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EDITORIAL

A Revista Rascunhos — Caminhos da Pesquisa em Artes Cénicas, periddico
cientifico vinculado ao Programa de Po6s-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade
Federal de Uberlandia (PPGAC/UFU), tem a satisfacdo de apresentar ao publico
académico e artistico este namero especial dedicado ao dossié Dancas de Periferia e
da Cultura Hip Hop: contextos, perspectivas, propostas pedagogicas,
desdobramentos e problematizacoes.

Esta publicacido configura-se como uma iniciativa relevante e necessaria no
campo das Artes Cénicas no Brasil, ao reunir, de forma articulada e critica, um
conjunto expressivo de pesquisas, reflexbes tedricas, experiéncias pedagogicas e
processos de criacdo que tomam as dancas urbanas e a Cultura Hip-hop como eixo de
Iinvestigacao estética, politica e epistemoldgica. Trata-se de um gesto editorial que se
aproxima de uma cypher, instaurando um espago de circulagdo de saberes onde
diferentes vozes, corpos e territérios se encontram, tensionam e produzem
conhecimento.

Os textos que compdoem este dossié evidenciam a poténcia das dangas
periféricas como praticas de resisténcia, criacao e elaboracao de pensamento critico,
revelando a densidade dos dialogos entre arte e vida, rua e universidade, corpo e
palavra. Ao mobilizar perspectivas que atravessam os estudos do corpo, as pedagogias
criticas, as epistemologias negras e as teorias da performance, os artigos reafirmam o
Hip-hop como campo de producido de conhecimento e como linguagem capaz de
reconfigurar modos de ensinar, pesquisar e criar no contexto contemporaneo.

Ao mesmo tempo, este volume oferece um panorama plural das multiplas
dimensées das dancas urbanas no Brasil, abordando desde mapeamentos histéricos e
territoriais até proposi¢coes metodologicas inovadoras, praticas educativas em
contextos periféricos, processos de criacdo artistica e analises criticas sobre

Institucionalizacao, mercado e politicas culturais. Destacam-se, ainda, as investigacgoes
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que articulam memoria, identidade, pertencimento e corporeidade, evidenciando as
dancas como praticas de reexisténcia e producao de futuros.

A secao Sala de Ensaios amplia este campo de reflexdo ao reunir experiéncias
que conectam danga, educagdo e culturas populares, reafirmando o corpo como
territério de invencido pedagodgica e como espaco de inscricdo de saberes ancestrais e
contemporaneos. Nesse conjunto, emergem praticas que dialogam com tradigoes
afro-brasileiras, pedagogias do sensivel e processos criativos comprometidos com a
formacao critica e emancipatoéria.

Este dossié constitui, portanto, um marco na consolidacao das dangas urbanas
e das culturas periféricas como objeto legitimo de investigacido académica, ao mesmo
tempo em que tensiona os limites institucionais do conhecimento, propondo
deslocamentos epistemoldgicos e metodolégicos. Ao reunir diferentes trajetérias,
experiéncias e perspectivas, a publicacdo contribui de modo significativo para o
fortalecimento do campo das Artes Cénicas e para a ampliacdo dos debates
contemporaneos sobre corpo, cultura e politica no Brasil.

Registramos nosso especial agradecimento a equipe de Organizacao /
Curadoria deste dossié, Ana Cristina Ribeiro, Daniel Santos Costa, Rafael
Guarato e Vanilto Alves de Freitas (Lakka), cuja conducio sensivel e rigorosa
tornou possivel a articulacdo deste conjunto plural de vozes, experiéncias e
perspectivas. Agradecemos, igualmente, as autoras e aos autores que generosamente
compartilharam suas pesquisas e experiéncias, bem como as/aos pareceristas que
contribuiram para a qualificacdo cientifica desta edi¢do. Estendemos, ainda, nosso
reconhecimento as redes, coletivos e contextos comunitarios que sustentam, no
cotidiano, as praticas aqui apresentadas.

Desejamos ao publico leitor uma leitura instigante, sensivel e critica, e que
este dossié possa inspirar novos gestos, praticas e pesquisas, ampliando os horizontes
das Artes Cénicas e fortalecendo as multiplas dangas que atravessam e reinventam o

pais.

Os Editores
Fernando Aleixo
Daniel Santos Costa
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APRESENTACAO

O presente dossié nasce do desejo de promover uma cypher editorial, um circulo
simbdélico no qual corpos, vozes e pensamentos dangcam em torno da Cultura Hip-Hop e
das Dancas Urbanas em suas multiplas dimensoes artisticas, politicas e pedagdgicas.
Trata-se de uma proposta pioneira no pais, que reune hip-hoppers, artistas, educadores e
pesquisadores que, a partir de territérios diversos, constroem epistemologias periféricas e

Insurgentes.

Mais do que reunir artigos, este dossié articula praticas e teorias, academia e
rua, arte e resisténcia. Propoe-se como um espaco de dialogo e enfrentamento, entre a
rua e a universidade, entre o gueto e o livro, entre o corpo e a palavra. Em cada texto,
desenham-se mapas afetivos e historicos que buscam compreender os modos de existir e
criar em meio as fissuras coloniais, aos tensionamentos institucionais e as poténcias das

dancas negras e periféricas que reinventam o Brasil contemporaneo.

1. Cenario da Cultura Hip-h Hop de Criciuma e no estado de Santa
Catarina: temporalidades, territorio e memoria cultural

Abrindo o dossié, este artigo traca um mapeamento afetivo e histérico da Cultura
Hip-hop catarinense, revelando memorias subterraneas e trajetorias de resisténcia. A
pesquisa autoetnografica conecta blogs, canais digitais e relatos de fazedores da cultura,
compondo uma histéria construida “com ou sem recursos’. A narrativa evidencia os
grupos pioneiros e a for¢a dos coletivos locais que, por meio da organizagao comunitaria,
transformam a arte em politica cultural.

2. Breaking nas Olimpiadas e o caso da australiana: reflexoes desde a
encruzilhada

Neste texto, o Breaking é analisado a partir de uma encruzilhada ética e estética — entre
arte, esporte, mercado e resisténcia. O autor discute o impacto da inclusao da modalidade
nos Jogos Olimpicos de 2024, articulando o episédio de linchamento virtual de uma bgirl
australiana a debates sobre interseccionalidade, colonialidade e poder. O artigo é um
chamado a critica desde dentro da prépria comunidade do Breaking, reafirmando o papel
politico da danca frente as dinamicas globais de visibilidade e exclusao.

3. Uma proposta metodologica para a danca Breaking com foco nas
propriedades dos pisos: entendendo affordances como representacoes
proporcionadoras de agcoes incorporadas contra o enativismo
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Em dialogo com a filosofia da mente e a teoria da acio, este artigo propée um modelo

inédito para o ensino do Breaking. O texto investiga o conceito de affordances e
desenvolve uma abordagem representacional das percepcoes e acoes corporais. Trata-se
de um trabalho denso e inovador, que une rigor tedrico e experiéncia pratica,
reposicionando o corpo dancante como sujeito epistémico capaz de produzir conhecimento
sobre si e sobre o espaco.

4. Processos corporais no Hip Hop Dance: contribuicoes da técnica Klauss
Vianna

O artigo entrelaca Hip-h Hop Dance e Educacdao Somatica, especialmente a técnica
Klauss Vianna, propondo caminhos para uma pratica pedagdgica que integra consciéncia
corporal, ludicidade e expressao. A autora articula o diario de bordo das alunas com
reflex6es sobre a escuta do corpo, afirmando a danca como pratica de autoconhecimento e
invencao. O texto ilumina o didlogo entre pedagogia do corpo e “dancgas urbanas”, abrindo
espaco para a sensibilidade como método.

5. Em busca do melhor round: os sentidos da batalha na danca Krump

A partir de uma etnografia envolta em vivéncia, o artigo mergulha no universo do
Krump, inguagem nascida da urgéncia e da forca coletiva. A batalha é compreendida néo
como confronto, mas como ritual de reconhecimento, superagio e pertencimento. Entre
técnica e espiritualidade, o texto revela que dancar o “melhor round” é também
performar humanidade diante da violéncia, afirmando a poténcia da expressio
negra e periférica.

6. Dance para ndao dangar: atravessamentos entre a dang¢a de rua e a
juventude periférica da Vila Embratel

Refletindo sobre praticas pedagoégicas e artisticas com jovens da periferia de Sao Luis
(MA), o autor articula a Danca de Rua com as pedagogias de Paulo Freire e as teorias do
movimento de Laban. O artigo reafirma a danca como instrumento de emancipacgio e
protagonismo juvenil, mostrando como o corpo dancante se torna ferramenta de
resisténcia e construcao de cidadania nas brechas do sistema.

7. Do funk a disco: reapropriacoes estéticas de elementos das culturas
estadunidenses em bailes dancantes em Aparecida de Goiania-GO

A pesquisa analisa os bailes Flashback como espagos de traducgao cultural, onde corpos
periféricos reinterpretam estéticas afro-americanas. Utilizando a Corpografia Urbana
como método, o autor discute as mediagbes entre musica, corpo e pertencimento,
mostrando como os bailes sdo também territérios de invencio de identidades. E um
estudo sobre dialogos transnacionais, ancorado em vivéncias locais e pulsantes.
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8. O contexto histéorico-cultural do Hip Hop e das Dancas Urbanas com

seus desdobramentos na contemporaneidade

Este artigo constréi uma leitura panoramica do Hip-hop e das Dancas Urbanas no Brasil,
abordando as tensdes entre midia, marginalizacdo e institucionalizacdo. O texto reflete
sobre as disputas de poder dentro do proprio movimento e as contradi¢ées da legitimacao
académica, propondo um olhar critico sobre a metamorfose permanente dessas culturas
que seguem resistindo e reinventando seus significados.

9. De Three Steps a PPUrban: trajetoria coletiva em praticas de Dancas
Urbanas no interior do Rio Grande do Sul

O estudo narra a trajetéria de um coletivo universitario que transforma a experiéncia
estudantil em acéo profissional. Ao relatar a criacdo do grupo PPUrban e seu projeto de
extensdo, o artigo reflete sobre as potencialidades da universidade como territério de
producao e profissionalizacdo das Dancas Urbanas, sinalizando o surgimento de novas
redes de atuacao no interior do extremo sul do pais.

10. Composicoes imagéticas na sala L.U.A.: percepcoées, simbologias e
representatividade

Neste ensaio visual, a arte do grafite assume papel central. A artista Carla Gisele
transforma as paredes da UFPel em territério simboélico de resisténcia, reunindo
estudantes e pesquisadores em torno da cosmopercepc¢ao afrodiasporica. As imagens da
Sala L.U.A. expandem a ideia de danca para um campo visual, ancestral e coletivo,
reafirmando o gesto artistico como poténcia politica e educativa.

11. Corpo e resisténcia: a dang¢ca como ato politico com Kico Brown

Encerrando o conjunto principal, a entrevista com Kico Brown, diretor da Cia Eclipse
(Campinas-SP), constitui um testemunho histérico e afetivo sobre a consolidacio das
“Dancas Urbanas” no Brasil. Em suas palavras, a dancga é luta e futuro — um ato politico
que atravessa corpo e instituigoes. O artista reflete sobre as relagoes entre arte, esporte e
educacao, afirmando que persistir é coreografar resisténcia.

Sala de Ensaios — dialogos e desdobramentos

A secdo Sala de Ensaios amplia as conexoes entre educacao, corpo e culturas populares,
reunindo trés experiéncias que atravessam praticas pedagogicas, tradigoes
afro-brasileiras e processos de criacdo em danca. Os textos que compdem esta secao se
aproximam do dossié Danc¢as de Periferia e da Cultura Hip Hop ao partilharem o
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interesse por pedagogias corporais que emergem de contextos plurais, criticos e

inventivos, lugares onde o corpo danca, resiste e (re)cria saberes.

12. O artigo Improvisagdo em dang¢a na educag¢do bdsica: uma experiéncia pedagogica
com estudantes do ensino fundamental, desenvolvido em Itumbiara (GO), propde a
improvisagcao como eixo metodolégico para a liberdade de movimento e a construgao
criativa do conhecimento. A pesquisa mostra como praticas contemporaneas de danca
podem ser integradas ao cotidiano escolar, estimulando a escuta sensivel, a invencao e o
pensamento critico.

13. Em Entre palmas, pisadas e batidas: praticas de ensino-aprendizagem em Danca do
Coco de Roda no Ensino Médio em Recife/Pernambuco, apresenta-se uma experiéncia
educativa com a Danga do Coco de Roda, tradi¢ao popular pernambucana, no contexto da
escola publica. O artigo propée o ensino de repertérios tradicionais como estratégia de
formacao critica e emancipatoria, em que estudantes se reconhecem como sujeitos em
cena, capazes de dialogar com o passado e projetar transformacées no presente.

14. Encerrando a secao, Muzenza: uma percepg¢do sonora na dan¢a cénica negro-brasileira
mergulha nas filosofias afrodiaspéricas de Osényin e Qsédsi, articulando mitologia, som e
corporeidade como fundamentos de uma estética negra de criacdo. Ao conectar saberes
ancestrais as expressdes contemporaneas, o texto afirma a poténcia da danca
negro-brasileira como campo de invencao e reafirmacao identitaria.

Assim, os trés ensaios que compdem esta Sala de Ensaios configuram um territorio de
dialogo e transbordamento, em que educacado, tradi¢cdo e criagdo se atravessam.
Juntos, convidam a pensar as dancas como formas de reexisténcia, pedagogias do
sensivel e linguagens que inscrevem, no corpo e na cena, os rastros vivos das culturas
populares e periféricas.

O dossié Dangas de Periferia e da Cultura Hip-hop é, antes de tudo, um ato de escuta e
celebracao. Retne maultiplas vozes que, em unissono ou contraponto, constroem um
arquivo vivo das dancas insurgentes no Brasil, do sul ao norte. Entre o chao do asfalto e o
chido da sala de aula, entre o grafite e o texto académico, os autores e autoras aqui
reunidos dangam a palavra como forma de resisténcia, memoria e futuro. Este volume é
um convite a descolonizacao do pensamento dancante, a valorizacao dos saberes
periféricos e a reinvencao dos modos de ensinar, pesquisar e viver a danca no pais. Que
cada leitura se faca também movimento e que cada corpo-leitor encontre, nestas paginas,
uma brecha para criar seu proprio gesto dancante na histéria da danga.
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RESUMO

Este artigo tem como objetivo apresentar recortes histéricos dos fazedores da cultura
hip hop do municipio de Cricitima-SC e do estado de Santa Catarina. A pesquisa é
autoetnografica, e os dados foram coletados a partir de depoimentos de sujeitos hip
hoppers de Criciima e Santa Catarina, extraidas no blog e no canal do YouTube da
Associagdo Dancga Criciima — ASDC e do Inventario Participativo Cultural do Hip Hop
Catarinense (IPCHH), além das experiéncias de um dos autores do trabalho. A
investigagdo mostrou que os grupos pioneiros de Criciima-SC sdo SOS Dance, The
Laws, Uniao Danca de Rua da UNESC e Sistema Breaking e os hip hoppers dos
municipios de Joinville, Rio Negrinho, Itajai, Tubarao do estado de Santa Catarina,
demonstram processos de resisténcia cultural na linguagem do hip hop, comprovando
em fatos e memorias que é possivel fazer acées nessa linguagem “com ou sem
recursos”’, com organizacao de coletivos que podem impactar diretamente em politicas
culturais estruturantes.

Palavras-chave: Hip Hop; Criciiima; Santa Catarina; Memoria; Resisténcia Cultural.
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RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo presentar extractos historicos de los creadores de la
cultura hip hop en el municipio de Criciima (SC) y en el estado de Santa Catarina. La
investigacion es de caracter autoetnografico y los datos fueron recopilados a partir de
testimonios de personas vinculadas al hip hop de Criciima y de Santa Catarina,
extraidos del blog y del canal de YouTube de la Associagao Danca Criciaima — ASDC,
asi como del Inventario Participativo Cultural do Hip Hop Catarinense (IPCHH),
ademas de las experiencias de uno de los autores del estudio. La investigacion revelo
que los grupos pioneros en Criciima (SC) son SOS Dance, The Laws, Unido Danca de
Rua da UNESC y Sistema Breaking, y que los artistas de hip hop de los municipios de
Joinville, Rio Negrinho, Itajai y Tubarao, en el estado de Santa Catarina, evidencian
procesos de resistencia cultural en el lenguaje del hip hop, demostrando, tanto en
hechos como en memorias, que es posible desarrollar acciones en este lenguaje «con o
sin recursos», mediante la organizacién de colectivos que pueden influir directamente
en la estructuracion de las politicas culturales.

Palabras clave: Hip Hop; Criciima; Santa Catarina; Memoria; Resistencia cultural.

ABSTRACT

This article presents historical excerpts of hip hop culture makers in the city of
Criciima-SC and the state of Santa Catarina. The research is autoethnographic, and
the data were collected from testimonies of hip-hoppers from Cricitima and Santa
Catarina, extracted from the blog and YouTube channel of the Associacdo Danca
Criciuma - ASDC and the Inventario Participativo Cultural do Hip Hop Catarinense
(IPCHH), in addition to the experiences of one of the authors of the work. The
investigation showed that the pioneering groups from Criciima-SC are SOS Dance,
The Laws, Unido Danca de Rua da UNESC, and Sistema Breaking. The hip-hoppers
from the cities of Joinville, Rio Negrinho, Itajai, Tubarao in the state of Santa
Catarina, demonstrate processes of cultural resistance in the language of hip-hop,
proving in facts and memories that it is possible to carry out actions in this language
“with or without resources”, with the organization of collectives that can directly
impact structuring cultural policies.

Keywords: Hip Hop; Criciima; Santa Catarina; Memory; Cultural Resistance.

GERANDO GERACOES: TEMPO, MOVIMENTO E TERRITORIOS

Este artigo tem como objetivo apresentar recortes historicos dos fazedores da
cultura hip hop do municipio de Criciima-SC e do estado de Santa Catarina. No ano
do cinquentenario da cultura hip hop (2023), efervesceu o movimento em todos os

territérios de nosso pais; o hip hop ganhou forga politica e visibilidade social e esta
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sendo representado por grupos de trabalhos em Brasilia (DF), que tem visitado
deputados, senadores e ministros do governo federal. Este movimento nacional fez com
que passassemos a olhar para os nossos, para os nossos fazeres, para os nossos
territérios, o que nos impulsionou a estudar o movimento hAip hop em Criciima e nosso
estado de Santa Catarina.

Para iniciarmos este estudo, e numa relacdo com o tempo, recorremos as
memorias de um dos autores deste artigo que fez e faz parte do movimento em
Criciuma (SC), e que indica que no inicio da década de 1990, os praticantes da cidade
nao sabiam as nomenclaturas das linguagens do hip hop. Ele dizia que a danca
popping era confundida com a danca breaking, e a hip hop dance, com o rap. Esses
movimentos perpassam e atingem grupos que se aventuram na constituicdo de CNPdJs,
formacao de coletivos culturais e ocupacado de espacos e conselhos, desenvolvendo o
processo de educacao nao formal. O “territério” nesse sentido, perpassa as fronteiras
fisicas das “terras”, assim como o movimento hip hop ocupa e marca suas “plataformas
digitais”, organiza-se e (re)organiza-se como uma rede viva. Para finalizar esse tripé
que compdbe a idela que queremos trazer nesse artigo de “tempo — movimento —
territério”, falamos dos espacos que podem ser definidos ou nio como fronteiras
politicas, sociais e culturais onde os hip hoppers transitam como “griots do terceiro
milénio”, como destaca Jodo Lindolfo Filho (2015). Sao os/as artistas da cultura hip
hop que transmitem seus saberes e fazeres por meio de suas corporalidades,
musicalidades e/ou oralidades e é nesse sentido que escolhemos a expressao “gerando
geragoes” para compor o titulo desta introducao.

A pesquisa aqui introduzida é historiografica e autoetnografica. Utilizamos para
coleta de dados depoimentos de sujeitos hip hoppers de Criciima (SC) e de Santa
Catarina, diario de bordo envolvendo as experiéncias de um dos autores deste artigo,
analise de um audiovisual com o tema “Roda de Cultura Hip Hop de Criciima”,
produzida pela Associacdo Danga Criciima (ASDC) e do Inventario Participativo
Cultural do Hip Hop Catarinense IPCHH), elaborada pelo GT Facilitadores Oficial 50
anos do Hip Hop.



Festivais urbanos de Criciauma-SC: cultura hip hop (re)existe

Iniciamos este subtdpico pela “danca breaking” e pelas pesquisas da cultura Aip
hop, que comecou com as street dances em Criciima-SC na década 1990. O primeiro
grupo de hip hop a surgir na cidade foi o “SOS Dance”, formado por Didégenes José e
seu primo Roberto Costa, mais conhecidos como “Turbo B. e Roger Volks”. No ano de
1992, a dupla abriu um espaco de danca de educacdo néo formal, na Sociedade
Recreativa Unido Operaria, no bairro Santa Barbara — Criciima (SC), incluindo,
assim, novos dan¢arinos/as urbanos/as ao grupo de hip hop.

Paralelamente, nesse periodo historico se formou o grupo The Laws, em 1995,
iniciando seus treinos/encontros na Cohab da Vila Zuleima, especificamente na
garagem da residéncia de Maxwell Sandeer Flor, para depois ocupar o centro
comunitario. Depois de dois anos, o grupo participou da selecao por videos para
participar do XV Festival de Danca de Joinville (1997). Para a surpresa do grupo, o
trabalho foi selecionado. Com apoio da Fundagao Cultural de Criciima (FCC), o grupo
participou do renomado festival. Depois da participacdo neste evento, o grupo
organizou seu primeiro Festival de Street Dance (1997), a “Mostra de Street Dance de
Criciuma”, e, na programacido havia o “Festival Duo de Rua”. Dessa mostra
participaram oito grupos: The Laws, Ouver Boys, Street C, Expressao de Rua, Mad
Dance, Treme Terra, Era 2000 e Academia Estacao Vital.

Em 1998, ocorreu a segunda edigdo do Festival Duo de Rua, no Criciima
Shopping. Em 1999, a Universidade do Extremo Sul Catarinense (UNESC) patrocinou
a 3° Mostra de Street Dance de Criciima, realizada no Ginasio de Esportes do Curso
de Educacao Fisica da UNESC. Por sua vez, o Festival Duo de Rua ocorreu na Signus
Danceteria, ganhando autonomia e singularidade.

Em 2000, o “IV Festival Duo de Rua” foi realizado na Praca do Congresso, no
centro de Criciima. Em 2001, a Mostra de Street Dance de Criciima vai para o Teatro
Municipal Elias Angeloni, com apoio institucional da UNESC, FCC e do Bairro da
Juventude, tendo a participacdo de 22 grupos de Dancas de Rua vindos de cinco

estados brasileiros: Minas Gerais, Sao Paulo, Parana, Rio Grande do Sul e Santa
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Catarina. O “V Festival Duo de Rua” ocorreu na Praca Nereu Ramos, com o apoio da
FCC e com a participac¢ao dos dangarinos urbanos Faisca e Fumaca, de Sao Paulo (SP).

No periodo de 2002 a 2005, o “Festival Duo de Rua” teve sua primeira
interrupcao. Stuart Hall (2001) ja sinalizava que a esfera da cultura configura-se como
“uma espécie de campo de batalha permanente, onde nio se obtém vitéria definitiva,
mas onde ha sempre posicoes estratégicas a serem conquistadas ou perdidas” (Hall,
2001, p. 255). A partir de 2006, o Festival Duo de Rua passou a ser identificado como
“Duplo Balango”, uma nova linguagem com interessantes implicagoes em relacao as
questoes de identidade do movimento: foi uma transi¢do da coreografia para a batalha
de improvisacao na linguagem do hip hop dance.

A Figura 1 apresenta a logomarca do “Duplo Balanco”, que se mantém até hoje.
E, a parceria com o Bairro da Juventude, onde o pesquisador Maxwell Sandeer Flor foi
educador/oficineiro desta instituicdo, foi a razdo de conseguir a anuéncia do
equipamento cultural para reavaliacdo do evento; e os apoiadores amigos que fizeram
dessa edi¢cdo uma referéncia no sul de Santa Catarina. A imagem do dancarino de Aip
hop dance no cartaz foi retirada da internet, e ndo ha referéncia para citar nesse

recorte historico.

Figura 1 — Cartaz da primeira edi¢do do Duplo Balanco (2006)
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Fonte: arquivo de um dos pesquisadores.

O Duplo Balanco é um “bat” que dialoga com varios episédios das memorias das

street dances de Criciima, e nao vamos aprofunda-la nesse estudo, mas apenas



11

situa-la em um contexto territorial, social, politico e economico, abrindo para novas
brechas no cenario do hip hop da cidade. Em didlogo com Stuart Hall pode-se dizer
que, nesse contexto, a sensacdo é de “uma fervilhante variedade de identidades
possiveis” (Hall, 2001, p. 277).

Outro evento que ganhou destaque no hip hop em Criciima foi o
“Underground Battle B-boys”, cuja primeira edicdo aconteceu em 2008, na Escola

Estadual Joao Frassetto.
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Fonte: arquivo de um dos pesquisadores.

Ha dois fatos que recortam as memorias dos entrevistados sobre essa acao
cultural: primeiro a definicdo do nome, que foi intermediado pelo pioneiro das street
dances Willyans Santiago Bernardo (Nego Wil), que nessa época era proprietario da
loja “Underground Hip Hop Wear”, sendo o principal patrocinador deste festival
urbano. E o segundo fato, é o local da realizacdo do evento, a Escola Estadual Joao
Frassetto, bairro Santa Luzia (Criciima), que abracou projeto de hip hop, cuja
professora era Paula Gregoério Gongalves, uma das pioneiras das street dances de
Criciima (SC).

Essa acao repetiu-se por trés anos consecutivos e retornou em 2022 e 2023 com o
apoio da Associacdo Danca Cricitima (ASDC), mantendo a identidade do festival
urbano. Pode-se inclusive destacar que essas ac¢bes foram ampliadas, a exemplo da

execucao de “rodas de saberes” com discussao sobre praticas pedagoégicas no hip hop.
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Uma das acoes do Underground foi a Roda de Cultura Hip Hop de Criciima®. Esse
encontro envolveu educadores/as e oficineiros/as que atuavam na Casa do Hip Hop de
Criciuma, na Sede da Associacido Danca Cricitima (ASDC) e no Centro de Treinamento
UDR Crew, situados em comunidades periféricas de Criciima (SC), e ainda
envolveram agentes culturais multiplicadores mnos municipios de Criciima,
Forquilhinha e Ararangua (SC).

A fala do hip hopper Manoel Antonio Flor Junior (Maneka), que participou do
Roda de Cultura Hip Hop de Criciuma (2023), nos apresenta sobre o objetivo do

trabalho social em espacos de educacao nao formal que atuam na cultura hip hop.

O hip hop é uma cultura que hoje em dia estd bastante na midia, entdo aqui na
nossa cidade como é uma cidade pequena, as criangas, os adolescentes, os leigos,
acabam vendo o hip hop s6 como uma margem que passa pela midia, entdo a
nossa fung¢do também é aprimorar, estudar a cultura, ndo sé a técnica, a dancga,
mas também aprofundar na histéria da cultura e como usar ela como uma
ferramenta de transformacdo social! Como projeto social, o objetivo é a
transformagdo do ser humano, das criangas, entdo o objetivo é sempre educd-los,
tentar ensind-los a respeitar as diferencas, os colegas, trazer respeito a amizade
deles, e depois, vamos trabalhando com as técnicas. (Roda de Cultura Hip Hop
de Cricitma, 2023)

Ainda no que tange ao registro dos festivais urbanos, ndo podemos deixar de
mencionar o “The Urban Game”, que veio somar-se aos eventos de hip hop em
Criciima no ano de 2012. Em sua primeira edicdo, teve apoio do projeto Street Dance
Terminal, da Associacdo Dancga Criciima (ASDC), sendo realizado na entrada do
Bistek Supermercados, em frente ao Terminal Urbano do Centro de Criciima (SC). O
1dealizador dessa acgao foi o dancarino Uanderson de Oliveira Farias (Vovo Uantpi),
que nessa época havia chegado recentemente de Caxias do Sul (RS), para morar e
trabalhar com street dances em Cricitima.

A Figura 3 destaca no cartaz, sete dancarinos de hip hop dance; todos esses
dancarinos foram pré-selecionados para competir na primeira edi¢cdo do “The Game”.

Fazemos mencao ao DJ Mannis, que antes de migrar para “arte do vinil” foi dancarino

* Esta acdo cultural foi gravada e publicada no canal do YouTube da Associacio Danca Criciima

(ASDC). Disponivel: < https://www.voutube.com/watch?v=2v41EST.1ibc.> Acesso em 14 jun. 2026.


https://www.youtube.com/watch?v=2v41ESL1ibc
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pioneiro das street dances de Criciima (SC), treinando na Sociedade Recreativa Unido
Operario, com o Grupo SOS Dance. Como ja visto na Figura 1, o DJ Mannis tinha sua
1dentidade artistica como DJ Lucas (2006), que participou da primeira edi¢gdo como DdJ

no Duplo Balanco.

Figura 3 — Cartaz impresso da primeira edi¢ao do The Urban Game (2012)
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Fonte: arquivo do pesquisador. Da esquerda para a direita: Luciano (SP), Pablo (RS), Tinho
(RS), Roger Niggax (SP), Eliseu (PR), Flow Jack (RS) e Tevez (SP).

Assim como o “Duplo Balango”, o festival “The Urban Game” passou por
migragoes territoriais, sendo que a primeira edicdo aconteceu no Bistek
Supermercados (2012) e depois no Teatro Municipal Elias Angeloni (2013), indo em
seguida para o Ginasio Municipal de Esportes (2014) e Criciima Shopping (2016). A
batalha urbana tinha uma caracteristica propria: os competidores também eram os
proprios jurados da competicio urbana. Em 2023 no Ginasio de Esportes de
Forquilhinha (2023) o evento retorna com outro formato de execucao, sendo avaliado

por jurados externos.
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No ano de 2023 ocorreu a 10* edicdo do Festival Criciumense de Hip Hop
(2023)°, que se iniciou com a realizacdo da Associac¢ido Espaco Alternativo, em parceria
com a Fundacado Cultural de Criciima, e, durante o més de novembro de 2023 teve a
realizacdo do Instituto Criciumense de Hip Hop em parceria com a Associacdo Danca
Criciima (ASDC) e a Universidade do Extremo Sul Catarinense (UNESC). Em todas
as edicoes, o hip hopper Frankilin dos Passos (Nego Frank) esteve envolvido
diretamente na organizacdo. Essa acao cultural levou palestras e oficinas de hip hop
para escolas publicas de Criciima e, na sexta edicdo (2017), teve em sua programacgao
“Graffiti na UNESC”, sob a coordenacdo de Vlademir Ricardo Bernardo Junior
(Herok). Apds o evento, os painéis grafitados se tornaram parte do Acervo Artistico
Cultural da Unesc (AAC).

Na Figura 4, o tratamos da primeira edicdo do Festival Criciumense de Hip

Hop, sendo apresentado pela Empresa ICON e pela Associacao Espaco Alternativo.

Figura 4 — Cartaz impresso do 1° Festival Criciumense de Hip Hop (2012)
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Fonte: arquivo do pesquisador. Da esquerda para direita: Fabio Torres (grafiteiro), Tate e Cacau
(MC'’s), Erick Jay e Abu (DJ’s).

5 A programacio da acdo cultural pode ser conferida pelo Instagram do festival. Disponivel em:

<https://www.instagram.com/festivalcriciumensedehiphop/> Acesso em 14 jun. 2026.


https://www.instagram.com/festivalcriciumensedehiphop/
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Ao encerrarmos o relato desse ciclo de acoes urbanas, enfatizando que, desde a
primeira edi¢do do Festival Criciumense de Hip Hop (2012), o evento é realizado de
forma coletiva. Acrescentamos, ainda, que o festival “Duplo Balango” ficou em processo
de “pausa” nos anos 2011 e 2012, entretanto, os hip hoppers organizaram-se para fazer
outras acbes culturais, a exemplo do The Urban Game e Festival Criciumense de Hip
Hop, que nasceram juntos em 2012. Finalizamos este subtépico “Festivais urbanos:
cultura hip hop (re)existe” com destaque para a resisténcia cultural no hip hop, pois
fica perceptivel que, ao pesquisar a comunidade de artistas urbanos da cidade de
Criciuma, verificamos que esses sujeitos ndo se permitiram a “auséncia” de eventos de
hip hop. Alguns adormecem, outros se recriam e permanecem, outros pausam! Os
apoladores sdo de diferentes segmentos da sociedade, desde associacoes até a
universidade comunitaria, mas o que os impulsiona sido as pessoas que vivem,

sobrevivem e acreditam na cultura hip hop na referida cidade.

Pioneiros/as das street dances de Criciuma e ramificagcoes na cultura hip hop

Neste espaco autoetnografico, vamos registrar as experiéncias de um dos
autores como hip hopper, bem como a transcricao de textos de pioneiros/as das street
dances de Criciuma (SC), publicados no blog e no canal do YouTube da Associacao
Danga Criciima (ASDC), especificamente os projetos: Roda de Cultura Hip Hop de
Cricitima e Pioneiros das Street Dances de Cricitima. Como ja mencionado
anteriormente, temos registros da década de 1990, porém, é preciso mencionar os
mestres Didgenes José e Roberto Costa, mais conhecidos como “Turbo B e Roger
Volks”, ou ainda o pessoal da “Vila”: os primos “Didégi e Fred”. Para além dessas
referéncias, mencionamos os dancarinos criciumenses: Luizinho, Brasil, Branco e
Neizinho.

Na COHAB da Vila Zuleima — Criciima (SC), no final da década de 1980, o hip
hop estava “brotando”, literalmente, em todas as festas de aniversarios e encontros no
centro comunitario. Sempre havia musica rap e hip hop dance. Ao acionar sua
memoria, Maxwell relata que lembra de alguns dancarinos que eram referéncia para a

“gurizada”, como o Didgi, Fred, Batata, Juruna, Cris, Carioca e Carioquinha. No tempo
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da “fita cassete”, eles saiam pedindo emprestado fitas para “copiar’, como lembra o
depoimento do dancarino “Brasil”’, que foi uma referéncia no popping em Criciima
(SC). Nessa época aos seus 13 anos de idade, ele praticava a linguagem das street
dances, participando de “rodas” em festas no Centro Comunitario da Vila Zuleima —
Criciima (SC). O material de estudo eram os videos que gravavam de programas de
televisao e a pratica que tinham dancando nas danceterias que frequentavam no
Centro Comunitario do Bairro Mina do Mato, na Signus (Cricitima/SC), e no Centro
Social (Laguna/SC), onde aprenderam os primeiros “passos” de breaking.

No blog da Associacdo Danca Criciima (ASDC) foi registrado, no ano de 2020, o
depoimento do pioneiro Brasil (Ronaldo Adriano)®, que é testemunha “vivo” das

primeiras manifestacoes da cultura Aip hop em 1985.

A primeira vez que foi ouvido rap em Cricitima foi em 1985, se vocés se lembram
de um saldo chamado Alvorada, foi ld, na época tinha uns 12 anos mais ou
menos, ai ndo deixaram nos entrarmos porque éramos mais novos. Naquele
tempo a danga era o Poperé (Dance Music dos anos 90) e o Technotronic (Grupo
Musical dos anos 80). Entdo, ndo existia quem dang¢ava breaking, rap e funk. E
o funk era bem diferente, ndo é o mesmo de hoje (Flor, 2020).

Parte desse depoimento foi utilizado na musica de rap “Pioneiros DUC”,” mixado
ao som da composicao de Nego Frank e Cal Will. A captacao, mix e master foi por conta
do estiidio SLF Records. A musica foi criada a partir do projeto da Associacdo Danca
Criciuima (ASDC), realizada com apoio do Ministério do Turismo, da Secretaria
Especial da Cultura do Governo Federal, com recursos do Edital de Sele¢cdao Publica

Culturas Populares: Edi¢ao Vitor Mateus Teixeira — Teixeirinha.

No6s dancavamos na frente das lojas em Criciima, ali pra ganhar uma moeda,
né Negao? Ganhava um trocadinho ali, dancava, fazia um movimento. Aquilo
foi atraindo o pessoal e foi ali que fol numa apresentacio dessas que eu conheci
o Maxwell cabeludo, hoje esta careca! Esse Maxwell ndo tem jeito! [risos]. A
Praca Nereu Ramos foi o centro de tudo! Eu me lembro das rodas, do Neizinho,

6 (0] depoimento pode ser conferido no blog da  ASDC. Disponivel  em:
<https://asdccriciuma.blogspot.com/2020/07/depoimento-do-brasil-pioneiro-duc.html> Acesso em 14 jun.
2026.

7 A musica pode ser acessada no canal do YouTube da SLF Records. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=4Wi3EYXPz0o8&t=0s.> Acesso em 14 jun. 2026.



https://www.youtube.com/watch?v=4Wi3EYXPzo8&t=0s
https://asdccriciuma.blogspot.com/2020/07/depoimento-do-brasil-pioneiro-duc.html
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Brasil, saimos de bicicleta até o centro para prestigiar, assistir, aprender
visualmente os movimentos de popping, Michael Jackson, e depois iamos a
garagem e comecava a treinar e trocar informacées, passos e ano apés ano foi
evoluindo esse movimento.

[...]

Salve pioneiro! Ginga e balanca. Salve SOS! Vem com néis nessa danca. The
Laws a familia, anos 90! Na Unesc Unido quem é cria se lembra! [Siglnight era
o cartdo de visita. Nego Tuti, Michel e Banana Night! Dominando o baile, era
Borel no passinho, nunca tava sozinho. A galera fecha a roda, que é a hora do
moinho. A tarde roda na praga! Salve, salve Neyzinho, Brasil e Luizinho!
Zuleima é Escola! Unido Operaria, o berco da danca, toda uma juventude que
trouxe esperanca! Diégenes e Fred era bonito de se ver! Representando o Brasil,
Criciiima, SC!

[...]

Que no giro do pedo, néis é pioneiro! Fazendo com amor, e ndo pelo dinheiro!
Sistema Break no ar ... Mult Style nova escola nio pode parar!

Sistema Break no ar ... Mult Style nova escola ndo pode parar! (Cal Will, 2020).

