as outras gangues que estdo
observando e nés mesmos, a gente sente quem foi o melhor.

O break é em parte relacionado ao RAP, mas ele é uma parte diferente
porque o movimento Hip-Hop sdo trés, € uma fusdo de 3 movimentos que s&o os
grafiteiros, os DJs e os MC's (a miisica), e os breakers.

Os breakers sdo uma parte, e o pessoal acha que a gente é do
movimento RAP, e o movimento RAFP vocé sabe, da aquela turminha da pesada.

Nao é turma de classe alta que vai curtir o RAP, muito cuilta.., quem vai
curtir o RAP é a galera da periferia, e a turma achando que a gente vai no baile
dancar acham que a gente & do RAP, e é dessa turminha do mal, que gosta de
baguncar, gosta de querer brigar com os outros. Por isso que tem essa
discriminacao, que nao tem nada a ver.

O break para mim significa muita coisa, € muito importante para mim
porque eu sou um cara que gosta de praticar esporte.

Eu luto capoeira, jogo futebol, dango break.

E break eu ndo vou parar porque o break significa muito na minha vida,
porque se eu nao fizesse nada, eu tenho certeza... porque 14 onde eu moro, a galera
14 é tudo perdida, negécio de droga, entendeu?

Entdo eu tenho certeza que eu ia estar neste caminho, entdo, eu
dancando break é uma coisa que me tira fora desses pensamentos, de querer ficar
me drogando, me embebedando, essas coisas assim.

Essa é a importancia para mim, ele me traz condicionamento fisico bom,
me fraz mais satde, e me tira fora desses movimentos que nado estdc com nada,
que é droga ..., roubar, contra a violéncia também, me tira fora da violéncia.




Participante 14

Daniel Venancio - 23 anos

Fu estou trabalthando na Parmalat e dan¢o no “White Star Funk” e no
“Ritmos de rua”.

De inicio, desde 82, quando eu estava pequenininho, a pessoa a qual eu
aprendi a dangar chamava Edson.

Esse Edson era meu vizinho, e na época eu ndo gostava de dangar, nem
de misica.

Eu era uma pessoa que ficava em casa, uma pessoa mais fechada.

Ai quando meus pais viram que eu era um moleque muito quieto,
muito calmo e ndo tinha nenhum amigo e nenhum tipo de brincadeira, eles me
incentivaram a ter amizades com pessoas que gostavam de dangar, de se divertir.

Foi bem naquela época que surgiu o funk, eles faziam festinhas em
casa...

Eles faziam mas eu ficava em casa, eu era uma pessoa quieta, ai meu
amigo, meus 3 amigos me incentivaram a ir, af eu fui e comecei a ver o que era
realmente danga.

Eles mexiam para cd, mexiam para 14, enfim, acabava saindo alguma
coisa.

Ai aquela pessoa viu porque que eu ndo queria me aproximar com
danca. Ai ele chegou e falou: - Vocé nao gosta de dangar?”

Al eu falei:”~ Nao, eu nado sei.”

Eu era timido. Af eu fui em quem realmente sabia, ai, dos 5 amigos
meus, eles formaram um grupo chamado “The Fine”.

Dessa “The Fine” eles me convidaram para ver se eu me encaixava com
eles, que na época eram véarios grupos. Eram os “ The Garfields”, era
“Manhattan”, existia a “White Star Funk” mas eu nao era integrante, eu ndo
conhecia eles.

Mas este Edson, ele é uns 5 anos mais velho do que eu, e eu sempre fui
um moleque de infiltrar com uma rapaziada que tinha idade a mais do que eu. Eu
ia com eles para todo lado, mas ndo queria saber de dangar, mas eu ja estava indo.

Ai meu pai falou: “~- Bom Daniel, agora vocé vai ter que me explicar
acnde vocé vai, com quem vocé esta saindo, porque nos dias de hoje isso ai é
perigoso.”

E fui, comecei a aprender a dangar. Mexia para c4, mexia para la e foi
saindo alguma coisa. Af esse Edson viu que eu estava para aprender legal, e me
ensinou algumas coisas.

Porque eu tive um primo que saiu dangandc na Globo, na época foi
para o auge, deu certo. Ele me incentivou, me levava nos bailes, fui aprendendo
até que me encaixei num grupo.

Meu 1° grupo foi o “The Garfields”, e um dia ele me convidou para ir
em um saldo, esse saldo ja fechou, chamava terraco Bahamas, e no saldo eu vi uns
amigos dele e muitas pessoas que eu via em bailinho da vila estavam 14, sé que
eles nunca tinham me visto dangando.
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Eu nunca tinha falado para ninguém que eu estava dancando, ai eu
cheguei 14 e vi 5 pessoas dancando e esse Edson estava no meio, era o grupo
- “White Star Funk”.

Ele comegou a explicar que tinha um cara (eu) que estava dangando,
que precisava aprender mais, que precisava estar num grupo.

Ele me incentivou, ele me tirou da malicia, de vicio, e ele me colocou
num grupo bom, certo, que ia para frente.

Comecei a aprender, aprendi, aprendi, aprendi. Nossa a gente ia para
todo lado, de saldo, de apresenta¢éo, de concurso, era o “White Star Funk”, nédo
tinha para ninguém,

Chegava no saldo se tinham 8 grupos dangando e chegava o WSF, os
outros grupos nao queriam mais dancar porque sabiam que se entrassem na roda
teriam que dangar.

Esse grupo foi convidado para dancar em concurso, em festival, em
escola. A gente também comecou em saldo, a gente queria aprender outros ritmos
e nesse ritmo a gente comegou a ver realmente o que era o funk

Porque o funk, no meu modo de ver, eu queria ser da época do “Black
Soul”, que era uma época mais solta, a época de 1970 que o povo dangava com
aquela calga boca de sino, da época dos “Jacksons Five”.

O Michael Jackson era recente individual, e a gente comegou a seguir
por aquele tempo.

Eu queria ser daquela época que foi um arraso.

Madsica e curticio para mim é mais dessa época. Hoje as coisas estao
mais modernas, os passos de danca estio mais avancados, a coreografia esta
excelente, tem muita gente dancando funk.

Funk néao é para qualquer um. O povo ta, vocé pode ver que tem na TV,
ja teve concurso. Concurso é isso ai, vocé tem que entrar, participar e ver se ganha.

E desse tempo que a gente comecou a dangar, a curtir, a gente tem ja 10
anos de grupo, nunca foi um grupo de acabar, estamos unidos até hoje, tem muito
tempo ai.

A gente precisa se aliar a pessoas,...,, ndo é que sejam superiores, mais
que..., como se diz, € mais avangado.

Tem as portas abertas para quem tem um bom tempo de casa. E a gente
é um dos grupos mais antigos da cidade, ndo somos um grupo de sucesso, mas
somos um grupo de ndo passar vergonha, de nio fazer errado.

Estamos com vontade de colocar mais gente no nosso grupo, quanto
mais gente para dangar é melhor.

E dancar nas apresentagdes,.., a gente estd também no “Ritmos de rua”
que é um grupo que esta para estourar a qualquer momento.

No6s estamos em 12 14, eu estou aprendendo a dangar muita coisa com
eles, coisas novas. Quem ensina sabe, a maioria todos dao aulas, s&o professores.

Pretendo também dar aulas, estou fazendo um estagio com um deles, o
Tiago, para, quando eu estiver bom, poder dar aula. Minha vontade é ensinar o
pessoal.

E esse grupo a gente esta tentando tirar a molecada de rua, que é um
projeto que nosso coordenador , o Guyt estd montando. O objetivo de cada um é



tirar a molecada da rua, que néo exista mais moleque de rua, se for para existir é
para ter um objetivo de vida que é dangar.

Dancando um incentiva o outro.

O que significa estar dancando para mim... o prazer maior de tudo isso
é estar perto de 5 pessoas, dessas 5 pessoas, todas tém um objetivo, pensam como
eu.

O que faz a gente dancar?

E diversdo, isso dai é d4 gente, faz bem. Nio deixa a gente entrar num
vicio pior.

Igual ao meu pai falou: “~ Tenha um vicio s6 e dele vocé tem que se
responsabilizar.”

Eu ja mostrei qual é o meu vicio, é a danca.

Meu vicio maior é a danga. Eu gosto de dangar, me faz bem. E com
quem eu danco, os lugares, 0 saldo, com quem eu convivo, eu me dou muito bem.

Vocé dorme pensando em danga, vocé levanta pensando.

Vocé nao vé a hora de estar perto do pessoal, que a gente estd quase o
dia-a-dia junto. Eu penso assim, em uma hora todo mundo estourar no auge. S6
ter um coredgrafo que fique assim perto da gente.

Quanto mais danca melhor.

56 entra quem tem vontade, sé ndo entra quem tem vicios maiores.

Na minha cabeca é 56 funk.
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IV.4.2. O gréfico das categorias de anélise do discurso

Sujeifos 11 2| 3| 4| 5 6| 7| 8 9| 10{ 11| 12| 13| 1
Categorias
Sexo M| M| M| F MM | M|F M| MM M| MM

- __Idade (anos) 121122122119 126 124|126(24(30,22/28|19]|21]23
owevedmar | T
a) Danga break B I x x| x]x o ¥7 . *XuF X X
b) Danga "streat dance/d danga de rua" X1 X | X1 X X | X X
c) Danga funk Miami R - X X | X | X1 X[ X X X
d) "Cultura de rua" (dancas aprendidas na | X XTI X XITX I XXX TPX XX | X X | X
__rua / meio informal) ‘ L N - ;“j_ |
e) Comecou dancando "passinhos" em baile X X XTI X | X XXX X X
é_[igcal detreinoirua o X 7)(7 I x x| _;_i ------------ 1 X | X ‘

)Tr;ina em¢asa 0 XXX “ 5 X X B X
h) Danga diariamente x x| b IxDxp o0 X X | X
i) Danga sempre que pode (horas vagas) | [ x I x| | b o f L
j) Faz parte de um grupodedanca | X | X | X XX [ XXX X | X X| XX
k) Sofreu preconceito por dangar X X | X X X X1 X | X1 X
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Sujeitos

10

11

12

13

14

Categorias

Como aprendeu a dancar? Onde aprendeu?

a) Comegou aprendendo sozinho, por imitagdo

b) Aprendeu com amigos/ colegas

¢) Sofreu/ Machucou para aprender a dangar

d) Frequenta bailes onde danga {apresenta e aprende)

>

>

>

>

>

>

e) Local de aprendizado: rua e/ou bailes

s
X I ix I

<

x

>

f) Grande dedicagdo a danga

g) J& viu / vé videos de danga onde se inspira

XXX X

>

KX oX|Xix

XXX (|IX|X

James Brown

i) Tenta se aperfeicoar sempre criando novos

movimentos e sequéncias

j)Acredita que existe rivalidade entre dancarinos e

grupos de danca

k) A opgio pela danga o(a) fez abdicar de coisas

importantes (namoro, estudo, diversio...)
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Sujeitos 3|4 6 8 10 | 11 [ 12 | 13 | 14
Categorias
O que significa cstar dancando para vocé?
a) Importancia do mov. Break como identidade - X
de um grupe
b) A dan¢a como um caminho que afasta do lado X X X X
ruim (drogas, vicios, roubo)
c) i a coisa mais importantenavida | X | X | X X X X X
d) Sentimento muito especial pela danga ( prazer, X X X X X X X X X
alegria, emogao)
g_a) Arte, cultura, forma de expressdo cultural X X X
f) Momento de libertagdo/ terapia X X X B X
g) Relagdo forte entre escutar misica e dangar X X+ | X X
h) Auto-conhecimento, auto-superagdo X X ) X
i) Status, possibilidade de sucesso e reconhecimento X X X
j) Condicionamento fisico (gindstica, esporte, satide) X X X
k) Adrenalina e energia X X X X
l) Lazer, diversdo X X
m) Trabalho I X X X
n) Dom, melhor coisa que sabe fazer 1 | | 1 X X
o) Possibilidade de socializagdo através da danga X X X
( fazer amigos e conhecer pessoas)
p) Possibilidade financeira (¢ o que dé dinheiro) B X
q) Espiritualidade X




169

V- Interpretar para ndoc “dancar”.

V.1- Andlise dos principais elementos estéticos observados.

A importancia de apresentarmos os elementos estéticos que mais
chamaram a nossa atencao durante a pesquisa estd na busca de neles encontrar
fontes de reflexao sobre a danga break e funk, e sua construgdes e criagdes
populares.

Durante a pesquisa de campo, foram observadas vérias seqiiéncias
coreograficas referentes aos estilos aqui pesquisados. Desta observagao,
selecionaram-se 0s principais elementos estéticos destes dois estilos, suas
estruturas mais representativas e presentes.

s elementos escolhidos para reflexao foram:

No break, a formacao espacial da roda, o girar continuo dos dangarinos,
a criacdo do break através da apropriagdo reciclada de elementos e a forma de
improvisagao.

No Funk Miami, foram a disposi¢do simétrica e sincronismo espaco-
temporal, a repeti¢do de movimentos e a permissao do plagio.

As estruturas estéticas adotadas pelos dangarinos nos seu modo de criar
e vivenciar a danca tém valores de significacdo simbdlica.

O modo como estes jovens dancam diz muito sobre eles e sobre o
mundo no qual estio inseridos.

Nesta andlise estética, Shusterman é uma referéncia necessaria. Ao
tratar dos valores estéticos da cultura popular, este autor defende a legitimidade
do popular, adotando uma posicao intermediaria. Intermediaria, por ndo celebrar
cegamente os valores desta cultura, nem tampouco reprovar criticamente todos os
seus contetidos.

A posicio intermedidria, chamada por Shusterman, de um
“meliorismo”, & adotada nesta pesquisa. O “meliorismo” reconhece que a arte
popular, neste caso a danca popular, merece uma atengio estética séria, que inclua

seus méritos e seu potencial artistico. No entanto, também percebe que ela possui



problemas que devam ser reavaliados.
A intencio do meliorismo é de conduzir a pesquisa para além das
celebracdes aprovadoras ou das condenacBes gerais, focalizando-se em criticas

mais concretas em relacio aos seus aspectos positivos e negativos na criagdo e

vivéncia de danca.
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V.1.1- BREAK

a) A roda.

A formacdo espacial de forma circular é muito antiga e, segundo
Ossona (1984), ela pode ser encontrada até nas formactes entre os animais
superiores.

E em roda que as dancas mais antigas registradas tinham sua
organizacao espacial.

A roda e a formacao circular estio, desde a Antigliidade, presentes em
manifestacdes dancadas pela nossa sociedade e &, talvez, a formacao espacial mais
comumente utilizada hoje, desde as cirandas de roda para criangas até a capoeira
dos adultos.

O circulo e a roda tém principios em comum, porém a roda, segundo
Chevalier e Gheerbrant (1988), tem uma certa valéncia de imperfeicao em relagao
ao circulo pois “se refere aoc mundo do vir a ser, da criagdo continua (...} simboliza
os ciclos, os reinicios, as renovagdes, ” (pg. 783)

Nas dangas populares, a roda tem uma presenca ainda maior. Séo
inimeras as dangas que se utilizam desta formacao espacial em suas seqiiéncias
coreogréficas.

Para Ossona, as dangas antigas circulares bem fechadas (com os corpos
bem proximos uns dos outros), permitiam que as energias e “encantamentos”
produzidos no interior da roda permanecessem 14 dentro, afastando as influéncias
externas e impedindo-as de entrar.

Esta ligacdo da roda com o aspecto ritual e a espiritualidade do grupo
pode ser percebida em vérias manifestacbes dancadas, como por exemplo no

Candomblé, pois a danga dos orixés é feita nesta formacao?, nas dangas circulares

¥ Ao investigar a circularidade em rituais religiosos, Satt (1995) aponta para a presenca dos
circulos expressos em vérios signos do ritual do ‘batuque’. Os circulos estdo presentes no tambor,
na roda formada pela saia durante o giro, a boca do sino e também nos ciclos temporais de
repeticdo.
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sagradas e dos dervixes® rodopiantes que imitam o deslocamento planetrio
através da danga.

A roda une os dangarinos e também os protege. Ela concentra os
desejos do grupo para o seu interior e literalmente ‘d4 as costas’ para o que é
exterior. A atengao, o foco esta para o seu interior, enquanto o restante, que esta de
fora, ndo é evidenciado ou percebido.

O circulo em si possui varios simbolismos (Chevalier e Gheerbrant,
1988). Um deles é a auséncia de divisdo, ndo hierarquica e com orientagdo para a
totalidade, para a uniao.

Quando as pessoas se posicionam em circulo, elas compartilham de um
momento, a principio sem divisdes hierdrquicas. Enquanto permanecem no
circulo, todos partilham igualmente de uma situacdo. No momento em que
alguém entra, quebra-se um pouco a auséncia de divisado, pois este “solista’ assume
uma posicao de destaque perante o grupo, uma posigao privilegiada.

No break, a roda é formada por dancarinos e apreciadores do
movimento. O circulo é bem fechado e todos se voltam para o centro. Nesta
posicdo ndo existe ordem pré-estabelecida, nem hierarquias, todos compartilham
e, a possibilidade de troca, inclusive no olhar, é possivel. Todos estdo posicionados
frontalmente em relagao ao grupo, ficando a interacdo ampliada.

O circulo é também simbolo da harmonia e da animacdo (Chevalier e
Gheerbrant, 1988) j4 que evoca a idéla de movimento, de continuidade em
oposicdo a estagnacdo. Permite mais integragdes na sua quebra de rigidez. Nele
tudo gira e 0 movimento € constante.

Quando os dangarinos se movem na roda, trocam de lugar o tempo
todo. A cada vez que um deles entra no centro para ‘solar’, vivencia uma posigéo
de destaque. Depois, quando retorna, ja em outro posicionamento, ele cede sua
posicao para outro dancarino experiencid-la. Os dangarinos repartem a posicdo de
destaque e fazem a roda permanecer em movimento continuo.

-

O destaque é compartilhado por todos os dangarinos, ou por quem

* A ordem dos dervixes foi uma ramificagfo mistica do islamismo, hoje esta tradigfo turca é ainda viva
porque € mantida por grupos de bailarinos profissionais, j4 que ndo ha mais seguidores da doutrina na
Turquia.
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desejar té-lo. Nao existem subordinacSes. Tanto o iniciante quanto o mais
experiente, todos compartilham o dancar na roda, a partir dos mesmos principios.

No Break ndo existe uma ordem de entrada no centro, nem um local
especifico para fazé-lo, como na capoeira. Na capoeira, como relata Reis (1993), a
entrada na roda é feita através de uma regido chamada de “boca-da-roda”, local
estabelecido por onde os capoeiristas entram e saem. Geralmente este local fica ao
pé do berimbau, junto com os instrumentos da capoeira. Também na capoeira
existe uma preparagao para a entrada na roda. Geralmente, o capoeirista faz sinal
da cruz com a méo, benzendo-se.

No break pode-se entrar na roda de qualquer ponfo e ndo existe uma
preparacao oficial para fazé-lo. A entrada é realizada com um olhar ou gesto, e os
dancarinos respeitam a pessoa que estd ‘solando’” ao centro, tomando-lhe somente
o lugar quando ela se retira. Em relac@o a entrada, percebe-se que nao existem
hierarquias como: os mais experientes primeiro ou, os mais velhos primeiro; a
entrada na roda é livre para quem quiser fazé-lo.

Em algumas apresentacdes e aulas de danga, com formacao espacial de
filas, pode-se perceber que existe um principio hierarquico em oposicédo a unido da
roda. Os melhores e mais experientes dancarinos se posicionam a frente e os
iniciantes ao fundo.

Na formagao circular é muito dificil a existéncia de separagfes, pelo
menos neste sentido. O circulo & inteiro, ininterrupto, forma um elo de ligagao
entre todos os envolvidos.

Na roda de break existem diferenciacoes, mas nao separacdes
hierarquicas. Todos podem entrar no centro sem nenhum sinal de diferenca,
porém os dancarinos mais antigos, os que mais dominam a técnica e melhor
conhecemn os movimentos, sao respeitados pelos novatos. As separagdes sao feitas
pela admiracdo assumida, os mais antigos sdo sempre tomados como fonte de
aprendizagem e podem sugerir, corrigir, muitas vezes elogiando os iniciantes
durante os treinos. Os ‘mais antigos’, denominacio usada por eles, sdo fonte de

referéncia para o0s que se iniciam.
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“Cada pessoa que vinha eles ensinavam, se viessem
uma 500 pessoas e falassem: - Me ensina’? Eles paravam de
treinar e ensinavam ali na hora. Mas para qué? Porque mais
tarde eles estio conscientes que eles vdo ter que parar, mas o
movimento vai continuar mesmo assim, “ (Luciano)

O circulo também tem servido simbolicamente para significar o tempo.
A roda gira e os ciclos se estabelecem na nogédo de continuidade permanente.

A idéia de fazer parte de algo, de estar inserido, de pertencer a algo
maior do que nés estd contida na idéia da roda, no movimento continuo
ininterrupto do girar.

A roda gira e nés giramos com ela. A roda continuara girando, quando
sairmos e outros dancarinos entrarem para forma-la.

O dancarino gira a roda e ¢, ao mesmo tempo, movimentado por ela.

As palavras que sinteizam a roda do break sdo a partilha, a

continuidade e a harmonia {(auséncia de divisdes).

b) “Corpo dilatado”: O Girar e a presenga do transe

Alguns autores como Lapassade e Luz (1972), consideram o franse um
estado psicossomatico diferenciado no homem, sendo uma de suas caracteristicas,
a de estar ligado aos rituais, principalmente aos religiosos.

Para estes autores, que estudaram o transe meditinico em rituais de
umbanda e candomblé, ele caracteriza-se n3o por uma desordem corporal
incontrolavel do tipo histérica, como pensa uma grande parte da populacao, e sim,
por um comportamento corporal organizado, no qual acontece uma ruptura com o
nivel de percepgao normal, ocorrendo um “desdobramento” da personalidade.

Parece, em geral, que durante o periodo no qual a pessoa estd em
transe, ela adquire uma outra consciéncia que serd esquecida quando despertar,
como se o transe fosse um estado exterior a prépria pessoa. Estes autores
apresentam o desdobramento da personalidade com o aparecimento do

inconsciente, sobre o qual 0 médium ndo possui dominio, ap6s o transe. Ainda,
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segundo estes autores, o transe seria uma ruptura do estado de vigilia
permanecendo no intermedidrio entre ele e o sonambulismo.

A alteracao da consciéncia ou o “estado de transe”, por que passam os
dancarinos de break ao rodar, ndo corresponde ao transe medidnico relatado por
Lapassade e Luz E um outro estado corporal, um estado de alerta. Ao
estabelecerem-se em roda, ao som ininterrupto das miusicas de break, com os giros
continuos, os dangarinos alteram a percepcao e a consciéncia normal, aquela

requerida para as atividades do dia-a-dia.

“As vezes vocé estd dangando, vocé pensa que nem é vocé.
O uprock é o preparo fisico do break, quando vocé danga ele,
vocé fica eletrizado, vocé fica doido da cabega. (...)
Dancar break é a gente viajar para dentro da gente mesmo”
(Luciano)

“Quando eu escuto uma musica, o corpo se arrepia e aquilo
para mim & como se eu tomasse alguma injecdo, uma droga,
qualquer coisa que me deixasse fora do normal, me levasse para I4,
meu pé ndo consegue parar, eu comego a dangar e ndo quero saber se
tem gente olhando ou ndo.” (Leandro)

Mais do que fazer aflorar o inconsciente, como no caso dos médiuns, o
estado de transe da danca do break permite uma ampliacao da vivéncia corporal
em momento de vigilia. Produz um movimento com muita energia e
expressividade. E o corpo extra-cotidiano, “corpo dilatado” a que se refere
Eugénio Barba.

Um corpo ampliado em suas potencialidades fisicas e expressivas. Este
estado de ampliagdo expressiva é atingido em rituais, em dangas de festejos
populares.

Alguns dangarinos “tomados” por este estado, chegam a dangar
durante varias horas, sem demonstrar cansaco fisico, como acontece, também, no
caso do folguedo do “Bumba-meu-boi”, no Maranhdo, ou do “Cavalo Marinho”,

em Pernambuco.
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A misica tem um papel fundamental para conduzir este “equilibrio
extra-cotidiano,” (Barba, 1995) Ela estimula, tanto como fic condutor, para vencer
os limites do esforgo fisico, quanto na ampliacdo do repertério e qualidade de
movimento. Produz no corpo a vontade de reagéao, de fazer parte dela.

Helder Vasconcelos, dangarino, explica que, para compreender o
Cavalo Marinho, folguedo da cultura brasileira, é preciso muita “noite virada”, ou
seja, participar de muitas dancas iniciadas no entardecer até o dia seguinte.?

O mesmo ocorre enire os breakers. Os dangarinos participam de muitas
rodas de danga e de varios bailes para chegarem a encontrar esta ampliagao da
expressividade na danca. A entrega do corpo & vivéncia da danca em novas
experiéncias exige tempo e dedicacao.

O dangarino popular, para atingir este corpo dilatado, expressivo,
extra-cotidiano, precisa participar de muitos bailes, rodas de dangas, de muitos
momentos rituais. Esta experiéncia traz ao corpo a vivéncia de um momento de
grande expressividade cénica, de alteracdo e ampliacdo de seu estado cotidiano.

Alguns elementos s&o muito importantes para proporcionar o clima do
ritual e induzir o transe: a musica (como introducdo e estrutura de apoio para a
entrega fisica), a formagao do grupo em roda (concentra a atengado e dirige o foco),
e o girar continuo.

O giro, como elemento coreogréfico, é encontrado em muitas dangas,
das tradicionalmente populares & vanguarda cénica, das triplas “pirouette” dos
bailarinos cléassicos até o rodar das baianas nos desfiles de escolas de samba do
Carnaval. O giro corporal é um elemento muito presente no nosso repertdrio
basico de movimentos e na nossa experiéncia visual. Provoca admiracdo do
espectador e exige um dominio técnico de quem o executa, pela dificuldade de
retorno ao eixo e ac equilibrio fisico.

O girar altera a percep¢ao espacial do dangarino e provoca um
momento de suspensao para quem o aprecia. Um giro “bem finalizado” ndo pode
resultar em queda. Quem assiste fica capturado pela exuberéancia e expectativa da

finalizacdo.

3¢ Uma danga de Cavalo-Marinho dura no minimo 8 horas.
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O girar nas técnicas de danca como a classica ou a moderna, possui a
referéncia pacirédo de ndo perder o centro, busca-se a fixacdo do olhar em um ponto
e o “bater a cabeca” para nao entrar em desequilibrio nem perder as referéncias
visuais. O girar da danga popular, no caso o break, nao exige a fixagdo do olhar em -
um ponto e nem a preocupagio de estar tudo sob o controle. O olhar acompanha o
exterior que gira e move.

No break, o elemento coreogrifico que mais chama a atengao sdo os
variados giros acrobaticos continuos, o breakdancing, em que o chdo serve de
apoio para diferentes partes do corpo: costas, cabeca, ombros, maos...

Sao duas as caracteristicas especiais do ato de girar no break. Uma
apresenta alto grau de dificuldade técnica, assemelhado-se as piruetas de técnicas
classicas. O outro altera o estado de envolvimento e percepcao corporal do
dangarino, assemelhando-se aos giros de santo nos rituais religiosos, em que o
girar é uma porta para o transe.

O ato de girar no break situa-se no espago pertencente a estes dois
espectros, o da dificuldade técnica que resulta em uma experiéncia visual
plasticamente atraente e o da alteracdo da consciéncia e vivéncia sensorial do

dancarino.
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c) Incorporacédo de varios repertérios de movimento:
apropriacdo reciclada.

Um dos tracos caracteristicos da cultura hip-hop € sua forma estética de
apropriagao artistica. Como ja foi mencionado anteriormente, no Rap e nos
scratches dos DJs, a miisica é composta através da combinacao de faixas gravadas.
O DJ seleciona entre “cria¢es” alheias, o que lhe interessa para sintetizar e criar
sua musica.

O filésofo Shusterman acrescenta que nunca houve, por parte dos DJs, a
tentativa de disfarcar ou encobrir o fato da criagdo ser feita a partir de sons pré-
gravados e ndo pela composicao de uma muisica original, e, ao contrario disto, um
bom sampiling sempre foi motivo de orgulho entre os DJs. O hip-hop é a arte da
combinacdo e recriagdo. A influéncia e a inspiracdo de obras de outros artistas é
totalmente utilizada nesta forma artistica popular contemporanea.

O break, tanto quanto o Rap, celebra também a possibilidade desta
“apropriacao reciclada”.

O break combina elementos coreograficos de outras &reas, sintetizando-
os em sua composigao. A sintese e a combinagao geram a arte do break. Se alguém
pudesse retirar estes elementos do contexto gerado, separando-os de outros,
poderia perceber suas possiveis ‘origens’.

Como uma espécie de antropofagia pds-moderna, os breakers se

alimentam de outras dreas e artes para sintetizar seus préprios contetidos.