O Neizinho citado na musica, conhecido nas rodas de Aip hop na Praca Nereu
Ramos — Criciima (SC), foi um dangarino referéncia, e foi o primeiro artista a compor
musica funk e criar um coletivo de hip hop conhecido como “The Rap Boys”. Nesse
mesmo hibridismo cultural entre as linguagens da cultura hip hop, vale citar os
pioneiros DJ Mani’s e DJ Bet’s, que iniciaram com as street dances e migraram para a
arte dos “vinis”, e até hoje trabalham como DdJs. Nao podemos deixar de citar o grupo
“Cri Charm”, que foi formado pelos dancarinos do “The Laws”, Borel e Jean. Quando os
MCs descrevem na musica Pioneiros DUC a frase “Dominando o baile, era Borel no
passinho, nunca estava sozinho”, estavam cantando justamente sobre os movimentos
do charm, que geralmente nas danceterias comecavam em dois e terminavam em
quarenta pessoas danc¢ando. A segunda parte da musica inicia-se com o depoimento do
pioneiro “Brasil”, falando da danceteria Signus, e dos pioneiros Gioge, Fred e Luizinho,
costurando e concordando com nossas memorias dancantes.

A danca foi evoluindo. E nés fomos ali. Lembra que nés mantemos aqui no
nosso grupo? Foi aonde eu comecei a sair, fui pro saldo da Signus! Signus todo
mundo conhece né! E foi ali que conheci o Gioge e o Fred, que foi os primeiros!
Que também gostavam de dancar, e eles treinavam e “lam” seguir! Eles
aprenderam a dancar com um cara do Rio de Janeiro, que era o Luizinho. Ai o

Luizinho, ensinou um “passo” para eles, porque o Luizinho era da favela da
rocinha! Ent&o 14 o Rio, ja tava evoluindo, ja tava evoluindo!

[...]

[Sig]night era o cartédo de visita. Nego Tuti, Michel e Banana Night! Dominando
o baile, era Borel no passinho, nunca tava sozinho. A galera fecha a roda, que é
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a hora do moinho. A tarde roda na praca! Salve, salve Neyzinho, Brasil e
Luizinho! Zuleima é Escola! Unido Operaria, o ber¢co da danga, toda uma
juventude que trouxe esperanca!

Didgenes e Fred era bonito de se ver! Representando o Brasil, Cricitma, SC!

[...]

Que no giro do pedo, ndis é pioneiro! Fazendo com amor, e ndo pelo dinheiro!
Sistema Break no ar ... Mult Style nova escola nio pode parar!

Sistema Break no ar ... Mult Style nova escola nio pode parar!

[...]

Lembro que eu fui no fliperama e vi um cartaz pendurado na parede,
oferecendo aulas de street dance. Poxa vida, vou ir, né? Era 14 na Unido
Operaria. Eu ja fazia alguns passos [...]. E quando fui pra 14, comecei aprender
0s primeiros movimentos, que era muito MC Hammer, Vanilla Ice! E foi a nossa
primeira musica danc¢ada na coreografia! Pra mim foi os primeiros passos que
eu aprendi coletivamente. Depois nds pensamos assim: P6! Vamos fazer um
grupo também aqui na Zuleima? E ai nasceu o The Laws. (Cal Will, 2020).

E assim, com os hip hoppers Tuti, Willian, Michel e Macarrao, aconteceu de
forma pujante a “ramificacio” de linguagem. Os pioneiros se reuniram para cantar rap
e criaram o “Ato Consciente”. Pode-se inclusive salientar que, nesse género de “ritmo e
poesia”, foram os primeiros a compor grupo de rap em Criciima (SC). E importante
evidenciar que o estilo musical era diferente do “The Rap Boys”, que cantava funk, e do
“Cri Charm”, que cantava charm.

Em 1993, o primeiro grupo de hip hop a receber uma identidade foi1 o “SOS
Dance”, que inclusive recebeu apoio de Fernando Mazzucco por meio da “Loja
Mazzucco Calgados”, garantindo aos pioneiros Didgenes e Fred figurinos adequados e
assisténcia financeira. Um publicitario da loja marcava as apresentacgées,
utilizando-as como marketing da empresa. Com esse patrocinio, os dangarinos urbanos
criaram a Academia SOS Dance, na Sociedade Recreativa Unido Operaria. Podemos
evidenciar que foi o primeiro espaco de ensino ndo formal na linguagem do hip hop
criado para reunir jovens interessados/as em aprender as street dances (Flor, 2006).

Na memoria de Maxwell, um dos autores deste estudo, ha o registro que eles
foram um dos primeiros participantes da Academia SOS Dance e o interesse era pela
danca popping. Em seguida (1994), com 16 anos, criamos o Grupo “The Laws of the
Rap”, com adolescentes amigos de infancia, treinando inicialmente na garagem das

familias Flor e Lopes, na Vila Zuleima e Loteamento Floresta — Criciima (SC).
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Em 1997, com apoio da Universidade do Extremo Sul Catarinense (UNESC), o
Grupo The Laws comecgou a ensaiar na Sala de Danca do Complexo Esportivo e,
paralelamente, abriu a oficina com o Projeto Unido Danca de Rua, que em 1999
torna-se o Grupo Unido Danca de Rua da Unesc (Flor, 2006). O dancarino urbano
Edson Luis Ferreira de Lima conta com detalhes sua experiéncia dos grupos de hip
hop: The Laws e Unido Danca de Rua da Unesc, durante o 3° Encontro dos Pioneiros

das Street Dances de Criciima.

Em 1997, no Festival de Danca de Joinville, acabei conhecendo o Unido Danca
de Rua da Unesc. Naquele tempo nosso sonho era participar de um grupo
adulto de danca, ndés éramos do grupo Juvenil, o Gnico grupo adulto que se
destacava na época era o grupo Unido Danca de Rua, na regido do Sul de Santa
Catarina. Lembro que naquela época, quando fomos para o Festival de Danca
de Joinville, em 1999, assistimos a apresentacdo do The Laws, da coreografia
‘Crack’, depois da apresentacdo do Unido Maxwell e o Luciano conversaram
conosco e propuseram uma ponte/elo entre os grupos de Criciima e Imbituba.
Em 2000, a Cia Imbitubense de Dancga participou do palco principal no Festival
de Danca de Joinville com a coreografia “Samba de Rua”, e eles foram juntos
para ajudar na cenografia. Naquela ocasido, elaborei um bloco de coreografia
para apresentacio, e o Maxwell olhou aquele bloco de coreografia, e perguntou
se eu que tinha feito aquele bloco de coreografia, eu disse que “sim”. Perguntou
também quando finalizaria o ensino médio, abrindo possibilidade para
participar do Grupo Unido Danca de Rua da Unesc. (ASDC Associacdo Danca
Cricitima, 2021).

O Grupo The Laws fez sua trajetoria cultural até o ano de 1999 e neste ano,
depois de participar do Festival de Danca de Joinville, o grupo passou por uma
separacao. Os b-boys sairam para treinar especificamente o breaking, e, os dangarinos
que ficaram migraram para o Grupo Unido Danca de Rua da Unesc. No registro
fotografico da Figura 5, da esquerda para direita: Fabricio, Maxwell, Andrigo, Rafael e

Cristiano.
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Figura 5 — Foto do The Laws, coreografia Crack (1999)

O 25— FesTIVAL DE DANCA DE JOINVILIE

“¥ 2037 30/07/1999 0 Festival do Milenio

Fonte: arquivo do pesquisador

Os b-boys que sairam do Grupo The Laws formaram um novo grupo no ano de
2000. Registra-se que foi o primeiro grupo especifico de breaking de Criciima, o
“Sistema Breaking”, que inclusive é mencionado na musica “Pioneiros DUC”. Sua
principal formacgao foi composta pelos b-boys Raffa Man, Rangel, Tuti e Negao. O
Grupo Unido Danga de Rua da Unesc, continuou seus trabalhos na universidade por
13 anos, formando dancarinos/as académicos dos cursos de Educacao Fisica, Letras,
Artes Visuais, Medicina, Farmacia, Direito, Fisioterapia, Administracao, Engenharia
Civil, Ciéncias Contabeis e Geografia e Historia. Alguns outros pioneiros/as das street
dances que iniciaram nos anos de 1999 - 2004, no registro fotografico da Figura 6, onde
basicamente estdo dancarinos/as da primeira formacdo do grupo, da esquerda para
direita parte superior: Person, Maxwell, Yuri, Cris, Juliana, Marlon, Gisele, Amanda e
Zezinho, da esquerda para direita parte inferior: Aline, Talita, Michel, Borel, Erica e

Paula.
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Figura 6 — Foto do Grupo Unido Danca de Rua da Unesc (2004)

Fonte: arquivo do pesquisador

O Grupo Unido Danca de Rua da Unesc foi integrado ao Grupo de Danca Unesc,
criando a “Companhia de Dan¢a Unesc”, pela Resolucao n° 30/2012/Reitoria em 9 de
novembro de 2012, em consonancia com as Politicas de Cultura da Unesc (Res.
4/2011/Camara PROPEX). Apesar de a “Unido Danca de Rua” ter finalizado suas
atividades na UNESC, os b-boys e as b-girls ndo pararam seus “treinos”, e depois de
cinco anos (2017) o grupo volta com a identidade UDR Crew, criando um espaco de
fundo de quintal chamado “Centro de Treinamento UDR Crew”.

Faz-se necessario registrar ainda que o palco e sala de danca na década de 1990
eram a danceteria Signus e a Sociedade Recreativa Uniao Operaria. Sobre esses
espacos ha muitas memoérias ainda para serem contadas, pois, eles foram o bergo da
cultura hip hop em Criciima. As duas ultimas conquistas como coletivo de hip hoppers
foram a implementacdo da cadeira do hip hop no Conselho Municipal de Politicas
Culturais de Criciaima (COMCCRI), em 2021, que foi deferida apés militancia de seis
anos de discussdo em Féruns e Conferéncias de Cultura em Criciima, e a Lei da
Semana da Cultura Hip Hop de Criciima (2022)%, defendendo a inclusdo dessa

linguagem no Conselho e como uma politica ptblica no municipio de Criciima.

8 A Lei pode ser acessa no site. Disponivel em:
<https://lei ici i-ordinari /lei-ordinaria-n-81 i



https://leismunicipais.com.br/a/sc/c/criciuma/lei-ordinaria/2022/820/8195/lei-ordinaria-n-8195-2022-institui-a-semana-municipal-do-hip-hop-de-criciuma-no-municipio-de-criciuma-e-da-outras-providencias
https://leismunicipais.com.br/a/sc/c/criciuma/lei-ordinaria/2022/820/8195/lei-ordinaria-n-8195-2022-institui-a-semana-municipal-do-hip-hop-de-criciuma-no-municipio-de-criciuma-e-da-outras-providencias
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Percebemos que as referéncias na grande maioria sdo homens, pois, na época
inicial as mulheres nao dancavam o popping, o hip hop dance ou o breaking, por
questdo de preconceito familiar com a cultura hip hop, que muitas vezes dificultava a
participacdo feminina nos grupos urbanos. Esse impacto de género se minimizou
depois de 15 anos, quando as academias de ginastica e a propria universidade abriram
espaco para as aulas de street dances. Para concluir este tripé historico entre tempos,
movimentos e territérios, fica perceptivel que alguns padrées de comportamento social.
Ao mesmo tempo em que se criam “rupturas”’, outros movimentos se formam para
continuar a trajetéria cultural do hip hop. Compreender os processos de “continuidade”
pode ser um ponto a se pensar para dar “seguimento” as proximas geracoes de hip

hoppers.

CULTURA HIP HOP EM SANTA CATARINA

Em Santa Catarina foi criado o grupo de WhatsApp “GT Facilitadores Oficial 50
anos do Hip Hop” no dia 15 de maio de 2023, formado por dez hip hoppers de Santa
Catarina, e Maxwell Sander Flor, e fui indicado a colaborar neste grupo. E assim
comecamos este novo capitulo sobre o processo de elaboracdo do Inventario
Participativo Cultural do Hip Hop Catarinense (IPCHH)®.

Segundo o documento entregue ao “Grupo Construcdo Nacional 50 anos do Hip
Hop”, que juntou inventarios participativos de todos os estados do Brasil, Santa
Catarina reuniu informacoes histéricas de oito municipios: Itajai, Tubarao, Criciiima,
Laguna, Florianépolis, Rio Negrinho, Joinville e Blumenau. O trabalho teve inicio em
marco de 2023, sendo construido de maneira colaborativa pelos membros do grupo de
trabalho de Santa Catarina, além de fazedores e fazedoras da cultura espalhados pelo
Estado e que compartilharam documentos, reportagens e suas memorias de forma
digital, organizada em arquivos no drive, visando a contribuir com as narrativas

apresentadas no inventario. Todavia, o GT de facilitadores, devido ao pouco tempo

9 (0] inventario pode ser acessado no link. Disponivel em:
<http://asdccriciuma.blogspot.com/2023/07/inventario-participativo-cultural-do.html> Acesso em 14 jun.

2026.
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para a pesquisa, infelizmente nao conseguiu revisar e acrescentar a vasta bibliografia
e acoes de pesquisa encontradas em todos os cantos de Santa Catarina. Dessa
maneira, ciente de toda a riqueza da trajetéria do hip hop catarinense,
compreendemos que o documento nio é um inventario definitivo, mas o primeiro
trabalho que cumpriu seu objetivo de colaborar com a exposi¢cao das memorias do hip
hop de Santa Catarina, assim compondo o dossié que foi somado aos outros estados do
Brasil e levou ao pedido de reconhecimento da cultura hip hop como patrimonio
imaterial brasileiro.
A resisténcia cultural por meio da criacdo e manutencao de espacos de educagao
nao formal que trabalham atualmente com hip hop em Santa Catarina é ampla, e
acreditamos que merece algumas citagoes como, por exemplo: Casa do Hip Hop Flor e
Ser (Criciuma), Casa do Hip Hop de Criciima, Escola de Danca Atitude (Garopaba)
Millennium Studio de Danca (Itajai), CUFA Laguna, e a Escola Olodum Sul
(Florianodpolis). Os espacos sdao maultiplos, ndo se estruturam em apenas quatro
paredes, portas e janelas, mas também nas pracas e ruas que acolhem ou nao a
linguagem da cultura hip hop.
O espaco urbano apropriado pela juventude ativa do Hip Hop transparece nas
pesquisas abordadas como um elemento fundamental para a compreensio deste
fenomeno como parte da construcio da intelectualidade e de resisténcia. As(Os)
jovens rappers arriscavam-se com algumas rimas, deejays preparavam suas
primeiras bases e as(os) grafiteiras(os) apresentavam seus primeiros tracos,

todos e todas em busca de identidade, visibilidade e tornando-se vozes ativas e
representativas na sociedade (Santos, 2017, p. 48).

Para Xavier (2005), o hip hop apropriou-se de espacos no centro da cidade de
Sao Paulo (SP), como a Praca Sao Bento e a Praca Roosevelt, utilizados para as
manifestacoes artisticas, dentre as quais a musica e a danca. Essa apropriacao,
segundo a pesquisadora, é uma caracteristica de luta por visibilidade e resisténcia da
juventude, gerando uma agao politica contestadora da realidade opressora. Em Santa
Catarina os espacos de educacio nio formal para o ensino do Aip hop estdo ganhando
forca, pois, a0 mesmo tempo em que acolhem os vetores hegemonicos da economia, da

politica e da cultura, possibilitam também resisténcia aquela ordem imposta pelos
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vetores globais, a exemplo nas politicas publicas de cultura, agées governamentais,
posicionamentos e engajamentos de hip hoppers da sociedade civil.

Ao voltarmos no “tempo” e destacar alguns territérios/municipios elencados no
Inventario Participativo Cultural do Hip Hop de Santa Catarina (IPCHH), que

1dentifica o ano de criacio, nome de hip hoppers e de grupos envolvidos na pesquisa.

Em Itajai o Rap deu seus primeiros passos por volta de 1996 e dentro do
movimento skate ganhou forca pois o mesmo ja tinha grande influéncia da
Cultura Hip Hop. Conta-se que, Tiago de Jesus convidou Jodo Neto (ambos
skatistas da época) para iniciar um grupo de rap chamado Voz Ativa que depois
veio a se chamar Manifesto, onde ambos compositores, comegaram as musicas e
apresentacoes em festivais culturais, escolas e desenvolvendo alguns eventos,
sempre envolvidos com o movimento do skate e em parceria com amigos do
hardcore (Bandas Vehemence e 1049), criando junc¢des de som ja que na época o
acesso a instrumentais eletronicos ainda era muito escasso (Estadual SC Hip
Hop Construcao Nacional, 2023, p. 25-26).

Saindo do Vale de Itajai e percorrendo o sul catarinense, deparamos com breve
relato de Tubarao, onde muitas vezes os hip hoppers de Criciima e Tubario se
encontravam nas danceterias para cantar rap e dangar breaking. Esse intercambio

cultural era nossa maneira de aprender e aperfeicoar essas duas linguagens.

Em meados de 1993 tocou na radio cidade aqui de Tubardo a musica fim de
semana no parque do grupo de RAP Racionais MCs. Este foi 0 nosso primeiro
contato com o RAP nacional. Logo em seguida, no ano de 1994 tivemos a visita
do rapper Wagner K-chaga que reside em Florianépolis. Ele trazia fitas cassetes
ou vinis dos manos daquela época, do tipo, Cambio Negro, MT Bronx, Os
Metralhas, Thaide e DJ Hum e muitos outros. Quando ele vinha para Tubar&o
ficava na casa do mano Tel. O Tel morava no bairro Oficinas, famosa Zofa que
virou até musica naquele tempo "marofa da zofa", pelo grupo Artigo 288
(Estadual SC Hip Hop Construc¢éo Nacional, 2023, p. 27).

O inicio do movimento hip hop no municipio de Rio Negrinho, localizado no
planalto norte catarinense, comecou duas décadas depois de ter iniciado na regido sul.

O registro abaixo descreve a falta de eventos/agoes ligadas a cultura hip hop.

Por volta do ano de 2013 eram atuantes na cidade Rio Negrinho, Sdo Bento do
Sul e Regido os MC'S KL, DG, DIIH RUA, B13 E GUERRERO. No ano de 2015
foi organizada por DR e Guerrero a Batalha de MCs chamada ‘S6 os fortes
sobrevivem’ realizados em duas edi¢des na cidade de Sdo Bento do Sul. Além
disso, outros adolescentes da regido curtiam Hip Hop que era produzida em
outras cidades (grande porte), mas néo tinham contato direto com os elementos
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da cultura Hip Hop em si, pois a cidade ndo tinha eventos e festas nela
realizadas (Estadual SC Hip Hop Construgao Nacional, 2023, p. 29).

O hip hopper de Joinville (SC), Antonio Augusto Pereira Hille, apresenta o
impresso do Inventario Participativo Cultural do Hip Hop de Santa Catarina. A
Construcao Nacional de Hip Hop, durante a “Marcha da Cultura Hip Hop”, ocorrida
em Brasilia (DF), juntou e entregou dossié ao Instituto do Patrimonio Histérico e
Artistico Nacional (IPHAN). Entre os oito municipios citados no inventario
participativo, a cidade de Joinville possui o registro mais antigo. B-boy Fébio Martelo'’
pioneiro do breaking catarinense, descreve que a dancga veio primeiro que o rap.

O break em Joinville comegou em 1985, quando saiu o filme Beat Street no
cinema. Em Joinville surgiram nomes como Beto break, Marcio, Guelo, Kaire e
outras centenas de dangarinos. Estes agitavam nas ruas e lugares como
calgadéo do centro de Joinville - além de Danceterias como Repedeys, Floresta e
Alvorada. Eu comecei a dancar em 1990. [...] Em 1995 muitos dancarinos
pararam. N&o se via mais Break nas danceterias. Mas eu ndo parei. Nesse
mesmo ano surgiu o grupo Street Dance do Colégio Nova Era, considerado a

primeira equipe de break de Joinville, pois 14 estavam os tltimos dangarinos de
break de Joinville (Estadual SC Hip Hop Construgdo Nacional, 2023, p. 31).

Esses foram alguns destaques que encontramos ao longo das 55 paginas do
inventario (IPCHH). Vamos escrever mais trés fatos que merecem registro nesta
escrita de memoria. O primeiro fato que podemos elencar foi a articulagao estadual de
artistas do hip hop de Santa Catarina, organizando a participacdo da “consulta
publica” pelo Conselho Estadual de Cultura de Santa Catarina (CEC), com finalidade
de implementagao de mais duas cadeiras da sociedade civil neste conselho, no ano de
2019. A linguagem artistico-cultural do hip hop foi ao plenario, onde os/as
conselheiros/as votaram em mais de 20 (vinte) opcoes diferentes de linguagens para
criacdo de duas novas cadeiras. E, por um voto, a cadeira do hip hop nao foi
implementada. O resultado foi positivo, pois na eleicdo da sociedade civil para o
mandato 2019/2021 do CEC, o agente cultural do hip hop, Frankilin dos Passos (Nego

Frank) venceu eleicio em plenaria e assumiu a cadeira de “Cultura Popular e

1% Fabio Martelo (Fabio Reginaldo Braz) possui uma colegdo pessoal de imagens entre os anos de 1997 a 2018; 130
DVDs com 2 horas de gravacdo cada. Estes registros trazem entrevistas para jornais impressos e televisdo, batalhas de
breaking, projetos sociais, eventos de rap, treinos de danca e etc.
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Diversidade” do CEC. A ocupacao de espacos da politica cultural é outra possibilidade
da formacdo do sujeito, como aponta a professora e pesquisadora Maria da Gléria

Gohn (2009), que é referéncia no campo e os desdobramentos da educacgio nao formal.

A educacdo ndo-formal est4d muito associada a ideia de cultura. A educacéo
nao-formal desenvolvida em ONGs e outras instituicbes é um setor em
construcdo, mas constitui um dos poucos espacos do mercado de trabalho com
vagas para os profissionais da area da Educacgdo. Podemos localizar a grande
area de demandas da educag¢ido nao formal como a drea de formacio para a
cidadania. Esta area desdobra-se nas seguintes demandas: a) Educagédo para
justica social. b) Educacido para direitos (humanos, sociais, politicos, culturais
etc.). ¢) Educacédo para liberdade. d) Educacéo para igualdade. e) Educacgéo para
democracia. f) Educagédo contra discriminagéo. g) Educagdo pelo exercicio da
cultura, e para a manifestacido das diferencas culturais (Gohn, 2009, p. 32).

O segundo fato a ser relatado foi a acdo coletiva do 3° Forum Estadual da
Cultura Hip Hop, realizado no dia 17 de novembro de 2019, em Garopaba (SC). O tema
discutido e publicado foi “O breaking nas olimpiadas e possiveis encaminhamentos
para o registro do bem imaterial da cultura hip hop catarinense”. A ata da Associagao
Profissional de Danca de Santa Catarina (APRODANCA), em encontro onde Maxwell
intermediou as falas dos participantes convidados/as, traz os registros de opinides de

véarios hip hoppers catarinenses e paulistas que colaboraram com o férum?':

Wagner Rodolfo Horbe — representando Nos Trink Crew, destacou que o
Breaking vivera mais uma vez uma década de difusdo, assim como os filmes da
década de 80, é fato que acontecera a competi¢ido esportiva na Olimpiada de
2024, porém temos que ter cuidado para que isso nfdo seja uma fiscalizag¢io por
meio de uma institui¢do Unica no Brasil. Questiona: qual o posicionamento dos
artistas da cultura Hip Hop sobre isso? Henrique Bianchini — especialista em
Hip Hop, destacou que esta preocupado com este processo de esportificacdo do
breaking, parabenizou Santa Catarina em organizar espaco de discussao sobre
o tema, comenta que a Cultura Hip Hop é o maior movimento juvenil do
mundo, e que este movimento é politico, sendo politico deve dialogar com as
institui¢ées representativas, bem como o governo (Associacdo Profissional de
Danga de Santa Catarina, 2019, p. 1).

" A ata da conferéncia pode ser acessada no blog da APRODANCA. Disponivel em:
://aprodancaatas.blogspot.com/2019/11/ata-do-3-forum-estadual-da-cultura-hip.html.> Acesso em 14 jun. 2026.
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Estava presente no III Férum Estadual da Cultura Hip Hop o gerente de
patrimonio imaterial da Fundacao Catarinense de Cultura (FCC), Rodrigo Rosa. O
técnico historiador concluiu as falas e todos/as concordaram com abertura do processo
de registro do breaking como cultura imaterial de Santa Catarina, salvaguardando

como manifestacao cultural e ndo como modalidade esportiva olimpica.

Rodrigo Rosa destacou que em primeiro lugar temos que definir o ‘que’
queremos registrar, e ter o minimo de concordancia entre os fazedores de
cultura do Hip Hop de Santa Catarina. Fez uma explanagio sobre o que é um
Registro de Patriménio Imaterial, dando alguns exemplos. Orientou sobre como
proceder no processo, e que é de suma importancia obter anuéncias de artistas,
coletivos, grupos e institui¢bes é fundamental para o processo de registro
imaterial nesta proposi¢do. Sublinhou que néo adianta entregar certificado por
questdo de mérito cultural, precisamos de manifestacées amplamente dos
mestres do ‘saber’ desta cultura, para o devido encaminhamento. E ainda,
precisamos identificar como a Fundacido Catarinense de Cultura pode servir
para realizar acbées de salvaguarda em nosso Estado nesta manifestagéo
artistica (Associac¢do Profissional de Danca de Santa Catarina, 2019, p. 2).

O terceiro fato, para finalizar este capitulo, relaciona-se ao que aconteceu
recentemente no dia 16 de outubro de 2023, na Assembleia Legislativa do Estado de
Santa Catarina (ALESC), no “Plenarinho Deputado Paulo Stuart Wright”, em
Florianépolis (SC), ocorreu uma audiéncia publica histérica sobre o Fomento a Cultura
Hip Hop em Santa Catarina, articulada e realizada pela Comissao de Educacao e

Cultura da ALESC.

Em maio do ano que vem estaremos mobilizados para conseguir junto & sede da
ONU em Paris, o reconhecimento do Hip Hop brasileiro como patriménio
mundial da humanidade e é importante que Santa Catarina também se
mobilize para criar um processo de memoria sobre esta cultura, destacou o
rapper e ativista do Rio Grande do Sul, Rafael Rafuagi. O presidente da
Associa¢do Danga Criciuma, Maxwell Sandeer Flor, informou que Santa
Catarina encaminhou seu inventdario ao IPHAN. Foram incluidas neste
inventdrio oito cidades: Itajai, Tubardo, Criciuma, Laguna, Floriandpolis, Rio
Negrinho, Joinville e Blumenau. Precisamos avan¢ar para que mais municipios
sejam contemplados (Dalpiaz, 2023).

Esse encontro reuniu varios hip hoppers catarinenses de diferentes cidades do

Estado. Todos os cinco elementos da cultura hip hop foram representados antes de
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iniciar audiéncia no hall da ALESC por meio de apresentacoes culturais e
depoimentos, discutindo sobre politicas publicas de cultura. Na ocasido, eu (Maxwell
Sandeer Flor) e o Frankilin dos Passos representantes da Casa do Hip Hop de

Criciuma e da Associacao Danca Criciima (ASDC) estiveram presentes.

Figura 7 — Audiéncia Publica Fomento a Cultura Hip Hop em Santa Catarina

<TADUY,
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Fonte: Foto de Solon Soares/Agéncia AL (2023) — https://agenciaal.al br/.

Esse foi um marco histérico na cultura hip hop catarinense, pois um dos
encaminhamentos da audiéncia publica foi: a construc¢do do museu estadual do hip hop

no Estado e o registro do hip hop como patrimonio imaterial de Santa Catarina.

A constru¢cdo de um museu da cultura Hip Hop em Santa Catarina e a
preocupacdo com a previsdo de corte de recursos para a cultura no or¢amento do
Estado também estiveram na pauta do debate. ‘Nos angustia esse possivel corte
de mais de 50% no edital Elisabete Anderle’, alerta o Coordenador da Central
Unica das Favelas, Vinicius dos Santos. A deputada Luciane Carminatti
destacou que o projeto que dispée sobre o orcamento do Estado para o ano que
vem tramita no Parlamento catarinense. ‘Eu e o deputado Marquito vamos
apresentar as emendas necessarias para recompor 0s recursos previstos para a
cultura, mas o setor precisa se mobilizar nesta luta’, destacou Carminatti
(Dalpiaz, 2023).

Conforme citacdo acima, ficou evidenciada a falta de financiamento de projetos
na linguagem do hip hop e, ao final da sessdo, foram encaminhadas algumas

demandas, e uma delas, “Fomento para Semana Estadual do Hip Hop em Santa
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Catarina”, era manter anualmente uma data para celebrar a cultura hip hop, com
recursos financeiros via editais publicos, pois fazer acgbes de difusdo e circulacao
cultural tem gastos e os hip hoppers ndo podem e nio devem tirar de recursos proprios
para tal investimento. Os espacos a serem ocupados passam dos muros de uma
Instituicdo ou coletivo de artistas; os conselhos, féruns, conferéncias e audiéncias de
suas mais variadas representacoes devem ser ocupados. A voz da comunidade, dos
artistas, das criancas e adolescentes “tem e deve” ter representantes com identidade
para ocupacao desses espacos de discussao, deliberacao, fiscaliza¢ao e proposigao.

No dia 11 de novembro de 2018, a Associacdo Danca Cricitma (ASDC) e o
Instituto Criciumense de Hip Hop (IHHC) participaram do evento “Um Ano Casa do
Hip Hop de Esteio”. Essa casa fica localizada na rua José Guimaries, 203, no bairro
Sao Sebastido - Esteio (RS), e na oportunidade conhecemos pessoalmente o artista
Afrika Bambaataa. Nesse territério gaucho, os artistas puderam conversar com o
Rafael Diogo dos Santos (Rafa Rafuagi), que é um dos gestores da Casa de Hip Hop de
Esteio, que enfatizou que durante a tarde de comemorag¢ido de um ano de inauguracgio
da casa estavam previstas apresentacoes de Thaide, Da Guedes, Rafa Rafuagi e do
préprio Afrika Bambaataa.

Os artistas criciumenses consideram o intercambio cultural como uma forma de
formacdo em que artistas hip hoppers trocam saberes-fazeres, nesse caso especifico
ouvi suas memorias respeito da vinda do artista norte americano Afrika Bambaataa, e
da concessdo do uso do espaco de uma “casa” praticamente normal e abandonada pela
familia, que foi cedida de forma gratuita para geréncia da Casa do Hip Hop de Esteio
(RS). Na matéria da Associacdo Danca Cricidima (ASDC)'?, o hip hopper Rafa Rafuagi

comenta que,

[o] local oferecerd, gratuitamente, oficinas de danga, teatro, cinema, graffiti e
para DdJ, além de disponibilizar inscri¢bes para o uso de um estiudio que
também foi construido na casa”. Frank dos Passos, presidente do Instituto Hip
Hop Criciumense, destaca que "[e]star na Casa do Hip Hop do Esteio e conhecer

12 Matéria completa pode ser acessada no link. Disponivel em:
<http://asdccriciuma.blogspot.com/2018/11/encontro-com-afrika-bambaataa-no.html> Acesso em 14 jun.

2026.
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suas agées em prol ao protagonismo juvenil é fundamental para trazer ideias
para Criciuma. Estamos alguns anos tentando fundar a Casa do Hip Hop em

Criciuma (Flor, 2018).

As encruzilhadas territoriais entre “Afrika Bambaataa/Estados Unidos x Rafa
Rafuagi/Brasil” nos remetem a algumas reflexées sobre como os elementos da cultura
hip hop se conectam. Podemos exemplificar com os estudos de Bruno Zeni (2004), que
descreve sobre a dupla Thaide e DJ Hum', que se atravessam entre as linguagens do

rap, DJ e breaking.

Os cinco elementos completam-se e influenciam-se, mas podem manifestar-se
de forma independente, a partir de interacbes as mais diversas. K possivel, por
exemplo, que antes de um show de rap acontecam apresentacdes de gangues
(equipes) de break, e grafiteiros exercitem suas habilidades nas paredes do
local, sem que seja necessario, porém, que todos os elementos acontecam ao
mesmo tempo. Apesar de independentes uns dos outros, os rappers, Dds,
grafiteiros e b-boys (dancarinos de break) se sentem irmanados, e alguns deles
podem desempenhar mais de uma funcdo. Antes de comecarem a fazer rap,
Thaide e DJ Hum, dupla pioneira do movimento hip hop brasileiro, por
exemplo, integravam uma gangue de break, a Back Spin (Zeni, 2004, p. 230).

Assim, paramos neste tempo. Pois o coletivo passa a falar “ndo” em apenas dos
quatro elementos do hAip hop, mas do quinto elemento dessa cultura, que é o
“conhecimento”. E, como iniciamos falando sobre o movimento coletivo da cultura hip
hop (2023), que estdo unidos e pujantes para o desdobramento de duas frentes: a
aprovacao da proposta do decreto construcio nacional do hip hop e do reconhecimento

da cultura hip hop como patrimonio imaterial do Brasil.

CONSIDERACOES FINAIS
Este artigo deixa um registro autoetnografico e de memorias de fazedores da
cultura hip hop do municipio de Criciima (SC) e do estado de Santa Catarina. As

experiéncias desses sujeitos atravessam coletivos, espacos de educacdo nao formal e

13 Um recorte da histéria da dupla pode ser conferido no artigo de Bruno Zeni (2004, p. 231): “Muitos
rappers vieram das gangues de break. E o caso de Thaide, que, em 1984-1985, dancava na Back Spin,
quando conheceu numa festa o DJ Humberto Martins. Juntos, formariam a dupla Thaide e DJ Hum,
um dos primeiros grupos de rap brasileiro. Os discos de rap brasileiros comecaram a ser gravados no
final dos anos 1980. Em sua maioria, eram coletaneas, em que figuravam varios grupos, de estilos
diversos.”
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instituigées. O Inventario Participativo Cultural do Hip Hop Catarinense (IPCHH)
ainda é “recém-nascido” que deve ser um processo de coleta/diagnoéstico permanente. O
Iinventario, entregue para Fundacido Catarinense de Cultura, por meio da Assembleia
Legislativa de Santa Catarina — ALESC, solicitando analise do reconhecimento do Aip
hop como patrimonio cultural imaterial catarinense, é um “passo”’. Manter esse ritmo,
de acoes de “cobranca” com o legislativo e governamental, no sentido de gerenciar o
processo administrativo dessa analise, poderia afirmar que é uma “coreografia de
breaking”, todo b-boy e b-girl quer, mas ninguém quer coreografar.

Falar das memorias da cultura hip hop em Santa Catarina e trazer varias
“pérolas” dos 295 municipios catarinenses, neste momento é uma missdo quase
1mpossivel. Os hip hoppers devem continuar com os movimentos coletivos, a exemplo
do 2° Férum Estadual da Cultura Hip Hop que foi realizado no dia 8 de dezembro de
2024, na Escola Olodum Sul (Florianépolis-SC), demonstrando a uniao do grupo “GT
Facilitadores Oficial 50 anos do Hip Hop” que realizou mais essa acao de forma
organica, ou seja: sem recursos publicos.

A investigacdo mostrou que os grupos pioneiros elencados neste artigo: SOS
Dance, The Laws, Uniao Danca de Rua da UNESC e Sistema Breaking de
Criciuma-SC, e os hip hoppers dos municipios de Joinville, Rio Negrinho, Itajai,
Tubarao do estado de Santa Catarina, citados no IPCHH, demonstram processos de
resisténcia cultural na linguagem do hip hop, comprovando em fatos e memorias,
acoes que impactam em progresso nas politicas culturais estruturantes, e se caso nao

tiver recursos publicos, fizemos “noiz por noiz”!.
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RESUMO

O trabalho fala sobre a cultura do Breaking, sua participag¢ao nas Olimpiadas de 2024
na Franca, refletindo desde as trincheiras, na encruzilhada entre cultura artivista e de
entretenimento, esporte e lazer. Propde essa andalise a partir do linchamento
cibernético da bgirl australiana, de trocas internas na rede brasileira de bgirls e
revisao bibliografica ancorada em Johnson (2022), Schloss (2009), Rose (2021), Mills
(2023), Hooks (2022), Martins (2021) e Sodré (2017). O artigo espera contribuir na
construcao do pensamento critico e reflexivo em danca, desde dentro da Cultura do
Breaking e de sua comunidade, apresentando aspectos importantes relacionados a
questoes politicas, ideoldgicas, de género, sexualidade, classe e nacao.

Palavras-chave: danca, breaking, bgirl, interseccionalidade, cultura afrodiasporica.

RESUMEN

El articulo analiza la cultura del Breaking, su participacién en los Juegos Olimpicos de
2024 en Francia reflejando desde las trincheras, en la encrucijada entre la cultura
artivista y el entretenimiento, el deporte y el ocio. Este analisis se basa en el
linchamiento cibernético de la bgirl australiana, los intercambios internos en la red
bgirl brasilefa y una revision bibliografica anclada en Johnson (2022), Schloss (2009),
Rose (2021), Mills (2023), Hooks (2022), Martins (2021) y Sodré (2017). El articulo
espera contribuir a la construccién de un pensamiento critico - reflexivo en la danza,
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desde dentro de la Cultura Breaking y su comunidad, presentando aspectos
importantes relacionados con cuestiones politicas, ideoldgicas, de género, sexualidad,
clase y nacion.

Palabras clave: danza, breaking, bgirl, interseccionalidad, cultura afrodiaspoérica.

ABSTRACT

The work discusses the culture of Breaking, its participation in the 2024 Olympics in
France reflecting from the trenches, at the crossroads between artivist culture and
entertainment, sport and leisure. It proposes this analysis based on the cyber lynching
of the australian bgirl, internal exchanges in the Brazilian bgirls network and a
bibliographical review anchored in Johnson (2022), Schloss (2009), Rose (2021), Mills
(2023), hooks (2022), Martins (2021) and Sodré (2017). The article hopes to contribute
to the construction of critical - reflective thinking in dance, from inside the Breaking
Culture and its community, presenting important aspects related to political,
ideological, gender, sexuality, class and nation issues.

Keywords: dance, breaking, bgirl, intersectionality, Afro-diasporic culture.

“Exu matou um passaro ontem com a pedra que atirou hoje’?

Ago, ago, ago. Licenga pra chegar e falar. Pego sua bengao! Laroyé Exu! Salve
sua forca e seu axé, 0!