“Vocé vai muito mais pela energia da misica, o break
ndo tem igual a ele, pode ter muitos estilos de danga, o break &
incrivel porque ele incorpora outras coisas, muitas corsas, Tem
gindstica olimpica, capoeira, tem mortal tem movimento

tcd

acrobdtico, mas o break é coisa de uprock”. (Luciano)

O eletro-boogie do break possui elementos da arte da mimica. Alguns

giros e evolugdes de brago do break, como o flare, assemelham-se 4 movimentagéo
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do aparelho “cavalo” de ginastica olimpica; os saltos, como os “mortais” e
“parafusos”, parecem, também, apropriagdes deste repertorio.

Uma parada de provocagao de uma equipe para outra no racha parece a
queda de rins, elemento presente na capoeira. O uprock possui elementos
parecidos com a danca funk.

Varios elementos coreograficos de break parecem, ou mesmo foram
apropriagdes recicladas de diversas técnicas corporais, sintetizadas em uma outra
criacdo artistica.

Muitas pessoas, ao verem o break, geralmente através de fotos, e devido
a sua formacdo em roda, acreditam tratar-se de capoeiristas dangando. A
aproximacao de alguns movimentos com a ginédstica olimpica e a mimica sado
facilmente reconhecidos no break; outros, que nao sao tao facilmente reconhecidos
como estes, foram também apropriados e reciclados pelo break.

Elementos apropriados passaram a integrar uma nova forma estética.
Nao sdo mais as “quedas de rins”, as “evolugdbes no cavalo”, ou a mimica. Estes
movimentos juntos e reciclados fazem parte agora de uma outra criacao, de um

outro contexto, de uma outra forma artistica.

“Tem criatividade também no break. Tem o0s
movimentos bdsicos, e depois gque vocé aprende os bdsicos, jd vem

a criatividade, j4 fica na parte da segiiéncia, de emendar um

movimento no outro, fazer coreografia, vocé e outra pessoa.”

(Céssio Henrigue)

A fragmentagao do mundo contemporanec &, neste ponto, também
refletida na cultura popular, juntamente com sua estética pds-moderna de
desfiguracao e “colagem”.

A dificuldade de separacdo de contetidos e origens especificas para
cada drea, sentidas “na pele” por todos nés, é relevada e sobreposta no break.

Sua capacidade de apropriagdo, transformagao e sintese rompe com 0s

padrdes tradicionais de reconhecer e interpretar as formas de arte. Neste caso, o

popular vive 0 mundializado e pés-moderno na sua criagao fragmentada.
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Aqui a danga popular e a danca cénica profissional compartilham
alguns aspectos desta pluralidade estética contempordnea: a abertura para
influéncias multiplas,

Concordo com Shusterman quando afirma que o hip-hop oferece os
prazeres da desconstrucdo em oposicao ao culto de devocao as obras intocéveis,
fixas e inviolaveis, desafiando as nog¢bes de universalidade, originalidade e
autenticidade que permeiam os julgamentos e ideais artisticos.

O break, como o Rap, celebra simultaneamente sua originalidade e seu

empréstimo, desafiando a dicotomia criagdo/apropriacdo de formas artisticas.

d) Improvisacéo

Diferentemente do Funk Miami, em que os movimentos sdo compostos
em seqiiéncias coreograficas fixas, como base para a repeticao, no break, a base
coreografica é a improvisagdo, que permite liberdade no momento da vivéncia,
pois é o dangarino que escolhe, deliberadamente, o0 que vai dangar, no préprio
momento de ja estar dangando.

Quando assistimos os dangarinos de break, nosse envolvimento,
enquanto espectadores, é de compartilhar algo que esta sendo construido naquele
momento.

A improvisacao exige um certo grau de “maturidade” do dangarino em
relacdo ao contetido que ird dangar. Esta maturidade corresponde a um certo
dominio dos elementos da improvisagdo. Ao compor sua coreografia , o dangarino
deve manipular satisfatoriamente as estruturas pertencentes a uma improvisacao

para obter boa performance.

% Diretores e coredgrafos de danca contemporinea, na busca de uma expressividade
artistica que correspondesse as necessidades desta época, ampliaram seus contatos e apropriaram-
se de conhecimentos que os satisfizessem na criagio artistica. Varias companhias de danga, entdo,
aliaram técnicas orientais, acrobacias circenses entre outros em seus trabalhos de danca. Desta
fusdo criaram-se linguagens plurais, mais versdteis e adaptdveis as necessidades cénicas
expressivas de cada grupo, o que tornou mais dificil, entao, separar os limites e os campos de
abrangéncia da danga cénica contemporinea.
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Algumas destas estruturas sdo: o espaco-tamanho da roda no momento
de sua entrada, o tempo de sua permanéncia conforme seus desejos e também as
expectativas de entrada dos demais dangarinos, a relagdo com a rniisica tocada,
seu aquecimento e preparagdo para dancar, seu estado atual de dominio dos
movimentos e as possibilidades de aprimoramento, seu posicionamento
emocional perante o grupo, como inseguranca, timidez, exibicionismo, e outros.

Todos estes fatores estdo embutidos no ato de improvisacdo no break,
visto que a roda de danga é ao mesmo tempo, espaco de aprendizado e de
apresentacdo dos b- boys.

A masica dangada no break, a misica produzida pelos DJs, também
contém elementos em comum com a danca; o DJ compbde os seus scrafches,
manipula os elementos estruturais da misica, no momento da criagao.

A miusica do break nao é constituida por blocos repetitivos de 8 tempos.
Ela é mais continua, linear, sem simetria, o que permite que o dangarino entre na
roda para dancar em qualquer momento, sem esperar o término de nenhum ciclo
ritmico. Nao existe sincronia entre musica e danga, mas paralelismo.

No break ha varios movimentos, estruturas coreograficas diferentes
(relatados no capitulo anterior) e, nas seqiiéncias dos giros acrobaticos, a
importéincia maior da execucéo esta na obtengao das melhores transigoes, para que
ndo existam ‘quebras’.

O dangarino, ao girar, deve passar de um movimento ao outro sem
parar ou recomegar, e ele s6 tem uma chance por vez de entrada na roda. Nao
existern regras explicitas, mas, sempre que um dancarino cai ou para, ele sai da
roda, dando lugar a um outro dancarino. A continuidade de movimentos é muito
importante, assim como a fluidez entre as transi¢des.

Ao improvisar, o dancarino vivencia estas combinacdes. Pode iniciar
com um flare, passar para o moinho de vento, giro de costas e finalizar com giro
de cabega.

A quantidade de giros depende do quanto o dangarino esta preparado
para realizar (de suas habilidades fisicas). Quanto mais giros, mais tempo de

permanéncia na roda, e quanto mais girar, sem cair e com a seqgiiéncia toda fluida,
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melhor.

A ordem dos movimentos & de sua escolha e depende de uma
combinacdo de fatores como, vontade de descobrir transi¢des de movimentos, seu
machucado do dia anterior, a seqliéncia apreciada do amigo ou do rival, a textura
do chdo e assim por diante...

Algumas seqiiéncias podem também tornar-se fixas e coreografadas por
escolha do dangarino de aprimorar determinadas transigdes especificas e
movimentos. Em todo caso, a experimentagio é mais comum.

O espago da roda é livre. Quem aprecia mais os movimentos
acrobaticos, opta por eles em sua composicao. Quem gosta mais de brincar e
provocar a equipe rival, opta pelo uprock . As combinagdes de movimento sdo
criadas dentro da roda, e o desafio da superagdo estd também sempre presente,
mesmo em movimentos distintos.

No breakdancing, é a fluidez na execugdo o mais importante, e no
uprock é a rapidez das transi¢des enfre um pé e outro, na “eletrizacdo” do
dancarino.

Nunca foram vistos, no momento de improvisacao do wuprock,
movimentos em ritmo lento. A principal caracteristica era o entrelagar os membros
com rapidez e precisdo, o que geralmente acompanha a musica, visto que as
musicas dangadas preferencialmente pelos breakers possuem um andamento
rapido e sdc precisas na juncdo e sobreposigdo de pulsos diferentes no mesmo
intervalo de tempo, os samplers.

Em cada momento coreografico do break (uprock, eletro-boogie,
breakdancing) é necessdrio um tipo de caracteristica de movimento diferente.
Fluidez e leveza nos giros, rapidez no uprock e precisdc no eletro-boogie sédo
buscadas em cada improvisagao, a cada entrada na roda.

Estes elementos caracteristicos do break, como precisdo ou exatidao,
rapidez, leveza, bem como visibilidade e multiplicidade , correspondem a valores

ou qualidades ligadas a contemporaneidade.
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Calvino, em seu livio “Seis propostas para o proximo milénio”,
estabeleceu estas qualidades como wvalores particularmente caros da area da
literatura e buscou que estes valores sejam situados na perspectiva do préximo
milénio.

O break é uma cultura popular urbana pés-moderna, sintonizada com
as mudangas que acontecem em relacdo aos valores e tendéncias de sua época.

Os b-boys sdo produtores de uma danga que dialoga com o mundo e

suas tendéncias expressivas mais emergentes.
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V.1.2- FUNK MIAMI
a) Repeticdo de movimentos

Uma das primeiras caracteristicas observadas nos grupos de danga funk
Miami durante o baile foram as indmeras repeticbes de seqiiéncias de
movimentos.

Os grupos passavam parte do baile dancando seguidamente uma
coreografia que variava de 1 a 5 minutos. Este processo de repeticdo os fazia estar
em movimento durante muito tempo, porém, executando sempre os mesmos
passos.

A repeticao permite aos dangarinos que a seqiiéncia seja dancada a cada
vez com um envolvimento maior sobre a coreografia. A partir da automacao dos
movimentos, os dancarinos aprimoram e por vezes “brincam” com o seu dominio
corporal.

As seqtiiéncias, baseadas na repeticdo, sdo normalmente ensaiadas
anteriormente e, durante o baile, sao vivenciadas como uma apresentagdo, um
“show”.

Para Bourdieu (apud Shusterman, 1998), a estrutura repetitiva induz a
uma participacdo passiva que nao provoca reacao, tendendo a uma relativa
superficialidade, porém, a repeticdo dentro de uma experiéncia estética pode ser
analisada em si sobre varios aspectos. Um destes aspectos é referente a sua
aparente simplicidade.

O prolongamento de um trecho pode ser experienciado e vivido
durante um tempo maior pela sua extensdo em uma repetigdo continua. E um
aumento sem alteracdes, a maneira “mais facil” de alongar uma vivéncia sem
procurar modificar, incorporar ou criar elementos.

A maneira mais simples de realizar o desejo de dangar uma miisica
inteira, com apenas quatro compassos coreografados, € através do prolongamento
da criagao, da repeti¢ao continuada dos compassos coreografados. O repetir nao

induz a criacdo de nenhum trecho novo.



Neste aspecto, a repeticdo seria uma forma simplista de chegar ao
resultado de uma composicdo. Nada se cria, nada se altera, tudo permanece igual,
porém multiplicado.

Em relacdo a estrutura musical, ela também apresenta relaces com a
estética coreografica. Na sua grande maioria, as musicas de funk Miami sao
quaterndrias (compasso 4/4), com ciclo de 8 tempos. As frases ritmicas sédo
programadas no sintetizador e estas frases servem como uma base, sendo coladas
varias vezes.

Sendo assim, musica e dan¢a compartilham de um mesmo elemento, a
repeti¢io. As frases ritmicas sdo repetidas tanto quanto as seqgiiéncias
coreogréficas.

Os dangarinos geralmente compdem 8 tempos de coreografia e
‘encaixam’ depois estas seqiiéncias nas musicas que irdo tocar no baile. As mdsicas
de Funk Miami tém uma estrutura similar, o que permite que varias coreografias
possam ser dangadas independentemente de uma masica especifica.

A aparente facilidade da estratégia de repeticdo, torna o adjetivo
“repetitivo”, algo negativo, pejorativo.

Porém, adotando a posicdo de ‘melioristno’, como Shusterman,
podemos pensar a repeticdo sob um outro aspecto. Ela ressalta e potencializa os
elementos estruturais da danca. O que é bom e importante “merece” a
oportunidade de ser realizado e visto mais de uma vez.

Um outro fator também & que a repeticao transforma e descaracteriza o
objeto repetido. Quando Andy Warhol, famoso artista da pop art americana,
exibiu sua composigao plastica de varias reproducdes de latas de sopa Campbell’s,
ele estava propondo uma releitura da arte. Ver uma lata de sopa, ainda mais fora
de seu ambiente funcional, é diferente de ver dezenas de reprodugdes dela juntas.
A repeticao descaracterizava as embalagens de sopa, que ali adquiriram uma
outra conotagao.

A repeticao continua de uma variagio coreografica transforma também
esta propria variacao. Ela se descaracteriza, enquanto unidade, e é percebida

enquanto uma seqiiéncia continua, como um todo coreografico.
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A repeticao de variagdes coreograficas durante o baile permite ainda a
divulgacdo dos passos e o aprendizado pelos outros dangarinos. Ao verem
movimentos realizados diversas vezes, alguns dancarinos experimentam, ensaiam
e aprendem os passos de outros grupos.

No Funk Miami, o método de aprendizado das seqiiéncias sempre foi o
aprender, fazendo, através da imitagdo. Apés a visualizagio das seqiiéncias vinha
a tentativa, o ensaio-erro e o aprendizado. Nao existiam explicacSes verbais, a
imagem visual e a tentativa-erro eram as bases da aprendizagem, e este modelo

nao ocorria somente no momento do baile, mas também nos ensaios.

“As vezes a gente pega a miisica, monta os passos,
danga ela inteirinha naquela hora mesmo, coloca a miisica de novo
e danga outra vez e assim vai indo.” (Geraldo)

Durante ensaios de grupos de danga funk (White Star funk, Ritmos de
rua) e através de conversas com dancarinos e coredgrafos destes grupos, foi
constatada a presenca da automatizagdo e aperfeicoamento dos movimentos
ocorridos pela repeticéo “infinita’ dos passos coreografados.

Dangar varias vezes o mesmo trecho coreogrifico é o método mais
comum utilizado na aprendizagem e vivéncia de danga.

A automatizacdo dos movimentos, vinda da repeti¢do, provoca a
sensagdo para o dancarino de que o movimento pode ser feito além da sua
vontade, como se o corpo dangasse por si, ap6s ter aprendido, independentemente
dos controles voluntarios. A sensacao do corpo dancando por ele mesmo permite
a experiéncia do dangarino sentir-se guiado pelo seu préprio corpo.

Em relacdo a repeti¢ao, Herschmann (1997) sustenta a hipétese de que o
funk (e o hip-hop em menor escala) enfatizam a repeticdo e a identidade plural em
contraponto com a cultura hegemoénica, que valoriza a originalidade e a
imparidade.

A repetigao permite que varias pessoas aprendam e possam dangar
juntas. Ela permite a partilha de vivéncia no coletivo, é uma experiéncia plural. E

um estar-junto dancando em grupo. O grupo torna-se mais importante que o
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individuo, o coletivo mais importante que o individual.

Vérias dangas indigenas, dangas originarias no culto ao sagrado, dancas
folcloricas, tém este mesmo principio, o intuito de vivenciar a danga
coletivamente. Muitas delas tém uma estrutura repetitiva de movimentos,
permitindo que todos aprendam mais facilmente os passos e possam participar da
festa coletivamente.

Os funkeiros, jovens urbanos e pés-modernos, buscam nesta estrutura a
possibilidade de vivéncia do prazer em grupo, de partilha através da danca.
Constréoem momentos de festejar com caracteristicas de apresentacdo e
aprendizado alternados e, mesmo que a relagdo ndo valorize o original, isto nao

Thes importa; buscam, no lugar do impar, o duplo, o coletivo e plural.

b) O “plagio” e a imitacdo como elementos da criagéo.

No funk Miami, a “apropriagdo de conteados’ tem uma relagdo muito
diferente da apropriacao reciclada do break.

Como ja foi mencionado anteriormente, o Break compde uma
linguagem, incorporando elementos provenientes de varias areas e técnicas
corporais. Os breakers se apropriam e recriam sintetizando aquilo com que se
identificam e que admiram. O break cria com e através de elementos estéticos
corporais alheios.

No funk Miami, os dangarinos, as vezes, utilizam em suas coreografias,
‘contetidos  inteiros” provenientes de outros dangarinos e grupos, sem
transformagdes ou sinteses. ‘Contetidos inteiros’ significa roupas, muisicas e
elementos coreogréficos iguais, sem nenhuma, ou com pouquissimas alteracdes.

Grupos de Miami copiam e realizam plagio em varios momentos. Eles
atuam como se os materiajs e as dangas fossem de dominio publico. Como no
break, e neste caso possuem algumas semelhancas, os dangarinos funkeiros
evidenciam a falta de importéncia entre eles sobre a originalidade da danga.

A influéncia de outros produtos artisticos é totalmente ampliada no

Funk Miami. Estende-se a fazer como/igual aqueles outros dangarinos.
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Em minhas primeiras pesquisas de campo no baile, durante o concurso
de danga, pude perceber a existéncia de elementos compartithados entre todos os
grupos. Movimentos, estilo e roupas parecidos entre os dangarinos. Depois, foi
percebido que, além de existirem fontes de inspiracdo em comum (como o MC
Hammer?!), as criacbes eram compartilhadas pelos grupos, através das repeti¢des
nas apresentacdes e pelo aprendizado imitativo.

Os dangarinos dividiam as criagdes em um repertério comum e, neste
momento, a importincia ndo se encaminhava para a criagdo mas sim, para a

execucao da danca.

A coreografia poderia ser do Michael Jackson, do MC Hammer, do Jodo
ou Antdnio. O que interessava era dancar bem.

Mais do que a inovacao do grupo (que existia também), a importancia
estava relacionada ao desempenho dos dangarinos. Um bom dangarino tem seu
espago privilegiado no baile e os grupos querem se unir em torno dos melhores
dangarinos.

Esta apropriagdo de contetidos diferencia-se tanto do break, quanto da
atitude de codpia e imitagdo adotada pelos “clones” de personalidades famosas.
Estes clones de Michael Jackson, de Madonnas, segundo Jayme (1996), partem de
uma estética da repeti¢do e multiplicam seus idolos encarnando seus modelos. A
mesma roupa, a mesma danga, os mesmos gestos, no intuito de se aproximarem ao
maximo da personalidade imitada.

Os dangarinos de Miami estdo mais desprendidos das personalidades
de outros dancarinos do que os clones. Apesar do grupo White Star Funk ja ter
feito dublagens com coreografias e roupas de outros grupos, em época anterior &
realizacdo da pesquisa, o grupo nao se espelhava ou desejava apropriar-se de
modelos de personagens. Sempre esteve mais interessado em dancar como
Michael Jackson, do que ser, ou parecer ser como ele; mais envolvido com os
movimentos e a danga do MC Hammer, do que com a sua réplica.

A danga, fosse ela inspirada ou copiada de pessoas famosas, era o

elemento desejado. E dangar bem, qual quer que seja a origem destes passos, o

i1 Cantor e dancarino norte-americano.
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que interessa no saldo.

Foi demorada a compreensdo sobre o descaso com o plagio/imitagao
vindo dos funkeiros. Fruto do cruzamento entre dois mundos, um deles, o
“académico”, onde o original e a idéia de criacdo ‘genuina’ tém importéncias
significativas, e o outro, dos dancarinos, que simplesmente enfatizam o prazer
vivido ao dangar, o ‘fazer’, o momento da execugio.

Para compreender a presenca da imitagdo, muitas vezes é necessaria
uma reformulacio de conceitos.

O 2° colocado no concurso de danga, o grupo “White Star Funk”,
dancou uma coreografia de um oufro grupo de danga, criada por outros
dancarinos (o0 americano MC Hammer). Isto ndo foi importante, nem para o
publico, nem para os jurados. O importante no concurso de danca no baile é
dangar. O criador da coreografia talvez nunca tenha imaginado que ela tenha sido
dangada em concurso no Brasil, em Campinas, na ACSPM.

Sera que o MC Hammer iria se sentir “roubado”, plagiado, ao saber, ou
se sentiria indiferente, ou entdo homenageado pela apreciacdo e alcance do seu
trabalho? Enfim, a opinido do MC Hammer ndo conta muito para esta anilise
estética da imitacao.

O que interessa ressaltar aqui é a percep¢do e a compreensdo das

prioridades no momento do baile. O que importa é o ato de dangar. O swingue, o

deslizar dos pés no chao, o suor, o prazer de quem estd vivenciando a danga,
compartithando com o pablico.

A irrelevancia do criador, que parece bem absurda nos ideais
académicos e de conceitos tradicionais da “alta-cultura” é muito comum nas
dancas populares, até porque elas s@o reconstrucbes coletivas constantes,
presentes em varias épocas e lugares.

A partilha de passos e coreografias estd muito presente na cultura
popular em geral, pois os criadores e os dancarinos se misturam e se diluem na
construgdo de uma histéria vivida de danca.

Na cultura popular, conhecemos mais os dancarinos e falamos mais

sobre eles do que sobre os seus possiveis criadores. Por ser uma cultura
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construida comunitariamente, a divisdo dos papéis € muito dificil. As dangas
tornam-se de “dominio piblico” e todos tém a possibilidade de compartitha-las.

Quem serd que criou o passo ferrolhando do frevo, quem criou as
figuras do cavalo-marinho, o giro do tambor de crioula, o pido da danca do Le/é, 42

Certamente nao foi uma, mas varias pessoas juntas, compartilhando,
vivendo a danga, reinventando e apreciando o poder de ver multiplicada uma
danca cheia de significados para o povo que a constroi.

Um outro fator que deve ser apresentadoe é a funcdo da imitacdo de
coreografias como forma de aprendizado entre os funkeiros. Esta forma de
aprender nao € tdo nova assim, pois varios comportamentos e habitos culturais
como, comer, andar e falar sao aprendidos pela cépia.

Se a imitagao € um fendmeno importante e presente para introduzir e
reforcar condutas, por que o aprender a dancar, imitando alguém néo o seria? Por
que considera-lo negativo, ou somente negativo?

Em varios momentos nés aprendemos por imitacdo, até mesmo sem
perceber, e isto nao quer dizer que figuemos clonando comportamentos e pessoas
o tempo todo e que isto seja um comportamento inerente a natureza humana,
como induz Eco (apud Jayme, 1996).

“0 prazer da imitacdo, j4 sablam os antigos, € um dos inatos & alma
humana.” (Eco apud Jayme 1996: 117).

Se inato ou adquirido nas nossas condutas, o que nos interessa é que o
fazemos de fato.

Os funkeiros copiam e imitam como forma de aprendizado de
movimentos; mais que apropriagdo de personagens e idéias, & apropriagdo da
danga. Os dangarinos buscam dangar a partir do outro, que funciona como modelo
e estimulo. O(s) outro(s) imitado é que desperta nos futuros dancarinos o desejo
de dangar, o desejo de dangar como eles.

Os funkeiros entram em contato com dangarinos por intermédio da TV,
do video, pelos clipes de musica, fitas de filmes e no saldo do baile.

Este meio de aprendizado por meio da imitacdo (e aqui ndo cabe o

42 Os nomes em itdlico sdo referentes a algumas das dangas populares brasileiras.
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julgamento em termos pedagégicos) é o mais presente entre varios destes
dangarinos que também ndo possuem oportunidades nem acesso aos outros
métodos educacionais na drea de danga. O video serve de fonte de inspiracédo e
como “professor” para varios dancarinos.3

Se a fung@o do professor de danga, em muitos locais, é a de modelo para
imitacao, ele corre o risco de dividir seu papel, nesta época de avangos

tecnolégicos, com a TV e o video.

¢) Simetria

A formagdo espacial dos dangarinos no funk Miami é
predominantemente linear, em filas, colunas e outras formacdes geomeétricas
simetricas.

A formacao mais simples utilizada é a de um quadrado, estipulados os
lados correspondentes a frente, laterais e fundo.

Quando assistimos a uma coreografia de Funk Miami sabemos qual a
sua frente, ou seja, o melhor lugar para ser apreciada, para onde os dancarinos
estdo posicionados frontalmente com os seus corpos.

A organizacio espacial dos dancarinos tende sempre a configuragdes
simétricas. Por exemplo: se o grupo possui dois dangarinos, eles posicionam-se
lado a lado; se possui trés, forma-se um ftridngulo (préximo ao equiladtero), se
forem quatro, formam um quadrado, cinco, um quadrado e um no centro, e assim

por diante.

1 O video como método de ensino ndo acontece apenas para os que ndo possuem acesso a escolas e
academias de danga, estd cada vez mais crescente o nimero de fitas de video ensinando danca e
gindstica em feiras e convengdes de atividades esportivas. Estas fitas podem ser encontradas
separadas em técnicas corporais e graus diferenciados de treinamento.
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Os dancarinos assumem o espago nao circularmente como no break,
mas como os tradicionais palcos italianos, em divisdes quadradas e/ou
retangulares. Neste espaco, os dancarinos posicionam-se, em sua grande majoria,
em variacdes simétricas, ou seja, dividindo o espa¢o ao meio encontraremos dois
segmentos iguais, proporcionais, espelhados um no outro.

A simetria proporciona uma sensacao de equilibrio na utilizacdo do
espago, uma harmonia visual. Quando um grupo de danga se utiliza do espago de
forma assimétrica, independentemente do que estejam fazendo, isto gera em nés
um desconforto, é incdmodo, visualmente. Este desconforto pode estar ligado a
nossa tendéncia natural a simetria de movimentos, pois nossos corpos sao
simétricos.

Habitualmente, quase nao abandonamos o padrao da simetria.

Imaginar uma coreografia com variagbes assimétricas (que pode
ocorrer na danga cénica contemporinea), seria tdo “esquisito” quanto imaginar

uma mesa disposta em cinco lugares.

Parece que algum elemento sobra ou falta. Nao é naturalmente

harmbdnicot

# Existem relatos de promotores/agenciadores de beleza sobre os padres simétricos de beleza. Os
rostos considerados em pesquisa, os mais bonitos e perfeitos, s3o justamente os rostos mais
simétricos analisados através de programas especificos de computador.



Esta tendéncia natural a simetria pode nos revelar elementos e sentidos
apreciados pela nossa cultura. A simetria nem sempre foi um elemento seguido e
valorizado pelas vertentes artisticas em todas as épocas de sua historia. Para
romper os padrdes tradicionais e proporcionar uma outra experiéncia estética, a
“art nouveau” utilizou-se da assimetria visual em sua concepgao artistica.

A assimetria provoca o questionamento dos padrdes vigentes e aceitos,
realcando a possibilidade de existirem outras estéticas. A assimetria é mais
inconformista e ndo sistemadtica, e, segundo Laban (1978) mais “apaixonada e de
dificil compreensdo”.

O Funk Miami assume uma caracteristica confortavel em relacdo a
manutencdo da simetria e seus padrdes estéticos. Os movimentos dos dancarinos e
sua espacializacdo tendem sempre ac padrao normal da simetria, tornando mais
facil o entendimento e a criagdo de movimentos.

O didlogo existente entre o ritmo da mdusica e o movimento do corpo é
de subordinagdo. A danga é executada dentro desta subordinacdo e dependéncia,
o corpo segue o ritmo da mdsica em todos os momentos.

A prépria misica dangada no Miami tem caracteristicas simétricas.
Segundo o musico Jorge Luiz Schroeder®’, as miisicas de Funk Miami mantém
sempre um padrao ritmico, repetem a mesma seqiiéncia em blocos, o que as torna
previsiveis em termos ritmicos. A miisica torna-se facil de ser dangada por repetir
estes blocos ritmicos com ciclos de 8 tempos. O dangarino ndo tem dificuldade de
entendé-la ritmicamente e de ajustar a sua coreografia em seu andamento.

As estruturas simples que se repetem e se espelham nesta miisica
formam uma relagio de simetria musical. Assim, tantoc quanto a danga, a miisica
tende & simetria.

Serra (1990) retrata que a organizagdo simétrica ndo chama a nossa

atengao, pois faz parte do nosso cotidiano.

# Jorge Luiz Schroeder é também pesquisador da relagio danga e misica e analisou alguns tépicos
estruturais das musicas tocadas no baile para esclarecimentos de tépicos para esta pesquisa.
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“O movimento do ser humano tende a organizar-se
simetricamente. Alids, o corpo é constituido de partes simétricas,
{..), encontramos fenémeno semelhante fambém nos movimentos
espontdneos, funcionais ou expressivos. (...} As atividades motoras
simétricas, de certa forma, nos revelam uma coeréncia ou
harmonia espacial. A falta dessas condicdes pde em evidéncia o
equilibrio e o desequilibrio relativos.” (Serra, 1990: 237)

Os movimentos simétricos ndo nos chamam a atengdo porque
correspondem a padrdes de movimentos harménicos e normais. Por que entao
este tema deve fazer parte de nossa anélise? Justamente pelo fato do funk adotar
padroes que se apresentam como o “normal”.

Se a assimedtria iria nos apresentar questionamentos, por que a simetria
nao nos poderia apresentar dados sobre as estruturas do funk Miami?

Mbnica Serra (1990), ao estudar a comunicagdo empatica terapeuta
cliente, observa que “guando duas pessoas entfram numa relagdo empdtica,
observa-se que seus corpos s€ organizam no espag¢o de forma que tendem a
simetria, como se formassem um organismo com uma so cinesfera.” (pg.238)

Ou seja, quando dois corpos se comunicam harmoniosamente, a
estrutura de suas frases de movimento tendera a simetria, tanto quanto sua
organizagdo no espago. Os dancarinos de Funk compdem suas coreografias
intencionalmente simétricas, ou seja, procuram uma relagdo harmoniosa entre o
grupo e o espago.