O ano de 2024 foi, segundo muitas casas de candomblé, batuque, umbanda e
afins, regido pelo orixda Exu. Senhor das encruzilhadas e da comunicagio.
Porteiro/chaveiro entre mundos. Elo de ligacdo entre o Aiyé (terra) e o Orun (céu). Exu
¢ 0 orixa que mais se aproxima da humanidade e possui caracteristicas similares aos
humanos. Chamado por muitos nomes, também é conhecido como a boca que tudo
come.

Condenado e estigmatizado pelas religibes euro-cristas, ha muito medo,
supersticao, falta de conhecimento e compreensao sobre essa divindade. No entanto,
seu culto, deferéncia e presenca sido essenciais na e para a filosofia e religiGes
afro-brasileiras e tradicdo Yoruba. Sua compreensdo aqui importa na medida em que

falaremos desde a encruzilhada. Sendo assim, antes de adentrarmos aos fatos em si, é

2 Aforismo yorub4a. A saber, aforismo é uma frase ou enunciado curto que condensa uma ideia, regra,
principio moral, filoséfico, geralmente com valor moral.
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Importante que possamos compreender minimamente essa divindade (Exu), a

encruzilhada, um pouco sobre a didspora negra e a negritude em que pese seu contexto
diante e em detrimento da cena geopolitica, economica e cultural global.

No Brasil, uma das pessoas mais consultadas e citadas sobre Exu
academicamente é Juana Elbein (1986; 2014). Essa autora, a partir dos seus escritos,
compromisso com a pesquisa, rigor e empenho em seu trabalho, foi citada em todas as
fontes que pesquisei para o desenvolvimento desse artigo e de outras tantas pesquisas

particulares em andamento até o presente momento. Ao cita-la, Sodré fala:

sem Exu, diz Elbein “todos os elementos do sistema e seu devir ficariam
imobilizados, a vida ndo se desenvolveria”. Mais: “Cada ser humano tem seu Exu
individual, cada cidade, cada casa (linhagem), cada entidade, cada coisa e cada
ser tem seu proprio Exu... [Se alguém néao tivesse seu Exu em seu corpo, ndo
poderia existir, ndo saberia que estava vivo, porque é compulsério que cada um
tenha o seu Exu individual[...] Exu é o principio da existéncia diferenciada, que o
leva a propulsionar, a desenvolver, a mobilizar, a crescer, a transformar, a
comunicar” (Sodré apud Elbein, 2017, p. 208).

No seu livro “Pensar Nagé” (2017), Sodré, um dos maiores intelectuais
brasileiros no campo da comunicac¢ido e Oba de Xango no terreiro Axé Opo Afonja - BA,
ao defender a filosofia, episteme e ontologia nago6, desenvolve um capitulo inteiro
dedicado a divindade Exu e as associagées possiveis, que se aproximam dela por
similaridade em outras culturas, filosofias, perspectivas e também ciéncias. Sendo um
principio dindmico que suscita movimento, mudanca e transformacio, se pensarmos
em 2024 a partir de uma perspectiva exusiaca (ou seja, das dinamicas e agoes que
caracterizam Exu), poderemos perceber o quanto esse ano foi movimentado. Foram
muitas mudancas, inclusive repentinas e inesperadas, no planeta. E isso tanto em um
ambito politico, sociocultural, econdmico, tecnolégico, quanto também ambiental.

Para Costa (mestre Itaoman), no livro “Ifd - O orixd do Destino” (1995), ao falar
sobre Exu, sua funcdo e atuacdo a partir de uma perspectiva igualmente filosé6fica,

epistémica, ontoldgica e religiosa (uma vez que muitas culturas tradicionais africanas

Integram seus saberes e crencas a sua cosmopercepcao social), ele diz que,

ele ndo é vingativo indiscriminadamente, mas é o Transformador Divino que
trata com equanimidade Divindades, Ancestrais, Homens e Babalawo por ordens
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de OLORUN. E nada executa por sua propria vontade, mas cumprindo fielmente
as ordens de OLORUN (via Orunmil4) e os ditames do [wa/ Destino livremente
escolhido por cada Ori Orun/Individualidade no Além de cada fiel e, através de
Orunmilé/ifi, cumpre também as ordens das Divindades. (COSTA, 1995, p.64)

Ou seja, no sentido e na perspectiva trazidos por Costa, Exu executa e obedece
as leis universais, ensinando a todos nods a ter responsabilidade sobre nossas escolhas,
assumindo-as e dando conta de seus desdobramentos. Igualmente compreendendo que
estas escolhas possuem consequéncias que surgirdao e acontecerao independente de
nossa vontade, trabalha-las a partir do cultivo e desenvolvimento do bom carater, se
torna fundamental. Esse carater, sendo principio ético e moral, se d4 a todo instante
em nossas vidas e é moldado tanto por uma educacao intrafamiliar, quanto pela
ideologia politica, sociocultural e religiosa de um povo, e também pelas relagoes
estabelecidas nas mais diversas intersecgoes, entre elas: raca, classe, género,
sexualidade e nac¢do, além e em culminancia com a proépria vontade e livre arbitrio de
escolha de cada sujeito/individuo.

Dito tudo 1isso, a histéoria do Breaking nas Olimpiadas de 2024, seus
desdobramentos e reverberacoes, comegou antes de seu anuncio nas Olimpiadas de
2020. No entanto, em 2020, apdés seu anuncio, a velocidade e desencadeamento das
acoes e consequéncias desse feito se aceleraram exponencialmente e provocaram
tensionamentos e rachaduras em sua comunidade que, com o tempo, podem até vir a
se tornar fraturas abissais. O tempo nos dira.

A partir do aforismo, titulo desta introducdo, que nos convida ao exercicio do
pensar sobre seus dizeres e sobre as inumeras possibilidades de conhecimentos e
Interpretacoes que podem ser subtraidas de si, mais uma vez Sodré (2017) refletindo
sobre esse mesmo aforismo, nos diz que uma das sabedorias compartilhadas por ele é
exatamente vivenciarmos e colhermos as consequéncias das escolhas e acgoes
realizadas no passado. Isso ocorre justamente pelos desdobramentos das acoes e das
tomadas de decisoes/escolhas em cadeia.

Se pensarmos que a humanidade e todos os seres vivos se conectam como uma
grande rede energética, com multiplos planos imanentes que se sobrepéem uns aos
outros, compreenderemos que nossas a¢ées, por menores que sejam, nao se configuram

em um ato 1solado nesse sistema e irdo incidir e influenciar o meio, muitas vezes sem
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termos uma real no¢ao sobre a dimensao de seus desdobramentos. Um exemplo disso,

muito nitido nos dias atuais, é o fenomeno dos grandes artistas e influencers que
pipocam na internet e no ciberespacgo a todo instante. Obvio que aqui, e em tudo, para
que 1sso aconteca, existe uma complexidade de fatores que, quando sincronizados,
promovem essa reacao em cadeia. Diante do exemplo, é possivel percebermos como
contextos e situacgoes, de forma semelhante, se dao e podem acontecer a partir de
nossas acgoes e escolhas em consonancia com o aforismo e com uma das facetas de Exu.

Ao analisarmos a cultura Hip Hop, notamos que cada um dos seus 4 elementos
se tornou uma maquina de fazer dinheiro para a industria cultural. Inicialmente
concebida como uma arte de rua, guetificada, criada por criancas, jovens e
adolescentes negros e latinos do Distrito do Bronx, em Nova Iorque/Estados Unidos,
entre as décadas de 70 a 90, o Hip Hop ganhou o mundo, se globalizou e foi sendo
absorvido principalmente pela juventude planetaria. O Breaking teve um primeiro
estouro midiatico através do filme hollywoodiano Flashdance - Em Ritmo de Embalo
(1983), que foi sucesso de bilheteria mundial, e dos filmes Wild Style (1983) e Beat
Street (1984). Neste ultimo, pela primeira vez, a partir destes 3 filmes, temos a
aparicdo de uma bgirl dancando. Daisy Castro, membro da Rock Steady Crew,
conhecida como bgirl Baby Love, da seu nome de bgirl ao movimento criado por ela e
que se tornou sua marca/assinatura em sua danca. Posteriormente, esse movimento se
torna um dos passos bdsicos e caracteristicos do footwork?, um dos fundamentos da
danca Breaking.

O Breaking, dentre as dancas urbanas que configuram o leque das dancas
vinculadas a cultura Hip Hop, é a mais underground? de todas elas. Diferentemente
das demais dangas urbanas vinculadas a ideologia da cultura Hip Hop (Hip Hop
Freestyle, StreetdJazz, Styletto, videodance, dentre outras), apés os filmes lancados na
década de 80, o Breaking se difundiu pelo mundo, mas permaneceu nas margens
sociais, sendo uma danca praticada basicamente pelas periferias das cidades e grandes

centros urbanos, de dificil acesso e aprendizagem.

3 Sapateado que se faz geralmente em quatro apoios no chao.
* Segundo o dicionario Oxford, significa: movimento ou grupo que atua fora do establishment, ger.
refletindo pontos de vista heterodoxos, vanguardisticos ou radicais.
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A dificuldade em acessar esse estilo de danca e cultura social urbana possui

multiplos fatores. Dentre estes, diante de minha prépria experiéncia enquanto bgirl ha
19 anos e dos relatos e trocas tecidas com diversas pessoas de dentro e de fora da
comunidade, acredito que os trés principais sdo: a forma como as relacées sao
construidas e estabelecidas entre os membros de nossa comunidade e entre nds e a
sociedade; a complexidade e exigéncia de dedicagdo, disciplina e tempo para sua
aprendizagem; bem como a imagem construida sobre seus praticantes, geralmente
lidos sob lentes de muitos preconceitos sociais, sendo muitas vezes confundidos ou
tidos como marginais e vagabundos.

No entanto, enquanto a danca que mais proporciona espetacularizacao para o
mainstream a partir dos seus movimentos cheios de forca, explosdo, velocidade,
criatividade e acrobacia, todos executados com um alto nivel de precisdo, o breaking
também se torna o objeto do desejo e um grande diferencial para o universo da danca
inserido na industria cultural.

Até aqui, apresentamos o principio dinamico da comunicacdao e do movimento
sob a perspectiva e figura da divindade Exu, alguns aspectos relacionados a cultura
Hip Hop, do Breaking e de sua dancga. Trouxemos a tonica do caminho pelo qual o
pensamento e reflexdo sobre o aforismo, tema da introducido, pretende ser

desenvolvido ao longo do artigo. Agora iremos nos debrucar sobre nossa encruzilhada.

Os “X”s da questao

Martins define encruzilhada como

Um principio de construgido retérica e metafisica, um operador semantico
pulsionado de significancia, ostensivamente disseminado nas manifestac¢oes
culturais e religiosas brasileiras de predominancia nagbé e naquelas matizadas
pelos saberes banto. O termo encruzilhada, utilizado como operador conceitual,
oferece-nos a possibilidade de interpretacédo dos transitos sistémico e epistémico
que emergem dos processos inter e transculturais, nos quais se confrontam e
dialogam, nem sempre amistosamente, registro, concep¢bes e sistemas
simbdlicos diferenciados e diversos.[...] Da esfera do rito e, portanto, da
performance, é lugar radial de centramento e descentramento, intersecées e
desvios, textos e tradugoes, confluéncias e alteragoes, influéncias e divergéncias,
fusGes e rupturas, multiplicidade e convergéncia, unidade e pluralidade, origem
e disseminacao (Martins, 2021, p.34).
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Exu, Senhor das encruzilhadas, regente do ano de 2024, ao longo desse periodo,

nos presenteou com muito o que pensar e rever sobre nossos atos e destinos. O
Breaking nas Olimpiadas nos ofertou um espetaculo em que pudemos observar e fruir
do melhor material, estrutura e tecnologia para o seu acontecimento com grandes e
renomados mestres(as), que sao referéncias globais de bboys e bgirls da atualidade,
além de tantas outras personalidades do meio da cultura Hip Hop. No entanto, ao
olhar mais atento, a competicio de Breaking escrachou inumeras questoes
relacionadas a género, raca, classe e nacao.

Antes de entrar numa analise mais esmiucada sobre essas questoes, acredito
que seja importante delinear alguns aspectos que compoem planos de tensionamento e
1maneéncia, que foram vistos e sentidos, porém muitas vezes oprimidos e silenciados
dentro da comunidade do Breaking e de sua cultura.

Um primeiro aspecto a ser abordado e que constitui o plano de fundo em que as
questoes relacionadas a cultura do Breaking, sua participacdo/presenca nas
Olimpiadas de 2024 e a questdo da bgirl australiana se encontram e confluem, se
refere ao negro (e povos de cor’) no mundo, o sistema capitalista racial®, o racismo e a
Branquitude’. Cada tépico desse, por si s6, possul margem o suficiente para uma tese
de doutorado. Sendo assim, iremos aborda-los muito resumidamente. Apenas o
suficiente para dar conta de nossa problematica. Mills, em O Contrato Racial (2023),
fala sobre a branquitude enquanto pacto social imanente que compde a base da
sociedade moderna/contemporanea ocidental, construida a partir da mudanca
histérica, politica, ideoldégica e economica global, vinda com o processo

colonialista/imperialista europeu e o sistema escravista sobre o povo negro e de cor.

Ao falar “povos de cor”, me baseio no artigo de Vargas, Por uma Mudanca de Paradigma: Antinegritude
e Antagonismo Estrutural, que fala que esse termo, usado mais nos Estados Unidos para denominar as
pessoas nao-brancas, se refere a categoria de “pessoas exploradas, pobres, das periferias, faveladas e
negras’, que compéem um enorme bloco de ndo-brancos” (Vargas, 2017, p.99).

¢ Trago no texto o termo/conceito “capitalismo racial” desenvolvido por Cedric Robinson em seu livro
Marxismo Negro: a criagdo da Tradi¢cdo Radical Negra, para me referenciar ao sistema sociopolitico,
economico, ideoldgico ocidental. Para Robinson, a base do capitalismo é a diferenca racial que determina
0 seu mecanismo operacional, de exploracio e producio econémica.

" Parto da definicdo de Silva no artigo “O conceito de Branquitude: reflexdes para o campo de estudo”
que diz: “a branquitude é um construto ideolégico, no qual o branco se vé e classifica os brancos a partir
de seu ponto de vista. Ela implica vantagens materiais e simbélicas aos brancos em detrimento dos néao
brancos” (Silva, 2017, p. 27-28).
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Este pacto provoca um silenciamento e cegueira da grande maioria da racga branca

sobre o sistema racista sociopolitico, economico e cultural global. Também revela que

Os intelectuals escrevem sobre o que lhes interessa, o que consideram
importante, e o siléncio constitui uma boa evidéncia prima facie de que o assunto
néo era de particular interesse. Por sua incapacidade de denunciar os grandes
crimes Inseparaveis da conquista europeia, ou pela indiferenca de sua
condenacdo, ou por seu efetivo endosso em alguns casos, a maioria dos
intelectuais tedricos éticos europeus revela sua cumplicidade com o contrato
racial (Mills, 2023, p.141).

Essa conduta, percepcao, politica e ideologia, mesmo apdés a Segunda Guerra
Mundial, os movimentos pelos direitos civis e o Jim Crow nos Estados Unidos, as
guerras de libertacao e independéncia na Africa e Asia, perduraram e ainda perduram
no século XX e XXI, adquirindo novas facetas, desdobramentos e complexidades.
Mesmo diante de conquistas, o povo negro e de cor, em sua grande maioria, permanece
na periferia do mundo, lutando e (re)existindo incessante e incansavelmente as
1magens, estereotipos, inimeras violéncias e opressoes que insistem em desumaniza-lo
globalmente.

A partir da compreensdo sobre esse pacto (ou ainda diante da perspectiva
historica negra e de sua luta por liberdade, emancipag¢ido e autodefinicado durante o
periodo de escravismo nas colonias das Américas e em Africa), se promoveu diversas
formas de enfrentamento e luta contra a desumanizacdo do povo/raca negra. O
capitalismo racial, conceito criado por Robinson (2023), analisa como o sistema
capitalista foi construido e se desenvolveu. Ancorado na ideia de raca e na diferenca
dos povos e culturas, o capitalismo racial categorizou hierarquicamente e elaborou
toda uma ideologia justificada com apoio e suporte dos poderes vigentes do seu periodo
de criacao (Séc. XIV e XV), incluindo a institui¢ao da igreja e o cristianismo.

A cultura Hip Hop, e consequentemente a do Breaking, surgiu num periodo em
que todas as liderancas negras estadunidenses haviam sido assassinadas, se
encontravam presas, exiladas ou foragidas. Foi inspirado nas musicas de James Brown
e do movimento black power que a cultura Hip Hop surge como movimento negro

sociocultural e politico, a partir de sua arte e fazer artistico. Com um impacto e apelo

de grande poténcia junto a juventude na sociedade, principalmente a massa popular e
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periférica, a induastria cultural rapidamente percebeu ai uma grande oportunidade

economica/financeira de producio de produtos e consumo, bem como uma necessidade
de controle sobre essa mesma producao no tocante as hierarquias de quem detém o
poder dessa producao e de sua distribuicao nos seus mais diversos ambitos.

Um segundo aspecto a ser considerado para nossa analise diz respeito ao fato do
Breaking ser uma danga de carater competitivo. E mesmo possuindo essa forte
caracteristica, segundo muitos bboys e bgirls da comunidade global, o breaking
também é uma danca e cultura de compartilhamento, troca de informacées e
conhecimentos que se ddo em encontros como Jam Sessions®, festas e eventos, mesmo
que esses ultimos sejam competitivos, criados e desenvolvidos para tal finalidade,
inclusive.

Johnson (2022), ao falar sobre as cyphers (rodas) de breaking e defender sua
episteme e cosmopercep¢ao negra/afrocentrada, diz que é exatamente nas cyphers que
a “magica” acontece. O compartilhamento, producao e aquisi¢cdo de conhecimento se da
através dos codigos, signos e simbolos preenchidos de sentidos e significados,
manifestados através do corpo, da corporeidade de cada breaker (quem danca
breaking) e pessoa presente no local e na roda, em dialogo concomitante com o espaco,
com o outro e com a musica. Esse conhecimento transmitido, produzido e
compartilhado, preenchido de uma episteme e cosmopercepcao afrocentrada, fala
muito sobre estratégias de resisténcia e enfrentamento; lida com as violéncias e
opressoes produzidas e manifestadas pelo sistema capitalista racial.

E uma cultura que possibilita aos membros de sua comunidade se relacionarem
e darem vazao as suas emocgoes (desde frustragoes, magoas e raivas reprimidas, até o
éxtase e o prazer), oportuniza a experiéncia e vivéncia de insercio e pertencimento na
sociedade (fundamental para a construcido da subjetividade do ser humano, de seu
entendimento enquanto cidadao e individuo social, bem como no¢ées de valor

agregados a essas percepcoes e perspectivas), além da possibilidade de conquista,

8 Encontros de danca que acontecem em espacos publicos ou privados com o intuito de praticar e
confraternizar danca, tal qual bailinhos de dancas de saldo, por exemplo. Geralmente possuem horario
pré-determinado para comecar e terminar, sem especificidade de periodo ao longo do dia. Isto é, podendo
acontecer tanto no periodo da manha, quanto tarde e noite, dependendo do publico-alvo, regido e periodo
do ano.
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autonomia e independéncia financeira (ao possibilitar diversas areas de atuacio e

insercao profissional no campo da cultura e de sua producio).

Aqui, nesse ponto, chegamos também a um terceiro aspecto que, diante da
industria cultural, tem se apresentado como o aspecto que potencialmente, e a partir
das interseccoes de classe, raga, género, sexualidade e nacdo, dependendo de como
essas intersecgoes atuam e tensionam as demais, promove desgastes e rachaduras na
comunidade interna do Breaking. O capital: sua producdo, aquisicdo, circulacio e
todas as interfaces inerentes e relacionadas a si dentro do contexto sociocultural,
politico e econémico. Contexto econémico no sentido de aciumulo e ganho financeiro
que, diante de nossa sociedade capitalista, representa simbolicamente aquisicao de
passabilidades/privilégios sociais e poder. Uso o termo passabilidade porque sob a
perspectiva do contrato racial de Mills, o entendimento de humanidade se restringe a
Branquitude. Sendo assim, negros e pessoas de cor, por mailor ascensio social e
riqueza que possam conquistar e ter, sempre serdo, em algum momento de suas vidas,
lembrados sobre esse contrato racial e o status/categoria sub-humana a qual estao

posicionados dentro dele. Vargas diz que,

negros vivenciam violéncia ndo por causa do que fazem, mas por causa de quem
sdo, ou melhor, de quem néo sdo. A violéncia gratuita equivale a um estado de
terror que é independente de leis, direitos e cidadania. A violéncia gratuita é
terror porque é imprevisivel na sua previsibilidade, ou previsivel na sua
imprevisibilidade. Da perspectiva de uma pessoa negra, nao se trata de
perguntar se ela sera brutalizada a esmo, mas quando (Vargas, 2017, p. 93).

E sob os auspicios da desumanizacao, chegamos a um quarto aspecto que esta
relacionado ao género e a estrutura social patriarcalista heteronormativa e
falocéntrica. O movimento feminista e feminismo negro, ao abordarem as questoes
sobre o sistema patriarcal, também se debrugaram sobre as masculinidades.
Configurando uma area de pesquisa, o estudo e a analise sobre as masculinidades em
nossa sociedade vém se aprofundando e expandindo nos tltimos tempos. Porém, ainda

¢ uma area que enfrenta muito silenciamento e invisibilidade em todas as esferas

soclais.
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O patriarcalismo, enquanto um dos bracos do nosso sistema social

moderno/contemporaneo, se articula junto a raca, classe e sexualidade, e produz as
hierarquias de desumanizac¢ido que se vinculam aos privilégios/passabilidades sociais,
detencao e exercicio do poder. Diante dessa perspectiva, no topo dessa cadeia, em
termos de privilégio, humanidade e poder, temos o homem branco heteronormativo.

hooks diz que,

A cultura patriarcal continua a controlar os coracées dos homens precisamente
porque socializa os homens para acreditarem que sem seus papeis como
patriarcas, eles nao terdo razdo de existir. A cultura de dominacido ensina a
todos nés que a esséncia de nossa identidade é definida pela disposi¢do para
dominar e controlar os outros. [...] No modelo dominador, a perseguicdo ao
poder externo, a habilidade de manipular e controlar outros é o que mais
importa. Quando a cultura se baseia no modelo dominador, ndo somente ela
sera violenta, mas ird emoldurar todas as relacées em busca de poder (hooks,
2004, p. 138-139).

Ainda segundo Hooks (2019), o falocentrismo é um desdobramento do
patriarcalismo que concentra o exercicio do poder e dominio sobre o outro a partir da
posse sexual. Ao se constituir no exercicio do poder a partir da dominacao sexual do
outro, o falocentrismo abrange aqueles homens e masculinidades que, em periodos
anteriores, diante de um patriarcalismo caracterizado mais por uma posi¢ao
profissional, financeira, familiar (enquanto status social, chefe e provedor familiar),
sobre os recortes de raca e classe, marginalizava, destituia a humanidade e a
dignidade de homens negros e de cor.

Os estudos das masculinidades negras, de algumas décadas pra ca, tém se
debrucado sobre as violéncias e opressdoes internas aos movimentos negros,
promovidas pela conduta e vinculo ao patriarcalismo falocéntrico, que provocam
fissuras em suas estruturas e relacées intra e interpessoais. Isso nos remete que o
Breaking é uma cultura e danca com um historico de conduta e atitudes machistas e
homofébicas, mesmo ele tendo como filosofia e principio o acolhimento indiscriminado
de qualquer um.

A partir do que foi resumidamente abordado até aqui, incluindo o conceito de

encruzilhada de Martins (2021) e dos aspectos trabalhados na primeira parte do texto,

o anuncio da inser¢do do breaking nas Olimpiadas em 2020 provocou uma corrida
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contra o tempo para que a comunidade e cena do Breaking se organizassem no periodo

de quatro anos para poder se estabelecer no hall dos esportes olimpicos tal qual o
skate, por exemplo. Obviamente que um anuncio como esse envolveu muitos interesses
politicos, econémicos e corporagoes de grande porte com interesse de ampliar seus
lucros no mercado global.

Dos quatros elementos do Hip Hop, o Breaking foi aquele que mais demorou
para se estabelecer e expandir dentro da industria cultural. Apés um boom inicial na
década de 80, a maioria dos breakers e dancarinos estadunidenses cairam numa
espécie de ostracismo no mainstream, sem conseguir de fato alavancar suas carreiras
profissionais enquanto breakers. Vivenciando uma cena muito particular, a
comunidade do Breaking se retroalimentam a partir de eventos e campeonatos
internos, intercambiando informacgées através de mixtapes, fitas de video e DVDs.
Aqueles com alguma condicdo financeira ou ainda com suporte e apoio institucional,
vindo através de edital ou até mesmo patrocinio, ou ainda com contatos externos e até
mesmo ilicitos, que pudessem piratear e intercambiar informacées para outros paises,
estados e cidades, tanto alimentaram quanto mantiveram as informacées circulando
na comunidade do Breaking.

Com o advento da internet e das redes de canais abertos (além de sua
popularizacio e acessibilidade), esse escambo de danca e informacao alavancou a cena
global do Breaking. Alguns eventos comecaram a crescer e se internacionalizar,
principalmente na Europa e na Asia. Nas Américas, esse movimento ainda nao se
concretizou. Os Estados Unidos tiveram muitos eventos que se internacionalizaram.
Porém, talvez por uma questao politica e economica, eles acabaram abrindo chancelas
na Europa e migrando para la enquanto polo central/principal de seu acontecimento. A
América Latina tem no Brasil, na atualidade, um vinculo e conexdo com o circuito
global internacional, mas, mesmo assim, esse é um processo que tem sido construido a
passos lentos diante, inclusive, da crise financeira e politica da ultima década. Isso em
termos de producao de eventos globais.

Para fazer parte das Olimpiadas, o Breaking precisou, ao longo dos dltimos 10

a 12 anos, investir na cena das bgirls (break girl = mulheres que dangcam breaking) e
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equilibrar minimamente a balanca sobre as categorias e visibilidade delas na cena. A

participagdo de mulheres no Breaking data desde o nascimento da cultura Hip Hop,
principalmente se compreendermos que Cindy Campbell, a irma do DJ Kool Herc,
responsavel pela festa cunhada como o nascimento da cultura Hip Hop, dancava
breaking, ou seja, era bgirl e grafiteira.

Rose (2021) relata em seu livro Barulho de Preto que, desde o inicio da cultura
Hip Hop, havia bgirls na cena do Breaking que contribuiram e tensionaram os
espacos, eventos, encontros e batalhas. Alias, ela afirma que tanto existiam bgirls em
crews (grupo/coletivo de breaking e dos demais elementos da cultura Hip Hop)
predominantemente masculinas como a Rock Steady Crew, mas também crews
formadas somente por mulheres, como as Dynamic Dolls. Rose relata as divergéncias,
debates e tensionamentos entre os bboys ao serem questionados sobre a presenca e
participacao de mulheres no Breaking.

Namorando os jogos Olimpicos ao longe, diante da evolucdo da danca e técnica
dos seus competidores homens, além de sua projecao, desenvolvimento e alcance no
circuito global competitivo, o Breaking precisava investir nas bgirls, para qualifica-las
ao mesmo ponto da espetacularizacdo e virtuose dos bboys. Assim poderia
ampliar/melhorar suas chances de conseguir uma tao sonhada vaga nas Olimpiadas.

O Breaking é uma cultura artistica competitiva com uma estrutura e dinamica
que habita a interseccao entre a disciplina e a rotina de atletas ao mesmo tempo em
que habita um ativismo transgressor artistico politico e de cunho social. Ao ser
contemplado e receber a oportunidade de se tornar uma categoria olimpica,
confirmando essa possibilidade através do anuncio nas Olimpiadas de 2020, a
comunidade do Breaking que estava vivendo os bastidores de todo esse processo para
sua inserc¢ao nas olimpiadas, apenas teve o aval para concluir e finalizar o que ja vinha
desenvolvendo e preparado até ali. Porém, para aqueles que estavam alheios ao
processo, que foram deixados de fora dele ou ndo foram convidados para participar de
sua construcao (como foi o caso da maioria dos paises dito de terceiro mundo), o

anuncio em 2020 os pegou de surpresa.
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No Brasil, por exemplo, os quatro anos precedentes para as olimpiadas de 2024

foram recheados de conflito por toda a parte. Houve falta de organizacao, dialogo, jogo
politico, interesses obtusos, inimeros desgastes e afins. O resultado é que, mesmo com
breakers’ pertencentes ao circuito internacional de competicdo, no auge de suas
carreiras e com plenas condi¢oes de participar dos jogos olimpicos, o Brasil perdeu os
prazos e datas para conseguir conciliar sua propria agenda com a agenda do comité
olimpico.

Para sua inauguracdo nos jogos olimpicos, o Breaking definiu o Trivium e o
ThreeFold'’ como sistema oficial de julgamento para seus eventos e campeonatos.
Ambos os sistemas ja vinham sendo formulados ha um tempo. O intuito de sua criacao
era poder ajudar no nivelamento dos campeonatos e eventos internacionais que
comec¢aram a compor um circuito global de competi¢do, cujo encerramento anual,
geralmente, culmina com um mundial individual de bboys e bgirls patrocinado por
uma grande marca de energéticos.

A danca breaking é composta por: toprock (movimentos que em sua maioria
acontecem no nivel alto); footwork (o elemento que caracteriza e é a marca de
representatividade dessa danga, que se configura em um sapateado executado
geralmente no nivel baixo); freeze (movimento de congelamento); power moves
(movimentos de forca, giros e que geralmente possuem um alto grau de complexidade
em sua execucdo). Esses fundamentos, em um ambiente competitivo, devem ser
executados com nitidez e precisao, de maneira criativa e uUnica, em dialogo e
consonancia com a musica, de modo a expressar, transmitir e comunicar a
subjetividade, unicidade e poténcia do breaker diante e em comparacdo de outro
breaker adversario.

Devido aos recortes socioculturais de género e sexualidade, aos padroes estéticos
e de comportamento pré-determinados e definidos sobre e para o género feminino, as
bgirls, para fazerem parte da cultura do Breaking, desde sempre precisaram

transgredir e desafiar o status quo social, dentro e fora da comunidade da danca. Esse

9 Pessoas que dancam Breaking e fazem parte de sua comunidade enquanto bboys e bgirls.
10 Para mais informacdes sobre esses sistemas de andlise e juri. Disponivel em:

https://danceadjudicationnetwork.com/judging-systems/. Acesso em: 10 mar. 2025.
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enfrentamento diz respeito a muitas vezes silenciar e suportar inimeras violéncias

sobre seus corpos, intelecto, emocional e expressividade artistica, as vezes, até mesmo
se auto-violentar e violentar suas congéneres. E tudo i1sso para conseguir
minimamente progredir em sua carreira enquanto bgirl.

Ha muitos pactos forjados, apagamentos, abafamentos e invisibilizagbes de
contextos e situacoes de opressio, agressao e violéncia que vao sendo ignorados para
que sejam esquecidos, silenciados por medo de retaliagoes e também falta de
informacao e conhecimento sobre como proceder nos casos ocorridos. A comunidade do
Breaking, composta por uma maioria do género masculino, também faz com que tantos
outros pactos de silenciamento, cumplicidade, parceria e acobertamento de contextos e
situagoes de opressao e violéncia sejam “empurrados para debaixo do tapete” pelos
bboys, suas crews, crews parceiras, simpatizantes etc.

No Brasil, as bgirls, durante a ultima década, criaram um grupo via whatsapp e
nas redes socials que servem como rede de apoio, divulgacao, troca e discussao sobre o
universo do Breaking no Brasil e no mundo. Através desses canais de comunicacao
tem se produzido e promovido algumas ac¢ées em coletivo de prevencao, denuncia e
educacao sobre violéncia contra mulher e o Breaking.

A comunidade do Breaking, ao falar sobre a estética e expressividade de sua
danca, traz muito como caracteristicas suleadoras a forca, a velocidade, a precisdo e o
alto grau de complexidade de execuc¢dao dos movimentos em consonancia com a musica.
Até aqui, os fundamentos e demais caracteristicas permanecem dentro de uma
categoria neutra, a-género. Porém, nas praticas e dinamicas das relacoes, durante os
momentos que essas ocorrem (independentemente do contexto e ocasido), ha uma
expectativa que as bgirls correspondam performaticamente equivalente aos bboys.
Essa performance equivalente lhes assegura um certo status e passabilidade na
comunidade, muito associada a respeito e exercicio do poder. Porém, se pararmos para
observar com mais acuidade, perceberemos que essas relacoes em sua grande maioria
acabam por reproduzir, tal qual um fractal na biologia, ipsis litteris os contextos e

relacoes de poder definidos pelo contrato racial e patriarcalismo falocéntrico.
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Faco essa reflexdo baseada na observacio e questionamento sobre quem tem

ocupado os cargos de poder de fato dentro da comunidade do Breaking, quem, a partir
de seu status e posicdo, define e dita as regras, planejamento, decisdes, eventos,
bastidores e orquestra as dinamicas e os circuitos dos eventos e contextos da
comunidade do Breaking, determinando inclusive quem participa ou nao da cena.

Se voltarmos no tempo e pegarmos as imagens da competicdo de breaking
durante as Olimpiadas de 2024 na Franca, veremos um juri composto por nove
integrantes, tendo no maximo duas mulheres fazendo parte dessa composicao. Sera
que nao ha bgirls consagradas, éticas, perspicazes e competentes o suficiente para
compor ao menos 40% do corpo do juri do campeonato? As pick-ups foram orquestradas
por dois DJs homens, igualmente. Sem desmerecer a carreira e qualidade desses
profissionais, mas nio ha uma DdJ tao boa quanto eles que pudesse dividir o espacgo?
Ainda mais diante de um momento tdo Unico e grandioso para a categoria? Ou ao
menos um dos MCs do evento? Isso sem falar que, diante de uma cultura criada por
negros e latinos amefricanos', termos apenas os Estados Unidos com representantes
nessa competicao (mesmo este sendo o precursor dessa cultura), € no minimo curioso e
frustrante para o restante da América inteira.

Também foi possivel observar um certo embranquecimento de toda a estrutura
competitiva e organizadora do Breaking. Apesar disso, tivemos um bboy com
descendéncia aborigene como competidor australiano, e um bboy da (ainda colonia
francesa) Martinica como um dos bboys que estava representando a Franca, por
exemplo. Dentre as bgirls, também pudemos observar algumas mesticas (pardas ou
amarelas), representando superpoténcias. No entanto, nenhuma preta retinta de fato.
O que também nos leva a refletir sobre onde estdo as mulheres negras dentro da
cultura do Breaking.

Esses corpos negros e mesticos que tiveram ali o seu quinhio de fama e
consagracdo, também foram, em certa medida, mais uma vez, as marionetes do

sistema, promovendo através da espetacularizacao de suas dancas e corpos, a

"Trago a palavra amefricano em referéncia ao conceito de amefricanidade de Lélia Gonzalez em que
esta defende que as Américas foram construidas e possuem suas culturas muito influenciadas pelos
africanos que chegaram nesse continente durante seu periodo de colonizacao.
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consagracao de grandes corporacgoes e poténcias nacionais. Essas mesmas poténcias,

no cotidiano do dia a dia, promovem a eliminacado e controle dos corpos dissidentes,
considerados abaixo da linha da humanidade, ou seja, aplicam e vivem sob os
auspicios do contrato racial e patriarcalismo falocéntrico.

Entao chegamos a bgirl australiana. Doutora em Hip Hop, ela foi a melhor do
seu circuito de classificagdo na Oceania. No entanto, ainda assim, sua performance e
desempenho estavam muito aquém de todas as demais competidoras. Sabendo disso
previamente e sem querer perder essa grande oportunidade, talvez a sua unica
participacdo na unica olimpiada em que o Breaking participou dos jogos olimpicos da
histéria da humanidade até o presente momento, ela escolheu jogar com os
dispositivos de subjetividade e criatividade para tentar ter alguma chance com as
demais bgirls. Desse modo, quis trabalhar com as caracteristicas de sua identidade
australiana e os inimeros stances (assinaturas) de movimentos classicos e ou muito
marcados ao longo da trajetéria da cultura do Breaking. Porém, apesar de sua boa
vontade e intencdo, sua performance impactou o publico de uma outra maneira, e seus
gestos e expressoes viraram alvos de memes, muita exposicao, criticas e chacotas nas
redes sociais.

A polémica sobre sua performance e atuagao tomou tamanha propor¢ao dentro e
fora da comunidade do Breaking que acabou por abafar e nublar toda a
espetacularizacao e virtuosidade dos demais competidores e participantes do evento
olimpico de Breaking. Entre mensagens de apoio e suporte para sua capacitacao na
danca do Breaking por renomados nomes da cultura Hip Hop, e ataques pejorativos,
humilhantes e furiosos, questionando sua performance enquanto apropriacao cultural,
até a organizacao dos jogos olimpicos foi questionada sobre o processo e circuito de
classificacdo para participacao dessa categoria nas olimpiadas.

A Australia e sua comissdo desportiva, diante do contexto e situacio,
organizaram uma recepcao de boas-vindas e apoio a sua atleta que, em meio a faria e
nao empatia publica, serviu ainda mais como combustivel para os ataques cibernéticos

e midiaticos.
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Na rede de bgirls do Brasil, o debate foi intenso e questées valorosas foram

levantadas. Com tantos breakers incriveis no mundo, devido a uma organizacao
pretensamente neutra e justa, fol justamente a bgirl australiana que conseguiu a vaga
para estar nas olimpiadas. Bgirl de um pais categorizado como de primeiro mundo,
que foi colonizado por holandeses e ingleses os quais promoveram massacres contra a
populacao originaria e aborigene do pais e até hoje vivem sob as insignias do contrato
racial. Também foram levantadas questbes relacionadas a apropriacdo e a tradicao
cultural do Breaking na Australia e também em outras partes do mundo. Enquanto
1sso, lembremos que do continente americano, s6 tivemos representacao dos Estados
Unidos.