Os dancgarinos buscam entao, na formac#o simétrica, uma comunica¢ao
harmoniosa entre eles, o equilibrio através desta escolha.

E, nesta harmonia, podemos entender, como Serra, que todos os corpos
em simetria formam um s6 organismo com uma sé cinesfera.*® Todos os corpos

dos dancarinos envolvidos e pertencentes a2 uma sé cinesfera.
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Segundo a simbologia (Chevalier e Gheerbrant, 1988), a simetria
expressa a unidade pela sintese. “ Depois de uma fase de expansdo, o universo
descobre a sua significacdo no retorno a unidade do pensamento: a manifestacdo
do miiltiplo resulta em colocar em relevo o um.” (1988: 834)

Juntamente com a simetria, o cardter de sincronismo representa esta
unido de corpos no Funk. O sincronismo de movimentos, também muito adotado
pelos dangarinos, amplia esta relac@o harmonica da simetria.

Os dancarinos dancam em sincronismo, a maior parte do tempo, em
unissono, com poucas variagdes em cdnones.

O sincronismo, além de apresentar dificuldades técnicas para sua
realizagdo (necessita de muito treino) provoca a sensagdo de corpos multiplicados
pelo espago, como se o grupo fosse um sé corpo. Aliando-se a idéia de harmonia
simétrica, seriam corpos multiplicados em uma sé cinesfera.

O grupo como um sé organismo, os dangarinos fazendo parte de um
todo harmonico.

A simetria, apesar desta visdo harmdnica de unidade na sintese, pode
indicar também um processo de sistematizacdo racional e uma falta de espirito
criativo. “Uma racionalizacdo que disciplina e até mesmo sufoca as forcas
espontineas da intuicdo e da imaginacdo puras.” (Chevalier, 1988: 834)

Uma forma de criagdo que apenas duplica os seus contetdos
linearmente, sem aceitar rupturas, desigualdades e quebras nesta estrutura. Um
fator rigido de obediéncia que pode descartar as diferengas, duplicando sua
unidade.

A simetria pode entdo indicar, tanto uma busca de unidade harménica
no grupo, quanto expressar uma unidade que nao é de todo verdadeira; ao lugar

de sintese, é mais um efeito duplicador, um efeito de espelho.

16 Cinesfera ou Kinesfera € o espago que envolve o corpo extra-pele, como uma esfera mével que
compreende-se seu corpo até onde ele pode mover-se. A pessoa pode ter sua cinesfera aumentada
ou diminuida dependendo de seu estado ou momento, como uma aura que envolve o individuo.
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VI- Anélise do referencial tedrico com os dados obtidos na

pesquisa de campo.

VI1.1- Consideracdes sobre a mundializacdo cultural.

Cada vez mais cresce o nimero de estudos sobre cultura jovem urbana
e aparece sempre instigante o tema do universo do hip-hop e funk. Nos dltimos
dois anos, foram publicados livros sobre o assunto e surgiram vdrias pesquisas
académicas nestas areas.

Anteriormente, era um campo praticamente desconhecido, agora
comeca a chamar a atencdo da sociedade em geral pela sua crescente amplitude.
Cresce o niimero de jovens que participam destes movimentos e comecam a ser
sentidas as relacdes deste crescimento com a sociedade.

Um dos motivos do interesse por este campo é demonstragdo contida
em alguns dos movimentos juvenis de uma critica e contestacdo provenientes da
cultura popular.

Talvez o RAP, ou, como preferem alguns integrantes do movimento, a
cultura Hip-Hop, seja um dos poucos movimentos atuais de questionamento e
critica social e politica.

A danga, com os breakers, faz parte desta contestagdo dos jovens
moradores da periferia, disseminando uma mensagem de protesto através dos
corpos em movimento.

O hip-hop atingiu jovens de vérios paises. Com um vocabulario comum
acrescentado das influéncias e transformagdes regionais, o estilo e a linguagem do
Hip-Hop ¢ vinculado pelo mundo a varias experiéncias urbanas de exclusio,
desemprego, desigualdade econémica e social e molestamento policial de grupos
marginalizados.

Este é um exemplo da “eficacia” da fransmissdo cultural de um
movimento, o Hip-Hop, denominado por Tricia Rose (1994) como o “estilo que
ninguém segura” Representa o desejo compartilhado de critica e protesto, sendo a

arte (nas suas diferentes formas) expressao deste desejo.



197

O crescimento da musica RAP tornou-se um dos temas mais falados e
questionados, pois serviu como veiculo de dentincia de injusticas e, diversas
vezes, foi caracterizado como porta-voz da periferia. 47

Com a fama de vildo, o Rap tem trazido o interesse de estudiosos para
este campo de andlise, e feito parte de programas politicos que desejam atingir o
segmento mais popular.

O break, o primo pobre (mais esquecido e menos falado) das trés
vertentes do hip-hop, ndo teve (ainda) sua aparigdo nos debates académicos e nas
pesquisas. Quando aparece, vem sempre ‘ancorado’ na musica Rap e na arte
Grafite.

Talvez este problema faca parte de um problema mais amplo; a falta
de maiores discussdes no campo da danca, em detrimento dos enfoques dados aos
ramos das artes plasticas e da musica no Brasil.

Apesar de ndo-falado, o break é bastante dangado.

Tanto o break quanto o funk estdo presentes em vdrias localidades do
Brasil e, apesar de apresentarem elementos gerais em comum, esta pesquisa se
deteve nos aspectos referentes a localidade de Campinas e suas especificidades.

O break e o funk, neste trabalho, tém como pano de fundo a cidade de
Campinas, sendo a anélise feita referente aos elementos da danga e ao discurso
dos dancarinos que vivem nesta cidade e nela desenvolvem suas relacdes com o
grupo e a sociedade,

Sansone (1997), ac estudar o funk de Salvador, tendo como
contraponto o carioca, afirma que, diferentemente das definicdes de outras
expressbes culturais juvenis contemporaneas dada pelas literaturas, o funk nao
permite que o caracterizemos da mesma forma nestes diferentes lugares. O funk
nao é o mesmo no Rio, Salvador ou Campinas.

O(s) funk(s) vistos em Salvador e no Rio, segundo Sansone (1997),

exigem um instrumental de analise variado, visto que a “vida cultural” oriunda da

37 O secretario de cultura de Campinas (ano de 1997), Marco Antdnio Pires da Rocha,
pronunciou no semindrio “RAP em transito” realizado em setembro, que considerava o RAP, o
porta-voz da periferia, e que o movimento possuia sua simpatia por ter como bandeira uma
mobilizagdo politica.
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diferenciacdo da posicao e poder destas cidades no intercambio da cultura global é
bastante variada.

O mesmo ocorre ao investigarmos o funk e hip-hop de Campinas,
onde estes movimentos possuem, logo a principio, caracteristicas locais
diferenciadas das do Rio de Janeiro ou N.Y.

Inclusive a opgao por especificar o termo Funk Miami, foi para
desvinculé-lo do funk do Rio de janeiro, muito conhecido, porém distante do estilo
analisado em Campinas.

No Break, também foi adotada a nomenclatura de passos e os estilos
de movimentos dos jovens dangarinos da cidade, mesmo que, algumas vezes, ndo
apresentem total concordéncia com os termos e as referéncias de outros paises.
Para maior riqueza de detalhes, foram consultados materiais bibliograficos de
outros paises (j4 que néo existiam livros sobre o assunto publicado no Brasil), mas
manteve-se 0 intuito de investigar o break na localidade especifica de Campinas,
com todas as suas especificidades.

Esta ressalva de situar a pesquisa na cidade de Campinas, ndo tem, no
entanto, o intuito de mostrar o qué de diferente ocorre aqui em rela¢do as outras
localidades. O break, e o funk sdo vistos pelos dancarinos muito independentes
de seus locais de acdo, mesmo porque estes jovens estio sempre trocando
informagdes, e o video os informa do que estd acontecendo em diversas
localidades, deixando-os em sintonia com os outros dangarinos.

Em momento algum apareceu nos discursos dos dancarinos a relagao
de suas dancas com uma localidade especifica ou mesmo alguma relacio com o
nacional-brasileiro ou internacional-importado. Mencionam os dangarinos de
outros paises naturalmente, como se a cultura corporal adotada fosse uma cultura
que se instituisse além dos limites e fronteiras da nacao.

Mesmo porque estas culturas mundializadas t8m como elemento
construtor uma multiplicidade de referéncias étnicas, raciais e culturais. O Break
por exemplo, teve seu berco no South Bronx, um dos bairros mais pobres de Nova
York, com grande parte dos seus moradores negros (didspora africana) e

hispanicos e foi uma danga principalmente influenciada pela artes marciais e a
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capoeira. O South Bronx foi entdo o ber¢o de um movimento que possui variadas
raizes culturais e uma rede complexa de influéncias desterritorializadas.

Nao acontece, entre os dangarino, a preocupagao com a configuracao de
um carater nacional brasileiro a este movimento, seja ele o funk ou o hip-hop.
Quando me refiro a movimento, este conceito encontra-se dilatado para toda a
vivéncia e o exercicio dela em relagao as ideologias e posicionamentos dos grupos.

Os breakers chamam de “movimento break” mais do que os giros,
saltos e o balangar dos corpos no espago. Movimento break ¢ a ideologia proposta
pelo grupo, a atitude de vida adotada enquanto, sujeito-cidadao social.

O “ser breaker” ndo busca a conquista de uma identidade brasileira,
mas ¢ uma estruturacdo viva de uma identidade de grupo em relacao a qualquer
nacio, uma ideologia que rompe estes limites espaciais, culturais e politicos.

Sao, neste sentido, transnacionais, artistas populares urbanos
contemporaneos, influenciados e pertencentes 8 mundializacdo cultural.

O que, talvez, o nosso pensamento relute em aceitar seja a proposta de
unidade cultural global, pois dois aspectos devem ser levados em conta.

O primeiro é a questdo das identidades particulares nas tendéncias
plurais e o segundo liga-se ao nosso passado de colonizagao.

Neste dltimo ponto, temos quase horror de pensar que estejamos sendo
“vitimas” de um processo neocolonizador em &mbitos culturais.

Os dancarinos, no meu entendimento, nado estao sendo vitimas de uma
neocolonizac¢&o cultural, nem ‘importando” os simbolos corporais e objetos que
pertencem a uma outra cultura.

Eles estdo incorporando e construindo juntos uma ‘terceira cultura’
(Featherstone, 1995), assumindo alguns de seus valores. Alguns e ndo todos. Como
ja foi apresentado anteriormente, o significado e representag¢des, tanto do hip-hop,
como do funk nao sdo idénticos em todos os lugares, apesar de se parecerern entre
si.

Os dancarinos nao usam ténis por viverem numa cultura de consumo e
importarem este artefato de uma outra cultura. Eles compartilham o mesmo ténis

que é signo da “cultura de rua”, a “terceira cultura” a qual pertencem.
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Os ténis e os bonés sdo vistos como “mercadorias-signo”, ou seja,
perderam a funcdo original e a énfase materialista para assumirem uma énfase
cultural. (Baudrillard, 1972)

O ténis é mercadoria-signo desta cultura jovem e o seu uso simboliza o
reconhecimento pela identidade de grupo adotada, e assim sdo os bonés, as calgas
largas e todo o “figurino” que acompanha os breakers e os funkeiros. A midia tem
um papel fundamental nesta mundializacio cultural, na partilha de signos e na

formacao de “terceiras culturas”.

“Nesse sentido a midia e as corporacdes tém um papel
que supera a dimensdo exdusivamente economica. Flas se
configuram em Instincias de socializacdo de uma determinada
cultura, desempenhando as mesmas fungbes pedagdgicas que a
escola possuia no processo de construcdo nacional. (...) Midia e
empresas sd0 agentes preferenciais na sua constituicdo; elas
fornecern aos homens referéncias culturais para suas
Ifdentidades,” (Ortiz, 1994: 145)

Sobre o primeiro aspecto, existe uma discussao a respeito do papel dos
artistas nas suas identidades préprias ou plurais, dentro da globalizagdo, porque
sem duvida, percebemos que as expressdes artisticas estdo sendo influenciadas
por este processo.

Alguns artistas acreditam que, neste momento, em que as diferencas
ficam realcadas é que cabe aos artistas aproveitarem para a afirmacdo de suas
distincdes proprias das nacionalidades. Como afirma o pensamento do artista
plastico, Frederico Morais (1997, p.4)*: “Eu ndo aceito essa idéia monotematica da
globalizagdo criada pelo neoliberalismo. A arte esta ai para questionar isso.”

Outros, como o curador da bienal de Joanesburgo, Okwui Enwezor, ja
acreditam que o papel nacional de alguns artistas foi descontextualizado, ficando,
ndo apenas a questao de nacionalidade, mas questdes de problematiza¢des mais

amplas, que atingem niveis politicos e sociais, como uma maneira de rever nosso

8 Morais, F. “ Arte se movimenta entre globaliza¢do e fronteiras” caderno lustrada. Folha de S.
Paulo, 28 de novembro de 1997.
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pensamento sobre nacionalidade, no ambito de exacerbagdo de fronteiras pela
arte.

As dangas do baile, o funk e o Hip-Hop s@o, em parte, desenraizadas
de sua nacionalidade. Isto pode nos mostrar que elas formaram um sistema de
valores culturais, artisticos e sociais a parte do seu contexto geografico especifico.

Tal sistema opera e se constréi para além de suas localidades e
especificidades culturais em um 4mbito mais global.

Sao valores compartilhados, através da danga, por um grupo especifico
de pessoas; jovens que residem nas periferias dos centros urbanos,
independentemente de sua nacionalidade.

As sociedades globalizadas, através de suas manifestagbes artisticas
populares, geram valores e representacdes corporais similares, afirmando a
existéncia de um denominador comum entre varias culturas.

Este denominador seria a representacdo corporal, nas dancas, de suas
necessidades de questionamento, reivindicacgo de direitos, critica social e
também do prazer de estarem juntos dangando. A maneira de se posicionarem
enquanto individuos e se tornarem “visiveis” a sociedade se faz pelo corpo e pela
danga. E através da danca, em uma linguagem sintonizada, que sao vistos pela
sociedade, que expdem suas necessidades e se comunicam com os seus
“semelhantes” em outros espacos ‘extra nagao’.

Estes jovens urbanos estdo transpondo fronteiras na danga e através
dela, quando apresentam um elemento estético popular de identidade de grupo
em comum.

E uma cultura que ultrapassa alguns limites geogréficos e se apresenta

de certo modo, transnacionalmente jovem e urbana, possuidora de signos e

traduc¢des que podem ser lidos, vividos e apreciados em horizontes diversos.

Nao devemos ter medo de estar vivendo em wum mundo
americanizado, pelo menos no que tange a cultura Hip-Hop, j4 que a
multiplicidade de referéncias e influéncias que a originaram ndo permite que a
enquadremos na simples denominacao de cultura americana.

Para desequilibrar a idéia de um mundo sendo homogeneizado, cabe
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apontarmos a existéncia de particularidades, ou especificidades dos produtos e
meios culturais.

Como por exemplo, um habito de vestir: as calcas jeans. As calgas jeans
se tornaram artigo mundializado e, apesar de induzirem & uma padronizacdo
estética, elas mantém as especificidades culturais das localidades que as
incorporaram. As calgas jeans do Brasil sao mais apertadas, acinturadas, realgando
o corpo feminino, héabito cultural aqui apreciado.

O tecido e o conceito sdo os mesmos; roupa pratica, moderna e
adequada a diversas situacbes, porém, a diferenciacdo do modelo é uma
adequacdo deste conceito a valores culturais e estéticos brasileiros. Aliou-se uma
coisa a outra.

O Rap americano € mixado, tem samplers de estilos musicais da cultura
americana. Ja o Rap produzido no Brasil tem sampleados estilos musicais préprios
da nossa cultura, como a MPB e o samba, sem deixar de ser Rap.

No meio desta tendéncia homogeneizadora existe espago, e é
fundamental que exista, para as suas particularidades.

Na danga isto também acontece. O gingado brasileiro é “incorporado”
nesta “terceira cultura” dos bailes.

O funk, o hip-hop, o break mantém caracteristicas de sua estruturacdo
global, entretanto com suas especificidades culturais brasileiras. Como o
entrevistado n.° 11 mesmo relata: “Por isso se diferencia muito o funk brasileiro do
americano. O americano é técnico, no Brasil, aqui, existe o gingado.”

Quando Ortiz langa a pergunta: “Serfa a nacdo a instincia por
exceléncia de articulacdo da identidade dos homens?” (1994: 117)

Ele estd colocando em questdo a nacionalidade e sua relacdo com a
identidade cultural. Agora, diante de um pais imenso como o Brasil, possuidor de
identidades culturais diversas, neste vasto territério imerso em uma sociedade
culturalmente globalizada fica dificil, se ndo impossivel, em dmbitos gerais, definir
quais sao as identidades brasileiras. Quais sdo os corpos e o movimentos

genuinamente brasileiros no contexto urbano contemporaneo?
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Em reportagem da Folha Ilustrada?® sobre uma exposicdo do fotégrafo
Araquém Alcantara , o jornalista Eder Chiedetto comenta a presenca do atual
Presidente da Repiblica Fernando Henrique Cardoso, na mostra fotogréfica, e
questiona : “Correra o risco de se sentir um estrangeiro diante de um Brasil tdo
diverso”.

Quantas vezes este ndo é o nosso sentimento, sentimo-nos estrangeiros
no nosso préprio lugar e nos sentimos em casa quando bem distantes...

Entdo qual seria este corpo genuinamente nacional?

Pode ser mais familiar para os moradores de Campinas a cultura hip-
hop, originariamente de “outra nacionalidade”, do que, por exemplo, a cultura
marajoara do estado do Par4, um exemplo de cultura brasileira.

A consciéncia de valorizacdo da cultura brasileira, do que € nosso, ndo
é, nem de longe, errada. Porém, a desvalorizagio de uma outra cultura, pela
crenca que ela seja importada e portanto simbolo de inferioridade, nao esta
correto.

Em um pais tdo grande como o nosso, sdo poucos os brasileiros que
conhecem territérios muito além de seus estados de origem, ficando estrangeiros a
nossa propria cultura. Isto sem falar na vigéncia da cultura mundializada, que
dificulta estabelecer o que é pertencente a uma ou outra nacionalidade.

As fronteiras e separa¢des dos territérios da arte estdo se alternando,
porém nao devemos pensar que estes limites acabaram. Eles se modificaram.

Seria correto dizer, como Ortiz (1994) “gue a modernidade ao romper
com a geografia tradicional, cria novos limites.” (pg. 220)

A diferencas entre 1° e 0 3° mundo estio mais diluidas. Afinal, danca-se
break e funk nos EUA, Japao, Alemanha e Brasil, mas, outros limites e diferencas
surgem dentro destes paises, formando guetos, ou seja, ndo é toda a populagdo
que danga estes estilos; é a periferia que danga a mesma danca.

Os “excluidos” de diferentes partes do mundo, desagregados da

sociedade, formaram seus sub-grupos de cultura.

19 Jornal Folha de S3o Paulo-18/11/97. O fotégrafo Araquém Alc4ntara percorreu, durante 8 anos,
os 36 parques nacionais do Brasil.
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Na virada do milénio, mesclam-se referéncias e percebemos ou
sentimos a formacdo de “cidaddos do mundo”, compartilhando roupas, masicas,

....dangas e ... desigualdades sociais.

VI1.2- Anélise do grafico de categorias do discurso e suas
relacdes.

Em Campinas, os bailes analisados ficavam localizados na regiao
central e a maioria dos seus freqiientadores morava em bairros populares ou da
periferia.

O acesso a informagao sempre foi restrito por parte dos dangarinos,
pois nao existem trabalhos comunitdrios ou educacionais que enfoquem
atualmente estas duas culturas (funk e hip-hop).

O interesse pela danga partiu dos préprios dangarinos em identificacdo
pessoal com os movimentos. Alguns se inspiraram e foram motivados através de
videos.

Os poucos idolos apontados foram Michael Jackson e James Brown,
astros de lingua inglesa, nada compreendidos verbalmente pelos admiradores
locais porém, com uma imagem comunicativa muito grande e de longo alcance.

Além de negros, o que os identifica com um grupo especifico que
freqiienta os bailes, estes astros possuern, na sua forma de dancar, todos os signos
de uma cultura prépria, com os quais os dancarinos de Campinas encontraram
identificacdo.

Sendo uma das caracteristicas do pés-modernismo a predominante
mudanga dos privilégios das imagens visuais sobre as palavras, pode-se perceber
que estes idolos dos funkeiros ou dos breakers sdo predominantemente uma
apreciacdo da imagem do astro-dancarino, seja pelo estilo de se comportar, pelo
corpo, danga ou roupas e ndo por qualquer mensagem ou pelo discurso verbal,
mesmo porque os dancarinos ndo compreendem o inglés.

O modo como estes astros dangavam foi o motivo de admiracio e fonte

de motivagao para que os jovens comegassem a dangar.



O aprendizado da danga foi sempre feito a partir de videos e/ou
colegas que atuavam como instrutores-professores.

Nenhum destes dancarinos teve o contetido da danca trabalhado em
meios formais ou instituicdes de educaciio (escolas, academias, clubes, casa de
cultura e centros comunitarios).

Segundo o gréfico de categorias, todos os dangarinos aprenderam a
dancar na rua e/ou bailes, ou seja, a danga estd muito presente em suas vidas,
porém ela ndo estd ligada a nenhum meio institucional de educagao.

E nao que a danga deva ter necessariamente esta ligacdo, porém
percebe-se muitas vezes que o ensino formal tem dificuldades de ‘lidar’ com os
jovens, principalmente com os moradores de periferia e a danga popular poderia

ajudar neste encontro.

“Nédo existe escola, a gente aprende na rua mesmo.
Vocé pode ver que onde tem um espaco, um chdo liso para a
gente treinar, a gente treina.

O modo de treino é o seguinfe, a gente procura as
pessoas que sabem mais que a gente para dar um togue para a
gente, para a gente aprender.

Porque se for aprender na raca igual eu aprendi, af fica
mais dificil.

Mas ndo tem escola, essas colsas ndo, aprende na rua
mesmo.” (Cdssio Henrigue)

As escolas ou outras institui¢Ses de ensino parecem nédo ter um didlogo
préximo com a cultura corporal popular. Existe uma clara separagio entre o que é
feito na escola e o que é vivido na rua, entre a cultura “oficial” e a “popular”.
Quantas vezes se percebe que os professores (Educagdo Fisica, Educ. Artistica e
outros) nao sabem como despertar o interesse dos alunos; os contetidos tratados
nas aulas sdo distantes da realidade vivida pelos alunos, e ndo se sabe como obter

formas de aproximacio ou mesmo intercimbio entre estes contetidos.
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A investigacdo desta pesquisa talvez possa motivar e esclarecer alguns
contetidos, estética e caminhos para a reflexdao de educadores em relacdo aos seus

alunos e, da cultura que é produzida fora do ambiente escolar.

“Vocé pode ver que esse pessoal que danca hoje, eles
aprenderam mais rdpido porque nés ensinamos eles. Entdo se
temn uma pessoa ensinando, aprende mais rapido, né?

Mas sozinho, eu sofri muito, jd fui até em hospital por
causa disso.” (Ronaldo)

#

A aproximagao entre a escola e a rua é necesséaria, porém devemos
ressaltar que existe aqui um outro risco. Ao ampliarmos o valor concedido a
diferentes manifestacdes culturais, com intencdo de defesa de uma pluralidade
estética no campo das atividades corporais, podemos induzir a
“institucionalizacdo” destas formas artisticas como formar de reconhecimento do
valor intrinseco da cultura corporal popular.

Isto significaria a valorizagdo da cultura corporal popular como fonte
de estética, valores e padrdes proprios, mas poderia acarretar sua propria
desintegragao, no que concerne o contetido e a atitude critica.

O break ndo é apenas dancado na rua. Diz respeito ao espago publico
urbano, ndo esta na rua somente porque ndo tem outros espagos de atuacdo, mas

também porque é formado por ela.

“Q break se aprende na rua, ndo tem escola ndo,
porque o break é danca de rua, € cultura de rua.” (Ronaldo)

A rua e o baile dizem mais sobre estas dangas do que simplesmente a
sua localizacdo. A ocupagdo e apropriagdo do “publico” pelo hip-hop é o
fundamento de sua contestacao.

O baile e seus elementos (duragdo, som, iluminacdo) sdo fatores que

compdem a ritualizacdo da danca.



207

Sera que é possivel ritualizar uma aula na escola? Como poderiamos
ensinar break e funk nas escolas e academias, sem retird-los de seu préprio
contexto? Sem torna-los apenas instrumentais de condicionamento fisico?

Néao se podem ensinar os passos destas dancas destituidos de seus
significados préprios de contestacio, reivindicagdo de visibilidade e prazer.

Tais questdes fazem parecer, a principio, que a escola e a rua s&o unides
incompativeis merecedoras de um estudo e atengdo mais aprofundados para nao
entrarmos também na repeticio do jargao, “samba nao se aprende na escola”.

Esta pesquisa visou, acima de tudo, investigar e compreender a cultura
corporal, a arte popular dos dancarinos de rua. Seria precioso que pudesse auxiliar
os artistas e educadores nos seus trabalhos educacionais e de criacdo artistica,
instigando questionamentos e produzindo reflexdes em relacdo a danga, sua
criacdo e educagdo.

Para uma incorporagéo destes elementos estéticos ao ambiente escolar,
é exigida, acima de tudo, uma preocupagido em rela¢io ao contetido expressivo e
tematico destas dangas, para que ndo ocorra como no caso da institucionalizacao
do grafite em Nova York, pelo programa MAGIC (relatado no capitulo 3); o
grafite, arte de contestagdo, passou a ser arte de “domestificacdo”. Em lugar dos
desenhos criticos e de reivindicagdo de espagos, passou-se a decorar oficinas
mecanicas.

As dancas de rua correm o risco (e j& estdo correndo!) de serem
instrumentais para “alegrar” aulas de condicionamento fisico, ao invés de serem
momentos de libertagao, vivéncia do coletivo e critica social. De corpo critico,
passarem a corpos ddceis.

A grande maioria dos dancgarinos relatou, pela andlise do discurso, que
sofrem preconceito pelo fato de dangar.

A discriminacao vem também da prépria familia, que nao atribui valor

artistico, educativo ou profissional a danga.

“Minha mie meu pai todos falam para eu parar,
porque eles ndo entendem.”  (Ronaldo)
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“Nem a minha familia, nem meus amigos me apoiam
para dangar.” (Jane)

A discriminagao existente na sociedade em relagao a danga como uma
atividade que “nao tem um futuro maior”, reflete-se na familia dos dancarinos e,
as vezes, neles proprios.

A danga, sobretudo o Funk e o Break, é considerada atividade apenas
de um lazer provisdrio, uma distracdo, sem fins educativos, artisticos ou
profissionais. Em geral, a danca nao é vista como uma “atividade séria” podendo
ser realizada, a menos que nao haja prejuizo para o estudo e para o trabalho. As
atividades sérias e respeitadas estio sempre desvinculadas de atividades
corporais.

Isto comprova que a forca do dualismo cartesiano continua gerando a
nogdo equivocada de que somente o cérebro produz conhecimento e o corpo
restringe-se a objeto da acdo fisica. Ainda podemos perceber o descaso do corporal
em relacdo ao intelectual.

Os estilos de danca do Funk Miami e do Break sofrem uma
discriminag&o maior, por serem considerados atividades corporais dos moradores

da periteria.

“A gente enfrenta muito preconceito, inclusive pelo
nosso ipo de danca. Quem danga hoje um ballet dldssico, quem
danga jazz, esse tpo de coisa, é valorizado porque Isso tem na
educ. fisica. Vocé aprende isso, na UNICAMEP, vocé aprende isso
na PUC. Vocé aprende isso, isso tem aulas, é oficializado hoje em
academias para vocé aprender, o funk ndo.” (Teddy)

Os dangarinos demonstram sentir a falta de reconhecimento e de
valorizagdo, mas, em nenhum momento, deixam transparecer desdnimo ou
influéncia pelo fato. Abandonam a danca, por uma outra pressdo sofrida, a
financeira. Param de dancar para trabalhar, visto que, para a danga, é muito dificil

que acontecam patrocinios ou caminhos de profissionalizagao.
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“Tem muita gente que critica, acha que € coisa de
ladrdo, de bobo. Ndo é assin.. Acham que ndo tem futuro.

O futuro € o prazer, é a emogdo de dangar, é vocé
gostar, é 56 isso 50. Porgue € muito dificil surgir um patrocinio,
muito dificil.” (Ronaldo)

Apenas um dancarino apresentou, em seu discurso, a danga como
possibilidade financeira, como atividade profissional rentdvel. E uma excegio no
grupo, por ter conseguido aliar seu prazer de dancar a sua profissao. E professor
de danga de uma academia e diretor de um grupo de streetdance.

A maior parte dos dangarinos néo sdo profissionais da area. Dancam
nas horas vagas e um grande ntimero deles sente o preconceito em relagao ao
estilo especifico de danga adotado.