Essas questdes nos possibilitam refletir contiguamente sobre lugar de fala e
quem tem autorizacdo/condi¢do e afins para transmitir essa cultura oral. Quem sio e
onde estdo as pessoas habilitadas que disponibilizam essa autorizacdao? Ainda, sendo
uma cultura popular que prega o seu compartilhamento e regozijo para todos e todas,
a cultura Hip Hop e do Breaking, ao entrar e ter contato com outras culturas, se
conflui com elas, adquirindo para si especificidades delas. Outra questao interessante
abordada foi: se fosse um bboy, sera que a repercussao de sua danga e expressividade
artistica teria tomado a mesma propor¢ao?

Para além da subjetividade exposta pela bgirl australiana, um aspecto de
diferenca que ficou latente em sua danca em detrimento de todas as demais foi a falta
de power moves e a lentidao na execucdo de suas movimentacoes em detrimento as
outras bgirls, que possuiam uma performatividade de altissimo nivel (inclusive muito
além da maioria dos breakers da proépria comunidade da cultura), com capacidade
para conquistar resultados muito prosperos, e até mesmo titulos, em competicoes e
disputas a-género.

Essa constatacdo nos proporciona uma outra reflexdo: se a evolucdo de um
esporte parte da sua complexificacdo nas habilidades e virtuosidade de seus atletas, o
Breaking, em se tratando de uma danca competitiva, de uma cultura ativista de
transgressao e que questiona o status quo social, onde deixou parar seus principios e

estratégias de sobrevivéncia, imprevisibilidade e criatividade? Porque o
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reconhecimento performativo, alta valorizacdo e projecdo global de um(a) breaker,

quase que somente, se da a partir de seu alto rendimento, complexificacdo e

virtuosidade com power moves?

Inicio, meio, inicio'? e a pedra que Exu lancou

Ao 1iniciar esta jornada pela encruzilhada da cultura do Breaking nas
olimpiadas de 2024 e o caso da bgirl australiana, pensando nas qualidades e
caracteristicas da divindade Exu e nas potencialidades e perspectivas que a
encruzilhada nos oferece, a intencao deste trabalho foi de fato provocar e refletir sobre
os aspectos e fatores que perpassam e tensionam a cultura do Breaking e sua insercao
nos jogos olimpicos enquanto desporto.

Sem pretender chegar a alguma conclusdo em si, me interessei mais em
debrucar e analisar as variaveis em dialogo com vocé, leitor e leitora. Assim, diante do
que foi exposto, é possivel perceber que a globalizacdo da cultura Hip Hop e do
Breaking, ao se expandir e tomar as propor¢oes que tomou, enfrenta intimeros
tensionamentos relacionados ao esvaziamento dos seus principios cosmoperceptivos
afrocentrados e uma intensificacdo sobre determinadas estereotipias, alimentadas e
alicercadas pelo capital, industria cultural e 16gica de produgao e consumo. Também se
torna importante observar quem esta por tras das grandes marcas e corporagoes que
tém alimentado, movido e lucrado com a cultura do Breaking. Para além disso, vale a
pena se perguntar quais os ganhos e beneficios para a cultura? E quem da cultura tem,
de fato, se estabelecido e beneficiado com toda a projecdo, desdobramentos e lucros
adquiridos a partir do que ela tem proporcionado e reverberado? Ainda, quais tomadas
de decisao devem ser feitas a partir do que vem se apresentando? Por quem ou quais
pessoas e coletivos? Quais caminhos os membros da comunidade devem trilhar e
seguir? Como disseminar a cultura, seus principios e fundamentos, respeitando suas
origens e recortes, de forma equanime e sensivel as inumeras subjetividades e
unicidade de cada ser, sem incorrer no risco de desumaniza-los, violenta-los e, até

mesmo, mata-los socialmente?

2 Frase de Antdnio dos Santos Bispo (Négo Bispo), intelectual quilombola, ao falar sobre a ciclicidade na perspectiva e
cosmopercepgao africana na cultura afro-brasileira.
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H4a muitos membros da comunidade do Breaking que, ao irem contra a

participagdo dessa cultura nas olimpiadas, temiam exatamente a ampliacdo da
deturpacao e esvaziamento da cultura do Breaking em apenas um dos seus recortes de
atuacdo e poténcia: a questdo competitiva. Por mais que a competicdo exerca uma
certa centralidade e importancia dentro das dinamicas, estrutura e relagées da cultura
e da comunidade do Breaking, esse elemento serve para potencializar os sujeitos em
suas buscas e aprimoramentos de si, provocar e desdobrar novos e outros
conhecimentos a serem compartilhados em comunidade e coletivo, produzir movimento
e estimular a criatividade.

Para além desses fatores elencados acima, também fica a reflexdo de que até
nas olimpiadas a bgirl australiana, dentro dos eventos promovidos pela cultura, foi
acolhida e pode confluir conjuntamente com a comunidade. Se ndo fossem os jogos
olimpicos, mas um outro campeonato de Breaking, isso ndo teria acontecido, inclusive
porque se criaram estratégias para que ao final os breakers em sua totalidade
pudessem estar mais e melhor nivelados dentre as mesmas chaves apresentadas ja
desde o inicio do campeonato, ainda na primeira fase.

Independentemente dos atritos e debates internos a comunidade, sendo estes
sob e sobre os fatores e tensionamentos que interseccionam nossas dinamicas, agoes,
relacionamentos e estrutura (e que precisam sim serem vistos, revistos, discutidos,
refletidos, reformulados, superados e transformados), todos os breakers e membros da
comunidade desejaram que as olimpiadas servissem de trampolim e alavanca para um
novo momento do Breaking no mundo. E que esse momento pudesse vir recheado de
oportunidades e desdobramentos para, pelo menos, uma grande parte dessa
comunidade. Mas como um bolo que cozinha sem fermento ou de maneira inadequada,
nossa participacio nas olimpiadas flopou®.

De muitas coisas bacanas, performances fantasticas, musicas incriveis e uma
certa diversidade de corpos, idades e nacbes nas categorias competitivas do Breaking
nas olimpiadas, o que ficou vivido na mente do senso comum foram os memes e

performances da bgirl australiana a partir de uma ética pejorativa.

13 Giria que significa ndo atingir as expectativas, fracassar ou ainda néo obter o sucesso.
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t'* da bgirl australiana, fez a

Exu, Senhor das encruzilhadas, com o plot twis
todos os amantes da cultura do Breaking e seus membros, do iniciante ao mais velho,
se posicionarem na arena da vida e do ciberespaco. Num prazo entre a perplexidade no
testemunho, a risada jocosa e a reflexao sobre o que se passou e transcorreu dos fatos,
para muitos que andavam sob os holofotes de dentuncias e conflitos de violéncias contra
a mulher, veio um alivio para respirar e se refazer. Para tantos outros, veio o choque
diante da tamanha violéncia dos ataques na internet e retrocesso dos planos tracados
para uma guinada em seus projetos e carreira profissional, que nem chegaram a
acontecer. E para um grupo seleto, veio a indiferenca em detrimento a qualquer uma
dessas circunstancias, uma vez que membros integrantes do pacto racial,
patriarcalistas heteronormativos e falocéntricos, ndo sao afetados por esse jogo e
regras, as quais foram criadas para que em nenhuma circunstancia ou contexto sequer
eles possam ser afetados negativamente.

Exu nos ensina a ter atencio ao tracar nossos planos e trajetérias. A considerar
o imprevisivel e se manter sob a régua da ética e do bom carater. A agir no momento
certo, sem demasiada pressa e nem preguica. A manter a boa fé na capacidade da
humanidade de se refazer e progredir, mas sempre manter o pé atras com um outro ou
proximo. A ser criativo e estratégico diante das surpresas inesperadas da vida.

Eu, ao acompanhar os jogos olimpicos, passei pela perplexidade, pela risada
jocosa e pelo peso na consciéncia diante do abismo que se abriu logo em seguida, em
meio a profusdo da enxurrada de informacoes, dos meus estudos e pesquisa académica,
vivéncias e experiéncias na danca e também enquanto bgirl. E vocé? Quais lugares

voceé habitou nessa encruzilhada?
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RESUMO

O objetivo deste artigo é apresentar uma base tedrica-filoséfica com exemplos praticos
para propor uma metodologia para a danca Breaking com foco nas propriedades dos
pisos, oferecendo um modelo de criacao e adaptacao de movimentos fundamentado em
conhecimentos proposicionais. Para isto, este artigo argumenta contra a tese
enativista de que as affordances constituem metafisicamente a percepcao, defendendo
que elas devem ser entendidas como representacoes conceituais proporcionadoras de
acoes incorporadas. Para esta reformulacdo, aqui denominada affordances®, faz-se
uma analise critica das nogbes de know-how, skill, acuidade motora e experiéncia
nao-conceitual, mostrando que a acao intencional depende de conhecimento
proposicional sobre o que é dado na percepcao.

Palavras-chave: affordances, enativismo, representacionismo, breaking,
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RESUMEN

El objetivo de este articulo es presentar una base tedrico-filoséfica con ejemplos
practicos para proponer una metodologia para el Breaking centrada en las propiedades
de los pisos, ofreciendo un modelo de creacion y adaptacion de movimientos
fundamentado en conocimientos proposicionales. Para ello, este articulo argumenta en
contra de la tesis enactivista de que las affordances constituyen metafisicamente la
percepcion, defendiendo que deben entenderse como representaciones conceptuales
que proporcionan acciones incorporadas. Para esta reformulacién, denominada aqui
affordances®, se realiza un analisis critico de las nociones de know-how, skill, agudeza
motora y experiencia no-conceptual, demostrando que la accién intencional depende
del conocimiento proposicional sobre lo dado en la percepcion.

Palabras clave: affordances, enactivismo, representacionalismo, breaking,
no-conceptualismo.

ABSTRACT

This article aims to present a theoretical-philosophical foundation with practical
examples to propose a methodology for Breaking dance focused on floor properties,
offering a model for creating and adapting movements based on propositional
knowledge. To this end, the article argues against the enactivist thesis that
affordances metaphysically constitute perception, defending instead that they should
be understood as conceptual representations that provide embodied actions. For this
reformulation, here termed affordances*, a critical analysis of the notions of
know-how, skill, motor acuity, and non-conceptual experience i1s conducted,
demonstrating that intentional action depends on propositional knowledge about what
1s given in perception.

Keywords: affordances, enactivism, representationalism, breaking,
non-conceptualism.

Introducao:

O conceito de affordances foi criado por James J. Gibson em (1966) e (1979)
como um conceito central em sua abordagem ecolégica da percep¢ao, sendo
posteriormente absorvido pela recente teoria enativista da cognigdo, devido a

afinidades teoéricas. A defini¢do padrao de affordances é: “a possibilidade de acao
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conforme é diretamente percebida em um objeto” (Kronsted e Gallagher, 2021, p. 36).

Segundo essas visbes, affordances seriam proporcionadoras de acoes percebidas
diretamente no ambiente sem a mediacdo de representacées conceituais, pois
constituem metafisicamente a percepcao (Pereira, Souza e Barcelos, 2023, p. 522).
Trata-se de uma ruptura com a nocio de conteudo representacional da percepcio
(Pereira et al, 2023, p. 519) entendido como analogo a atitudes proposicionais que
apresentam o mundo de acordo com determinadas condi¢ées de satisfacio (Pereira et
al, 2023, p. 521). Conteudos deste tipo sido passiveis de veracidade ou falsidade. Logo,
por supostamente constituir a percepcao e ser destituido de contetido proposicional,
affordances nao seriam passiveis de veracidade ou falsidade. Esta visdo enativista da
cognicao é corroborada por uma série de artigos da area de filosofia, impactando
diversas outras areas incluindo a danca. Mas, se as affordances constituem
metafisicamente a percepcido, sem a possibilidade de erros predicativos, como
compreender uma acao errada?

Este artigo visa mostrar que um modelo de experiéncia representacionista pode
oferecer respostas melhores para esta questdo, pois defende que o enativismo se
equivoca ao afirmar que affordances constituem metafisicamente a percepcgao. No
entanto, o potencial da nocéo de affordances comprovado pela disseminac¢io do conceito
torna relevante acrescentar mais uma contribuicio para a construcio e transformacao
do mesmo, ao invés de descarta-lo totalmente. O que apresentaremos como
affordances*. Este artigo se baseia na brilhante critica ao enativismo feita em 2023 no
artigo Por que somos o nosso cérebro: o enativismo posto em questdo que compreende
que affordances® “sdo representacoes de objetos e propriedades como constantes

perceptuais que constituem objetos e propriedades, como proporcionadores de agoes

incorporadas, ndo o inverso (Pereira et al, 2023, p. 522 — grifo do autor). Neste
sentido, a percepc¢ao nao é constituida metafisicamente por affordances, é o contrario.
Como aqui tem carater proposicional.

E onde fica a danca Breaking da cultura Hip-Hop nessa batalha
teodrica-filosofica? Obviamente, dancando! Incorporando ac¢bes em pisos com

propriedades diversas. Identificando e se adaptando as diferentes affordances®. A
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danca Breaking, como uma ac¢ao incorporada, lida diretamente com a nocao de

affordances em sua estrutura. Trata-se de uma danca que valoriza quem consegue
dancar em pisos que variam do concreto ao marmore, do papeldao ao lindleo
emborrachado. Pois a manifestacdo da habilidade de se adaptar a diferentes condicoes
requer um repertério amplo de movimentos basicos e originais, bem como estratégias
de como executa-los, algo que também é valorizado nesta danca.

Por tudo isso, o presente artigo possui quatro partes. A primeira apresentara o
conceito de affordances segundo a abordagem ecolégica de Gibson e a visdo enativista.
A segunda parte ira argumentar contra Gibson e o Enativismo, mostrando que
affordances® nao constituem metafisicamente a percepcao, mas sio estruturadas por
conceitos de objetos e de propriedades em conhecimento proposicional. Para isso sera
trabalhados os conceitos de Know-How, Skill, acuidade motora e experiéncia
nao-conceitual. A terceira parte apresentara o conceito de Affordances™ entendido com
sua nova base tedrica no contexto da danca Breaking. A quarta e Gltima parte propoe
um método para a danca Breaking com foco nas propriedades dos pisos a partir da
teoria das affordances®. O objetivo é pensar uma metodologia representacionista em
resposta a técnica enativista para criacdo de movimentos pensada em 2021 pelo
renomado defensor do enativismo Shaun Gallagher em parceria com o dangarino de

Breaking e filésofo Christian Kronsted.

Affordances constituindo a percepcao

A abordagem ecoldogica de James J. Gibson tem um objetivo bem definido:
desenvolver uma teoria nao dualista da percepc¢ao, tendo affordances constituindo
metafisicamente a percepc¢ao por funcionarem como conexao entre animal e ambiente,
proporcionando agdes incorporadas. Entretanto, Gibson recusa entendé-las como
mediadoras. Propde o contrario, que sdo uma soluc¢do para o classico problema do
dualismo entre mente e corpo. As acbes dos corpos dos animais estariam inteiramente
conectadas com o ambiente percebido, sem a necessidade de contetdos
representacionais passiveis de veracidade ou falsidade. Gibson explica esta conexao

entre animais e ambiente:
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As affordances do ambiente sdo o que ele oferece [offers] ao animal, o que ele
prové [provides] ou fornece [furnishes], seja para o bem ou para o mal. O verbo
proporcionar [to afford] é encontrado no dicionario, mas o substantivo
affordance ndo. Eu o inventei. Quero dizer com isso algo que se refere ao
ambiente e ao animal de uma forma que nenhum termo existente faz. Implica a
complementaridade do animal e do ambiente (Gibson, 1979, p 119 — traducéo
minha e italico do autor).

A referéncia ao que nenhum outro termo faz indica uma complementaridade
entre o corpo do animal e o ambiente que o cerca. Um entrelacamento entre a mente,
como unidade entre cérebro e corpo, e o mundo no qual o corpo também faz parte. O
conceito implica a investigacdo da relacdo ecoldgica dos animais com o ambiente e as
possibilidades de acgdes neste ambiente percebido pelo animal. Na abordagem de
Gibson, entender a relacdo entre animais e o ambiente de uma perspectiva dualista é
um problema ecoldgico, por isto ele pretende suspender o dualismo.

A visdo de Gibson é que as mudancas na estrutura do planeta Terra provocadas
por acoes do ser humano estdo alterando as affordances em beneficio da espécie
humana e detrimento das demais formas de vida por consequéncia (Gibson, 2015, pp.
121-122), pois as affordances podem beneficiar ou prejudicar uma ac¢ao (Gibson, 2015,
p. 119). Por exemplo, um piso de concreto proporciona que pessoas andem, mas nao
proporciona que animais cavem para construcao de moradias. Sua abordagem possui
preocupacao ecolbégica. Contudo, sua resposta ao problema abre méao da distin¢io entre
conceitos e percepcoes, afirmando que valores e significados sio externos a quem
observa. Quem percebe o mundo com o corpo, percebe diretamente nas superficies seus
significados e valores por meio de affordances que proporcionam acgées sem a

necessidade de estruturacao conceitual. E justamente com base nesta premissa que

Gibson pretende resolver o problema do dualismo entre mente e corpo. Gibson pensa:

Como passamos de superficies para affordances? E se ha informacio na luz
para a percepcao de superficies, ha informacio para a percepcao do que elas
proporcionam? Talvez a composicdo e o layout das superficies constituam o que
elas proporcionam. Se sim, percebé-las é perceber o que elas proporcionam.
Esta é uma hipétese radical, pois implica que os “valores” e “significados” das
coisas no ambiente podem ser percebidos diretamente. Além disso, explicaria o
sentido em que valores e significados sdo externos ao observador (Gibson, 1979,
p 119 — traducdo minha).
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A hipétese é que valores e significados estariam nas proprias coisas ao serem
percebidos no ambiente. Levando em conta que a percepcdo é constituida por
affordances, é ao perceber diretamente as superficies que estes significados e valores
apareceriam como 1nformacoes proporcionadoras de acdo incorporada. Por exemplo,
quando um animal percebe uma superficie terrestre com as propriedades de ser
horizontal, plana, estendida e rigida, tal superficie aparece para o animal como
possuindo affordances de suporte, o que costuma ser chamado de piso (Gibson, 2015,
pp. 119-120).

E importante notar que as affordances de suporte aparecem na relacao entre o
animal especifico que percebe e a superficie em questao, mesmo que algumas destas
affordances sejam comuns para toda a espécie. Para Gibson, “elas sdo unicas para
aquele animal. Elas nao sao apenas propriedades fisicas abstratas. Elas tém unidade
em relacdo a postura e ao comportamento do animal que esta sendo considerado.
Entao, uma affordance nao pode ser medida como medimos na fisica” (Gibson, 1979, p.
119 — traducao minha). Se o animal em questao for um cao de pequeno porte, um piso
de um metro quadrado proporciona o suporte para ele se deitar. Porém, se o animal for
uma pessoa de aproximadamente dois metros de altura, um piso de um metro
quadrado nao proporciona suporte para ela se deitar. Talvez proporcione ficar em pé.
Por isso, o corpo do animal esta diretamente conectado com as affordances que o
ambiente pode proporcionar, visto que é uma relacao. Dependendo da situacao, o piso
fornece suporte para o animal deitar, andar, correr ou dancar. Para Gibson, é o corpo
que percebe diretamente o mundopor meio dessas affordances, agindo pelo ambiente a
medida que as percebe e percebendo a medida que age. Esse status que o corpo
adquiriu na abordagem ecoldogica de Gibson fez o conceito de affordances ser absorvido
pela teoria enativista da cognicdo. Visdao que tem como preocupacao central criticar a
nocao de representacdo mental defendida pelo cognitivismo de Jerry Fodor em (1975) e
(1983). Mesmo que o enativismo nao seja uma teoria com apenas uma Visao
argumentativa, sendo possivel encontrar trés fases (Gallagher e Bower, 2014, p. 233),

a nocao de representacao é o principal foco.
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A critica ao contetudo representacional através da ideia de que a cogni¢ao é uma

acao incorporada, inspirada na fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty (Varela,
Thompson e Rosch, 1991, p. XV), acabou por absorver o conceito de affordances em
seus argumentos. Para enativistas, “affordances consistem nas oportunidades de
Interacdo que as coisas no ambiente possuem em relacdo as capacidades
sensério-motoras do animal” (Varela et al, 1991, p. 203). A visdo entende que a
percepcao direta de objetos diz respeito as capacidades sensério-motoras do animal que
sao destituidas de sentido cognitivo. Segundo a teoria, a ocorréncia de percepc¢ao
aconteceria quando “[...] o organismo dominasse o que chamamos as leis governantes
da contingéncia sensério-motora” (O’Regan e Noé, 2002, p. 939). Leis que incluem a
nocao de affordances, pois é na relacdo do organismo com o ambiente, por meio de

acoes, que ocorre percepcao.

Interpretando Affordances* como representacoes de objetos e propriedades

A transformacio do conceito por enativistas mantém o sentido pensado por
Gibson de affordances destituidas de conteido representacional em uma relagao
perceptiva direta entre todo o corpo e o ambiente percebido. No entanto, ao atribuir
esta relacdo perceptiva as capacidades sensério-motoras, entendendo-as como
destituidas de conteudo proposicional passivel de veracidade ou falsidade, o
enativismo transforma a interpretacio sobre as percepcoes, defendendo a tese de que a
percepcao é “como um know-how sensoério-motor desprovido de sentido cognitivo”
(Pereira et al, 2023, p. 518). A percepcao, neste sentido, ¢ um saber como sem
cognigao.

Contudo, esta tese é questionada no artigo Por que somos o nosso cérebro: o
enativismo posto em questdo (2023), fornecendo exemplos concretos em defesa do
representacionismo, como o caso do aclamado pianista brasileiro Jodo Carlos Martins
que teve suas duas maos desconectadas de seu cortex sensorio-motor em decorréncia
de um acidente e uma doenca, impossibilitando-o de tocar piano fazendo uso de ambas
as maos. Enativistas argumentam que Martins deixou de saber como tocar piano

porque a mente seria conectada com todo o corpo, ndo apenas com o cérebro. No
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entanto, o artigo questiona, “quando Martins teve conexdes nervosas entre seu cortex

sensorio-motor e as suas duas maos desconectadas, ele deixou de saber como se toca
piano?” (Pereira et al, 2023, p. 526 - grifo do autor). A resposta diz que a defesa do
enativismo neste aspecto é contraintuitiva. “Se levarmos a sério essas queixas de
Martins (hipotéticas), o que diriamos? Que Martins deixou de saber como (know-how)

tocar! Nonsense: Martins simplesmente nio pode mais fazer o que ele ainda sabe fazer”

(Pereira et al, 2023, p. 527 — grifo do autor).

Na visao representacionista, levando em conta que o cérebro nao foi afetado pelo
acidente nem pela doenca, os conhecimentos proposicionais sobre como tocar piano se
mantiveram. Afinal, se Martins recuperasse as conexoes entre cortex sensorio-motor e
as suas duas maos, ele poderia manifestar que sabe como tocar piano, assim como
sabe onde e sabe quando tocar piano. Portanto, ele ndo perdeu o know-how de tocar
piano porque seu cérebro nao foi afetado, ele perdeu a possibilidade de manifestar com
0 corpo seu know-how que esta no cérebro. Ele sabe como, mas néo pode tocar piano.
Situacdo que seria oposta caso o cérebro fosse afetado por doenca ou acidente que
prejudicasse suas memorias, como em casos de Alzheimer (Pereira et al, 2023, p. 528),
mas nao seu corpo. Martins perderia o know-how sobre como tocar piano e por
consequéncia nao poderia manifestar este conhecimento na agao corporificada de tocar
piano.

Complemento o argumento com um caso concreto dentro da danca Breaking que
aconteceu com a brasileira B-girl Branca do grupo We Can Do It B-girls. Trata-se de
uma arbitra certificada pelo Conselho Nacional de Dancas Desportivas cuja pratica da
danca foi interrompida por complicacoes de saude, pois afetou a mobilidade de suas
duas pernas. Semelhante a Martins, Branca possui um amplo know-how na danca
Breaking. Como veremos, apds perder as conexdes entre cortex sensorio-motor e suas
duas pernas, ela perdeu sua acuidade motora, mas nao perdeu seu know-how sobre a
foundation do Breaking. A prova é que ela atua como arbitra em eventos oficiais da
modalidade Breaking com votos coerentes e participa de rodas de conversa sobre como

dancar com contribuigoes significativas.
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A relacdo de agbes com conteudo proposicional também ¢é trabalhada em

Knowing How (2001) de Jason Stanley e Timothy Williamson. Neste artigo é feita uma
analise semantica mostrando que conhecimentos do tipo saber como (know-how) sao
proposicionais. A ideia é que saber como depende de “diversas formas de saber
proposicional, ou seja, saber que quando, como, onde e por que uma proposicao é
verdadeira (saber-quem, saber-onde, saber-quando e saber o qué)” (Pereira et al, 2023,
p. 522). Logo, saber como possui condi¢oes de satisfacdo, assim como saber quando
e saber onde, sendo passivel de veracidade ou falsidade. Os autores complementam o
argumento contra a tese enativista no artigo Skill (2017), explicando que know-how é
diferente de Skill (habilidade), mesmo que o Ultimo néo seja independente do primeiro.
Ambos os conceitos sdo tomados como acbes intencionais. No entanto, enquanto
know-how é um tipo de conhecimento proposicional de fatos semelhante a saber
quando e saber-onde, skill é um tipo de disposicao para saber como guiar o
préoprio movimento de forma apropriada na atividade em questdo (Stanley e
Williamson, 2017, p. 715).

Ao longo da histéria da filosofia, skill foi frequentemente associada ao know-how
(Stanley e Williamson, 2017, p. 714), de modo que saber como agir foi confundido com
a disposicdo para obter fatos relevantes capazes de guiar o proprio movimento de
forma apropriada durante uma atividade especifica. Disposicdo esta que pode ser
melhoradapor meio de aprendizado de fatos sobre a atividade (Stanley e Krakauer,
2023, p. 3), o que inclui treino e instrucao, dado que uma acao com skill é guiada “pelo
acumulo continuo e pela melhoria da aplicacao do conhecimento de fatos sobre uma
atividade” (Stanley e Krakauer, 2023, p. 2). Esta visao de skill pode responder aspectos
da capacidade perceptiva e motora, ponto de embate com o enativismo, pois trata-se de
disposicoes para saber proposicionalmente como guiar o préprio movimento de forma
apropriada (Stanley e Williamson, 2017, p. 717).

Ademais, se skill sao disposicoes em saber fatos relevantes, manifestacoes de
skill em acOes podem ser descritas como estados de conhecimentos proposicionais
mesmo que nao ocorra com palavras. Isto porque, o conhecimento de “onde mover a

raquete ao devolver um saque, como nadar, onde olhar para evitar ser eliminado, nao é
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‘discursivo’. Nao pode ser explicado em termos nao-indexicais. Mas tem contetdo

proposicional. Nem todo conhecimento proposicional é conhecimento discursivo”
(Stanley e Williamson, 2017, p. 715 — traducao minha). O ponto é que a associacao
entre conhecimento declarativo como conhecimento proposicional, postulada
pela neurociéncia (Stanley e Krakauer, 2023, p. 7), ndo encontra respaldo. Mesmo com
a coincidéncia de que declaragées com palavras contenham conhecimento proposicional
de objetos e propriedades, ndo ha uma explicacdo filosofica que sustente a relacao
inversa (Stanley e Krakauer, 2023, p. 7). A associacdo limita o que é conhecimento
proposicional.

Outro ponto que merece ser mencionado é a respeito do conceito de acuidade
motora. Em 2013, Stanley e Krakauer apresentaram a distin¢do entre habilidade
motora e acuidade motora. Habilidade motora diz respeito ao conceito de skill, uma
acao intencional. J4 a acuidade motora esta relacionada a “reducbes relacionadas a
pratica na variabilidade do movimento e aumentos na suavidade do movimento”
(Stanley e Krakauer, 2023, p. 8), ou seja, uma descricao das adaptacoes do corpo em
relacdo a precisao dos movimentos do corpo. A acuidade motora ndo é uma acao
intencional, por isso nao pode ser uma skill. Seu aprendizado é analogo ao aprendizado
perceptual (Stanley e Krakauer, 2023, p. 8). No entanto, para alguém desenvolver a
acuidade motora de dangar Breaking é preciso saber como dancar Breakingpor meio
de conhecimento de fatos sobre esta atividade. E preciso saber que dancar Breaking
envolve uma relacdo do corpo com o objeto piso e suas diversas propriedades,
independente da origem deste conhecimento, para dancar com o corpo em cima deste
piso.

Apos treinamento fisico somado ao know-how, o corpo desenvolve acuidade
motora para dangar com pouca variabilidade dos movimentos do corpo e aumento na
suavidade dos movimentos, diminuindo a possibilidade de erro da a¢do. Observe que a
acuidade motora neste contexto é resultado de saber como dancar Breaking. A
dependéncia da acuidade motora em relacdo know-how se evidencia na habilidade
motora, ja que esta ocorreria por meio do acimulo de conhecimento sobre a atividade

em questdo. Habilidade que combinada com a acuidade motora pode gerar um
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desempenho ainda mais habilidoso (Stanley e Krakauer, 2023, p. 8). Assim, a acuidade

motora é necessaria para melhorar a habilidade motora, mas ndo para saber como.
No caso da B-girl Branca, ela nao perdeu o conhecimento de saber como dancar
Breaking como defendem equivocadamente os enativistas. O que ela perdeu foi a
acuidade motora das pernas. Ela sabe como, mas nio pode manifestar esse

conhecimento dancando. Stanley oferece um exemplo, que ajuda ilustrar o caso:

Suponha que John, um neurocientista brilhante, nasce paralisado. Ele nunca
aprende a engajar sua acuidade motora. No entanto, como Mary preto-e-branco,
ele aprende todas as proposicbes ja expressas nos artigos e livros da
neurociéncia ideal. Apés uma operacio, ele é capaz de se mover. Sua acuidade
motora permite que ele apreenda proposicoes que ele nunca havia apreendido

antes, apreensdo que finalmente lhe permite andar de bicicleta (Stanley e
Williamson, 2017, p. 714 — traducdo minha).

John possui todos os conhecimentos de fatos sobre como andar de bicicleta
adquirido em artigos e livros. Conhecimentos que poderiam ser sobre qualquer
atividade, como tocar piano ou dancar. Contudo, por nunca ter andado de bicicleta, ele
nao possui acuidade motora sobre essa atividade. A partir do momento que John anda
de bicicleta, ele apreende perceptualmente a experiéncia que lhe permite comecar a
trabalhar a acuidade motora para a atividade. Dependendo de seu empenho pode
desenvolver skill. O termo apreensdo aqui tem o sentido de ser afetado pelo mundo
através da percepcao. John sabe como andar de bicicleta (através de proposicoes),
mas por nao poder apreender esta atividade em nivel perceptual (experienciando a
atividade), ainda nao desenvolveu acuidade motora (precisdo de movimentos) na
atividade. Note, que o fato de John nascer com paralisia nao altera em nada a
situacao. Apenas seu conhecimento relevante sobre a atividade especifica e a falta de
experiéncia com ela importa para o contexto. A mesma situacio se aplica a pessoas que
nunca tiveram contato com uma atividade especifica, mas possui amplo conhecimento
tedrico sobre ela. Por exemplo, B-boys e B-girls que possuem acuidade motora no
Breaking precisam desenvolver outros tipos de acuidade motora caso queiram
desenvolver e melhorar a skill em outras atividades como tocar piano e andar de

bicicleta. O que envolve também know-how novo. A acuidade motora em usar o tocar
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piano e andar de bicicleta é diferente da acuidade motora da danca. No entanto, certos

tipos de acuidade motora podem ser aplicadas em atividades diferentes, como certos
movimentos da capoeira e kung fu sdo usados no Breaking®.

No caso de Branca a situagdo é diferente. Com know-how ela chegou a
desenvolver sua acuidade motora para dancar Breaking por meio de treino e adquiriu
skill. Apbs ter as conexdes nervosas entre seu cortex sensorio-motor e as suas duas
pernas desfeitas permaneceu com o know-how, mas perdeu a acuidade motora. No
entanto, ndo esta claro se ela também perdeu skill, visto que se trata de disposicao
para obter fatos relevantes capazes de guiar o préprio movimento de forma apropriada
durante uma atividade especifica. A mesma questado pode ser posta para John. Em
posse do know-how 1deal para andar de bicicleta, ele possui skill? A resposta parece
apontar que ambos ndo podem manifestar skill, dado que a disposi¢ao para saber deve
ocorrer durante a atividade. Como ambos ndo podem executar suas atividades, ambos
nao podem manifestar skill. Mas a posse de skill implica necessariamente poder
manifesta-la? B-boys e B-girls que praticam diariamente possuem skill quando nao
estdo dancando? A resposta para essas perguntas ndo sio relevantes para os
propoésitos deste artigo, por isso nao serdo investigadas. O que devemos nos perguntar
¢é se a acuidade motora associada a percep¢ao é um argumento a favor do enativismo.

Para responder, é preciso entender a relacdo entre John e Mary no argumento
citado. Mary é a protagonista de um experimento mental proposto por Jackson (1982).
Diferentemente de John, Mary é uma neurocientista do futuro que nio nasceu com
paralisia. Ademais, seu know-how ideal nao é sobre andar de bicicleta, mas sobre a cor
vermelha. No entanto, apesar de seu know-how sobre a cor vermelha, ela esta presa
em um quarto preto-e-branco e nunca teve experiéncia com a cor vermelha. Apods sair
do quarto, ela vé o vermelho pela primeira vez, assim como John ao andar de bicicleta.
Jackson questiona, qual o possivel avanco cognitivo de Mary. Stanley afirma que John
apreende proposicoes que ele nunca havia apreendido antes. Para compreender o
sentido de apreensao de John, se faz necessario entender o possivel avanco cognitivo

de Mary. Levando em conta a variedade de teses sobre Mary, assumo a posi¢ao de

2 Sobre a relacdo do breaking com a capoeira, consultar (SCHLOSS, 2009, p. 163). Sobre a relacio do
breaking com o kung fu, consultar (SCHLOSS, 2009, p. 52).
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Pereira (2024), de que o ponto central esta na diferenca entre percepcio e cognicio.

Segundo o artigo:

[...] ndo estou sugerindo que a melhora de Mary seja uma simples aquisi¢ao de
um novo know-how sem conhecimento proposicional. Pelo contrario, presumo
que Mary faz uma melhora cognitiva. Ao adquirir uma nova representac¢do néo
conceitual da cor vermelha, combinada com seu antigo conceito de vermelho
abrigado em um unico arquivo mental, Mary aprende a verdade da proposicédo
crucial: ela aprende como é experimentar o vermelho (Pereira, 2024, p. 13 —
traduc¢ao minha).

A tese é que ha uma combinacdo em um uUnico arquivo mental entre o que
apreendido na percepcao de maneira nao-conceitual e o conhecimento proposicional
estruturado conceitualmente. Enquanto o primeiro é analdgico, o segundo é digital.
Deste modo, a percepcdo transmite informacoées codificadas com informacgoes
especificas e adicionais. Ja os conceitos transmitem informacoes codificadas apenas
com informacées especificas. Informacoes analédgicas sio codificadas na percepg¢ido com
muitas informacoes e determinadas conceitualmente no formato digital com
informacoes reduzidas. Mary possul um arquivo mental da cor vermelha formado pelo
seu conhecimento proposicional ideal adquirido no quarto. Como uma pasta, este
arquivo abriga muitas proposi¢coes sobre a cor vermelha. Apdés Mary perceber o
vermelho em um tomate, tal experiéncia nao fornece um novo conceito de vermelho,
mas enriquece o antigo arquivo mental ja adquirido no quarto. O que acontece é a
combinacao entre conhecimento proposicional adquirido no quarto e a experiéncia
perceptual apreendida na discriminacao da cor vermelha apos a libertacao.

Nao se trata de um know-how novo sem conhecimento proposicional. A
experiéncia perceptual do vermelho é nao-conceitual e, como afirmado, know-how é um
tipo de conhecimento estritamente conceitual. A experiéncia do vermelho é combinada
ao antigo arquivo mental que abriga um conhecimento proposicional ideal de
vermelho, incluindo proposi¢coes do tipo saber como, saber onde e saber quando.
Por tanto, Mary ja possui o know-how de saber como perceber o vermelho antes de sair
do quarto, assim como ela sabe onde e quando perceber o vermelho. Apds sair do

quarto, ela enriquece o conceito de vermelho ao apreendé-lo néo-conceitualmente na

percepcao, repercutindo em todas as proposigoes abrigadas em um tUnico arquivo
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mental. Esse enriquecimento se da porque Mary adquire o que nenhuma proposicao é

capaz de fornecer de forma conceitual: verdade sobre como é experimentar o vermelho
em primeira pessoa.

Esta apreensao perceptual pode ser observada no caso de John. Ele possui
know-how ideal sobre como andar de bicicleta em um arquivo mental. Porém, nunca
passou pela experiéncia de andar de bicicleta. Logo, seu arquivo mental que ja abriga
proposicoes do tipo saber como andar de bicicleta nédo é enriquecido pela experiéncia
perceptual ndo-conceitual da atividade em questdo. Apds adquirir mobilidade, ele pode
andar de bicicleta e enriquecer seu antigo arquivo mental. O que falta a John é saber a
verdade sobre como é a experiéncia de andar de bicicleta. John possui know-how, mas
este nao estd enriquecido porque ele nao apreendeu esta atividade
nao-conceitualmente. Apds recuperar a mobilidade, John adquire acuidade motora que
permite comecar andar de bicicleta. Ao experimentar andar de bicicleta, John comega
a desenvolver acuidade motora combinada com seu know-how associado a atividade
em questao. Com skill, John tera enriquecido muito seu arquivo mental que diz
respeito ao conceito de andar de bicicleta. O motivo é que ha muitas informacgoes
nao-conceituais apreendidas na percep¢ao durante uma atividade. Informacgoes
experienciadas ao modo de Mary, como por exemplo apreender a pressao dos pedais
nos pés. Ao entender a verdade sobre como é andar de bicicleta, John compreende as
proposicoes ideais que possuia em seu antigo arquivo mental sobre a atividade.