O preconceito é sentido, principalmente, pelos dangarinos de rua,
pessoas de classe econdmica menos favorecida. Sempre sdo perseguidos pela

policia, que ndo consideram o ato de dangar uma produgéo artistica que envolve

estudo e treinamento.

“De vez em quando a gente se apresenta na cidade,
mas 14 a gente é discriminado. A policia discrimina a gente, ela
tesoura rapidinho.

Os artistas de rua vao 14 e eles ndo falam nada, apesar
que eles 50 arfistas de rua e precisam sobreviver, mas a gente
ndo pede dinheiro, nada.

A gente vai s6 para mostrar a danca, daf eles nos
discriminam, mandam a gente embora com a lona, pegar o rédio
e ir embora do centro da cidade.” (Céassio)

Esta discriminagdo faz parte de uma relacdo maior de discriminacdo
que separa prazer e trabalho, o corporal e o intelectual.

O prazer e o corpéreo sdo relegados como elementos inferiores, em
relacdo ao intelecto e ao trabalho.

E, como as dangas populares podem ser, tanto apreciadas, quanto
vivenciadas ‘sem’ a exigéncia de interpretacées intelectuais, elas sofrem o

preconceito da dicotomia da separagao corporal x racional.
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Quando acusam as dangas populares de simplicidade e
superficialidade, a ponto de ndo requisitarem a ‘agdo intelectual’, as criticas
recaem em todos aqueles que vivenciam seus corpos como forma de
conhecimento. Este ponto de vista que supervaloriza o intelecto, num desprezo
cartesiano pelo corpo, parte da premissa de que o ser humano age “por partes’ e,
pior, que seus componentes sao excludentes.

Nao podemos negar o prazer da vivéncia da danca para estes jovens
(vide andlise e grafico); o prazer e uma euforia quase Gnica sdo proporcionados
pelo ato de dancar.

Por que condenar o que traz prazer e divertimento como antagdnicos
do estudo, do trabalho? A condenacdo vém como se tudo que possa divertir
intrinsecamente nao provoque reflexdes e questionamento.

A oposicao entre a elaboracao intelectual e as estruturas de prazer,
merece aqui atencdo especial. Justamente, a ideologia Hip-Hop, a que faz com que
o0s jovens movams-se por prazer, é fruto de um posicionamento critico em relagio a
sociedade dominante.

-“¥ ter atitude”, como diz Herval.

E posicionar-se no mundo, critica e corporalmente.

E dangar desatando os “nés” do corpo, é o girar continuo que provoca
outras percep¢des do mundo.

O prazer, a alegria e emocédo no ato de dangar esteve presente em quase
todos os discursos. A danca, como “a coisa mais importante na vida”, em grande
parte destes.

A danga ,como elemento propulsor do prazer para estes jovens, talvez
seja o fator mais importante de defesa desta pratica cultural.

Os elementos e a estrutura estética destas dangas produzem uma
satisfacdo profunda para os dangarinos e uma apreciagdo grande para quem os vé,
Cada qual com a sua estética: o break mais sinfonizado com o pés-moderno e com
a arte contempordnea e seu contetido expressivo de critica, e o funk, com uma
estética que se baseia em elementos mais simples de composicao coreografica,

privilegiando o prazer pela execugao da danga e o efeito em grupo.
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Apesar de muito diferentes em relacdo a atitude que os move para
dancar, o break, mais uma “libertagao” (com estruturas estéticas mais complexas)
e o funk, mais o “divertimento” (com estruturas estéticas mais comuns), estes dois
estilos tém em comum o ato de danga como veiculo para atingir um prazer
compartilhado.

Todos os dangarinos, segundo analise do discurso, fazem parte de
grupos de danga.

A formagao em grupos, em “tribos urbanas” para dangar, e o fato deste
momento especial de suas vidas ser vivido coletivamente, vém nos mostrar que
nem a juventude, nem a sociedade contempordnea como um todo, tende a
posi¢des individualistas.

Os dangarinos formam sub-grupos de cultura dentro da sociedade, e o
compartilhar destas tribos revela a importancia do sentimento e das relagdes
pessoais vividas coletivamente.

Os grupos tém figurinos e uniformes préprios que reafirmam o fato de
se destacarem enquanto grupos, de deixarem explicito o intuito de “pertencer a
algo”, de fazer parte, de estar em grupo.

Alguns dangarines {4), disseram que a danga era importante para eles,
pois servia como uma possibilidade de socializagdo, de fazer amigos e conhecer

pessoas.

“ A danca é muito importante, murto importante, eu
gosto de dangar. Eu gosto de estar 14 dancando com o grupo,
nunca gostel de dangar sozinho. Se vocé me pedir para dancar
sozinho eu ndo dango.” (Teddy)

Como Maffesoli, podemos coneluir que este viver em grupe traz uma
emocdo encarnada do estar junto, dancando. O compartilhar dos breakers e
funkeiros gera uma forma de sociabilidade proposta pela vivéncia corporat do

estar-junto-dangando.
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As tribos dangantes vivenciando este estar-junto em grupo durante o
baile partilham de um momento de ritualizacdo. Este rito, como nao poderia
deixar de ser, tern uma aura do sagrado.

E o momento da partilha coletiva vivida num tempo grupal lidico, ou
seja, aquele tempo vivido no deleite e prazer. Assim, podemos compreender o
porqué passam tantas horas s6 dan¢ando. O baile é o momenfo de viver a danca.

O que move estas pessoas é o prazer provocado pelo movimento, a
auto-superagdo, a ludicidade da experiéncia, a partilha de sentimentos, a
valorizag@o e apreciacao do grupo diante da performance, a sensagdo do sobre-
humano atingido no rifo, a necessidade de pertencer a algo.

Estas “tribos urbanas” de “terceiras culturas” sao formadas pelos jovens
que pertencem a um mesmo grupo social, sentem-se em parte excluidos pela
sociedade e, ao compartilhar elementos estéticos em comum, formam seus grupos
e marcam suas idiossincrasias perante a sociedade.

O estar-junto pode ser percebido nas estruturas estéticas destas dancgas,
pela formacdo em roda do break e pelo sincronismo do funk. Duas formas
diferentes de se relacionar em grupo, nas quais a forca do coletivo é produtora de
um envolvimento na danca.

O Break possui a formagao em roda, com a atencao do grupe voltada
para o centro e, a alternancia “democratica” dos solistas mostrando seu espirito
grupal. O funk, com seu sincronismo, movimentos que parecem multiplicados em
vérios corpos, mostra também a for¢a de coletivo.

A arte popular produzida por estes jovens nos demonstra, que as
indtstrias culturais sdo poderosas nos segmentos populares, mas néo chegam a
produzir uma cultura de massa homogénea que ponha em risco a individualidade.

Estes jovens, através de suas apropriacdes (de diversas formas e com
outros valores que ndo a originalidade) criam suas préprias especificidades e
demonstram que a vivéncia da danga, seja ela de que origem for, é uma porta para
o prazer vivido em grupo.

O coletivo tem ainda relagdo com uma das fungdes de danga exposta

por Spencer (capitulo L3), da “valvula de seguranca” ou “de escape”.



A danga em grupo pode desfazer as tensdes sociais provocadas pela
repressdo econdmica (sdo classes mais pobres} e da pressdao dos adultos (s@o
jovens). Ao dangar, os jovens sentem um alivio como se estivessem libertando das
tensdes. Das tensdes e pressdes sociais e do mundo adulto.

Dangar apareceu nos discursos, como um momento de libertagao e de

terapia, para alguns entrevistados.

“As vezes quando vocé estd chateado, o break é uma
terapia, sei I4. E um negdcio fisico, espiritual, é um negdcio que
estd ali, com vocé.

E uma arte, é uma arte de uma rapaziada que ndo
tinha como se expressar, entendeu?” (Luciano)

“E prazer, é alegria. Se eu estou triste eu dango e fico
feliz. Se eu t6 deprimida, eu danco e eu melhoro. S¢ eu t6 com
dor, eu danco e melhoro.” (Eliana)

“E onde vocé liberta suas energias, quando vocé
realiza um movimento dificil que vocé faz, vocé fica contente.

Quando vocé fica bravo com alguma coisa, o Break te
afuda, pois vocé esquece de tudo, é assim.”  (Ronaldo)

A danca como uma valvula de escape {tema de Spencer), em que as
tensdes sdo aliviadas, é vivida nestas dancas. O “alivio’ é provocado também pela
descarga de adrenalina e de energia que ocorre durante a realizacdo dos
movimentos. A danca torna-se uma explosao externa de atitudes internas, de

extravasar sentimentos.

“A danca na verdade é uma terapia. Ela puxa a gente,
ela faz a gente fazer um negdcio que a gente nunca tinha
pensado em fazer. (...)

As vezes vocé estd com um problema grave dentro de
voce, vocé chega em um treino, em um baile, vocé vé gue vocé
esquece aquilo, o break e a miisica fazem vocé esquecer. Vocé
esquece do mundo na verdade.” (Luciano)
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Tanto no Break quanto no funk, os movimentos exigem muita forca
muscular e condicionamento fisico e, talvez seja este um dos motivos do
predominio de homens nestes estilos.

As mulheres foram consideradas no discurso dos dancarinos,
principalmente das duas mulheres entrevistadas, como pessoas ndo perseverantes
nos treinos e também envergonhadas por participar de um ambiente

predominantemente masculino.

“As mulheres dancam menos porque sioc menos
persistentes €, guando encontram um desafio, elas desistem, tem
também o problema de machismo dos namorados que ndo
permitem o contato com tanfos homens e também nio gostam da
exibicdo no salfo. © (Eliana)

“Nado tem muita mulher dancando por falta de
vontade, ndo tem aquela vontade. Fu vou, eu gquero aprender.
Né&o tem isso na mulherada hoje em dia.” (Jane)

Pode acontecer das mulheres desistirem de dancar quando percebem
que estes estilos exigem muito treinamento e habilidades fisicas (como forga e
resisténcia) mas faceis para a natureza do homem. Acredito que, além destas
dificuldades fisicas, o principal motivo da auséncia de mulheres é a ndo
identificacéo pessoal com os simbolos trazidos por estas dangas.

Os movimentos tém caracteristicas masculinas. No funk Miami sdo
rapidos, diretos e de peso firme. No break sdo rdpidos, fluéncia livre e exigem
muita forca muscular de brago para os giros acrobaticos.

A temaética competitiva e a rivalidade ritualizada nestes dangas
pertencem muito mais as caracteristicas masculinas que as femininas.

Estes estilos nos mostram que dancar ndo é apenas feminino, nem
indica somente fragilidade; ao contrario, pode ser exemplo e exibi¢cdo de forca
fisica e masculinidade.

Existe uma relacdo préxima entre a masculinidade e a forca. A
preferéncia dos homens por movimentos que sejam mais ageis e fortes, que se

assemelhem a luta, em oposigao a fragilidade, é vista também nestas dangas.
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Como sdao movimentos vigorosos (ndo sdo sinuosos de quadril, ao
menos que isto seja encaixado muito bem disfarcado em saltos e grandes giros), os
dangarinos nao tém “problemas” em estar dancando ou se questionando sobre sua
‘masculinidade’.

Muitos consideram a danga break um tipo de esporte, ‘porque é muito
fisico”. Danca também é atividade fisica, porém traz consigo um preconceito que é
secular em relagdo a manutencdo da masculinidade. Talvez seja por isso que

tantos dancarinos definam o break como um esporte.

“E esporte, muita gente ndo gosta, mas é esporte, é
parecido com gindstica olimpica, usa bastante forca também.”
(China)

“Eu dango break, que € uma danca desportiva,
aerdbica, que mexe muito com a parte muscular e muito com a

-

resisténcia da pessoa, muito com a parte fisica mesmo. E uma
danga bem forte mesmo.”  (Cassio)

“Pelo estilo de rua ser radical, acho que ndo tem muito
problema assim com o homem. Que nem o ballet o homem ji
pensa que € s6 viado. No street, eles ndo pensam assim porque &
uma danga radical, vocé ndo vai ficar muito de rebolar...” (Guyt)

O problema do homem dancar encontra-se na nossa sociedade muito
ligado as questdes de virilidade masculina, do “ser macho”, das rela¢des com as
preferéncias sexuais de cada individue.

A danca e a presenca da homossexualidade é constante tema de
piadas em relagéo ao comportamento do homem. Dangar, nas piadas e chacotas, é
ser feminino, é mostrar sensibilidade e fragilidade.

E melhor ser um Arnold Schazenegger que “ndo sabe nem andar
direito”, ou seja, € melhor ser uma forca bruta que nao tem proximidades com o
corpo sensivel e expressivo.

As classes economicamente mais baixas possuem, via de regra, menos
preconceito com as classes excluidas. Os homossexuais pobres assumem mais

facilmente as suas preferéncias em seu meio social, enquanto os mais ricos tendem
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a ter um comportamento social padrdo, atenuando ou disfarcando qualquer
diferenca que possa ter em relacéo com o esperado ‘normal’.

Com esta flexibilidade, ndo estamos pretendendo dizer que estes
jovens dancam, por serem mais aceitos pelo meio em que vivem, em relagio a

tendéncias sexuais. Nenhum dos dancarinos pesquisados fez referéncia

o

homossexualidade e 56 estamos tratando desta questio, por ser a pratica da danga
vista como uma problematica em relagdo & manutengdo da masculinidade (pelos
homens).

Os dancarinos de funk e break sdo homens heterossexuais e dancam.

Sua masculinidade néo € colocada questionada, sobretudo por trés
motivos:

¢ O primeiro deles é o meio social no qual estao inseridos; as classes
sociais menos favorecidas sao mais flexiveis quanto ao fato do homem dangar.

* Um outro motivo sdo as caracteristicas de movimento destas dangas.
Os movimentos sdo fortes e exigem alto condicionamento fisico. Os treinos de
break ocasionam vérias lesdes corporais pelas exigéncias de resisténcia, forca e
flexibilidade dos corpos. Estes movimentos nido demonstram fragilidade, os

homens se tornam “mais homens” pelo dangar.

“A danca, de uma forma cldssica, no meu ponto de
vista, posso dizer que é vista como tabu para o sexo mascufino.

Quando se fala de danca, expressdo corporal, falam: -
Ah, esse negdcio me cheira ballet, me cheira jazz”, e sempre tem
aquela imagem de corpo feminino quando se fala de expressio
corporal na danga. {...)

O funk mostra movimento vigoroso, movimento forte,
de forca, de ., muitas vezes, ndo digo rebeldia, mas esta
expressio agressiva de movimento denfro da danca, ndo
agressdo, agressividade a nivel de danca, que sdo movimentos
fortes, vigorosos e nisso o homem se expressa muito mais, ele
fem muito mais expressdo que a mulher neste caso. Tanto que
ndo é tdo praticado por mulheres quanto € por homens. Tem
mais dominio masculino do que feminino.” (Mauro)



217

“No Faiol, a gente entrou,. al a rapaziada tudo
rebolando... eu ndo critico, ndo tenho nada contra, certo?