Neste ponto, discordo de Stanley na afirmacdo que John apreendera novas
proposicoes ao experienciar andar de bicicleta. Ele apreendera novas percepgoes
nao-conceituais que lhe permitira compreender a verdade sobre antigas proposigoes.
Este trabalho continuo de enriquecimento do conceito através da experiéncia é o que
possibilita o desenvolvimento de skill com acuidade motora, pois é preciso ajustar o
corpo para se adequar a atividade. Por meio da relacdo entre o que é apreendido
perceptualmente e as proposicoes ideais € possivel treinar o corpo para desenvolver
acuidade motora compativel ao know-how ideal, visto que é possivel conceituar o qué
na experiéncia esta certo ou errado de acordo com as proposi¢oes verdadeiras da

atividade.
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O ponto é que para desenvolver disposi¢do para obter fatos relevantes capazes

de guiar o préprio movimento de forma apropriada durante uma atividade especifica
inclui saber como é experimentar a atividade em primeira pessoa. Um fato que nao
esta disponivel em nivel conceitual de saber como, mas que enriquece o conceito da
atividade. Ao enriquecer o arquivo mental, John pode guiar seu proprio corpo para se
adequar a seu know-how. Conforme guia seu corpo para se adequar ao know-how,
John desenvolve acuidade motora. Neste desenvolvimento, John ira adquirir skill que
lhe permitira guiar o préprio corpo de forma apropriada durante a atividade. A
acuidade motora nao é conceitual porque ndo é uma acao intencional e o corpo nao
precisa diretamente de conceitos para melhorar a precisao do movimento, mesmo que
o know-how seja fundamental para que John saiba qual ag¢ido executar para entao
desenvolver acuidade motora.

A diferenca entre o que é conceitual e nao-conceitual se mostra também no caso
da B-girl Branca. Ela adquiriu know-how sobre como dancar Breaking, conhecimento
enriquecido com a experiéncia de dancar Breaking, com o tempo desenvolveu skill e
acuidade motora. Apds as conexdes nervosas entre seu cortex sensorio-motor e as suas
duas pernas serem prejudicadas, Branca perdeu a acuidade motora e nao pode
manifestar skill. Contudo, mantém seu know-how enriquecido ndo-conceitualmente no
cérebro. Ela ainda se lembra como é a experiéncia de deslizar em um piso de marmore
e de concreto enquanto danca, assim como identifica as implicacoes que cada piso tem
nas acoes de quem danca. Vale ressaltar que por nao possuir acuidade motora sobre a
atividade de dancar Breaking, caso Branca recupere as suas conexoes nervosas, ela
devera levar em conta que o descompasso entre seu conhecimento enriquecido e a
acuidade motora sera diminuido gradualmente com pratica. Caso tente dancar
Breaking como se possuisse acuidade motora compativel com seu conhecimento
enriquecido, podera sofrer lesdes. O mesmo pode ocorrer com pessoas que possuem
know-how enriquecido, mas perdem a acuidade motora por falta de pratica.

Voltemos ao conceito de affordances. Segundo Gibson, é ao perceber o ambiente
que significados e valores apareceriam como informacgoes proporcionadoras de agao

incorporada diretamente na percepc¢ao. Ja na abordagem enativista, affordances sao
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oportunidades de interacdo identificadas no ambiente em sua relacdo com as

capacidades sensorio-motoras do animal. Identificacdo que ocorre em nivel perceptivo,
visto que a percepcao sO6 ocorre caso o organismo domine as leis governantes da
contingéncia sensorio-motora que incluem a noc¢ao de affordances. Observe que em
Gibson, affordances sdo informacgoes que portam significados e valores. No enativismo,
affordances sao identificadas. Ambas rejeitam que affordances sejam constituidas por
conhecimento proposicional conceitual, pois tudo aconteceria na percep¢ao. O ponto
que defendo é que Gibson esta correto em afirmar que affordances sao informacoes que
portam significados e valor, assim como o enativismo estd certo na defesa de que
affordances sao identificadas. Entretanto, ambos estdo equivocados sobre a localizacao
das affordances. Para diferenciar a interpretacio representacional de affordances da
interpretacdo de Gibson e enativista, chamarei de Affordances™.

Neste ponto acompanho Pereira e colegas. Affordances® “sdo representacoes de
objetos e propriedades como constantes perceptuais que constituem objetos e

propriedades, como proporcionadores de agdes incorporadas, nao o inverso’ (PEREIRA

et al, 2023, p. 522 — grifo do autor). Elas sao constituidas de conhecimento
proposicional que pode ser enriquecido. Assim, affordances® sido conceitos que
funcionam como arquivos mentais que podem ser enriquecidos néo-conceitualmente
através da experiéncia perceptiva. Affordances®, sdo representacdes que carregam
informacoes com significados e valores identificados perceptualmentepor meio de
conceitos. Para entender isso, voltemos a Branca. Como vimos, ela adquiriu know-how
sobre como dancar Breaking, enriquecido com a experiéncia de dancar Breaking, com o
tempo desenvolveu skill e acuidade motora. Seu know-how de como dangar Breaking é
um arquivo mental constituido por proposigoes sobre a atividade, estruturadas por
representacoes de objetos e de propriedades que incluem affordances®, representacées
proporcionadoras de agao incorporada.

O objeto piso de marmore, no know-how de Branca, é uma constante que
proporciona, entre outras coisas, que as pernas deslizem enquanto danca. Affordances*
que podem ser apreendidas na percepcao, mas identificadas apenaspor meio de

conceitos. Levando em conta as especificidades para desenvolver skill e acuidade
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motora, Branca possui know-how bastante enriquecido acerca das affordances® de

pisos diversos, incluindo o marmore e o concreto. Apds as conexdes nervosas entre seu
cortex sensorio-motor e as suas duas pernas serem prejudicadas, ela ainda é capaz de
1dentificar as affordances* da atividade de dancar Breaking, como as affordances® do
objeto piso e suas diversas propriedades. O motivo é que Branca ndo perdeu seu
know-how, apenas a acuidade motora. O que a impossibilita de experienciar as
affordances* especificas da atividade. Ademais, seu arquivo mental enriquecido
associado ao know-how de como dancar Breaking lhe possibilita julgar nao apenas as
performances de acordo com os critérios de sua profissdo de arbitra de Breaking, mas
também 1identificar conceitualmente quais affordances® estdo presentes nesta
atividade. O que lhe permite reconhecer pisos e movimentos inadequados.

Agora voltemos ao caso de John que possui um know-how ideal sobre como
andar de bicicleta, mesmo sem poder desenvolver sua acuidade motora. O que estou
defendendo é que antes de John adquirir mobilidade e enriquecer seu antigo arquivo
mental, ele ja possuil o conhecimento de todas as affordances* por possuir know-how
1deal da atividade. John sabe que o pedal proporciona a acao de pressionar com os pés,
também sabe que o guidao proporciona a agao de ser agarrado com as maos. John sabe
quais sdo as representacgoes de objetos e de propriedades que podem ser entendidas
como proporcionadoras de agoes incorporadas. O que ele ndo pode saber ainda é como é
a experiéncia perceptual com as affordances* do ambiente, isto é, ele ndo pode
enriquecer nao-conceitualmente seu know-how. Somente ao adquirir mobilidade que
John pode enriquecer seu know-how e por consequéncia as affordances* desta
atividade.

Para finalizar, é importante entender em qual sentido as affordances* sdo como
proporcionadoras de a¢oes incorporadas. Para isto, cabe explicar a distinc¢ao entre de re
e de dicto. Neste ponto, acompanho Pereira (2017). O que é apreendido na percepc¢ao
de maneira nao-conceitual nao apresenta os objetos e as propriedades com condicoes
de satisfacao, logo nao sao passiveis de veracidade ou falsidade. E o vermelho
percebido por Mary. Quando alguém atribui conceitos a estes objetos e propriedades,

eles ganham a forma de proposigoes que podem ser verdadeiras ou falsas. No primeiro
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caso, a referéncia da percepcao é dada de re, ou seja, através do contato direto com

objetos e propriedades presentes antes de serem entendidos como objetos e
propriedades. Aqui esta um sentido em que a percepcao é direta e desprovida de
representagoes conceituais. No segundo caso, a referéncia é dada na forma de dicto,
com proposi¢oes que incluem onde, quando e como. Affordances* podem ser
apreendidas diretamente na percepcdo com referéncia de re, mas s6 podem ser
entendidas como affordances* em proposi¢cbes com referéncia de dicto. Por isto, o
objeto piso e suas propriedades sdo entendidas como proporcionadoras de acgoes.
Branca percebe o objeto piso com referéncia de re, mas sb6 pode entendé-lo
conceitualmente como proporcionador das acoes na forma de dicto. Proposicao que
poderia ser falsa. Somente a referéncia de re do piso e do corpo nado pode fornecer
condi¢oes de satisfacdo para compreendermos quando uma a¢do incorporada esta

errada. Este é um papel das proposi¢ées com conceitos com referéncia de dicto.

Affordances da danca Breaking

Agora que formamos nossa base tedrica-filoséfica, podemos avancar na
investigacao de affordances™ no contexto da dancga Breaking da cultura Hip-Hop.
Danga afrodiaspoérica e latinoamericana que surgiu sobre os pisos de concreto do Bronx
no inicio dos anos 1970 (ROBITZKY, 2024, pp. 9-10) e hoje ocupa diversos pisos ao
redor do mundo, a exemplo do piso adesivado da Undisputed Masters e do piso
emborrachado das Olimpiadas de Paris em 2024 e Red Bull BC One. Para
compreendermos a relacao da danca Breaking com Affordances®, precisamos entender

a nogao de Foundation. Segundo Schloss:

Foundation é um termo usado por B-boys e B-girls para se referir a um
conjunto quase mistico de nocbes sobre B-boying que é passado de professor
para aluno. Além dos movimentos fisicos reais, inclui a histéria dos
movimentos e a forma em geral, estratégias de como improvisar, filosofia sobre
a danca em geral, associacbes musicais e uma variedade de outros assuntos. A
ideia de que uma filosofia central do B-boy deve ser tdo importante que requer
um termo especial diz muito sobre a danca e porque ela é tao significativa na
vida de seus praticantes (Schloss, 2009, p. 12 — traduc¢do minha).
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De acordo com o que vimos, podemos entender Foundation como um tipo de

know-how especifico da danca Breaking com um conjunto de proposi¢cées basicas.
Quando alguém esta no aprendizado da foundation, o arquivo mental deste know-how
preferencialmente deve ser ampliado com conceitos e enriquecido com a experiéncia de
dancar para que a comunidade da danca considere que essa pessoa possul Foundation.
Por se tratar de uma base para a construcio de algo, a foundation deve abrigar um
conjunto de proposicées basicas que devem ser combinadas com a acido incorporada.
Como define o lendario pioneiro B-boy Ken Swift: “Foundation é a combinacao da
abordagem mental, filosofias, atitude, ritmo, estilo e carater combinados com o
movimento” (SCHLOSS, 2009, p. 50 — tradugao minha). Para complementar, sugiro
que este arquivo mental também abriga a nogao de affordances*. Tanto no sentido de
know-how que trabalhamos sobre saber como acerca de uma atividade especifica,
quanto no sentido ideolégico de Foundation que B-boys e B-girls “devem estar sempre
preparados para lidar estrategicamente com diferentes ambientes e situagoes”
(Schloss, 2009, p. 98 — traducdo minha).

B-boys e B-girls com skill manifestam seu conhecimento proposicional e
acuidade motora ao conseguir adaptar seus movimentos a diferentes tipos de piso. “g
essencial que a performer internalize as caracteristicas do piso de danca e as
dimensodes do local e as utilize da forma mais eficaz possivel” (Robitzky, 2024, p. 228 —
traducio minha). Esta capacidade de adaptacao é valorada dentro da comunidade, pois
reflete a diversidade de op¢bes de movimentos que alguém possui em seu repertdrio
como vemos em (Schloss, 2009, pp. 95-96) e (Robitzky, 2024, pp. 228-229). Reclamar
das condi¢ées do piso, em um sentido tradicional, revela mais um problema sobre
quem danca do que sobre o ambiente (Schloss, 2009, p. 95). O que nio isenta
organizacées de eventos de fornecer condi¢cbes adequadas, incluindo um piso
minimamente nivelado e sem buracos. Como enfatiza Schloss, “além do valor geral de
poder dancar sob diferentes condi¢ées, certas superficies tém valor ideolégico adicional
com base no fato de serem vistas como especialmente desafiadoras, mais tradicionais
ou — no caso do concreto — ambas” (Schloss, 2009, p. 96 — traducdo minha). Trata-se

de uma cultura que se orgulha de conseguir se movimentar em condigoes adversas por
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conta de seu contexto historico de opressao. Por isso, dancar em pisos com superficies

de propriedades diversas é um desafio onde B-boys e B-girls competem para
manifestar por meio de acbdes incorporadas quem se adapta melhor de acordo com a
Foundation.

Essas superficies com propriedades adversas podem ser observadas nos pisos
padronizados de competi¢ées notorias. Por exemplo, taco de madeira na Circle Kings,
lin6leo emborrachado na Red Bull BC One, concreto na Concrete Jam, laminado na
Outbreak, pintura emborrachada nas Olimpiadas de Paris 2024 e plotagem na
Undisputed Masters. A lista é enorme. O mesmo ocorre com os locais de treino que
podem incluir decorflex, asfalto, lona, carpete, tatame, laminado, grama, areia,
acrilico, marmore e ceramica. Isto sem mencionar o tamanho do lugar, a inclinacao e
os possiveis buracos do piso, bem como os possivels modvels que fazem parte do
ambiente. O concreto em especifico possui um valor ideolégico, porque é um dos pisos
com maior desafio, além de ser o tipo de piso sobre o qual esta danca surgiu. Os riscos
de erros e lesOes sdo enormes, o que limita bastante as possibilidades de acao. O
concreto nao proporciona deslizar o joelho nem fazer giros de cabeca sem protecao, por
outro lado proporciona fazer Top Rock e Footwork (Schloss, 2009, p. 97), categorias que
consolidaram o Breaking como uma nova danca (Schloss, 2009, p. 152). O que nos faz
compreender o valor ideolégico do concreto.

Para entendermos esta relacao que B-boys e B-girls possuem com as
affordances* das superficies, voltemos ao B-boy Ken Swift. Apds observar Ken Swift
dancando em uma boate de um jeito diferente, Schloss questionou o que ele estava
fazendo. A resposta foil que o piso estava molhado porque derrubaram bebida. Ao invés
de optar por nao agir, Ken Swift adaptou seus movimentos as condi¢ées do ambiente

(SCHLOSS, 2009, p. 95). Em entrevista para Schloss, ele explica:

Entéo é sobre pensar e conhecer seu estoque [de movimentos]. Entao eu sei o
que fazer. H4 pessoas que simplesmente fizeram o que sempre fazem e
estragaram metade de tudo porque nfo se adaptaram. Essa é a beleza de ter
muitos movimentos e muitos estilos diferentes. Vocé deve ter movimentos para
concreto, vocé deve ter movimentos para um piso de madeira. Vocé deve ter
movimentos para lindleo. E vocé deve saber o que funciona em cada um. E esse
conhecimento, isso requer pratica. Conhecer e se ajustar ao meio (Schloss,
2009, p. 96 — tradu¢io minha).
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Ken Swift é bastante incisivo de que a pessoa precisa saber o que cada
propriedade do piso deve proporcionar como ac¢ao incorporada. Isto envolve know-how
para decidir qual movimento aquele piso proporciona para nao errar a acao. A falta de
conhecimento de como agir em relacao a propriedade especifica pode resultar em erros.
E uma questdo de escolher no préprio repertério de movimentos quais possuem
propriedades adequadas as propriedades do ambiente. Em pisos emborrachados,
movimentos que deslizam podem travar, mas proporcionam estabilidade em saltos
para tras. Por outro lado, pisos escorregadios proporcionam movimentos que deslizam,
mas nao proporcionam estabilidade para saltos para tras (Schloss, 2009, p. 95).
Quando alguém arrisca movimentos inapropriados na relagao com as affordances® do
piso, executando-os da mesma maneira como sempre fez, segundo Ken Swift “revela
um problema ainda mais profundo: o fato de ele ter tentado o movimento sugere que o
B-boy tinha um numero limitado de movimentos em seu repertério e, portanto, nao
podia se dar ao luxo de sacrificar nenhum deles a fatores ambientais” (Schloss, 2009,
p. 96 — traducao minha), ou seja, o B-boy ou a B-girl manifestam repertorio limitado de
movimentos. Dito de outro modo, B-boys e B-girls manifestam um know-how limitado
de movimentos que deve ser expandido por meio do improviso, da pratica e de
conhecimentos proposicionais estruturados por conceitos.

Por outro lado, como um pioneiro que ainda danca, Ken Swift possui know-how
que inclui movimentos adequados para diferentes superficies, enriquecido com sua
ampla experiéncia em dancar em pisos com propriedades diversas. Sua longevidade o
possibilita manifestar skill com acuidade motora em suas performances, adaptando
suas acoes incorporadas ao ambiente. Com este know-how enriquecido ele é capaz de
perceber cada ambiente, pensar quals movimentos de seu repertdrio funcionam em
relacdo as affordances™ deste ambiente especifico e entdo, possuindo skill e acuidade
motora, se movimentar de forma apropriada sem cometer erros. Ken Swift aponta que
a escolha errada de movimentos na relacdo com as affordances* do piso indica uma
limitacao de repertorio. Limitacao identificada conceitualmente.

Concordo e vou mais além, nao observar este aspecto importante da Foundation

limita a adaptabilidade e a criacdo de movimentos, pois um mesmo movimento pode
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ser adaptado para pisos emborrachados e pisos escorregadios, embora outros ndo. Com

conhecimento proposicional das affordances® que os pisos proporcionam, B-boys e
B-girls podem desenvolver seus repertorios de movimentos de maneira adequada para
as diferentes situacoes. Meu ponto é que nao é necessaria a experiéncia nao-conceitual
de perceber como é dancar breaking para saber quais movimentos se relacionam
melhor com as affordances* do ambiente. John poderia ter esse conhecimento
proposicional estruturado com conceitos no lugar do conhecimento sobre como andar
de bicicleta.

Como um arquivo mental, pode ser enriquecido com a experiéncia. Ademais,
apenas com proposicoes sobre as affordances® do piso de concreto é possivel saber que
as propriedades do piso nao proporcionam deslizar de joelho sem protecdo. Refletir
sobre as affordances* das propriedades diversas dos pisos pode orientar as agoes em
treinos, competicoes, atividades pedagdgicas e organizacées de eventos. Dado que
nesta reflexdo é possivel escolher intencionalmente o piso do local de danca para
proporcionar ou nao certas categorias de movimentos, de maneira analoga a escolha da
chamada arquitetura hostil. Na posse de uma teoria das affordances* dos pisos na
danca Breaking, quem escolhe o piso pode escolher intencionalmente as condigoes de
possibilidades de movimento sobre este piso, a exemplo da Concrete Jam que
declaradamente acontece no concreto por questbes ideoldgicas. Sem conhecimento
sobre as affordances®, corre-se o risco de escolher, como piso, um local que restringe
muito os movimentos quando o objetivo ¢, justamente, proporcionar mais

possibilidades de movimento.

Uma metodologia para a danca Breaking

A estrutura proposicional das affordances* nos permite pensar uma metodologia
para a criacdo de movimentos novos. Sugiro o desenvolvimento de uma teoria geral
das affordances* especificas da danca Breaking na sua relacdo com pisos de
propriedades diversas. B-boys e B-girls ja teorizam individualmente sobre as
superficies dos pisos (Schloss, 2009, p. 98), mas sem uma teoria geral documentada,

por se tratar de uma cultura oral. Em posse de uma teoria documentada com os
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principais conceitos de propriedades de pisos é possivel entender categorias de

movimentos que se adequam ou nao ao piso em questdo, auxiliando praticantes da
danca, organizacoes de eventos e atividades pedagodgicas em diversas partes do
planeta. Com estes conhecimentos proposicionais, B-boys e B-girls podem planejar o
treino focado em ampliar o repertério com base em categorias especificas de
movimentos, organizacoes de eventos podem escolher um piso adequado e educadores
podem propor atividades pedagdgicas com maior eficiéncia. A aquisicdo deste
know-how envolve uma compreensao conceitual sobre movimentos com suas
respectivas categorias e propriedades.

Para exemplificar, podemos pensar em alguém que pretende dancar em quatro
tipos de piso: (1) laminado melaminico (Outbreak); (2) madeira tratada (Circle Kings);
(3) lindleo emborrachado (Red Bull BC One); e (4) concreto cru (Concrete Jam). Para
nao influenciar na analise, é importante considerar que todos os pisos estdo nivelados
e sem obstaculos ao redor que limitam a execucio de qualquer movimento, pois o nivel
e o tamanho do espaco entre os exemplos precisam estar uniformes. Isto porque o nivel
e o tamanho do espaco também possuem affordances®. Para dancar adequadamente é
necessario que esta pessoa conheca as propriedades de cada piso e as propriedades de
cada movimento de seu repertério para entdo identificar conceitualmente as
affordances® de cada piso. Ou seja, possuir um know-how com os conceitos
relacionados aos pisos e aos movimentos para reconhecer o que prejudica e o que
favorece a acao de dancar. Quanto aos pisos mencionados, podemos observar as
seguintes propriedades basicas: (1) liso, duro e impermeavel;, (2) liso, duro e
permeavel; (3) aderente, macio e permeavel; e (4) aderente, duro e permeavel.

Se tratando do piso (1), a pessoa deve levar em consideracido que ele favorece
deslizar e girar por conta da propriedade de ser liso. No entanto, sua
impermeabilidade pode torna-lo ainda menos aderente, deixando o piso escorregadio
com suor e roupas com pouca aderéncia, o que prejudica a estabilidade em movimentos
bruscos como saltos. Ademais, a propriedade de ser duro prejudica movimentos que
apoiam os joelhos e os cotovelos no chdo. Em relagao ao piso (2), a pessoa deve levar

em consideragido que este piso também favorece deslizar e girar por ser liso, assim
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como prejudica movimentos que apoiam os joelhos e os cotovelos por ser duro.

Contudo, a permeabilidade deste piso evita que ele se torne escorregadio, favorecendo
a estabilidade de movimentos bruscos como saltos. Quanto ao piso (3), é necessario
considerar que a aderéncia prejudica movimentos que deslizam e alguns giros, mas
favorece a estabilidade de movimentos bruscos como saltos. A permeabilidade nao
deixa o piso escorregadio, logo nao interfere na aderéncia. A maciez do piso favorece
movimentos que apoiam os joelhos e os cotovelos. Ja no piso (4), a aderéncia prejudica
deslizar e girar, mas favorece movimentos bruscos como saltos. A permeabilidade
também nio interfere na aderéncia. A dureza prejudica movimentos que apoiam 0s
joelhos e os cotovelos.

Em posse desses conceitos, a pessoa que deseja dancar sem cometer erros pode
refletir — em relagdo a cada piso — quais movimentos em seu repertorio ela pode
manter, excluir, alterar ou fazer uso de acessorios para favorecer a acdo. Por exemplo,
no piso (1), a pessoa pode manter movimentos que possuam as propriedades de
deslizar e girar, como slides e alguns power moves, porque a propriedade de ser liso
favorece a acao. Excluir movimentos que exigem alto grau de estabilidade, como saltos,
porque a impermeabilidade deixa o piso escorregadio. E usar joelheiras e cotoveleiras,
porque a dureza do piso prejudica movimentos que apoiam os joelhos e os cotovelos. No
piso (2), a pessoa pode manter movimentos que possuam as propriedades de deslizar e
girar, como slides e alguns power moves, porque a propriedade de ser liso favorece.
Também pode manter movimentos que exigem alto grau de estabilidade, como saltos,
porque a permeabilidade nao torna o piso escorregadio. E usar joelheiras e
cotoveleiras, porque a dureza do piso prejudica movimentos que apoiam os joelhos e os
cotovelos. No piso (3), a pessoa pode manter movimentos que exigem alto grau de
estabilidade como saltos, porque a propriedade de ser aderente favorece a agao. Além
da permeabilidade néo interferir nesta aderéncia. Excluir movimentos que possuam a
propriedade de deslizar e girar como slides e alguns power moves, devido a aderéncia
do piso. Manter movimentos que apoiam os joelhos e os cotovelos sem precisar usar
joelheiras e cotoveleiras, pois a maciez do piso favorece movimentos com estas

propriedades. No piso (4), a pessoa pode manter movimentos que exigem alto grau de
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estabilidade como saltos, porque a propriedade de ser aderente favorece. Excluir

movimentos que possuam a propriedade de deslizar e girar, como slides e alguns power
moves, devido a aderéncia do piso. E usar joelheiras e cotoveleiras, porque a dureza do
piso prejudica movimentos que apoiam os joelhos e os cotovelos.

Nos casos mencionados acima, tratamos apenas das situagoes em que mantemos
ou excluimos movimentos inteiros, bem como o uso de acessérios para favorecer a acao.
Agora podemos tratar sobre os casos em que as propriedades dos movimentos sao
alteradas com o objetivo de se adaptar ao piso em questao. Neste ponto, podemos notar
que o que ¢ excluido ndo é um movimento inteiro, mas apenas as propriedades
inadequadas em relacdo as affordances® do piso. Ademais, na alteracao das
propriedades internas de um movimento é possivel obter diferentes tipos de um
mesmo movimento, ampliando o repertério. Ao analisar quais propriedades o piso
favorece ou prejudica, é possivel excluir algumas propriedades internas do movimento,
bem como adicionar novas propriedades. Isto porque cada movimento é composto por
uma série de propriedades, o que pode incluir deslizar, girar, pular ou apoiar com os
cotovelos e os joelhos no chao. A lista de propriedades é muito maior, mas focaremos
nestas para ilustrar. Podemos pensar, por exemplo, no piso (3) que prejudica
movimentos que deslizam e giram, mas favorece movimentos que apoiam os joelhos e
os cotovelos. Ao identificar estas affordances®, a pessoa pode escolher um movimento
de seu repertorio com a propriedade de deslizar, retirar esta propriedade interna
porque o piso aderente ndo favorece a acdo e adicionar propriedades que o piso
favorece, como apoiar os cotovelos ou os joelhos no piso macio. Se considerarmos o piso
(2), que favorece deslizar por ser liso e prejudica apoiar os cotovelos e os joelhos por ser
duro, a pessoa pode escolher um movimento de seu repertério que apoia os cotovelos ou
os joelhos, retirar estas propriedades internas e adicionar a propriedade de deslizar.
Nestas alteracoes das propriedades emergem novos movimentos para o repertério sem
a necessidade de excluir movimentos inteiros.

Nestes dois exemplos mencionados, uma propriedade interna foi excluida e uma
foi1 adicionada. A possibilidade foi identificadapor meio de conceitos, nao sendo

reconhecida pela mera percepc¢do dos pisos e dos movimentos como sugere a teoria
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enativista. Ao compreender a relevancia das representacbes conceituais para a

adaptacao de movimentos aos pisos, é preciso considerar adquirir mais conceitos para
realizar alteracoes cada vez mais complexas, isto é, adicionar e excluir mais
propriedades aos movimentos. Além disso, é importante ressaltar que em posse dos
conceitos das affordances* a pessoa deve praticar os movimentos para adquirir skill
com acuidade motora, de preferéncia no piso em questao ou em pisos com propriedades
similares para enriquecer os conceitos. Na falta de um piso com as propriedades
especificas é preciso procurar na teoria das affordances* quais pisos possuem
propriedades proximas ao piso em questdao. Por exemplo, se a ideia é treinar passos
que nao deslizam, o concreto pode ajudar porque nao proporciona esta acao
incorporada. Porém, se o foco é treinar movimentos com cotovelos no chio, o que o
concreto nao favorece, entao o classico papeldao pode proporcionar a agao incorporada.
Ou ¢ possivel optar pelo uso de acessérios como cotoveleiras. O cerne do método esta
na nocao de conceitos de objetos e de propriedades na medida que proporcionam acao
Incorporada.

Nesse aspecto, o representacionismo pode oferecer melhores respostas. Algo que
o enativismo tenta explicar de outra forma. Para esta visdo, as affordances do piso
solicitam acgbes especificas em nivel perceptual. A medida que o organismo percebe o
ambiente com o corpopor meio de affordances, o proprio corpo perceberia o que pode
proporcionar acoes do corpo. Nesta relacdo o corpo criaria habitos. Neste sentido, para
criar movimentos seria necessario mudar o habito comportamental de responder as
solicitacées de acoes que as affordances fazem com o corpo do organismo em nivel
perceptual. O habito seria rompido conforme o proprio corpo percebe outras
possibilidades de a¢bes no ambiente e age de outra maneira em relagao as affordances
percebidas. Trata-se de resistir ao habito de se relacionar com affordances de uma
maneira especifica. Tudo em um nivel perceptual. A resisténcia em atender as
solicitacbes das affordances é o que enativistas chamam de lacuna (Kronsted e
Gallagher, 2021, p 49). O que estou argumentando é que o rompimento do habito
ocorre em nivel conceitual. Ao compreender as affordances® conceitualmente é que

alguém pode decidir como, onde e quando se mover. Sem este know-how nao ha
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como se mover Intencionalmente de outra maneira. Na posse de uma teoria das

affordances®, um habito pode ser compreendido com proposicbes e mudado conforme
este know-how. E entendendo que pisos de concreto nao proporcionam acoes
incorporadas de deslizar de joelho sem protegcao que alguém pode mudar suas agoes e,
consequentemente, seus hdbitos. Epor meio de proposicdes, estruturadas por
representagoes conceituais, que alguém pode evitar agir de forma errada em relacao ao

ambiente.

Conclusao

Concluo que Gibson e enativistas estao errados ao afirmarem que affordances
constituem metafisicamente a percep¢ao. Ao argumentar contra o representacionismo,
esta nocdo enfrenta problemas para explicar uma acdo errada. Defendi que para
explicar uma acdo errada é preciso entender affordances® como representacoes
proporcionadoras de acbes incorporadas passiveis de veracidade ou falsidade. Para
isto, expliquel o que é know-how, skill, acuidade motora e como o conhecimento
proposicional pode ser enriquecido com a experiéncia nao-conceitual, com o objetivo de
mostrar que affordances*® é um tipo de know-how conceitual. Com a base
tedrica-filosofica representacional de affordances* defendida pude explicar este
conceito na danca Breaking e como um método pode ser elaborado entendendo

affordances* como representacoes.
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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo explorar e refletir sobre uma pratica
pedagodgica que conecta o Hip Hop Dance e a Técnica Klauss Vianna, uma abordagem
de Educacao Somatica amplamente reconhecida no Brasil. Ao longo da pesquisa,
foram trabalhados elementos do Hip Hop Dance como o Bounce, Passos Sociais,
Wave, Footwork e Tutting, além de conceitos corporais fundamentais da Técnica
Klauss Vianna, como o Processo Ludico e os Vetores. A pesquisa é narrativa,
compondo-se de relatos do Diario de Bordo das alunas e reflexdo do percurso da
autora na danca e nas Dancas Urbanas.

Palavras-chave: Hip Hop Dance. Técnica Klauss Vianna. Reflexdo pedagoégica.
Consciéncia Corporal.

RESUMEN

El presente trabajo tiene como objetivo explorar y reflexionar sobre una practica
pedagodgica que conecta el Hip Hop Dance y la Técnica Klauss Vianna, un enfoque de
Educacion Somatica ampliamente reconocido en Brasil. A lo largo de la investigacion,
se trabajaron elementos del Hip Hop Dance como el Bounce, los Pasos Sociales, Wave,
Footwork y Tutting, junto con conceptos corporales fundamentales de la Técnica
Klauss Vianna, como el Proceso Ludico y los Vectores. La investigacién es de caracter
narrativo, consistiendo en relatos de los Diarios de Bordo de las estudiantes y la
reflexién de la autora sobre su trayectoria en la danza y en las Danzas Urbanas.
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Palabras clave: Hip Hop Dance, Técnica Klauss Vianna, Reflexiéon Pedagodgica,
Conciencia Corporal.

ABSTRACT

The aim of this paper is to explore and reflect on a pedagogical practice that connects
Hip Hop Dance and the Klauss Vianna Technique, an approach to Somatic Education
widely recognized in Brazil. Throughout the research, elements of Hip Hop Dance
such as Bounce, Social Steps, Wave, Footwork, and Tutting were explored, alongside
fundamental bodily concepts from the Klauss Vianna Technique, such as the Playful
Process and Vectors. The research is narrative in nature, consisting of reports from
the students' Logbooks and the author's reflection on her journey in dance and Urban
Dance.

Keywords: Hip Hop Dance, Klauss Vianna Technique, Pedagogical Reflection, Body
Awareness.

Introducao

O presente artigo é baseado em meu Trabalho de Conclusdo de Curso “Soma
na Batida: a Técnica Klauss Vianna e a Pesquisa em Hip Hop Dance”, que reflete
sobre questoes do ensino das Dancas Urbanas, utilizando a Técnica Klauss Vianna
(TKV) para falar sobre a importancia da criagao, da improvisag¢ao, da autonomia e a
construcdo de uma metodologia baseada na consciéncia corporal, na sensibilizacao,
no conhecimento do préprio corpo, para a compreensao de alguns fundamentos do
Hip Hop Dance, como o Bounce, alguns Passos Sociais, a Wave, o Footwork e o
Tutting.

O estudo foi fundamentado em uma pesquisa narrativa, construida a partir da
reflexdo sobre minha trajetéria na danca e nas Dancas Urbanas, além da escrita de
diarios de bordo, tanto meus quanto das alunas. Conforme fui participando de
Companhias de Dancas Urbanas na cidade de Santa Maria - RS, foi me inquietando a
forma como as aulas eram construidas. Onde nao havia muito espaco para a criacao,
1mprovisacao (apesar dessa ser base das praticas de Hip Hop Dance), os passos bases
nao eram especificados ou trabalhados, e as aulas viravam somente reproducio de
passos criados pelo coreégrafo. Reparando nesta falta de profundidade no estudo do

Hip Hop Dance, e das Dancgas Urbanas, procurei na Técnica Klauss Vianna caminhos
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para a compreensao dos passos bases, investigacao, improvisacao e criacdo. Por meio
dos principios de Klauss Vianna para uma compreensao da Danca e do seu preparo
corporal, para o entendimento dos caminhos corporais que os passos de Hip Hop
percorriam e uma escuta ativa do corpo. Escuta porque é “[...] um olhar para dentro,
para que o movimento se exteriorize com sua individualidade, tracando um caminho
de dentro para fora, em sintonia com o de fora para dentro e com o de dentro para
dentro, criando, assim, uma rede de percepcoes (Miller, 2007, p. 18).” e ativa porque é
feita de forma atenta. Através do Processo Ludico, do Processo dos Vetores e do
Processo Criativo, comecamos a explorar uma conexdo entre esses conceitos e 0s
fundamentos do Hip Hop Dance. Para a realizac¢ido da pesquisa, organizei oficinas na
Cia de Danca da UFSM, abertas ao publico em geral. As oficinas eram acessiveis
para iniciantes, para quem desejava aprender mais sobre Hip Hop Dance e para
aqueles com mais experiéncia que queriam refletir sobre o ensino e a pratica desse
estilo. A 1deia inicial era que as oficinas somassem entre 15 e 20 encontros,
distribuidos entre o primeiro e o segundo semestre. No entanto, devido a greve
docente e a crise publica enfrentada pelo estado do Rio Grande do Sul, o calendario
académico foi completamente reestruturado e os semestres reduzidos. Como
resultado, as oficinas ocorreram apenas no segundo semestre, totalizando oito
encontros.

A danca e a escrita possuem uma relacao profunda. Historicamente, a danca
ocidental se apoiou em registros escritos para a criacdo e composi¢ao coreografica. A
danca, por sua natureza, gera sua propria forma de escrita: a coreografia. “Desta
forma, do mesmo modo que a dancga escreve, também se inscreve no corpo daquele(a)
que danca, assim como o ser dancante escreve suas inscri¢oes enquanto danca (Baldi,
2017, p. 42)”.

A pesquisa narrativa pode ser aplicada na criacdo cénica, como um processo
formativo para professores/as, assim como a propria danca pode se constituir como
uma narrativa autobiografica. A pesquisa (auto)biografica, que se consolidou na
segunda metade do século XX, é um campo de estudo extenso, que inclui termos como
histérias de vida, narrativas do eu, autobiografias, biografias educativas, entre

outros. Sao pesquisas que analisam como “[..] os individuos vivem e representam a
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sua existéncia [...]” (Fortuna, 2012, p. 167 apud. Baldi, 2017, p. 43). Sendo possivel de

a analise ser feita pelo movimento ou a danga.

A pesquisa narrativa se insere nesse amplo campo da pesquisa (auto)biografica
e possibilita que o artista se conheca melhor e compreenda os significados que as
experiéncias deram a sua vida, possuindo também um potencial pedagdgico ao
aprofundar esse processo; “[...] aspectos das experiéncias educativas e da formacio
dos sujeitos” (Baldi, 2017, p. 43). Dentro desta podemos utilizar como instrumento os
Diarios de Bordo. Na pesquisa realizada, as alunas escreviam folhas fornecidas por
mim no final de cada aula, e eu as guardava depois. Propunha a elas questées sobre a
pratica realizada para que refletissem, como a Técnica Klauss Vianna influenciava
no aprendizado do Hip Hop Dance, suas percepcoes, dicas, entre outros. Os Diarios de
Bordo podem ser usados como registros de processos criativos, em praticas
relacionadas a Educacao Somatica e em aulas de graduacao. No primeiro caso, para
que o artista consiga aprofundar, por meio de suas anotagoes, questoes do processo de
criacao. Nos dois ultimos, para que o/a professor/a tenha acesso as subjetividades
do/da aluno/a no processo de construcao do conhecimento. Os Diarios também podem
servir para que quem os escreve reflita sobre a acdo, ndo deixando a pratica isolada,
mas carregada de significados (Baldi, 2018).

O estudo da Técnica Klauss Vianna foi feito por meio de analise e leituras
tedricas, principalmente, dos livro de Klauss Vianna “A Dang¢a”, o livro de Jussara
Miller “A Escuta do Corpo” e a monografia de Cora Miller Laszlo “Outros Caminhos
de Danca: Técnica Klauss Vianna para adolescentes”. O livro de Vianna (1990)
possibilitou compreender os principios da técnica. Miller traz a sistematizacio dos
Processos Ludico, dos Vetores e Criativo, com os quais as oficinas foram estruturadas
e Laszlo fala de procedimentos utilizados em suas aulas, que serviram de inspiracio
para a construcdo das atividades. No primeiro semestre da disciplina de TCC,
participei das aulas da professora Dr.* Marcia Gonzalez Feijo, de Técnicas Corporais,
para proporcionar uma maior aproximacao pratica com a TKV, uma das areas de
estudo da professora. A disciplina de Técnicas Corporais, ndo era puramente sobre a

TKYV, mas o objetivo era também observar como a professora ministrava suas aulas.
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No Youtube também estdo disponiveis videos, como no canal “Aninha Souza”?, que fez
Especializacdo em Técnica Klauss Vianna pela PUC - SP. De Cora Laszlo, da sua
pesquisa com adolescentes®. E do canal de Youtube “Sala Crisantempo”, que mostra
procedimentos das professoras Marinés Calori e Neide Neves, realizados no curso de
Especializacdo em Técnica Klauss Vianna da PUC*. Esses videos foram utilizados
para uma maior compreensio de atividades e procedimentos a serem feitos.

Para o desenvolvimento da pesquisa, foram realizados encontros semanais com
duracado de duas horas, nos quais trabalhamos com dois tépicos corporais da TKV e
um elemento do Hip Hop Dance por encontro. As aulas foram voltadas para a
investigacao corporal, na TKV e no Hip Hop, com apresentacdo de passos e dialogo,
conectando os contetidos com reflexdes sobre a pratica desse estilo e o uso dos topicos
da TKV no cotidiano e na pratica da danca. Os tépicos corporais foram empregados
para o ensino do repertério do Hip Hop e para a exploracdo e compreensao mais
profunda dos movimentos dessa danca. Como fizemos diversos registros dos
encontros, quase no final da pesquisa, decidi realizar um video documentario, com
filmagens das aulas e depoimentos das alunas, por meio de uma entrevista.

A partir do estudo, discuto as repercussoes deste para as alunas que
participaram da pesquisa, e para mim, enquanto professora e dancarina de Hip Hop
Dance. Refletindo sobre o que funcionou e o que poderia ter sido diferente e as

conexoes feitas entre a TKV e os elementos do Hip Hop Dance.

Técnica Klauss Vianna

A Técnica Klauss Vianna (TKV) foi criada e idealizada pelos artistas Klauss
Vianna (1928-1992) e sua esposa Angel Vianna. Ambos dedicaram suas vidas a
Investigar as estruturas do corpo humano e suas interacgoes, com foco no preparo
corporal de atores e bailarinos, além de sua aplicagao no cotidiano. Eles estudaram a
melhor postura e os mecanismos para evitar a tensao desnecessaria nos musculos.

Mais tarde, a Técnica Klauss Vianna foi sistematizada por Rainer Vianna

2 Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=glGgrOWZdfA&t=1244s> Acesso em 14 de junho. 2026.
3 Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=CraviVHhAwQ&t=49s> Acesso em 14 de junho 2026.

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QrC8 9I.nCIY> Acesso em 14 de junho 2026.



https://www.youtube.com/watch?v=QrC8_9LnCIY
https://www.youtube.com/watch?v=CraviVHhAwQ&t=49s
https://www.youtube.com/watch?v=glGgrOWZdfA&t=1244s
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(1958-1995), filho de Klauss e Angel, e sua esposa Neide Neves. A TKV continuou a

ser estudada e aprofundada por diferentes geracoes. Paralelamente, Angel
desenvolveu seu trabalho, atualmente denominado Metodologia Angel Vianna.

Em 1983, junto com seu filho, Rainer Vianna, e sua nora, Neide Neves, Angel
inaugurou o Centro de Estudo do Movimento e Artes - Espaco Novo, voltado para a
formacao profissional em danca, que mais tarde se tornaria a Escola Angel Vianna,
um centro de pesquisa, formacao e prestacao de servigos por meio da danca. Em
2001, Angel Vianna obteve do Ministério da Educacao e Cultura (MEC) a autorizacao
para ensinar no nivel superior, criando a Faculdade Angel Vianna, que oferece
habilitacdo para a formacao de docentes e dancarinos (MILLER, 2007).

Klauss Vianna via a danca como uma forma de existir, um corpo que danca a
partir da percepcao, estando presente e atento ao que acontece, percorrendo
caminhos construidos e compreendidos pelo proprio bailarino. Ele se opunha a ideia
de um corpo que precisa apenas aprender passos codificados e se restringir a
movimentos rigidos e mecanicos, como muitas vezes acontece nas aulas de danca, nas
quais a repeticdo do movimento é mais importante do que entender os caminhos que
0 COrpo percorre.

A Técnica Klauss Vianna visa construir a danca junto com os alunos,
incentivando a criatividade, a improvisacdo e a singularidade de cada um,
reconhecendo que cada corpo é tunico. Ela vai além do conhecimento aplicado
exclusivamente a aula de danca. O corpo é entendido de forma que a técnica pode ser
utilizada no trabalho, em casa, nos afazeres domésticos, para sentar, deitar,
caminhar, entre outros. Isso permite que pessoas de diferentes profissoes e idades
aprendam e pratiquem a TKV.

Jussara Miller, professora da Escola Klauss Vianna, estudou a TKV ao lado de
Rainer Vianna, e em sua defesa de mestrado "A escuta do corpo: A sistematiza¢do da
Técnica Klauss Vianna", realiza a escrita da sistematizacdo, detalhando sua
experiéncia com o Processo Ludico, o Processo dos Vetores e o Processo Criativo, nos
quais a TKV é dividida para fins didaticos.

Na TKYV, o Processo Ludico é o despertar do corpo para a investigacdo do

movimento, a conscientizacao do estudo das possibilidades corporais. E a introducao
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a técnica de uma forma lidica, com jogos de experimentacdo que estimulam a
percepcao corporal e a abertura para novas formas de movimento, permitindo maior
mobilidade nas articulacoes.

O Processo Ludico é dividido em sete topicos corporais: presenca, articulacoes,
peso, apoio, resisténcia, oposicdo e eixo global. Cada tdpico leva ao outro e pode se
complementar, sendo assim, a separacdo entre eles é feita apenas por motivos
didaticos, ja que eles nao estdo completamente isolados. O objetivo nessa etapa é
despertar o corpo e leva-lo a um estado de presenca, no qual o foco é o momento
presente. Sao os cinco sentidos agucados que nos permitem perceber o tempo e o
espaco (Miller, 2007).

O trabalho corporal é desenvolvido por meio da atencdo plena, que busca
romper com automatismos e movimentos realizados apenas com foco na imagem
externa, “[...] movimentos formais, sem espontaneidade, que permanecem
impregnados no corpo, e a preocupac¢ao com o acerto com base no julgamento binario
ou dualista de belo e feio, bom e ruim, certo e errado etc.” (Miller, 2007, p. 54).
Também permite refletir sobre uma relagdo com o proprio corpo que é estendida ao
cotidiano, assim como o cotidiano pode e deve ser incorporado a sala de aula, pois o
corpo que vive € o mesmo corpo que danca.

Os vetores de forca sdo direcoes dsseas distribuidas por todo o corpo. Na TKYV,
somam-se 8 vetores. Como mencionado anteriormente, o estudo comeca pelos pés e
segue em direcao ao cranio, enquanto o trabalho dos vetores foca nos ossos do corpo
humano, que, quando direcionados de forma especifica, atuam sobre as cadeias
musculares.

Sao os 0ssos os protagonistas, representando o corpo estrutural ou anatéomico.
A estrutura 6ssea é vista e sentida. Na TKV, nido se utilizam metaforas, pois
acredita-se que elas se afastam do objetivo principal, que é compreender o corpo. “[...]
essas instrucgoes podem acessar memorias, imagens e sensacoes, nao dando margem
a possiveils interpretacoes que possam distancia-los da sensopercepcao” (Miller, 2007,
p. 76). A sensopercepcao segundo Levine (1999 apud. Miller, 2007) é a totalidade da
sensacao.

O conhecimento anatomico nio é abordado de forma profunda; o objetivo
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principal é entender a anatomia no corpo vivo, sendo essa compreensao adquirida por
meio da experiéncia e do movimento. O estudo dos vetores contribui para o
alinhamento postural, permitindo que cada aluno, por meio da investigacao, perceba
suas dificuldades e limites. Na danca, esse estudo também representa o despertar
para novas formas de movimentacao. “Na TKYV, a postura é trabalhada no sentido de
aumentar os espacos articulares e minimizar tensdes, a fim de poder realizar as
atividades que desejamos com o esforco necessario, tanto na danca quanto no

cotidiano” (Laszlo, 2017, p. 59).

O Hip Hop Dance

De acordo com Silva (2014), o Hip Hop nasceu em um cenario de
marginalizacdo, no qual comunidades negras e hispanicas nos Estados Unidos
recorreram a musica, as artes visuais e a danca como formas de expressao e denuncia
das condicoes de vulnerabilidade que enfrentavam, como racismo, violéncia,
abandono governamental, e também como meio de fortalecer lagos comunitarios em
meio a um ambiente turbulento e em transformacao. Seu ponto de origem foi nos
guetos de Nova York, especialmente no Bronx, durante a década de 1970, periodo
marcado pela popularidade da Disco Music. Entre as figuras fundamentais para esse
surgimento estao Dj Kool Herc, Afrika Bambaataa e Grandmaster Flash.

Em 1971, Black Benjie, conselheiro de paz e um dos lideres da Ghetto
Brothers, foi assassinado enquanto tentava intermediar uma disputa entre gangues.
Sua morte gerou um clima de revolta, levando alguns membros do grupo a buscar
vinganca. Apods sequestrarem integrantes de outras gangues, o lider Yellow Benjy
(Benjamin Melendez) decidiu ordenar a libertacdo dos reféns. Ainda incerto sobre a
melhor maneira de lidar com a situacao, Yellow Benjy convocou uma reuniao com
todos os lideres de gangues, com o objetivo de pedir e promover a paz. Em 8 de
dezembro de 1971, Nova York estava a beira de um confronto. Mais de cem lideres de
gangues de rua da cidade reuniram-se no Bronx em um encontro que tinha potencial
para terminar em violéncia extrema. O impacto da paz conquistada foi, como afirmou
Bambaataa, algo poderoso e transformador. Essa mudanca alterou a dinamica social

de Nova York: os jovens passaram a circular livremente, sem o temor de ataques de
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gangues rivais. As disputas deram lugar a festas, as armas foram substituidas por
aparelhos de som, e, desse novo cenario, nasceu a cultura Hip Hop, um movimento
que, com o tempo, conquistou a juventude em todo o mundo (Diez, 2023).

Em 1955, nasceu o jamaicano Clive Campbell, que cresceu em meio aos Sound
Systems (sistemas de som que animavam festas populares) e aos Toasters,
precursores dos mestres de cerimonia. Em 1967, aos doze anos, mudou-se com sua
familia para os Estados Unidos, instalando-se no Bronx, em Nova York, devido a crise
economica que atingiu a Jamaica (Diez, 2023). No dia 11 de agosto de 1973, os irmaos
Campbell organizaram a “Black to School Jam”, uma festa com o objetivo de
arrecadar fundos para o retorno as aulas e comemorar o aniversario de Cindy (sua
irma). Nessa noite, DJ Kool Herc apresentou uma forma inédita de criar musica. Ele
percebeu que o publico aguardava ansiosamente certos trechos das musicas para
dancar — geralmente apenas a batida, sem vocais. Utilizando dois toca-discos,
reproduziu a mesma faixa em sequéncia para prolongar essa parte instrumental. A
técnica foi batizada de Marry Go Round, atualmente conhecida como Breakbeat
(Fonseca, 2021 apud. Diez, 2023). Assim, os dangarinos que se movimentavam
durante o “break”, a “quebra” da musica, passaram a ser chamados de break-boys
(b-boys). Posteriormente, quando as mulheres aderiram ao estilo, foram chamadas de
break-girls (b-girls). A noite de 11 de agosto de 1973 ficou registrada como o marco da
primeira festa de Hip Hop.

Grandmaster Flash ficou famoso por marcar com giz os trechos de break nos
discos. Inspirado por DJ Kool Herc e Pete “DJ” Jones, passou a prolongar as faixas
utilizando duas copias do mesmo disco. Ao notar que o publico ficava parado em
certos momentos, teve a ideia de incluir um acompanhamento vocal para tornar sua
técnica mais completa. Assim, uniu-se a um trio de MCs que ja participavam de seus
shows animando a plateia com frases curtas: Robert Keith “Cowboy” Wiggins, Melvin
“Melle Mel” e Nathaniel “Kidd Creole”. Posteriormente, Eddie “Mr. Ness” e “Raheim”
Williams se juntaram ao grupo, formando uma das primeiras bandas de rap:
Grandmaster Flash and The Furious Five (Diez, 2023, p. 18). Além disso,
Grandmaster Flash ficou conhecido por aplicar movimentos de “vai e vem” sobre os

discos. Ele aperfeicoou significativamente as técnicas criadas por seus predecessores,
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desenvolvendo métodos inovadores de mixagem que transformaram o toca-discos em
um verdadeiro instrumento musical, capaz nao apenas de reproduzir sons, mas
também de criar novas sonoridades (Moraies & Costa, 2022, p. 5).

Em 12 de novembro de 1973, Afrika Bambaataa fundou a Universal Zulu
Nation. DdJ e ex-integrante da gangue Black Spades, ele vivia em uma das areas mais
perigosas do Bronx. Bambaataa foi o responsavel por sistematizar os quatro
elementos do Hip Hop, consolidando a cultura com um nome proéprio: o Dd,
responsavel pela criacdo e manipulacao das técnicas musicais; o MC, intérprete do
rap e porta-voz da expressdo oral, o grafite, manifestacdo artistica visual; e o
breaking, primeira forma de expressdo corporal do movimento. Esses quatro
elementos foram definidos por Bambaataa a partir das vivéncias e cria¢ées dos jovens
das periferias. Desde entdo, o dia 12 de novembro passou a ser reconhecido como o
Dia Mundial do Hip Hop.

As Dancas Urbanas abarca estilos como Hip Hop Dance, house, locking,
popping, b-boying, krumping, vogue, dancehall, entre outros. O Hip Hop Dance é, em
geral, dancado ao som de musicas de Hip Hop, permitindo multiplas formas de
execucdo, nas quais cada dancarino(a) imprime seu proprio estilo e habilidades
pessoais. Ele se distingue tanto pelo modo de se mover quanto pelo estilo de vestir
caracteristico da cultura. Pode incorporar movimentos de dancas sociais ou
coreografias elaboradas. Uma de suas marcas mais fortes é o freestyle (improviso),
que muitas vezes acontece em forma de batalhas de danga. Entre os diferentes estilos
de dancas urbanas, o Hip Hop Dance é também o mais presente em videoclipes,
reforcando sua ligacdo com a musica e a cultura pop.

O Hip Hop, marcado por sua constante capacidade de transformacio e por seu
carater politico, conquistou jovens de diferentes partes do mundo que se
identificavam com seus 1ideails de empoderamento e de dentncia contra a
desigualdade, a violéncia e o racismo. Na década de 1980, o grafite passou a ocupar
espacos em galerias de arte, o MC deu origem ao rap como género musical
consolidado, e as musicas comecaram a ser gravadas e comercializadas. Nesse
periodo, os dancarinos também se espalharam pelos espacos publicos das cidades e

ganharam visibilidade em canais de televisdo. A presenca do Hip Hop em filmes,
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videoclipes, programas de TV, espetaculos internacionais e até em cursos e oficinas
ministrados no exterior contribuiu significativamente para sua difusdao mundial

(Morais & Costa, 2022).

As oficinas

As oficinas foram ofertadas por meio do projeto de extensdo UFSM Cia de
Danca, coordenado pela Dr.? Prof.* Tatiana Wonsik. Inaugurada em setembro de 2018,
a Companhia estreou em junho do mesmo ano com o trabalho "A Voz do Tempo",
abrindo o Encontro Nacional de Educacao (ENE) em Santa Maria (RS), com
abrangéncia local e microrregional. A Companhia voltou a se apresentar em agosto de
2018 em Porto Alegre, na abertura do III ENE, com abrangéncia estadual. Este projeto
propde-se a ser um programa de extensio ao reunir agdes de extensdo, ensino e
pesquisa. Seu objetivo é proporcionar experiéncias formativas no contexto de uma
Companhia profissional de Danca, qualificar os cursos de Danca da UFSM e garantir o

acesso a cultura e a arte para a comunidade de Santa Maria.

As oficinas chegaram a contar com 10 pessoas inscritas, mas, devido a
questoes de horario ou transporte, apenas Helena Falkowski, também formada no
curso de graduacdo em Dancga Licenciatura na Universidade Federal de Santa Maria
e Ananda de Oliveira, dancarina de Dangas Urbanas e Danca do Ventre, além de
aluna do curso de Danca Licenciatura a distancia pela instituicdo Uniasselvi,
permaneceram durante todo o periodo da pesquisa. No segundo encontro, uma das
pessoas que havia se inscrito participou, mas nao continuou devido a distancia de sua
residéncia. As oficinas foram divulgadas nas redes sociais e no site da UFSM
(Universidade Federal de Santa Maria).

A TKV se caracteriza como uma técnica de Educacdo Somatica. O campo de
estudo envolve um conjunto de técnicas que tratam o corpo e o movimento de forma
integrada. De acordo com Strazzacappa (2012), os trabalhos de Francois Delsarte,
Emile Jaques Dalcroze, Rudolf Laban, Moshe Feldenkrais e Mathias Alexander,
conhecidos como reformadores do movimento, deram origem ao que posteriormente

se denominou Educacdo Somatica. Essa area reune diferentes técnicas (praticas),
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métodos (procedimentos) e abordagens que buscam integrar o corpo em seus aspectos
cognitivos, espirituais, emocionais, socials, entre outros, promovendo um
autoconhecimento que considera também o ambiente e diversas vivéncias sensoriais.

A TKY, foi inicialmente aplicada por Klauss Vianna e Angel Vianna para o
preparo corporal no Teatro e para o estudo do Balé. O entrelace entre Educacao
Somatica e Dancas Urbanas é algo novo e vem sendo proposto por alguns autores
como a Profa. Dra. Ana Cristina Ribeiro Silva. O Hip Hop Dance possui origem afro
diaspoérica e surgiu de um conjunto de lutas, resisténcia e identidade de populacées
negras dentro da América. Nasceu na rua, diferente da Educagcdo Somatica, que
surgiu em contexto académico e euro centralizado. O objetivo ao entrecruzar estas
técnicas é o de pensar formas novas de perceber o corpo no estudo e pratica do Hip
Hop Dance. Propondo procedimentos de preparo corporal e estudo do corpo. E
fortalecendo o que ha de comum entre as duas técnicas, como a improvisacio e a
liberdade criativa.

No primeiro encontro trabalhamos com os Tépicos Presenca e Articulacoes, os
dois primeiros topicos do Processo Ludico, e o Bounce. O Bounce é considerado a base
do Hip Hop Dance, pois é a partir da flexdo dos joelhos e do Groove presente no
Bounce que os demais passos sio construidos, entender esse movimento é
fundamental para compreender o restante dos movimentos. Portanto, estudamos
como a flexdo dos joelhos e o enraizamento do corpo se manifestam no Bounce,
treinamos o deslocamento e os movimentos das pernas, mantendo o Bounce ao longo
da execucao.

Exploramos o movimento de dobrar em todas as articulagdes do corpo, com o
objetivo de entender a flexdo dos joelhos e a influéncia da gravidade. Neves (2008, p.
37) fala sobre essa relacdo do corpo com o ambiente: “compreendi que a danca estava
no modo como meu corpo organizava as informacoes no fluxo com o ambiente e nao
em passos aos quais deveria me adaptar’. No tdpico "presenca", realizamos a
sensibilizacdo corporal por meio do contato com o chéo, enquanto eu orientava as
alunas a perceberem se ele estava frio, quente, duro, confortavel, a pressao que o
corpo exercia sobre ele, o toque do tecido das roupas, os elasticos, a sensacao do tecido

sobre a pele, os movimentos peristalticos, como a respiracdo e os batimentos
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cardiacos. A partir dessa percepcao, as alunas comecaram a se mover, passando do
nivel baixo para o alto, mobilizando as articulagées. Quando chegaram ao nivel alto,
sugerl que pensassem no enraizamento do corpo a partir dos pés, permitindo que a
gravidade atuasse, balancando para baixo. Em seguida, passel uma sequéncia com
diferentes direcionamentos, incorporando o Bounce e incluindo deslocamentos.

A Ananda descreve em seu diario um pouco sobre a experiéncia da aula:

Aula super descontraida que me fez conectar ainda mais com meu corpo, com
a maneira que percebo o movimento. Técnicas ou bounce séo 6timas para esse
estilo de aula descontraida, me senti super a vontade com as conversas tanto
técnicas quanto sobre o assunto Hip Hop (Oliveira, 2024, s.n.).

No segundo encontro, exploramos o tema peso. Embora o planejamento
incluisse o trabalho com apoios, ndo houve tempo suficiente. Iniciamos com uma
conversa sobre o foco da pesquisa, ja& que havia uma nova participante (que
posteriormente desistiu devido a distancia). Repetimos a atividade de sensibilizacao
no chao, onde uma aluna fazia massagens na outra. Como uma delas néo se sentia
confortavel com o toque, sugeriu o uso de uma bolinha. Depois disso, realizamos uma
atividade em duplas, onde uma manipulava o corpo da outra, permitindo que fosse
puxada pela gravidade, a fim de perceber tensoes.

Em seguida, praticamos passos sociais (Kid and Play, Snake, Skate, Camel
Walk, Bart Simpson, Kriss Kross, Butterfly, Roger Rabbit, Do the 40’s e Real Love).
Passamos por cada passo em frente ao espelho, com demonstracoes seguidas da
pratica. Como era a primeira aula de Dancgas Urbanas para uma das alunas, ela teve
algumas dificuldades nos movimentos. Realizamos uma investigacdo individual e
discutimos as percepcoes e identificamos pontos de tensdo, procurando evitar
contracoes musculares inadequadas. Entao, utilizamos as percepcoes do exercicio de
peso para ajudar a liberar essas tensoes.

No terceiro encontro, continuamos explorando os passos sociais: Running Man,
Bernie, Hit the Folks, Roller Skate, Shamrock, Gucci e Lock it Down. Os topicos
trabalhados foram Apoio e Resisténcia. Para explorar a resisténcia, propus uma
atividade em duplas, sugerida por Laszlo (2017), onde uma pessoa empurrava partes

do corpo da outra, que deveria resistir. Em seguida, eu entrava e duas pessoas
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aplicavam pressao. Nesse momento, percebemos que forcas contrarias na mesma
direcdo acabariam anulando a resisténcia, entdo buscamos forgcas opostas em
diferentes partes do corpo, simultaneamente. Por exemplo, uma empurrava no ombro
e a outra na cintura.

Em frente ao espelho, e de forma demonstrativa, ensinel os passos sociais, e
depois os realizamos com uma musica. A seguir, investigamos em quails momentos
dos passos sociais a resisténcia era aplicada. Cada uma teve liberdade para realizar
os passos e refletir sobre eles. Embora fosse algo semelhante a contracdo muscular
vista na aula anterior, havia uma diferenca, pois o ato de resistir envolve uma
dinamica de forgcas contrarias. Por exemplo, no Shamrock, resistimos ao mover e
voltar rapidamente com o corpo; no Lock it Down, quando as pernas se abrem e os
bracos sobem, ha duas forcas opostas; no Bernie, resistimos com o tronco; e no

Running Man, resistimos contra o chao ao arrastar e puxar os pés. Helena relata:

Amei o exercicio de resisténcia, apesar de estar fraca, mas fol interessante
pensar em oposi¢oes e vetores para manter a estabilidade do corpo, e também
para pensar em como desestabilizar o colega. Fez sentido voltar aos passos
sociais e fazer as associacées (Falkowski, 2024, s.n.).

A Ananda destaca: “Aula um pouco mais técnica, mas eu gostei da abordagem,
como a forca se comporta em cada movimento, sugiro cuidarmos os movimentos para
fazer sentido na hora da execucdo da musica. Gostei do uso dos instrumentos para a
percepcao.” (Oliveira, 2024, s.n). Na investigacao dos apoios, pedi que as alunas
realizassem os passos deitados no chéao, inicialmente observando quais partes do
corpo faziam contato, o apoio passivo, e em seguida, pressionando os apoios contra o
chéo, o apoio ativo. Uma surpresa fol que uma aluna fez a atividade de barriga para
baixo, algo que eu nédo havia considerado, mas que permitiu a percep¢ao dos apoios
da parte anterior do corpo e abriu novas possibilidades para a mobilidade das pernas,
permitindo a flexao dos joelhos para tras.

Depois, propus uma dinamica de improvisacao com uma bola de ténis, para
explorar os apolios e resistir contra a bola, ao mesmo tempo em que incorporamos

partes ou caracteristicas dos passos sociais. A atividade acabou se transformando em
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um momento de relaxamento, com as alunas utilizando a bola para massagear o
corpo, algo que nao tinha sido planejado. Contudo, acredito que, para que a
improvisacao fosse mais eficaz, uma bola de maior tamanho teria sido mais
adequada.

Desde o inicio das oficinas, procurei incluir a improvisagao, pois além de ser
uma caracteristica central do Hip Hop, ela ajuda no processo de criacdo. Ao
improvisar, o/a dancarino/a comeca a experimentar mais liberdade e autonomia, o
que favorece o desenvolvimento da criatividade e a construcdo de um repertério
pessoal. Cada artista tem uma maneira propria de se expressar por meio dos
movimentos, e no Hip Hop Dance isso é bem visivel. As diferengas nas formas de
executar os passos e criar coreografias, o tonus muscular empregado, a vertente
preferida, seja mais antiga ou mais moderna, a fluidez dos movimentos, entre outros
elementos, sdo aspectos que tornam cada bailarino/a Gnico/a.

No quarto encontro, exploramos os conceitos de oposi¢ao e eixo global, focando
em diferentes formas de Wave. Abordamos o Arm Wave, Body Wave, Trace Wave,
Short Arm Wave, Short Body Wave, Side Body Wave, Shivaz, Front Baek Tidal Wave,
Side Tidal Wave e Jolly Fish. Comecamos com um exercicio da TKV, no qual
alongamos as articulagoes do corpo, iniciando pelos pés e avancando até o resto do
corpo. Em pé, organizamos a postura, imaginando o direcionamento do pubis para
cima e do sacro para baixo (posteriormente entendemos 1sso como vetores), a
distribuicdo do peso nos pés e o alongamento da coluna, com a cabeca se elevando
para promover o alinhamento.

Usando um elastico, sugeri que as alunas trabalhassem as oposi¢oes do corpo,
como sacro/cranio, escapulas, cotovelos, cranio/escapulas e isquios/calcanhares.
Desafiei-as ainda a explorar movimentos nos planos transversal, frontal e sagital.
Em frente ao espelho, com demonstragoes, ensinei os diversos tipos de Wave, dando
destaque a flexibilidade da coluna, como na Body Wave, que percorre as regides
cervical, toracica e lombar, além das Side Waves. Para entender essas variagoes,
refletimos sobre as oposi¢ées, o que ajudou bastante a executar a Arm Wave, uma das
mais desafiadoras. Por exemplo, sugeri pensar na oposi¢cao entre mao e cotovelo, ou

entre mao e ombro. Esse trabalho com as oposi¢ées nos permitiu abordar todas as
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formas de Wave, conectando-as ao corpo inteiro. Neves (2008, p. 50) destaca que “a
forma compreendida como fim em si mesma aparece desprovida dos impulsos
internos que a provocaram originalmente, desconectada da totalidade que é o corpo”.
Por isso, todas as aulas foram pensadas para o estudo dos movimentos de Hip Hop.
“r:[\Il : :

ata-se da necessidade que acarretou o movimento, da musculatura que o executa,
das imagens mentais e sensacoes que emergem como fatores constitutivos do
movimento” (Neves, 2008, p. 50).

Helena pontua em seu diario:

Tanto o toque como os eldsticos me ajudaram. Tenho muita dificuldade de
posicionar a pelve por conta da lordose e pensar a oposicio das escapulas com
0 cranio auxiliou no alinhamento. Foi divertido e didatico todas as
coordenacoes de Wave. E pensar nas relacoes de oposi¢io tornou mais facil de
colocar o movimento no corpo (Falkowski, 2024, s.n.).

Ananda relata: “Aula bem dinamica, usar os elasticos deu para perceber bem
os movimentos e ajuda a notar por onde esta passando o movimento e seus limites.”
(Oliveira, 2024, s.n.).

Notei durante as oficinas que certos temas eram mais faceis de integrar do que
outros. Por exemplo, o tema desta aula se conectou de forma muito fluida. Da mesma
forma, o Footwork se relacionou bem com o 1° e 2° vetores, que explicarei em seguida,
e o tutting com o 5°, 6° e 7° vetores.

Em nosso quinto encontro iniciamos com o Processo dos Vetores.
Especificamente com o 1° metatarso e o 2° calcaneo. Iniciamos a massagem nos pés,
explorando os ossos do metatarso, calcianeo e os sesamédides do halux, que
desempenham funcgées importantes no equilibrio e no amortecimento. Em pé,
observamos a distribuicao do peso sobre os pés, formando um triangulo entre o 5° e 1°
metatarso e o calcaneo, ativando os vetores. O metatarso empurra o solo, enquanto os
pés alinham o joelho com os dedos 2° e 3°, com a patela voltada para a frente e a tibia
realizando uma leve rotacao interna. O calcaneo direciona suavemente o calcanhar
para dentro, o que provoca uma leve rotacao externa do féemur.

Exploramos a caminhada pelo espaco, tanto com ténis quanto sem, uma vez

que as Dancas Urbanas sido, em sua maioria, praticadas com este tipo de calgado. O

objetivo foi perceber as diferencas nos apoios dos pés ao usar ou nao estes. Reforco a
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1mportancia de escolher um ténis confortavel, que nao aperte os pés e que auxilie na
distribui¢ao adequada do peso. Isso é fundamental, pois, na TKV, estudamos como os
pés influenciam diretamente a postura e a musculatura do corpo inteiro.

Com ténis praticamos os passos de Footwork: Kriss Kross, Happy Feet, W-steps,
Scissors, Toe Switch, Kick Ball Change e Moonwalk. Iniciamos com a pratica dos
movimentos de forma isolada e, em seguida, os incorporamos na musica “The Next
Episode” de Dr. Dre. Durante o estudo do Footwork percebemos a presenca dos
vetores nos diferentes movimentos. Orientel a observar como o vetor do calcaneo se
manifesta, seja ao girar o calcanhar para dentro ou ao usa-lo como ponto de apoio,
além das transicobes de peso entre o calcanhar e o metatarso, que sdo muito
recorrentes nos passos. Também exploramos como o vetor dos metatarsos afeta o
movimento ao empurrar o chao, mantendo o alinhamento do restante da perna,
principalmente ao executar o movimento de meia-ponta. Refletir sobre os vetores em
movimento fol essencial, ja que esse aspecto nao é amplamente discutido nos textos
de Jussara Miller e Cora Laszlo. Por isso, tive que investigar como esses vetores
impactam os movimentos, sempre buscando manter os alinhamentos enquanto nos

movemos. Sobre esta aula, a Helena relata em seu diario:

Happy Feet sempre foi meu pavor, porque demanda muita coordenacio para
fazer coisas contrarias. Em relacido aos vetores do pé eu sempre tive atencao,
mas s6 rolou mesmo quando pensei sobre distribui¢do de peso e outros vetores
que facilitariam as trocas (Falkowski, 2024, s.n.).

O sexto encontro foi dedicado ao estudo do 3° vetor, o pubis, e do 4° vetor, o
sacro, e de como eles podem orientar os movimentos dentro da coreografia. Sentimos
esses vetores no corpo, direcionando o pubis para cima e o sacro para baixo, o que
ativou os musculos do abdomen, dos gliteos e promoveu o alongamento da coluna
vertebral. Experimentamos caminhar com esses vetores como guia. Laszlo (2017)
menciona que, ao trabalhar com suas alunas, percebeu que o vetor do pubis facilita o
caminhar para frente, enquanto o sacro ajuda a projetar o movimento para tras.
Helena, por sua vez, compartilhou sua visdo diferente sobre os vetores nas

caminhadas, onde via o sacro direcionando para frente. Assim, buscamos refletir
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sobre essas duas abordagens, pois a TKV nao deve ser vista como uma féormula rigida
a ser seguida. Para ilustrar, ensinei a coreografia que havia preparado para a aula e
praticamos com a musica "The Box", de Roddy Rich. Perguntei a Helena se ela
conseguia perceber os vetores enquanto dancava. Ela afirmou que sim, mas
reconheceu que, ao dancar rapidamente, era dificil pensar neles. Em seu diario, ela

escreveu que:

Nos exercicios de caminhada com indicacdo de direcionamento dos vetores do
sacro e do pubis para estabilizar o quadril, apesar de eu entender os
alinhamentos e fazé-los correto, sinto que para caminhar para frente preciso
pensar no sacro, e para ir para tras, no pubis (Falkowski, 2024, s.n.)

No sétimo encontro, abordamos os vetores 5° escapulas, 6°: cotovelos e 7°
metacarpos, e como esses se relacionam com o tutting. Comegcamos com uma
massagem nas escapulas para ativar a percepc¢ao da ossatura e sensibilizar essa area
do corpo. Em seguida, exploramos corporalmente os trés vetores, direcionando as
escapulas, os acromios, os cotovelos e os metacarpos, e observando como esses
influenciam a posigao do imero e do radio. Ao trabalhar com o tutting, pensamos na
mobilidade desses vetores. O tutting foca no movimento dos cotovelos e das maos, e
integrar os vetores na pratica e no ensino dos movimentos foi fundamental para
melhorar a postura e a limpeza dos gestos. Mantendo as escapulas encaixadas, os
cotovelos levemente rotacionados para cima e os metacarpos voltados para fora,
conseguimos completar a tor¢cdo do brago. Para esse trabalho, praticamos duas
sequéncias de tutting: uma mais simples e outra mais avangada, com movimentos
mais complexos.

Helena coloca que:

Estabelecer a relacdo das escapulas foi essencial para assimila¢do do Tutting,
uma técnica que eu ja tinha visto, mas ndo experimentado, entdo como se
baseia em uma forma, em angulos, que até sdo estranhos no primeiro
momento, as escapulas auxiliaram, assim como os cotovelos, ombros e a

prépria mao (Falkowski, 2024, s.n.).

Em nosso ultimo encontro, exploramos o processo criativo e o 8° vetor: a sétima

vértebra cervical. O processo criativo foi guiado por meio de sorteios de passos de Hip
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Hop Dance e pelos topicos corporais trabalhados nas oficinas. Focamos no
alinhamento da cabeca e em como usar a visdo de maneira integrada aos
movimentos, criando uma harmonia com o corpo todo. Esse processo gerou novos
movimentos, ao combinar o que aprendemos sobre os topicos corporais com 0s passos,
permitindo explorar dinamicas e modifica¢ées nos movimentos dos pés, ao incorporar
os bracos e direcionar o foco para diferentes partes do corpo. Como a Helena esta
estudando Danca Moderna, isso também influenciou sua criacdo. Sabemos que a
criacao dentro de repertorios pode ser desafiadora para iniciantes, entdao, processos
criativos orientados como esse sdo uma excelente alternativa. Fiquei impressionada
com os resultados que surgiram dessa abordagem. O uso da visdo e o movimento da

cabeca em harmonia com o corpo trouxeram uma estética Ginica para os passos.

Helena destaca que:Eu tenho tendéncia em olhar para baixo enquanto danco,
entdo pensar a cabeca, e o proprio olhar como vetor como influéncia para o
movimento, é dificil intencionar o uso, mas fez total diferenca na danca. Gostei
do processo de criacdo e justamente sair do que é estabelecido de passos; fez
mais sentido ainda movimentar a partir das referéncias dos vetores, torna mais
evidente a influéncia deles quando se cria pensando no direcionamento dos
mesmos (Falkowski, 2024, s.n.).

Os diarios de bordo das alunas me oferecem uma visao valiosa sobre como o
conteudo das aulas fo1l recebido por elas, o que descobriram, o que perceberam e se o
que foi proposto foi absorvido da maneira esperada ou de forma diferente. Esses
diarios também proporcionam um espago para que as alunas expressem suas
opinides sobre a aula e compartilhem como se sentiram. Sempre me esforco para
criar um ambiente onde meus alunos e alunas se sintam a vontade para compartilhar
seus pensamentos e sugerir maneiras alternativas de realizar as atividades. Acredito
que o/a professor/a nao é o unico detentor do conhecimento, pois a aula se constroi em
conjunto, por meio de uma troca constante e uma relagao de confianca.

Percebi, ao longo do processo de ensino do Hip Hop Dance com a TKV, uma
transformacdo no meu corpo ao dancar. Senti-me mais consciente e conectada ao
movimento. Com o uso dos vetores para manter a postura e ativar diferentes
musculaturas, trouxe uma presenca maior a minha danca, permitindo-me entender

melhor como organizar meu corpo e incorporar essa presen¢a nas contragoes



103

caracteristicas do Hip Hop. Sempre me surpreendo com o quanto aprendo ao ensinar.
O ato de pesquisar novas abordagens e exercitar minha autonomia na danga tem

enriquecido meu repertorio e me dado mais conflanca para dancar, criar e improvisar.

Consideracoes finais

O processo de criacao das oficinas foi tranquilo, e as leituras de Jussara Miller
(2007) e Cora Laszlo (2017) desempenharam um papel fundamental ao me auxiliar a
planejar as atividades e estabelecer a conexao com o Hip Hop Dance. O estudo dos
vetores foi crucial para entender passos desafiadores, como Footwork e Tutting. Além
disso, o Processo Ludico permitiu uma exploracdo de movimentos essenciais como o
Bounce, os Passos Sociais e as diferentes formas de Wave. A Arm Wave, por exemplo,
tornou-se mais acessivel ao entender as oposi¢oes entre a mao e o cotovelo, a méo e o
ombro. Esse processo também abriu espago para a improvisacdo nas aulas, uma
caracteristica vital do Hip Hop Dance, muitas vezes negligenciada no ensino do
estilo.

O Processo Criativo, ao combinar os topicos corporais com os passos do Hip
Hop, gerou uma dinamica interessante. Para iniciantes, a criacdo pode ser
desafiadora, e a proposta de desmembrar passos sociais ou repertdrios para gerar
novos movimentos, com o auxilio dos vetores, ajudou a facilitar esse processo criativo.