Eu ndo vou criticar, porgue eu dango break e sei que
muita gente ndo gosta de break. Muita gente acha bonito, mas
pelo lado que as pessoas enxergam é sé o lado ruim, l6gico,
ninguém vé o lado bom da coisa. Entdo eu ndo critico também,
né? AL estava todo mundo rebolando e tal.” (Luciano)

Isto demonstra que o preconceito por um determinado estilo de danca
(rebolar liga-se ao feminino) existe inclusive no meio dos dangarinos. Dancar nio
demonstra feminilidade se os movimentos forem como os do funk e do break.
Caso sejam outros estilos, a danga também é vista “com problemas”.

e O terceiro e tltimo fator é porque a danca aparece, na periferia,
como uma atividade positiva em relacdo aos perigos do crime e da droga que
podem influenciar os jovens.

Ela é vista como um caminho de prazer vivido pelos jovens. Envolve
dedicagdo e pratica corporal e se desenvolve longe das tenta¢des do uso de drogas
e da criminalidade.

Os jovens, ao encontrarem a satisfacdo pessoal e o prazer pela danga,
ficam motivados a desenvolver cada vez mais esta atividade, realizando varios
treinos, exercicios fisicos e se distanciando daquilo que debilita o corpo como a
bebida, o cigarro e as drogas.

A vivéncia de um outro estado de percepgdo do mundo, que pode
acontecer pelo caminho de drogas, é vivida no break, através da danga. O corpo
atinge o “transe”, o dilatar de sua expressividade. Abrem-se as portas da

sensibilidade para a visao de um outro mundo, ainda nao sentido ou percebido.

“Dancar break, dancar break mesmo € a gente viajar
para dentro da gente mesmo. {...)

O break é um negdcio que na verdade...Eu j4 vi muita
gente que danca break parar de beber, parar de fumar para
dancar break, entendeu ?

Eu conheci muita gente que roubava, s vezes roubava
carro, roubava pessoas mesmo e parou de roubar e danga break.
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Hoje, o break jid tirou muita gente dessa vida, e eu
acho que com tudo que estd passando, minha familia aceitou né,
meu pai e minha méae.” (Luciano)

“E break eu ndo vou parar, porque o break significa
muito na minha vida, porque se eu ndo fizesse nada, eu tenho
certeza... porque 14 onde eu moro, a galera 14 é tudo perdida,
negdcio de droga, entendeu?

Entdo eu tenho certeza que eu ia estar neste caminho,
entdo, eu dangando break é uma coisa que me tira fora desses
pensamentos, de querer ficar me drogando, me embebedando,
essas coisas assim.

Essa é a Importincia para mim, ele me traz
condicionamento fisico bom, me traz mais satdde, e me tira fora
desses movimentos que ndo estio com nada, que é droga ..,
roubar, contra a violéncia também, me tira fora da violéncia.”

(Cassio)

“O que faz a gente dangar?
E diversdo, isso daf é d4 gente, faz bem. Nio deixa a
gente entrar num vicio pior.” (Daniel)

“Eu quero dangar break até quando eu gostar, porque
é preferivel dangar break do que vocé usar drogas, sair por ai, ser
bandido, ser tudo de ruim.

Eu falo para eles: “- Oh mdae, eu prefiro dancar break
do que ficar igual ao meu irméo que bebe.”

Eu prefiro dancar do que fazer isso.” (Ronaldo)

“Fu poderia estar agora que nem muitos jovens,
viciados, abandonados ai. fumando pedra, maconha, ou se
alcoolizando, mas eu ndo, eu t6 com uma aptiddo fisica, eu t6
com satde, eu t6 dancando.” (Herval)

A danga é uma atividade muito importante na vida destes jovens.
Muitos dancarinos se emocionaram, ao tentar traduzir em palavras o significado

da danga em suas vidas.
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“O break representa tudo para mim, entendeu?”
(Herval)

“O Break para mim... é dificil dizer....E tanta coisa (0s
olhos se umedeceram).” (Ronaldo)

“E paixdo sabe, paixdo.” (Jane)

“A danga é minha vida.” (Teddy)

Os discursos apresentados revelam a importancia da danga para estes
jovens da periferia, mas, com certeza, o profundo sentido de estarem dancando
ainda escapa da possibilidade das palavras. Os dangarinos buscaram descrever o
sentimento, a sensacdo fisica, a satisfagdo, o envolvimento com a danga, porém isto
ainda nao é o suficiente para entendermos completamente o que é vivido por eles.

Talvez s6 compreendéssemos claramente o significado da danga para
estes jovens, se pudéssemos, ndés também, vivencia-la, se pudéssemos dangar com
eles (e como eles!).

Contentamo-nos, entdo, com o que nos €& permitide: apreciar

visualmente seus corpos em movimento e refletir sobre suas palavras...
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X- Consideracdes Finais.

A danga break, como toda a cultura Hip-Hop, possui uma relagio
critica com a midia e a indGstria cultural.

Comeo pode ser visto anteriormente, os grupos de Rap nédo querem estar
onde acreditam que o sistema domine; querem ser conhecidos por outras formas
de comunicagdo, como radios pirata, fanzines, selos independentes e canais de TV,
como a MTV. Toda a cultura Hip-Hop, inclusive a danga break, possui um
discurso contra o sistema dominante, formam grupos sub-culturais.

J& o funk néo possui este discurso contestador e dialoga com o sistema
de comunicagao oficial mais facilmente. Talvez seja por este motive que o Funk
seja mais conhecido pela populagdo do que o break.

Os funkeiros do Rio de Janeiro estdo constantemente aparecendo nos
canais abertos de TV (Xou da Xuxa, Faustao, Programa do Gugu e outros).

A insergao deste estilo nos meios formais foi rapida. Hoje, o Funk,
aliado a ginasticas (aerdbica, step) esta inserido nas academias e algumas escolas
de danca.

O Funk foi a principal base para a origem do estilo danca de rua, ou
streetdance. Est4 sendo muito difundido em academias e passou a ser considerado
um estilo préprio nos concursos e festivais de danca.

As estruturas estéticas do Funk Miami (simetria, sincronismo, a
imitagao) permitem que ele se enquadre mais facilmente nos padroes do sistema
de comunicagdo e no ensino de academias de ginastica. O Funk reverencia o
prazer de dangar, mas nao estd inserido em nenhum contexto maior que alie a
danga a posicionamentos criticos, atitudes sociais ou rupturas com o sistema
dominante.

A formagao linear (professor a frente e alunos enfileirados atras) que
ocorre na maioria das aulas de ginastica, entra em sintonia com a formacado
espacial simétrica do funk. A estratégia dos alunos, de repetirem juntos, com o
professor diversas vezes tem rela¢des diretas com a repeticao como forma de

aprendizado, e também o sincronismo dos grupos de Funk.
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Grande parte dos grupos de Funk Miami de Campinas transformaram-
se em grupos de streetdance. O streetdance, chamado de um Funk “mais
radical”, une varios estilos de danga de rua, e possui um estilo bem marcado,
muitas vezes tendencioso para o lado comercial, e préoximo da ginéstica aerdbica.

Esta é a principal diferenca entre os dois estilos pesquisados. O Funk
tem uma postura mais descompromissada com o meio no qual se insere. O que
importa é a prética da danca; néo tanto os contetidos desta pratica. O break é uma
arte engajada e reveladora de extrema critica social.

O fato dos dangarinos de Break dancarem como robds, automatizados,
“desumanizados”, desatando os “nés” e as amarras do corpo e girando sem
parar, ja nos revela muitos subtextos contidos nesta danga.

O Break critica corporalmente o sistema, questiona a relacdo da
tecnologia com o humano, liberta o corpo das amarras sociais, mesmo que
simbolicamente e estabelece padrdes democraticos {roda e improvisacao) para a
vivéncia do grupo.

O Break seria um estilo muito mais dificil de inserir-se no sistema
formal de ensino, pelo menos da maneira como é vivido nos bailes e na rua
atualmente em Campinas. O Break vai de encontro as estruturas dominantes de
separagdo urbana (ndo s6 invade o centro, como as ruas do centro para dancgar), de
hierarquias (cada um que chega na roda de Break pode entrar e dancar, assim que
desejar, respeitando as regras do grupo), de liberdade de movimentos (cada um é
livre para dancar a sua seqiiéncia), e da relacéo entre ¢ individuo e o grupo.

No Break cada dancarino mantém seu préprio estilo e suas
caracteristicas de movimento, mesmo pertencendo a um grupo; cada um com a
sua individualidade, sem uniformizacio dos movimentos e das pessoas.

O Break rejeita os padrdes impostos, questiona e propde condutas
através do corpo; por isso, dificilmente serd integrado a academias de ginastica.

Com alguns pontos em comum, o Funk Mijami e o Break fazem parte
de um mesmo meio social, sdo vividos na rua e nos bailes por grupos
privilegiando o estar dancando junto e sdao formados, na sua grande maioria, por

homens. O Funk e o Break possuem muitas convergéncias, porém a diferenca das
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estruturas estéticas e simbélicas destas dangas indicam um futuro bem diferente
para elas.

O Funk tende a se tornar uma danga mais padronizada, incorporada
pelo sisterna e transformado em “estilo de rua para quem néo é da rua”.

O Break e a cultura Hip-Hop vao se fortalecer como um tendéncia
artistica com fortes padrdes estéticos, vdo marcar a existéncia de uma arte popular
contemporénea que deu voz e corpo as tensdes e contradicdes no cenério piblico
urbano.

O Rap, na cultura Hip-Hop j& vem conquistando um espa¢o no meio
musical e influenciando tendéncias de varias areas. A danca no Hip-Hop, em
outros paises ja estd também neste caminho.

Jean-Marie Pradier (Universidade Paris-8) apresentou em sua
comunicacdo no semindrio “A Arte na condi¢io contemporanea”® , um video
sobre um enconiro nacional de dangas urbanas da Franga, e salientou o Hip-Hop
como a emergéncia de uma arte como “necessidade de fazer” de povos
desprezados pela sociedade, povos que conseguiram uma forma de pensar e agir
com O Corpo.

Estamos no meio da emergéncia deste movimento como forma artistica
urbana, mas podemos perceber que vérios jovens em Campinas encontraram nele
uma maneira de se expressarem na sociedade, de fazerem pensar, sentir e agir os
seus COrpos em movimento.

Seria muito importante e gratificante que a investigagdo compreendida
nesta pesquisa possa motivar e esclarecer alguns contetidos, elementos estéticos e
caminhos para a reflexdo de educadores em relagdo aos seus alunos e da cultura
que é produzida fora do ambiente escolar, para que as escolas ou outras
instituicBes de ensino possam dialogar mais proximamente com a cultura corporal
popular, sem a separacdo do que é feito na escola do que é vivide na rua, da
cultura “oficial” com a “popular”.

Este didlogo é importante porém nao deve ser esquecido os “riscos da
institucionalizagdo” de formas artisticas populares, sendo perigoso serem

50 Realizado no Instituto de Artes- UNICAMP {abril de 1997}
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formalizadas e destituidas de seus contextos originais para servirem de
instrumental para aulas de condicionamento fisico e de “docilizadores” de corpos.

Estes jovens dangarinos demonstraram que a danca significa muito
mais do que “manter a forma”, distrair e relaxar.

A experiéncia estética da danga proporciona aos dangarinos a
possibilidade de existéncia enquanto seres que sentem, pensam e dancam com
seus corpos no mundo. A danca é um modo intencionalmente artistico e corporal
de “ser-no-mundo”.

Os funkeiros e breakers demonstraram que homens também dancam e
vivenciam o corpo sensivel. Estes jovens dangando j& estio reconstruindo
significados sobre as rela¢bes entre 0 movimento, o homem e a danga, e exigindo
sels espacos para dangar estdo transformando as imagens construidas socialmente
e culturalmente do “ser homem” que danc¢a em nossa sociedade atual.

A importancia da danga na vida destes jovens traz para nds educadores,
a percepgao do valor da danga como necessidade do corpo em viver, de “construir

cultura, fazendo histéria”.



ANEXO

O “1 Encontro de Break de Campinas”, realizado no dia 25 de
abril de 1998, teve o intuito de promover os dancarinos de Break e a cultura Hip-
Hop na cidade de Campinas, como uma proposta de retorno da pesquisa para
aqueles que sempre se mostraram dispostos e abertos para a coleta dos dados e
para as longas conversas de esclarecimentos e de davidas.

A idéia deste encontro partiu dos proprios dangarinos, que para sua
realizacd@o necessitavam de um suporte externo e ajuda na sua elaboracdo e
organizagao.

Os dangarinos de Campinas sempre reivindicaram um espaco préprio
para a danga e gostariam de reunir em um evento todos os apreciadores da cultura
Hip-Hop da cidade de Campinas e regido. Através deste evento poderiam
conhecer a dimensdo do movimento Hip-Hop e os integrantes espalhados pela
cidade bem como, constando o nimero de adeptos, reivindicar suas misicas e seu
espago nos bailes da cidade.

O evento nao contou com o apoio de nenhuma instituicdo ou alguma
forma de patrocinio financeiro (apesar das intdmeras tentativas para) e foi
organizado pela equipe de break “Radicais Suburbanos”, o “promoter” Laércio
Martins responsavel pelos bailes da casa noturna “Estacdo Brasil”, e pela
pesquisadora Lilian Vilela.

O prego de entrada foi R$ 1,00, e durante mais de 5 horas os saldes da
Estacdo Brasil pode receber e apreciar mais de 600 dancarinos e integrantes do
movimento de Campinas e diversas cidades como Goidnia, Sao Paulo, Leme, Sao
José do Rio Preto, Piracicaba, Pres. Prudente, entre outras. Foi o primeiro evento
realizado na cidade de Campinas para a promocdo da cultura Hip-Hop, em
especial aos seus dangarinos.

Durante toda a tarde de Sabado, murais foram grafitados ao som de DJs
e MC’s ao vivo e os participantes puderam ouvir, conhecer, contatar e esclarecer
davidas sobre o movimento Hip-Hop.

O evento teve cobertura da midia impressa, radio e reportagem na
EPTV Campinas.

Apés a realizacdo do encontro de break percebeu-se que os dangarinos
sentiram-se mais valorizados. Atualmente jA podem, com mais facilidade, pedir
musicas de Break durante os bailes (principalmente na Esta¢do Brasil) pois tanto
os DJs quanto o piblico respeitam mais o movimento, afinal o saldo esteve cheio e
“apareceu na televisao”.

A resposta de parentes e amigos dos dancarinos, que anteriormente
criticavam a pratica da danga, também foi bastante positiva ap6s o evento e a
causa detectada foi o aparecimento do encontro e sua reportagem na televisao.
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