Conforme relato das alunas, o aprendizado foi mais organico, permitindo uma
maior percepcao corporal, uma nova visao sobre o proprio corpo e o desenvolvimento
da individualidade dentro do Hip Hop Dance. Elas conseguiram integrar os conceitos
aprendidos nas oficinas ao seu cotidiano e a outros estilos de danca. Esse processo
também as ajudou a perceber novas oposi¢bes corporais e a desenvolver uma
percepgdo ritmica mais refinada.

Refletir sobre a metodologia da TKV me levou a perceber como melhorar
minha postura no dia a dia, desde a posicao dos pés e pernas até o alinhamento das
escapulas e a ativacao do abdomen. A considerar a forca e os vetores no Hip Hop
Dance para limpar os movimentos, tornando-os mais precisos. A repensar o ensino do

Hip Hop, trazendo a criacdo e a improvisacao e trazendo significados aos passos, em
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vez de apenas repeti-los mecanicamente.

Acredito que a individualidade e a autonomia das alunas sao essenciais no
ensino da danca, e busquei mostrar isso ao longo da pesquisa, para que seja possivel
Integrar essas qualidades ao ensino do Hip Hop Dance.

Considero que a pesquisa continuara a me acompanhar enquanto danco, ao
aprimorar essa abordagem, tornando-a mais integrada aos passos de Hip Hop Dance,
e explorando novas formas de conectar os topicos corporais com os elementos do
estilo. O Hip Hop Dance tem um grande potencial pedagégico, que deve ser explorado
de forma inovadora, mantendo sua esséncia de expressao livre e criativa e sua forca

politica.
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RESUMO

Esse artigo objetiva discorrer sobre a importancia da batalha na danca Krump, uma
linguagem englobada pelo que se chama hoje por dangas urbanas, ou Street Dances. A
metodologia usada é a etnografia, mas transita na autoetnografia e o referencial
tedrico esta ancorado fortemente em Fleshbonez e Tight Eyez, criador da danga, além
de outros dancarinos. O Krump é uma danca que performa imposi¢do e dominancia.
Assim, a batalha possui um valor artistico, uma vez que é local de desenvolvimento
técnico-expressivo e também um valor social, pois é uma pratica coletiva onde
cultivamos valores como representatividade, superacdo e validacao dos pares
(reconhecimento).
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Palavras-chave: Krump, batalha, Dancas Urbanas.

RESUMEN

Este articulo pretende discutir la importancia de la batalla en la danza Krump, un
lenguaje englobado en lo que hoy se denomina danzas urbanas o Street Dances. La
metodologia utilizada es la etnografia, pero se mueve hacia la autoetnografia y el
marco tedrico esta fuertemente anclado en Fleshbonez y Tight Eyez, creadores de la
danza, asi como otros bailarines. Krump es un baile que representa imposiciéon y
dominio. Asi, la batalla tiene un valor artistico, ya que es un lugar de desarrollo
técnico-expresivo, y también un valor social, ya que es una practica colectiva donde
cultivamos valores como la representacion, la superacién y la validacién de los pares
(reconocimiento).

Palabras clave: Krump, batalla, danzas urbanas.

ABSTRACT

This article aims to discuss the importance of battle in Krump dance, a language
encompassed by what i1s now called Street Dances. The methodology used is
ethnography, but it also involves autoethnography, and the theoretical framework is
strongly anchored in Fleshbonez and Tight Eyez, the creator of the dance, as well as
other dancers. Krump is a dance that performs imposition and dominance. Thus, the
battle has an artistic value, since it is a place for technical-expressive development,
and also a social value, since it is a collective practice where we cultivate values such
as representation, overcoming, and validation of peers (recognition).

Keywords: Krump, battle, Urban Dances.

Esse trabalho deriva de uma pesquisa de mestrado que investiga a improvisacao
4 s ..

no Krump®. Neste recorte, aprofundo numa das suas praticas essenciais para
responder a pergunta: qual o sentido da batalha nessa danga? Para isso, utilizo a
metodologia etnografica e autoetnografica em que, além de pesquisadora, sou krumper
e me lanco ativamente nas batalhas, rodas (sessions, como veremos mais a frente) nos
eventos de Krump do Brasil. Assim, mantive um diario de bordo por 3 anos em que,
sempre que viajava para esses lugares (Sao Paulo, Uberaba, Piracicaba, Campinas e

Barretos foram alguns deles), relatava o que via e ouvia.

* Titulo: “Entre sessions e batalhas na danca Krump: performance, improvisac¢io e meu corpo krumper.”
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia.



108
As informacgoes nessa cultura foram difundidas pelo mundo pelos meios digitais,

através dos mais de 30 dvds produzidos por Tight Eyez e Big Mijo e outros criadores
nos anos 2000. Eles formaram clas, as fams, grupos restritos onde treinavam novos
representantes da danca que se impunham com seus movimentos vigorosos e rudes,
mostrando as bases corporais do Krump. Hoje, o conhecimento é transmitido através
de videos no Instagram e YouTube (antigamente as plataformas mais usadas eram
outras, como o Facebook, Orkut e blogs). Os langamentos de albuns de musica Krump
acontecem principalmente no Bandcamp, uma plataforma online onde musicos,
bandas e selos independentes podem vender e distribuir suas musicas, albuns,
mercadorias e até ingressos diretamente para o publico. No Brasil, o WhatsApp é o
aplicativo mais utilizado de comunicacio interna das fams e por meio do qual muita
informacéao é passada pelos big homies, lideres desses grupos.

Por isso, a pesquisa bibliografica foi feita no Google Académico, como também
redes sociais como Youtube, Instagram, onde a maior parte do contetido educativo de
Krump esta disponivel. As principais referéncias teodricas desse trabalho sdo o
principal criador da danga, Tight Eyez, e os big homies brasileiros entrevistados: 7K
Buck, Kwalker e Xkillz. Os big homies sao lideres na comunidade Krump pelo seu
tempo de experiéncia, nivel de desenvolvimento técnico, producido de eventos e
mentores das fams. Uma das principais fontes de estudo que existem no Brasil é o blog
de Fleshbonez’, que foi uma das principais referéncias tedricas brasileiras desse
trabalho.

Importante dizer que grande parte das citagoes sao feitas pelo nome artistico do
autor, porque no Krump temos o aka (do inglés “also known as”, que em portugués
significa “vulgo”, “também conhecido como”). E 0 nome pelo qual somos conhecidos em
nossa comunidade, ele esta alinhado com o nosso estilo de movimentacao e
personagem (personalidade ou alter-ego) que criamos (um processo que leva anos) para
dancar. Em suma, é a nossa identidade no Krump. Entdo, tomei a escolha de preservar

esses nomes nesse trabalho.

® https://mayckonphylosophy.blogspot.com/. Acesso em 14 jun. 2026.
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Adentrando nesse universo

Ha uma longa e antiga discussao sobre o termo “dancas urbanas”, a qual nao ha
consenso desde as primeiras manifestacées do Locking e do Breaking e do surgimento
da Cultura Hip Hop. No Brasil, outros termos também entram em jogo nesse debate,
como “Danca de Rua”, “Hip Hop” e “Street Dance”, e geram impacto social na
disseminacao dessas dancas. Para entender o significado de cada termo e as suas
implicagoes estéticas e sociais, € preciso analisar o contexto histérico em que essas
dancas se inseriram no Brasil.

O termo Danca de Rua se difundiu no Brasil nos primeiros anos da década de
1990 por meio dos festivais competitivos que passaram a incluir essa categoria ao se
referir a uma estética popular dancada aqui que fundia movimentos do Breaking, das
Funk Styles e do Jazz estadunidenses. Essa danca hibrida inicialmente estava
presente em bares, danceterias e nas ruas antes de entrar oficialmente em festivais de
danca no pais, como o Festival de Danc¢a do Triangulo em Uberlandia (MG) e o Festival
de Danca de Joinville. Nesse momento, Danca de Rua foi um termo sugerido por
Marcelo Cirino, de Santos, para os festivais e que era traducdo do termo usado nos
EUA: Street Dances (Guarato, 2020).

Na segunda metade da década de 2000, Frank Ejara, pioneiro nos estudos
brasileiros de Locking e Popping passou a difundir o termo Dancas Urbanas,
influenciado por Storm, dangarino francés. Ejara se preocupava em organizar e
sistematizar, no Brasil, as técnicas de cada uma dessas dancas de forma mais fiel ao
que existia nos EUA, ao contrario da hibridacio presente na Danca de Rua (Guarato,
2020). A substituicdo pelo termo Dancas Urbanas por varios pesquisadores e
dancarinos brasileiros foi motivado pelo impacto negativo e a imagem pejorativa que
Danca de Rua causava nas pessoas leigas, como se remetesse a pobreza e/ou vadiagem
(Garcia, 2016).

Entdo, em 2020 com o assassinato de George Floyd, homem negro, por um
policial estadunidense por racismo, o movimento negro la levantou uma mobilizagao de

denuncia de diversas formas de discriminacio racial, incluindo o uso do termo “urban”
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na induastria musical. “Urban”, nos EUA, era usado para categorizar musica

afroestadunidense (Guarato, 2020) e segundo o movimento negro era sintoma de
apagamento e embraquecimento dos seus autores. Nesse momento, o termo Dancas
Urbanas passou a ser debatido intensamente aqui no Brasil entre dan¢arinos do meio
e até hoje ndo ha um consenso sobre o nome ideal que consiga dar conta das
especificidades de todos os estilos englobados por ele.

Eu uso o termo Dancas Urbanas nas palavras-chaves desse artigo com a
intencdo de facilitar a busca de bibliografia acerca dessas dancgas por outros
pesquisadores e pesquisadoras, contudo prefiro usar, ao longo do texto, dancas
periféricas afroestadunidenses. Evito abordar termos guarda-chuva, justamente
porque fortalece o Krump como uma linguagem com uma identidade Unica e que,
mesmo sofrendo uma influéncia direta do Hip Hop, lutou para se desenvolver
enquanto uma danca independente, com praticas, técnicas, sistema de informacées e
regras proprias - fundamentos. E isso foi essencial para que ele se tornasse o que é
hoje, se perpetuasse globalmente, criando uma linguagem em comum que conectasse
praticantes do mundo todo. Sendo o Krump uma dancga originaria dos EUA, o estudo
aqui seguira as tradicoes de seus mestres populares estadunidenses e brasileiros.

Feita essa contextualizacao dos termos, entro, agora, no tema principal da
pesquisa. Segundo Fleshbonez (2013b), o Krump é uma danca de batalha territorial e
de imposi¢do, o que significa, corporalmente, uma danca de tonus, precisao e forca
aliada a explosdo. Nao a toa, surgiu em um ambiente marcado por violéncia urbana,
Tight Eyez (2021) o considerava como uma terapia e um jeito de sobreviver naquele
contexto de briga de gangues, ao mesmo tempo em que replicava elementos culturais
destas por estar imerso nesse mundo. FleshBonez e 7K Buck (2021, p. 127) descrevem
o Krump como uma catarse artistica, “uma mistura de sensacoes e expressoes
oriundas das ruas”. O seu surgimento esta atrelado ao caos que acontecia na periferia
de Los Angeles na década de 2000 e que vem de uma longa histéria de conflitos
urbanos.

A regido de Los Angeles onde o Krump nasceu, South Central, foi um lugar que

recebeu uma enorme populacio de afro-estadunidenses que migraram do Sul dos
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Estados Unidos entre os anos 1940 e 1970, fugindo da segregacdo racial® (Crockett,

2006). Esse fenomeno da pistas para alguns fatos que impulsionaram o surgimento do
Krump. No inicio dos anos 70, o setor industrial absorvia a maior parte da
mao-de-obra das familias afro-estadunidenses. Contudo, com a crise urbana dos anos
60, varias fabricas sairam da regido, o que gerou uma onda de desemprego, o
aparecimento de gangues e o aumento da criminalidade na cidade. Além disso, somado
a epidemia de crack’ em meados dos anos 80, a violéncia policial aumentou tanto, até
que tirou a vida de Rodney King, motorista negro brutalmente assassinado pela
policia. Essa situacdo desencadeou uma série de revoltas populares em 1965,
protagonizadas pela populacio negra e latina de Watts (Crockett, 2006).

A partir desse recorte sécio-histérico de South Central, surge o Clown Dance,
que foi retratado no documentario Rize, de 2005. O Clown Dance, ou Clowning, era um
estilo com influéncias da Hip Hop Dance, voltado para animar festas infantis, e por
1sso era comico e enérgico. Segundo relatos de krumpers, era a Unica saida dos jovens
do mundo do crime, naquela época. Tommy Johnson, um jovem afro-estadunidense em
South Central L.A., havia sido libertado recentemente da cadeia por envolvimento com
drogas, quando decidiu, em 1991, unir a palhacaria e o Hip Hop Dance para trabalhar
em eventos. O famoso grupo liderado por Tommy The Clown®, como ficou conhecido,
animava festas, desfiles, eventos da igreja e batalhas no bairro (Crockett, 2006). Para
além de formar jovens como dancarinos, tornando-os seus aprendizes, ele também se
tornava uma espécie de cuidador deles e os ajudava a se manterem longe das gangues.

Quando Tight Eyez se mudou para Los Angeles, ja dangava outros estilos e

tentou entrar no grupo de Tommy, mas quando conseguiu estar dentro, seu lider achou

6 A Grande Migracdo — que ocorreu de 1916 a 1970 — foi um fenémeno em que 6 milhdes de
afro-estadunidenses se mudaram do Sul para o Norte e para o Oeste. A midia divulgou intensamente
sobre uma vida melhor para a populacgdo afro-estadunidense no Norte e no Oeste, pois o setor industrial
precisava de muita méao-de-obra. As familias negras foram seduzidas pela promessa de salarios mais
altos, oportunidades educacionais e mais liberdade pessoal, fugindo das praticas de segregacio do Sul.
Contudo, ao chegarem no novo lugar, perceberam que nio eram tiao bem tratados quanto esperavam que
seriam. A discriminacio os seguiu para o Norte, onde ocorria diferencas salariais raciais e proibi¢ées
sobre onde os negros poderiam viver (ShareAmerica, 2022).

7 A cidade de Los Angeles foi uma das mais afetadas dos Estados Unidos com a entrada da droga no
pais. Por ser uma substéancia relativamente barata, ela se tornou muito popular e, em 1985, 5,8 milhoes
de estadunidenses faziam uso do crack (Porto, 2021).

8 Em https://www.tommytheclown.com/, vocé pode conferir o trabalho do dancarino e acessar fotos e
depoimentos dos membros do grupo.
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seu estilo destoante do que o grupo fazia e o rejeitou. Entao, diante da frustracao, Eyez

se dedicou a buscar, junto com seu amigo Big Mijo, sua prépria danca e assumir uma
estética mais pesada, cujo objetivo nao era de alegrar ou entreter, mas de extravasar
sentimentos dificeis, afirmar sua prépria identidade e confrontar os proprios clowns
e outros dancarinos para conquistar respeito e autoridade (FleshBonez, 2013b).

A batalha esta na esséncia de varias Street Dances. No caso do Breaking (ou
B-Boying):

Sem as batalhas, o B-Boying nio existiria por si proprio. Todos os
aspectos da danca foram criados para a competicdo, e cada movimento é
julgado de acordo com sua eficiéncia durante sua execuc¢do. Durante a
batalha, B-Boys e B-Girls aprendem a usar seu aprendizado como um
fundamento para a criatividade. Eles transformam precisao e sutileza
em simbolos de uma agressdo expressa por movimentos, nao pelo
contato fisico. Eles atacam sem piedade, mesmo vendo seus oponentes
como distintos e valorosos seres humanos. Finalmente, com as batalhas,
aprende-se a como usar o estilo para combater a forca do adversario,
uma habilidade que pode estar no coracdo do Hip-Hop (Schloss, 2006,
traducéo livre).

Também ¢é assim no Krump. A batalha traz honra, traz respeito,
reconhecimento, validacio, poder, status e até autoridade. Esses valores vieram da
cultura de gangues na qual o Krump estava inserido em seu surgimento. E na batalha
que provamos nosso valor e pertencimento nessa cultura. O que mostramos em
batalha vale mais do que falamos. Assim, a batalha carrega um aspecto moral dentro
do Krump, porque reflete alguns dos valores mais importantes no Krump: imposi¢ao
territorial, superacdo de limites e evolugdo técnica. Trata-se de uma danca de
afirmacdo sobre quem vocé é (ou quer ser) perante as pessoas e ao seu poder de
influéncia na comunidade (FleshBonez, 2022). Batalhamos para entrar em uma fam,
para conseguirmos um certo spot (posicdo hierarquica ou funcio) dentro dela, para
resolvermos conflitos dentro da comunidade, para conquistarmos respeito, para fazer
valer nossa palavra, para desafiar, para nos testar, para entretenimento em eventos
(batalhas-show), etc.

A batalha é o momento em que vocé vai até o seu limite, com o intuito de
ultrapassa-lo. Eo lugar onde vocé mostra dominancia, mostra a propriedade da sua

danca. O(a) krumper, na batalha, precisa se impor para o seu oponente, ja que o
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objetivo é superar tecnicamente o outro. Para isso, ele(a) utiliza estratégias como

movimentos provocantes, postura e expressao facial a fim de desestabiliza-lo. E um
jogo de poder, de confronto fisico e psicoldgico, ou, como Kwalker (2022) diz, “instinto
assassino”. Aqui, vemos um lado esportivo da danca, porque essa competitividade é um
dos fatores que estimula a evolucdo técnica e pessoal do(a) dancarino(a) (7K Buck,
2023). Também diz respeito ao status e reconhecimento entre seus pares.

O CFTK, maior evento de Krump da América Latina, que pude participar na
edicio de 2022°, organiza as batalhas mais esperadas no Brasil (chamadas de
exhibition battles ou batalhas-show). Sao chamados(as) krumpers de outros paises,
reconhecidos internacionalmente, para duelarem com os(as) melhores brasileiros(as),
sendo um evento marcante para a carreira destes. Sdo batalhas selecionadas pela
equipe organizadora e muito esperadas pelo publico. Também testam o nivel do Krump
nacional, avaliam o quanto os(as) dancarinos(as) estao prontos para competirem em
eventos internacionais. Nessas batalhas, ndo ha jari, pois o objetivo é a interacgao entre
os dois oponentes e a apresentacdo de suas técnicas, ndo o resultado do duelo.
Geralmente, cada um faz 2 rounds (2 entradas, mas isso pode variar) e podem escolher
suas musicas.

Mas o evento conta com varias categorias de torneios - tipo de competicao com
esquema de batalhas, similar ao esporte, com oitavas de final, quartas, semi e final, ou
sistema de pontuacdo: Beginners, Girlz, Krump Game, Buck to Score, Family Wars e
All Style x Krump. Nos torneios, ha a presenca de um juri (1 a 3 pessoas) que avalia,
em cada rodada, quem avanca para a proxima fase. Beginners é um torneio para
iniciantes que tém até 4 anos de treino. Girlz é voltado exclusivamente para as
mulheres. Krump Game é uma modalidade em que cada round é definido por uma
tematica especifica, sorteada na hora. Buck to Score funciona por um sistema de
pontuacgao a cada round: todos se enfrentam e a cada vitéria o(a) dancgarino(a) recebe
uma pontuacio que o(a) leva para a etapa seguinte. Family Wars é aquela em que as

fams se enfrentam e, no evento em questdo, cada time contou com 3 membros para o

9 O evento aconteceu em Sao Paulo, nos dias 18, 19 e 20 de novembro de 2022. As principais atracdes
incluiam batalhas-show (ver imagem a seguir) com dancarinos estrangeiros e brasileiros, workshops e
torneios de varias categorias. Para mais informacées, acessar: https://www.instagram.com/cftkoficial/.
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representar seu cla. All style x Krump é aquele em que krumpers enfrentam

dancarinos(as) de outros estilos de danca. O evento também conta com apresentacoes
coreograficas de grupos de danc¢a, chamadas de showcases.

Como o Krump nasceu como uma danca de batalha, ela é um dos pilares dessa
cultura. A batalha é o que traz movimento para a cena, o que chama o(a) dancarino(a)
para se impor e afirmar a sua identidade na danca. Como dito anteriormente, é o que
provoca a noés, krumpers, a treinarmos, a buscarmos evolucao, independente do
resultado. A perda de uma batalha deve, entdo, servir como incentivo para buscar

aprender mais e melhorar o seu desempenho. 7K Buck relata como vé a batalha:

[...] Eu quero ver como estd minha danca, o meu material, se eu tenho
pra trocar ou nfo... Quando eu perco, s6 me da mais vontade de chegar
em casa, treinar pra ficar bom e pegar aquele adversario de novo. Como
se eu tivesse repetindo a mesma fase do videogame. Quando eu pegar
aquele mesmo adversario, eu quero conseguir ganhar dele. Fica como
uma meta. Acho que a principal coisa que me motiva a querer batalhar
¢é querer ser melhor. Querer ser um dos melhores. Ter uma danca de alto
nivel pra trocar com qualquer um (7k Buck, 2023).

A batalha é o momento maximo da danga de um(a) krumper. Ali ele(a) busca
superar os seus limites, jogar com seu personagem e “destruir’, “amassar” ou, como
dizemos na linguagem técnica do Krump, fazer o kill off - quando um dos oponentes
faz algo no round que deixa o rival sem condi¢do de responder a altura. Contudo, a
batalha pode ser um golpe fatal a carreira de um krumper, se ele ndo souber o
momento de jogar, e o lugar em que descobrimos isso é na session (Eyez, 2021), quando
os dancarinos se encontram para dancar em roda, muito similar as cyphers de
Breaking no Hip Hop. Sugiro que assistam ao video da session do CFTK de 2021:
https://www.youtube.com/watch?v=6ey3mnrFMDM.

E importante ressaltar que o Krump nao se resume em batalhas: Tight Eyez
(2021) ja citou que o verdadeiro lar do Krump é a session e ele vé poucas destas em
comparacao com aquelas. Os eventos com torneios trazem visibilidade para o Krump,
reunem diferentes galeras, diferentes fams e nos da sede de evoluir: subir no ranking,
ganhar notoriedade. Nos eventos em que pude participar durante a pesquisa de

campo, as batalhas tomavam a maior parte do tempo do evento. Mas sessions sdo mais
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faceis de organizar e podem acontecer em qualquer lugar, com ou sem estrutura, na

rua ou em pontos de cultura de uma cidade, entre amigos, entre as fams, na
vizinhanga... enfim, elas devem estar no nosso cotidiano. Essas duas praticas, session
e batalha, ndo sdo opostas e separadas, elas sdo irmés e tem a roda, o circulo como
centro, arriscaria dizer que talvez sejam momentos diferentes de uma mesma pratica.
Mas as intencdoes de movimento de um(a) dancarino(a) diferem em cada uma delas,
assim como suas reverberacoes entre o publico.

Na session, dangcamos para nos expressar, extravasar, testar algo que estamos
treinando e para receber e dar suporte. Tight Eyez (2021) diz que a session carrega
uma dimensio terapéutica e espiritual. Ela tem mais o sentido de confraternizacao,
liberdade e nao julgamento, ao contrario da batalha, que testa o seu nivel e te coloca
em um ranking. Nas palavras de Eyez, ndo importa o quanto ele ame e respeite

alguém, na hora da batalha ele quer destruir seu oponente.

Vocé nio pode comparecer a uma batalha quando ndo tem nenhum
titulo para provar (..) Quando vocé perde, sente que o mundo estd
contra vocé porque todo o mundo Krump tem que torcer pelo vencedor. E
uma necessidade. Temos que elogiar o que é louvavel. Mas, se vocé
perder, tem que voltar para a session imediatamente porque nio quer
comecar a olhar para o Krump como se aquilo nio fosse pra vocé, como
se ninguém gostasse do seu estilo (...) Se vocé tomar um kill off, a beleza
do Krump, a session estd pronta para recebé-lo de volta. E assim que
voceé se cura (Eyez, 2021).

A session mostra quem esta pronto para ir a batalha, aonde vamos ao limite, ja
que alguém tem que ganhar e alguém tem que perder (“matar ou morrer”). A session é
o lugar de p6r em pratica o que o(a) dancarino(a) aprende no treino pessoal: ele(a) leva
1sso para a roda, para experimentar e testar o repertéorio de movimentacao
previamente criado. Para isso, a reacdo do publico é um termometro para que ele(a)
avalie o impacto dos seus movimentos, ou seja, o quanto houve troca de energia. O
feedback de um(a) big homie ou mentor(a) também é fundamental.

Ja a batalha ensina a ser estratégico(a), ja que é, nas palavras de Eyez (2021),
um ambiente brutal, de opiniées brutais, que pode destruir (kill) o seu ego. Nao é o

momento de testar coisas novas, mas de levar as armas previamente preparadas.
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Entao, as pessoas, no inicio do aprendizado do Krump, devem ir para a session, e nao

direto para a batalha. A fam e o(a) big homie sdo as pessoas que dirdo se vocé esta

pronto(a) para a batalha. A session mantém o Krump vivo. Ela é o lar do Krump.

Depois de uma session, estarei livre, porque sempre testo coisas novas,
novos estilos, novos conceitos. Durante a session, meu objetivo é fazer
varios rounds diferentes para forcar meu corpo e aprender mais sobre
mim. Entao, logo apds a session, procuro memorizar e analisar alguma
sensacdo para trabalhar durante a lab e também o contrario (Cyborg,
2023).

Podemos entender a session e a batalha como rituais no Krump. O ritual é uma
importante forma de um grupo enfrentar as dificuldades do ambiente, como transigoes
dificeis, relacées contraditérias, desequilibrios e desejos que violam as normas sociais
(Schechner, 2012b). No surgimento do Krump, como mencionado anteriormente, as
sessions tem uma funcao social de ser terapéutico para os jovens negros de South
Central, sem condi¢gées nenhumas de acesso a servigos de satde mental. Também
ajudou esses jovens a sobreviverem, no sentido literal, em meio a intensa violéncia
urbana, derivada do crime e da repressao policial. Ritual para Schechner (2012b) é
uma manifestacdo que transgride o cotidiano, entdo é importante lembrar que é
diferente de habitos comuns dos nossos dias como escovar os dentes, cozinhar, dormir,
por exemplo. Na session, krumpers se transformam em personagens ficticios,
explorando outras realidades, ou exibem com intensidade dramatica lados de sua
personalidade que nao sao permitidos no cotidiano devido a papéis sociais performados
no seu dia-a-dia.

Schechner (2012b) relaciona o ritual ao comportamento de manutencao da
memoria coletiva e individual dos membros de um grupo. Essa memoria esta no corpo,
nos objetos e nos simbolos ou cdédigos utilizados ao longo do ato ritual. Na session, as
pessoas se reunem e dao espaco para as(os) dancarinas(os). H4 uma interacio continua

(hype'’ e suporte): em sessions de rua hd uma intimidade maior, que se cria entre a(o)

10 Hype é a energia da plateia: todo o barulho (“make some noize”) feito pelo puiblico que reage a algo que
um(a) krumper fez em cena ou palavras de motivacdo. E forte elemento da cultura e é capaz de
potencializar a danga dele(a), a0 mesmo tempo em que une as pessoas e eleva a troca de energia coletiva
na session ou em uma batalha. Funciona como um termémetro do round, pois sinaliza o quio bem a
danga esta comunicando com o publico, qual o efeito ela esta atingindo.
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krumper e a plateia. No caso em questao, essa relacdo é mais estreita. A(o) krumper

precisa administrar o espaco, pols muitas vezes as pessoas se envolvem tanto com sua
danga que vao se aproximando fisicamente cada vez mais. Ele(a) também precisa
administrar a sua energia, pois se danca em maximo vigor o tempo todo, sua
resisténcia acaba antes de finalizar o seu round.

A(o) krumper também precisa estar atento para nao se deixar levar totalmente
pela plateia, pois se recebe um hAype muito grande, deve manter conectado a si para
continuar o round e nao se perder logo apés um grande éxtase de todos. A plateia deve
fazer uma apreciacio sincera de cada performance, deve permanecer em estado de
abertura para se deixar tocar por tal danca, o que significa deixar as inimizades e
julgamentos de lado. Aquele(a) que entra na session deve receber incentivo, saber que
as pessoas estdao com ele(a), estdo ouvindo o que tem a dizer. Afinal, a session nao é

lugar de avaliacao, é celebracao e confraternizacao.

Treinando para o proximo nivel:

O treino é algo que deve fazer parte do nosso dia-a-dia. Eo que aperfeicoa a
nossa técnica e nos faz alcancar, como dizemos, o proximo nivel da nossa danca. Temos
sede de evolugdo. Queremos sempre ver nosso desempenho subindo. Pois o
reconhecimento de um(a) krumper é construido com base no que ele(a) mostra em
cena, nao no seu discurso (Tight Eyez na EBS, 2023).

Sugiro assistirem a batalha de Tight Eyez contra Beast e Bad Newz na EBS de
2023" (link no rodapé), um dos maiores eventos de Krump do mundo. Essa batalha
acontece na rua e ha uma multidao em volta, de tal forma que os organizadores nao
conseguem abrir muito espacgos para os trés dancarem, tamanha a expectativa de
todos no que estaria prestes a acontecer. Havia um conflito pessoal entre os trés

krumpers que os levaram a essa batalha'?, porém gostaria de chamar a atencido na

" Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=uZXQH-akJo2Y&t=30s. EBS ou European Buck
Session é um evento internacional de Krump que acontece anualmente na Alemanha, desde 2008. Conta
com campeonatos, batalhas e sessions de rua, palestras e apresentacoes (showcases).

2. Quando a batalha tem um cunho pessoal, ela é chamada de call out. Krumpers batalham entre si na
tentativa de resolverem desentendimentos pessoais.
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dinamica que acontece em cena. Ha uma discussdo bem acalorada entre Eyez e

Badnewz, os dois estdo exaltados e provocam um ao outro o tempo todo. Algo que Eyez
fala durante a batalha é que Badnewz precisa mostrar evidéncias daquilo que esta
falando. Ou seja, ele precisa provar a legitimidade do seu ponto de vista por meio de
sua danca. As palavras nio fazem sentido se vocé nao prova na danca aquilo que fala.

Ha muitos elementos que podem ser analisados nessa batalha, porém,
concentrando nessa fala de Eyez sobre evidéncias, observamos que o seu intuito é
expressar corporalmente a mensagem que verbaliza, suas palavras sdo uma extensao
da sua técnica: a forma como ele se impée, a forma como ele interage com seus
oponentes, o tonus forte no seu corpo, a sua expressio facial, a sua atitude impositiva e
intimidadora compdoem a atmosfera que cria em torno da sua danca. Quanto mais
um(a) krumper consegue superar seu oponente em batalha, mais ele(a) consegue
respeito e autoridade entre os demais.

Nesse sentido, segundo Xkillz (2023), ndés sempre representamos algo quando
batalhamos, pode ser uma fam, um spot, um ideal, uma opinido, um grupo de pessoas,
um nome ou uma linha, por exemplo. E por meio da batalha que os demais krumpers
vao respeitar o que eu quero representar. A batalha valida quem somos, o que falamos
e o que fazemos. Se algum(a) dancarino(a) discorda do julgamento de um(a) jurado(a)
em alguma batalha, pode acontecer dos dois batalhem entre si'® para disputarem o
reconhecimento dos demais, qual a palavra que vale mais.

No DVD Krump 1.0, Tight Eyez explica, entretanto, que a motivacdo para
batalhar nao deve ser o orgulho de querer ser melhor que outra pessoa, mas esta na
superacao de si proprio: “Se chamar alguém para batalhar, seu motivo deveria estar
em fazer o melhor para ele(a) e para vocé. ‘Eu quero ver vocé dancar contra mim,
porque vocé traz a tona o melhor em mim’. Esse deveria ser o motivo, porque algumas
pessoas conseguem despertar o melhor em outras pessoas” (Krump 1.0, 2005, 30 min

40s). A batalha deve servir para testar o seu nivel, avaliar sua danga e também a sua

13 Esse tipo de batalha é chamado de call out (Xkillz, 2023), em que dois krumpers se enfrentam movidos
por algum atrito ou desentendimento pessoal ocorrido entre eles. Contudo, na pesquisa de campo foi
observado que as motivacées do call out nio precisam ser de ordem conflitiva, necessariamente.
Krumpers dividem opinides quanto a isso, mas o call out originalmente se refere a um tipo de batalha
em que alguém desafia outro para ganhar e buscar validacdo em cima da danca ou do comportamento,
fala ou opinido desse outro.
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resisténcia fisica, chamada de stamina no Krump. Entdo, o propdsito primario de

batalhar deveria ser, a principio, para aprimorar seu proprio estilo, ndo para provar
que o seu estilo é melhor do que outro.

Existem varios tipos de batalha, mencionei algumas que estavam na
programacao do CFTK de 2022. Contudo, existem duelos que acontecem fora de
eventos, que podem ser chamados de “rachas” (também fortemente presente na danca
Breaking), street battles ou call outs, quando um(a) krumper chama outro(a) para se
enfrentarem. Dentro das fams, podem ocorrer batalhas entre duas pessoas que visam
um mesmo spot, para testar alguém que estd querendo entrar para o grupo, para
“batizar” um novo membro, dando a ele(a) um novo spot ou para elevar o spot de
alguém para um nivel mais alto (Krump Battles, 2005). Essas batalhas sdo como
rituais internos de uma fam, carregadas de um significado especial que agrega valor a
carreira de um(a) krumper.

Desse modo, podemos dizer que a batalha tem, também, o sentido de legitimar o
status e poder de uma pessoa no Movimento. A dan¢a de uma pessoa em batalha esta
ligada a influéncia e reconhecimento da pessoa como representante do Krump. Por
1ss0, krumpers tém um compromisso sério com a batalha. La é o lugar onde vocé tanto
pode conquistar status, como perdé-lo. Nao batalhamos, em primeira instancia, para
nos divertir (embora isso possa acontecer), mas para representar algo que acreditamos
e buscar nosso valor dentro da nossa comunidade.

Entretanto, Oxy (2024) menciona batalhas mais descontraidas e
descompromissadas, como aquelas que acontecem entre amigos - FleshBonez (2013a)
também as cita como “friendly battles” em seu blog. Sdo batalhas que tém um carater
de treino e estudo pessoal, ou até de socializacdo em uma session ou treino coletivo.
Elas sao ideais para testar movimentos finais que serdo levados para as batalhas
“reais”, eventos ou call outs, onde alguém tem que perder e alguém tem que ganhar. E
como se elas fossem uma preparacao para o “momento da verdade”, expressao usada
por 7K Buck. Portanto, a batalha no Krump carrega um significado moral dentro da
cultura, o que a distancia da brincadeira e do ladico. Entao, é importante lembrar que

o intuito da batalha no Krump nao é, a principio, se divertir, apesar dela poder gerar
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sensacao de prazer e realizacdo, mas a intencao é de conquistar respeito e superar a si

mesmo e/ou alguém. Por isso, uma perda em algumas situagoes pode realmente
desencadear sentimentos de fracasso, humilhagao, vergonha e desmotivagao e ai entra
a importancia da session como lugar de acolhimento, para nao deixar o(a) dangarino(a)
desistir do Krump (Tight Eyez, 2021).

Schechnner (2012a) desenvolve um conceito bem interessante para pensarmos
os sentidos da batalha no Krump: o jogo. Para ele, o jogo esta no centro do seu conceito
de performance, pois o jogo é comportamento restaurado que nado é completamente
“real” ou “sério”. O jogo esta presente no cotidiano de diferentes culturas e tem
diferentes intuitos. Temos jogos de adultos, de criancas, jogos que arriscam a vida
(como a roleta-russa), testam alguma habilidade (competicoes esportivas) ou aqueles
ligados a artes (improvisacao teatral, por exemplo). O jogo pode ser um estado de
humor, uma atividade, um gesto emocional espontaneo e pode ser condicionado por
regras ou ser mais livre.

O jogo nao é necessariamente divertido e pode até ser perigoso, como por
exemplo, as touradas e os duelos de gladiadores. Ou os atletas, que levam o corpo ao
limite maximo de resisténcia e convivem com lesoes cotidianamente. “Jogar é cheio de
construcgoes criativas de mundo, assim como mentiras, ilusées e enganos” (Schechner,
2012a, p. 95). A batalha no Krump tem o sentido original de provar algo, se validar em
uma comunidade. Isso conta de uma relacao de nés, krumpers, com a batalha que, a
principio, ndo é da ordem do lidico. Nao para quem esta entrando na arena.

Quando fui ao CFTK (2022), percebi que o publico se divertia bastante com as
batalhas, porém, para quem estava no meio da roda, esperando o MC anunciar o inicio
do duelo e passar o comando para o DdJ tocar a musica, o momento é de muita
concentracdo para que execute o maximo do seu desempenho. Varios krumpers
relatam que o evento é um lugar de pressdo, mas também de diversao, a depender do
momento e da pessoa. Schechner diz que os atos de jogo apresentam,
simultaneamente, efeitos multiplos e contraditérios: “o que é divertido para o gato néo

0 é para o rato” (Schechner, 2012, p. 102).



121
A batalha constitui elemento intrinseco da performance no Krump, pois ela cria

o que Schechner (2012a) chama de “como se” ou “fazer crer’. Era muito comum nas
experiéncias de campo, ouvir um krumper dando suporte a outro na batalha dizendo:
“vocé precisa acreditar, se vocé nio acreditar em vocé os outros nao acreditarao”’. O
esforco que fazemos em batalha é mostrar o maior realismo'* possivel, pois defender
nossa danca é defender quem somos. Na batalha entramos em um personagem e
simulamos que estamos em um duelo mortal, em que temos que “matar” o oponente. E,
para 1sso, usamos as bases e outras técnicas corporais avancadas.

Jogamos com nosso corpo trazendo o repertorio desenvolvido nas labs e sessions,

mas também jogamos com a plateia, que participa ativamente da batalha, com os(as)

s

jurados(as) e o(a) oponente. Podemos (e fazemos), ainda, dancar com o espaco. E
comum os(as) dancarinos(as) usarem elementos do ambiente, como garrafa de agua,
caixa de som, boné, ténis, a viga da sala etc., no seu round (CFTK, 2023). Jogamos com
tudo o que esta presente no momento.

Nesse jogo, o(a) krumper é colocado(a) em um sistema de ranqueamento:

A batalha é como as finais da NBA, nfo importa o quanto eu te ame,
nem o quanto eu te respeite, estou aqui para destrui-lo, estou aqui para
maximizar as minhas habilidades e eu tenho que fazer de forma
estratégica. Tem que haver um ganhador e um perdedor e nem todo
mundo aceita isso. A session mostra as estrelas que podem ir além e
aguentar a pressido da batalha. Ja esta é punitiva, é brutal, os
comentarios sido brutais. (...) Isso vai acabar com a sua motivacdo se
vocé ndo estiver pronto, é por isso que vocé ndo deveria chegar no
Krump querendo batalhar logo de inicio, pois vocé estara pedindo para
ser julgado, estara pedindo para ser posto em um ranking. E, se vocé
nio gostar da sua classificacdo, vocé pula fora. A session nos ensinou a
empurrar aqueles que estdo prontos (para a batalha): “vocé destruiu em
tantas sessions que esta pronto para um desafio, batalhe com esse cara”.
Ou acontece no meio da session de: “esses dois aqui entregaram o seu
maximo, devem se enfrentar cara a cara”. Nesse ponto, eles precisam
mais do que se sentirem livres para sessionar, precisam aprender a criar
estratégias. Se vocé ndo aprende a agir estrategicamente, vocé cai.
Ninguém gosta de cair, ninguém gosta de perder. Machuca nosso
orgulho. Se vocé nao tem um lugar seguro para lidar com isso, a batalha
val destruir o Krump em vocé, vai fazer vocé desistir, vai fazer vocé
odiar batalhar. E se vocé odeia batalhar, vocé perde uma parte muito

14 Beast diz que o Krump tem uma mistura de “danca” e encenacéo, uma vez que h4 o desenvolvimento
do character e expressao da nossa personalidade na danca, como explicado no capitulo 2. A “danca” esta
relacionada as bases e, a encenagfo, a gestualidade, olhar, postura do corpo, expressdo facial e criagdo
de conceitos. Coloco as aspas, porque é a forma como o termo é usado por krumpers.
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intima da cultura. Vocé precisa lidar estrategicamente com a sua
energia. Vocé nao pode ser impulsivo, vocé precisa controlar isso. Essa é
a beleza e a luta. Uma batalha é um equilibrio de forcas. A tnica forma
de aprender a transformar os impulsos em estratégias é com fiming, que
ensina como manter a calma, como amadurecer. E mesmo assim vocé
pode cair, sua formula pode ndo funcionar. Mesmo assim vocé tem que
continuar sendo o chef até encontrar a receita perfeita (Tight Eyez,
2021, traducgédo livre).

d

E por isso que, enquanto pesquisadora-observadora-participante e também
dancarina de Krump, percebo que a batalha é um jogo de forcas internas e externas.
Ganha quem tiver maior dominio técnico e souber jogar com o seu personagem em
cena, dialogando com as pessoas a sua volta. O Krump é sobre ser vocé mesmo e contar
sua histéria e, para isso, a energia, o hype, é fundamental. Ea afirmacao de que a
comunicacdo com as outras pessoas esta acontecendo, toda expressio no Krump
precisa de compartilhamento. E, se vocé quer compartilhar, quer ser compreendido(a)
em seu personagem, precisa trocar com aqueles que falam a mesma lingua que voce,
que entendem as bases do Krump e participam do mesmo universo. Por 1sso, o Krump
precisa de um Movimento em nivel local, nacional e internacional, interconectados.

Mas por que essa expressao se manifesta em um ambiente de tanta pressio?
Bom, isso tem a ver com o que foi explicado anteriormente sobre o sistema de
validacdo. A validacdo externa é um reflexo da validacdo interna (o que as vezes é
esquecido pelos dancarinos, que consequentemente se apegam fortemente aos
resultados de torneios e call outs). A validacao, no fundo é a tentativa de dizer para o
mundo “eu existo”, “eu sou foda” e “tenho orgulho da minha histéria”, visto que o
Krump surgiu diante de um contexto cultural de resisténcia, de pessoas que eram
esquecidas e invisibilizadas pelo Estado e parte da populacao estadunidense. E muito
presente nessa danca a narrativa de que os obstaculos fazem uma pessoa mais forte,

porque no fim isso é superacao.

Krump = perseveranga. Essa cultura me ensinou muito além da
fisicalidade. A batalha n&o é realmente o que parece, ela mergulha mais
fundo. Aprendi a importancia da preparacdo, dedicacdo, disciplina,
paciéncia... como operar sob pressido. Construi a confianca para
continuar em frente quando todas as probabilidades estdo contra mim.
Como um homem negro, é a minha caminhada de vida diariamente,
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tentando navegar por um sistema que é contra a minha existéncia e
aqul estou... persistente, apaixonado e preparado. E eu nio estou
cansado. Sigo aqui energizado e me preparando para seguir em frente.
Estou muito vivo. Essa é a mentalidade do Krump: a esséncia de um
guerreiro implacavel, corajoso e consistente. Krump é mais do que danca
(Fair Warning, 2020, traducao livre).

Fair Warning explica um dos fundamentos do estilo de vida que o Krump prega:
a disciplina, perseveranca e o agir sob pressdo. As batalhas, apesar de muitas vezes
ser um ambiente competitivo hostil, leva a um crescimento pessoal, porque ensina
como lidar com derrotas e como buscar a evolucao e superacao. Quando em certa
entrevista, Tight Eyez é perguntando como o Krump o ajudou nos momentos mais

dificeis da vida dele, ele responde:

Porque o Krump nio é nada além de momentos duros na minha vida.
Eu tive que aprender a trabalhar dessa forma. Eu tive uma vida dura,
entdo o meu caminho no Krump nfo seria suave, ele veio com muitos
desafios. Eu tive que encarar desafio atras de desafio para que eu
pudesse aprender (Tight Eyez, 2021, tradugao livre).

Foi durante um periodo muito dificil, da pandemia, que o Krump chegou para
mim e comecel a treinar, como nunca antes havia treinado nenhuma outra danca na
minha vida. Treinava como se aquilo fosse a coisa mais importante na minha vida. E é

comum ouvir esse tipo de relato no Krump. Sobre a batalha, Eyez ainda relata:

(...) E por isso que eu sempre estive no calor da batalha. Eu me coloquei na
parte mais quente do Krump para ver se eu sobrevivia. Vocé sempre tem que
verificar isso. Vocé consegue sobreviver agora? Duas semanas depois: vocé
consegue sobreviver agora? Um ano depois: vocé consegue sobreviver agora? E
vocé continua se testando. Vocé sabe que tem que usar armas diferentes. E
como se isso te preparasse para a vida. Me preparou para a vida, eu usel as
coisas que tirei da minha experiéncia no Krump, que foi muito hostil, mas era o
meu caminho. O caminho que eu precisava. Foi sobre hostilidade, sobre
ensinamentos, sobre amor, sobre expressao, sobre experiéncia, passel por todas
as fases. Todas essas coisas construiram minha carreira no Krump, que foi feita
majoritariamente por desafios. Cheguei em um ponto em que a hostilidade era
um desafio de conhecimento (Tight Eyez, tradugéo livre, 2021).

Por tudo que observei e vivi nessa danca, conversando, fazendo aulas, me
relacionando com essa comunidade mundial, a esséncia do Krump esta fortemente

relacionada com as batalhas internas. Por isso, é uma danca de expressées fortes e
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intensas. Todos temos desafios e tormentos pessoais, emocoes dificeis e todo o processo

de treino, session e batalha geralmente conectamos ao processo de superacao dessas
dificuldades, portanto. O modo de pensar nas batalhas internas é algo que motiva a(o)
krumper a continuar se movendo, buscando evolug¢do. A batalha é o nosso ritual, ao
mesmo tempo que carrega uma dimensao terapéutica ou espiritual para outros, ela
nos conecta uns com os outros, uma vez que sao vivéncias grupais e a vibracao é
coletiva.

Temos, portanto, um sistema de pensamentos, valores, moral, filosofia,
espiritualidade e fisicalidade que formam o Krump, uma danca controversa no meio de
outras linguagens de “Street Dance”, de origem afroestadunidense. E comum que
pessoas que nao estdo inseridas nesse meio terem medo ou julgarem o Krump pela
estética agressiva das batalhas. E possivel ser krumper sem batalhar? Muitos dirdo
que nao, mas é uma resposta dificil de chegar, porque krumper é um termo criado
coletivamente. O Krump, sendo uma linguagem artistica, é livre. E 1impossivel
determinar o uso que as pessoas farao dela. O que eu posso dizer é que a batalha tem o
seu valor artistico e o seu valor social. Aprendemos a desenvolver a nossa danca
corporal e expressivamente batalhando e é assim também que somos reconhecidos e
criamos relagbes com nossos pares, que sentimos pertencentes a uma grande
comunidade. Entao, certamente, nao batalhando uma pessoa perderia um aspecto
humano muito valoroso do Krump. Depende de quais experiéncias cada um quer ter e

0 que procura nesse universo tao precioso para nos, krumpers. Eu, particularmente,

sempre sonho com o meu melhor round no CFTK...
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RESUMEN
Este articulo presenta una reflexion del artista, educador y practicante de Street
Dance, Arison Robert (Nosira), a partir de la experiencia vivida con la Cultura de
Calle con adolescentes y jovenes residentes en Vila Embratel, Sao Luis, Maranhao, se
inserta en una practica artistica y pedagédgica, como soporte emancipador de
protagonismo y resistencia, teniendo como referencia las practicas educativas y
pedagogicas de Paulo Freire (1982, 1996), los estudios de Teoria del Movimiento de
Rudolf Laban (1978) y la experiencia en Danza de Calle de Rafael Guarato (2008).

Palabras clave: Danza, Protagonismo juvenil, Cultura callejera.

ABSTRACT

This article presents a reflection by the artist, educator and dancer of Street Dance,
Arison Robert (Nosira) from the experience of Street Culture with teenagers and
young people living in Vila Embratel, Sdo Luis, Maranhio, immersed in an artistic
and pedagogical practice, as an emancipating support for protagonism and resistance,
taking as a reference the educational and pedagogical practices of Paulo Freire (1996)
and the studies of Theory of Movements by Rudolf Laban (1978) and Rafael Guarato's
experience in Street Dance (2008).

Keywords: Dance, Youth protagonism, Street Culture.

INTRODUCAO

A cultura de rua vai influenciar a escolha do tema para a escrita deste artigo
que tem como objetivo a formulacao e reflexdo do “Dance para ndo Dancar”, a partir da
experiéncia do autor, Arison Robert, enquanto artista, educador e praticante de Danca
de Rua, desde os anos finais da década de 1990. Fazendo uso da autoetnografia como
escolha metodologica para coleta das informacgoes e escrita do artigo, ndo poderiamos
escolher um outro tema que nos motivasse e inspirasse nessa pesquisa. A escolha teve
o impulso da paixdo pela danca, pela convivéncia e pela dedicacdo do autor como
aluno, professor e coredgrafo, por acreditar na danca de rua e no processo pedagdgico
com criancas, adolescentes e jovens, a fim de possibilitar, através dela, a consciéncia
corporal, a elevacao da autoestima e a consciéncia de cidadania, além do estimulo ao
desenvolvimento pessoal e descoberta de suas potencialidades criativas, artisticas e

humanas.

Neste estudo, propomos avaliar a importancia da Danca de Rua e suas

contribui¢cées para uma convivéncia salutar e engajada na comunidade da Vila
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Embratel®. Tomaremos como base referencial os seguintes teéricos(as): Rudolf Laban

(1978), Jussara Miller (2007), Rafael Guarato (2008), Arao P. Santana, Luiz Roberto de

Souza e Tania Cristina Costa Ribeiro (2003), Paulo Freire (1996), entre outros.

PRIMEIRO CONTATO COM A CULTURA DE RUA*
Inicialmente, vamos ao fato que me fez optar pela escolha da Danca de Rua

como pesquisa de vida. O fato vivido inicia-se no ano de 1985, quando tive contato com
a cultura de rua. Utilizo essa expressao, cultura de rua, por ela ser geralmente
utilizada para designar os elementos artisticos do Hip Hop, que sdo desenvolvidos na
rua e que podem ser também reconhecidos como cultura Hip Hop. Cultura de rua é,
portanto, a qualidade que caracteriza o movimento. E sin6nimo de Hip Hop, simboliza
a funcido dos elementos artisticos: danca, musica, pintura, e pode receber outras
atribuicées conforme aponta Elaine Andrade (1997, p. 191-192):

Além da expressdo cultura de rua, utilizada pela comunidade Hip Hop

brasileira, ha outras atribuigdes como: Sabedoria de Rua, Escola de Rua, Arte

de Rua etc. E muito comum os shows em praga publica, os grupos e posses
utilizarem a expressdo Movimento de Rua.

Na confluéncia dessas manifestacoes artisticas - o canto, a danca e a pintura - se
destaca uma atividade de planejamento, um momento de escuta, de debate, que conta
com a participacao dos diversos atores envolvidos no fazer acontecer do Hip Hop. Sdo
as “posses”, que, segundo Santos (2015, p. 55), “[...] sdo nucleos que retinem grupos de
Grafite, Break’ e Rap e de moradores de determinados bairros para discutirem sobre
seus problemas imediatos e se organizam no sentido de soluciona-los”. Essa proposta
funciona, conforme alude o autor, como os “circulos de cultura” freiriano, o que

demonstra o aspecto pedagoégico e educacional do Hip Hop, definindo-o como um

3 Segundo Salles (2011), Vila Embratel tem cerca de 200 mil habitantes esté localizada a 3 Km do centro
de Sao Luis capital do Estado do Maranhao e integra juntamente com outras 56 comunidades urbanas e
rurais a conhecida area Itaqui Bacanga, o bairro ganhou esse nome em func¢éo de ter a torre repetidora
da Empresa Brasileira de Telecomunica¢ées Embratel.

* O texto toma a voz da primeira pessoa para narrar as experiéncias vividas por Arison Nosira no
contexto da danca de rua na Vila Embratel, Sdo Luis, Maranhao.

® Break foi criado pelos negros americanos e imigrantes porto-riquenhos e logo seria incorporado ao
Hip Hop “ja no final dos anos 60, os participantes dos bailes de rua come¢aram a formar os grupos e a
inventar coreografias inspiradas nos passos do soul, movimentos da musica [...]e em outras linguagens
artisticas e atléticas”. (Faustino, 2000 apud Santos, 2015, p. 79).
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movimento mais amplo e significativo para todos que dele participam. Sobre o “circulo

de cultura”, Paulo Freire (1982 apud Santos, 2015, p. 145-146) afirma que:

Ela é uma escola, em que ndo ha professor, ndo ha aluno nem ha licdo no
sentido tradicional. O Circulo de Cultura ndo é um centro de distribuigdo de
conhecimentos mas um local em que grupo de camaradas — numa sala de aula,
numa salinha, de uma casa, a sombra de uma arvore ou uma palhoca
construida com a prépria comunidade — se encontra para, discutir sobre a sua
pratica no trabalho, sobre a realidade local e nacional, [...].

Nas “posses”, o dialogo, o bate papo e as conversas vao pautar a troca de ideias e as
sugestoes, para que, conjuntamente, se chegue a uma possivel solugdo para os mais
diversos problemas enfrentados pela comunidade envolvida, considerando a
importancia das opinides, bem como a experiéncia de vida de cada um, que toma parte
e contribui com seu ponto de vista. Esta é, portanto, uma caracteristica especifica das
referidas “posses”. Parte da cultura de rua, o Hip Hop é uma manifestacio cultural da
juventude metropolitana pobre e excluida.
Criado por jovens negros e pobres dos Estados Unidos inicialmente na cidade
de Nova Iorque, o hip hop é a unido do rap (musica), break (danga), e grafite.
Em sentido literal, quer dizer movimentar os quadris (to hip) e saltar (to hop).
Todavia, para além da literalidade do conceito, esta manifestacio foi utilizada
como instrumento de resisténcia, alternativa de lazer e se transformou num
movimento politico-cultural de uma parte consideravel da juventude negra e

pobre americana e, a partir dos anos de 1980, em muitos outros paises
(Santos, 2015, p. 32).

Na realidade do bairro da Vila Embratel, era comum entre jovens dos guetos
do inicio dos anos 90 dancar o Break e grafitar (pintar muros e paredes), mas foi com a
introducdo da musica Rap que se fundiram os trés elementos artisticos, fundando o
Hip Hop. A partir dessa juncao, tanto o Break quanto o grafite passaram a ter também
um sentido nessa cultura de rua com um objetivo e um significado.

Durante a minha trajetéria com a cultura de rua, nos reuniamos no espaco
urbano do bairro para ensaiar break e grafitar, geralmente ao som de rap Rythm and
Poetry (ritmo e poesia) inicialmente internacional (KRS-One, Public Enemy, A Tribe
Called Quest, De La Soul, etc.) e em seguida, passamos a utilizar musicas de rap
nacional (Thaide e Dj Hum, Racionais Mcs, GOG, Cambio Negro, entre outros). Essa
juncao dos trés elementos expressivos que compoem o Hip Hop se deu principalmente

por influéncia da midia, como destaca Elaine Andrade (1997, p. 187): “Foram esses
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artificios especificos da cultura jovem (discos/filmes/revistas) unidos ao lazer

cultura-baile, que os jovens tiveram acesso ao break, ao grafite e por fim, ao rap.”

No contato com a cultura de rua, pude perceber, na década de 1980, o inicio da
proliferacdo do Hip Hop no Brasil, através de revistas, discos, filmes e principalmente
da danca break a partir dos centros urbanos como Sao Paulo, Rio de Janeiro, Minas
Gerais, estendendo-se ao norte e nordeste do pais. Da década de 80 aos dias atuais, os
ensaios abertos podem ser considerados uma constante em nossa pratica, o que nos
remete diretamente a nogao de “circulo de cultura” freiriano. Os nossos ensaios abertos
geralmente acontecem em uma praca do bairro da Vila Embratel, que conta com a
participacao de integrantes de outros grupos, que sado convidados e participam de uma
troca de ensinamentos e aprendizagens entre os envolvidos, como ilustra a figura a

seguir:

Figura 1 - Ensaio aberto do Grupo Resisténcia de Rua, na Praca das 7 Palmeiras, no bairro
da Vila Embratel.

Fonte: Arquivo do autor (2016)

A permuta comunitaria é um dos objetivos desses ensaios abertos em pragas
publicas, pois, em geral, pode acontecer o convite para participar de encontros com

outros grupos, o que reafirma a praxis educativa da cultura de rua, onde aprendemos
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uns com os outros, bem como acontece de sermos também, influenciados pelos meios de

comunicacao - radio e TV principalmente -, assunto que iremos discutir na préxima

secao.

INFLUENCIA DA MiDIA NA CULTURA DE RUA

Em fins dos anos de 1980, viam-se inimeros adolescentes e jovens que, como
eu, iniciavam seus passos com a Dancga de Rua sob influéncia das midias (Radio e TV),
que na época propagavam a cultura de rua e seus elementos: a danca, a musica e o
grafite. No que corresponde a danca, em 1984 a Rede Globo exibe a novela “Partido
Alto”, que tem na abertura a participacdo do grupo paulista Funk & Cia, grupo criado
pelo dancarino Nelson Triunfo®, uma das referéncias quando o assunto é Danca de Rua
no Brasil (GUARATO, 2008).

Segue entao o fenomeno que resulta na febre em forma de dancga, que atingiu
diferentes localidades do pais, como bem comenta Guarato (2008, p. 63) sobre o
contexto da cidade de Uberlandia em Minas Gerais:

O modismo em torno da danga break produziu também filmes [...] Merece
atencdo a obra Breakin, cuja tradugdo recebeu o nome: Breakdance: o filme, no

qual dois amigos que dangam break unem-se a uma dangarina de jazz para
vencer um racha no interior de uma danceteria.

Aliada a influéncia audiovisual do artista pop Michael Jackson, o filme
Breakdance e a referida novela foram os principais vetores de divulgacdo midiatica da
Danga de Rua na década de 1980. Movido pela curiosidade, eu fui querer conhecer
melhor sobre o que via na televisao, inspirado, também, pelas musicas que ouvia nos
programas de radio FM.

Na televisdo, o programa do Chacrinha nas tardes de sabados teve como
destaque o concurso que premiaria o melhor dancarino imitador de Michael Jackson.
Na época, por volta de 1995, eu estudava na 5% série, nas horas de intervalo e do

recreio, a maioria dos meninos de minha idade disputavam quem melhor imitasse o

6 Nelson Gongalves Campos Filho, nasceu na cidade de Triunfo, Pernambuco. “Dancarino, cantor e
compositor que teve participacdo fundamental na histéria do hip hop nacional [...] No embalo do
hip-hop, funk e black music, ele ajudou a sedimentar os alicerces do rap nacional no inicio dos anos 80.
[...] Foi de Nelson a iniciativa de dangar hip-hop nas ruas da cidade [Sao Paulo] [...]" (Guimaraes, 2011,
p. 28).
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astro pop, al surgiu o meu interesse pela Danca de Rua, com juncao das influéncias

das midias em radio e TV e com as experiéncias no patio da escola.

A televisao e o radio, como os principais vetores de propagacao da cultura Hip
Hop, por meio das mausicas, filmes, clipes e programas, serviram de inspiracdo para
jovens e adolescentes terem contato com esta nova forma de expressdo artistica. E
inegavel que no contexto da Vila Embratel, como em todo bairro periférico, onde o
convivio com a falta de infraestrutura, a situacdo de pobreza e os diversos tipos de
violéncias resultam em familias desestruturadas e em uma série de outros agravos, a
influéncia da midia tende a ter um aspecto nido somente positivo de propagacao

cultural, mas também o contrario, como afirma Belloni (2010, p. 28):

Se a familia ndo consegue, por razdes econémicas ou outros, cumprir sua funcio
de agente de socializacdo das novas geracdes e de transmissao da cultura
(incluindo normas sociais), entdo, os vinculos sociais serfio progressivamente
enfraquecidos e as normas, ignoradas ou esquecidas. As criancas e o0s
adolescentes, cada vez mais, buscaram seus modelos de comportamentos nas
multiplas fic¢des midiaticas (filmes, jogos, programas de TV, videogames).
Potencializando ainda mais, por omissdo e/ ou incompeténcia da institui¢cdo
familia, e inoperancia da escola, potencial socializador ja enorme dessas midias.

De um modo geral, as comunidades periféricas apresentam um ponto em
comum em qualquer parte, seja onde for: as situacgoes de vulnerabilidade geradas por
diversos fatores de ordem econémica, politica social e racial no que se refere ao Brasil.

Para Guarato (2008, p. 67):

Esse é o cenario vivenciado por muitos jovens residentes nas periferias urbanas
de todo mundo - muita pobreza, violéncia policial, prostituicdo, assaltos,
desemprego, exclusdo social e racial. Uma das formas encontradas para
sobreviver na ‘floresta de concreto e aco' fo1 a danca de rua.

Mais do que uma atividade de entretenimento, exercicio fisico ou pratica
cultural, a Danca de Rua constitui uma forma de ocupac¢io do tempo e do territério,
marcada por seu carater comunitario. 1D 1mportante, contudo, distinguir Danca de Rua
e cultura Hip Hop: enquanto a primeira abarca um conjunto variado de estilos que
emergem em diferentes contextos urbanos, o Hip Hop constitui um movimento
cultural mais amplo, que reine elementos como Rap, Grafite, DJ e o Breaking. Nos
anos 1980 e 1990, o que se dancava na Vila Embratel transitava entre essas fronteiras,

compondo uma mistura de linguagens corporais que se aproximavam da Danca de
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Rua, mas que também ja dialogavam com vertentes especificas da cultura Hip Hop.

Para além da danca em si, essas praticas fortaleciam a convivéncia coletiva,
promovendo rodas de conversa que atravessavam temas diversos — da vida
comunitaria as relagbes familiares. Nao raro, conflitos no ambito familiar
reverberavam no desempenho do dancarino, interferindo tanto em sua insercao no
grupo quanto na imagem coletiva. Nesse sentido, a permanéncia na escola e o bom
desempenho académico mostravam-se aliados importantes para o entendimento e

enfrentamento dessas tensdes sociais.

METODO LABAN: O DESPERTAR DA CONSCIENCIA CORPORAL

No cenario escolar, dividia minhas atividades diarias entre as demandas das
disciplinas e a pratica de esporte, que no meu caso foi Atletismo. As sextas-feiras, em
frente ao prédio da Biblioteca Publica Benedito Leite, era comum a realizagao de rodas
de break, foi onde tive o primeiro contato com a Danca de Rua e, a partir de entao,
passel a praticar aquela que seria a arte que me daria a inspira¢ao para cada vez mais
buscar aprender e a “sobreviver na floresta de concreto e aco”. Assim, a minha
experiéncia com a Danca de Rua foi aos poucos se aliando as informacoes que obtinha
nas aulas de atletismo: sobre a importancia do aquecimento e alongamento antes de
qualquer atividade fisica; sobre o cuidado que se deve ter com os ligamentos,
articulagées etc. Segundo destaca Miller (2007, p. 51): “[...] antes de aprender a dancar,
é necessario que se tenha a consciéncia do corpo, de como ele é, como funciona, quais
as suas limitacées e possibilidades, para, com base nessa consciéncia, a danca

acontecer [...]".

Essas noc¢oes acerca da consciéncia corporal foram fundamentais para que eu
pudesse aplicar uma pratica de estudo do movimento nos ensaios do Break Star’. Os
ensalos eram realizados nos finais de semana, quando nos reuniamos para praticar e
exercitar os movimentos que, em geral, eram observados na televisdo ou nas

danceterias que frequentavamos®, e os que constituiam a base para participar nas

" O primeiro grupo de Danca de Rua da Vila Embratel, tendo como componentes: Anténio Luis, Isaias
Santos, Wander Clebson Silva e eu, Arison Roberth.

8 A Peoples, no antigo Cassino Maranhense, a Zig-Zag, que funcionou no prédio Vanguarda na Praca
Joédo Lisboa, ou Tucanos, na curva do noventa no Vinhais.
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rodas de break que, como destaca Guarato (2008, p. 153), essas rodas “[...] eram um

espaco de livre concorréncia, onde o sujeito depende apenas dele mesmo para vencer,
seu proprio talento [...]”.

O Grupo Break Stars esteve em atividade no periodo de 1996 até 1999 quando
os demais integrantes deixaram de dancar. De todos, somente eu permaneg¢o em
atividade com a Danca de Rua e o Hip Hop. A partir de entdo, passei a praticar Danca
de Rua néo s6 como um hobby, mas como algo que eu pudesse desenvolver da melhor
forma possivel, com responsabilidade e seguranca, pois ja havia acumulado uma certa
experiéncia e pratica, o que me possibilitou multiplicar o que havia apreendido.

Quando surge um convite para ministrar, de forma voluntaria, uma oficina de
Danca de Rua na Escola América do Norte’, eu pude trabalhar junto com a danca,
enquanto linguagem artistica, a possibilidade de melhorar o desempenho dos
participantes nas atividades escolares e como estratégia, contribuir para a diminuic¢ao
dos indices de evasao escolar e atos de vandalismo envolvendo os alunos, pois, como
afirma Santana, Ribeiro e Souza (2003, p. 39), “[...] a arte ndo é apenas uma questao
de estética, a educagdo transcende as barreiras do social e a cultura urbana exige a
construgao coletiva do porvir a partir de uma atitude compromissada com a mudanga.”

Por meio desse trabalho, tive oportunidade de aprimorar minha pratica, o que
resultou em uma forma mais apurada de apresentacdo, com um repertorio variado de
movimentos, criado a partir de experimentos dos proprios alunos, unidos a uma
musica editada exclusivamente para o trabalho proposto. Dessa experiéncia nasce a
coreografia “Arte Gueto e Expressio”, que consiste na base que norteara o trabalho
com o Grupo, fundado na ocasido, “Kinesfera”.

A partir dessa experiéncia, passo a aplicar praticas improvisacionais na danca
e invisto nas figuras dos intérpretes-criadores. Miller (2007, p. 39-40) afirma sobre

essa importancia na técnica de Klauss Vianna:

[...] teve importante papel no emprego da improvisacdo [...] sendo um dos
pioneiros do processo do que chamamos hoje de ‘intérpretes-criadores’, em que o
bailarino nio se restringe a decorar e a reproduzir passos do coredgrafo, mas
também atua na criacdo em processo colaborativo.

O referido processo permite a coparticipacdo dos demais integrantes na

? Centro de Ensino América do Norte, escola publica localizada na Vila Embratel.
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elaboracao das coreografias, uma vez que a Danca de Rua se constitui a partir de

diversos estilos, entre estes “[...] a danca breaking [...] por ser um dos elementos
estéticos fundamentais do Hip Hop e ter encontrado adepto no mundo todo [...]” (DIAS,
2019, p. 148). Mais uma vez, a importancia da troca de conhecimentos pautada por
Paulo Freire vai nortear a minha conduta com o trabalho de Danca de Rua e com o
grupo em questao.

A danca breaking, fortemente influenciada por James Brown, considerado o
pai do estilo funk, evolui como um estilo livre (freestyle), resultado de influéncia da
danca negra e da cultura de rua, o que permite que cada dancarino desenvolva o seu
estilo préprio de dancar, no entanto, o b.boy/dancarino de breaking, ou a
b.girl/dancarina de breaking, tem que seguir uma sequéncia predefinida para
participar numa roda de breaking (Dias, 2019).

Sobre essa variedade de movimentos, cabe destacar:

Ja no caso do b.boy’’ a situacdo é diferente, uma vez que existe uma série de
movimentos tidos como basicos, que todos tem que aprender para entrar numa
roda como footwork, top rock, up rock, freeze ou um moinho, um back spin, flare,
existe todo um repertério de movimentos que sdo compartilhados todos podem
fazer poppin, lockin e b.boy, ndo trata-se de uma cépia. Nesse ponto, percebe-se
uma solidariedade entre os dancarinos de break, pois todos tem que aprender
essa movimentac¢ido bésica, o que ira diferenciar um dancarino do outro é a
precisdo na execuc¢do dos movimentos e as intervencoes realizadas pelo b.boy

sem quebrar aquele repertorio basico (o que é chamado de estilo) (Guarato,
2008, p. 72).

Quanto a escolha do nome do grupo, deu-se pelo fato de ter ganho na época,
uma apostila do Método Laban'!, sob a qual me baseei para criar as coreografias, ja
como aluno do curso de teatro, foi na disciplina de expressdo corporal, na época

ministrada pelo professor Leonidas Portella,'” que me veio o entendimento préatico do

19 As nomenclaturas foram sendo alteradas ao longo dos tempos, o nome da danca era b.boy, atualmente
utiliza-se o termo Breakin, e o dangarino ou a danc¢arina se chama b.boy ou b.girl. Essa mudanca se deu
principalmente pelo fato da Danga Break ter se tornado modalidade olimpica, como a danga tem sua
origem norte-americana, além do Break ou Breakin ha outros estilos que compéem as Dancas Urbanas (
Popping , Locking, House, Krump, os outros com Robot Style entre outros.) sem contar o Vogue e outros
que fazem parte de um segmento especifico. Ballroom que, tem como diferencial ser um estilo
tipicamente LGBTQIAP+

1 “Hingaro Rudolf Laban (1879-1958), tebrico do movimento que mudou a danca do século XX”
(Duschenes, 2016, p. 62).

12 Leonidas Portella. Artista, licenciado em Teatro - UFMA e mestrando em Artes Cénicas PPGAC —
UFMA.
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estudo defendido por Laban:

Kinesfera é o espaco que nos cerca e que pode ser alcancado através da
extensdo dos membros do nosso corpo sem sair do ponto de apoio que 0 nosso
LUGAR [...] é o ponto que da suporte ao peso de nosso corpo. Se o individuo
desloca seu suporte, ele transporta a Kinesfera para o outro lugar. Portanto,
nosso movimento nunca sal da Kinesfera, mas ndés sempre a carregamos
conosco como uma aura (CORDEIRO; HOMBURGUER; CAVALCANTI, 1978,
p. 17).

Para estudar a estrutura da Kinesfera, Laban (1978) utilizou o sistema de
referéncia cartesiano (x, y, z) que da origem a figura geométrica do cubo, onde a
dimensao “x” corresponde a largura, a dimensao “y” corresponde a altura e a dimensao
“z” a profundidade. Com o estudo do referido método, pude poér em pratica os
conhecimentos obtidos tais como os fatores ou elementos basicos do movimento
(Forga/Peso, Tempo, Espaco, Fluéncia); a experimentacdao do movimento nos trés niveis
(alto, médio e baixo), resultando em um ganho significativo que era percebido na forma
diferenciada dos trabalhos.

Outros dois fatores diferenciais do grupo foram as musicas escolhidas para
compor as trilhas elaboradas para as apresentacdes e uma variedade de movimentos
que resultam da soma de diversos estilos de dancas (popping, locking e breaking) que
compdem o universo da Danca de Rua. Esse fato faz a Danca de Rua ser o que é, algo
realmente encantador e fascinante no que diz respeito a diversidade de movimentos:
“[...] vamos as apresentacoes de danca para ver exibi¢cées de movimentacoes corporais
que nao visualizamos no nosso dia a dia, tornando a danga uma manifestacao corporal
atraente. Isso é inerente a todas as dancgas, a Danca de Rua néo foge a essa regra, [...]”
(GUARATO, 2008, p. 82).

Descrever os movimentos de um dancarino de rua é tarefa complexa, nao
apenas pela diversidade de estilos que compdoem essa pratica, mas também pela forma
singular como cada intérprete organiza seu corpo e sua expressividade. Evidencia-se
que a transmissdo do saber na Danca de Rua se da pela observacao e pela
experimentacio coletiva, dimensbes que revelam tanto a poténcia técnica quanto a
dimensio comunitaria dessa pratica.

Sendo assim, temos a certeza de estar somente descrevendo em palavras, parte

do que realmente €, em sua esséncia, o ato de dangar, em especial, a Danca de Rua que
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tem se diversificado a cada dia e se estabelecido como um desafio tanto quanto

quaisquer outros tipos de danca. Saindo da periferia, o Hip Hop vai estabelecendo uma
forma de intervencdo politico-cultural e alcanca os centros urbanos, ampliando os
encontros, contribuindo para a diversidade da danca e para a formacido de grupos
artisticos e, também, politicos. Nesse aspecto, destacamos na ilustracdo abaixo, a
participacdo de atividades do grupo periférico da Vila Embratel em uma importante
pracga, a praca Nauro Machado, localizada na zona urbana, Centro Histérico de Sao

Luis, MA.

Figura 2 - Encontro de B.boy’s, na Praga Nauro Machado, Centro Histérico de Sao Luis, em

17 agosto de 2017.

Fonte: Arquivo do autor (2017)

As apresentacoes permitem aos praticantes de Danca de Rua voltarem-se para
as potencialidades e habilidades artisticas da pratica, resultantes da dedicacao e de
muito esforco, mas também do prazer e da autorrealizacido. Pensando em proporcionar
essa experiéncia de aprendizagem artistica e politica, atingindo um nimero maior de
adolescentes e jovens, desenvolvemos o projeto Dance para ndo Dangar, durante o ano

de 2016.

DANCE PARA NAO DANCAR: EXPERIENCIA DE ADOLESCENTES E
JOVENS COM A DANCA DE RUA

Além de toda essa aprendizagem do movimento cuja diversidade e riqueza se

destacam na aprendizagem da Danca de Rua por meio de uma experiéncia pratica e
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vivencial, um outro ponto me chamou atencao para esse estudo: a pratica da Danca de

Rua no processo pedagdgico com criancas, adolescentes e jovens, poderia possibilitar a
consciéncia corporal, a elevacdo da autoestima e a consciéncia de cidadania, além do
estimulo ao desenvolvimento pessoal e a descoberta de suas potencialidades criativas,
artisticas e humanas?

Partindo desse questionamento, discorro acerca das experiéncias
empreendidas com os participes da oficina de Danca de Rua durante o projeto Dance
para ndo Dancar, Projeto desenvolvido na disciplina de Pratica de Extensao II
ministrada pela Profa. Mestra Tissiana Carvalhédo'®, que aconteceu no auditério do
Nucleo de Extensao da Vila Embratel (NEVE), localizado na Av. Sarney Filho, s/n Vila
Embratel, tendo como publico-alvo alunos das escolas de Ensino Fundamental e Médio
da comunidade. O projeto contou com a participacao de 30 alunos divididos em duas
turmas nos turnos matutino e vespertino. As oficinas aconteciam nas tercas e
quintas-feiras pela manha, das 9 as 11 horas e, a tarde, das 15 as 17 horas. Com 1inicio
na segunda quinzena de fevereiro estendeu-se até o final do més de marcgo de 2016.
Participantes: adolescentes e jovens com idade a partir de 12 anos. Nesse projeto,
avaliamos também, acerca da importancia e contribui¢cdo da Danca de Rua para uma
conviveéncia salutar e engajada do jovem na comunidade da Vila Embratel.

No que se refere a educacdo, a Danca de Rua se apresenta como op¢ao de uma
atividade extracurricular que fortalece a autoestima, a identidade, a autoconfianca e a
criatividade. Além do desenvolvimento das habilidades relativas a consciéncia do
corpo, esquema corporal, coordenacdo motora e psicomotora, proporciona a
aprendizagem basica em relacdo a linguagem da danca: expressao corporal, ritmo e
espaco, tendo em vista ampliar as possibilidades expressivas individuais e coletivas.
Para que essa aprendizagem ocorra é fundamental promover um ambiente favoravel
para a criacido, como nos diz Carvalho (1989, p. 81): “A criatividade s6 se desenvolve
em um ambiente em que as pessoas possam se manifestar livremente.”

Em entrevista feita com os integrantes do grupo Resisténcia de Rua',

13 Mestra em Artes (Mestrado profissional em Artes UDESC/UFMA,2008) participa do Grupo de
Estudos e Pesquisa em Arte-Educacdo-GPAE e Grupo de Pesquisa em Tradi¢ées Culturais GPCULT.
atua profissionalmente como professora de Arte do Ensino Basico Técnico e TecnolégicoIBPT) do
IFMA campus Codé.

14 Criado em abril de 2000. O Grupo de Danca de Rua “Kinesfera” resulta da oficina de danca de rua



140
participantes do projeto “Dance para nao Dancar”, perguntamos acerca da avaliacao do

projeto e da importancia para a formacgao como cidaddo. Em sua resposta, José Felipe
(22 anos), participante do projeto Dance para ndo Dancar conta que: “/...] a coisa mais
importante foi aprender a ndo desistir dos meus sonhos, ser humilde e compreensivo
com as pessoas.” (José Felipe, informacéao verbal, 2021).

Esse trecho do depoimento de José Felipe nos remete ao que diz Paulo Freire
(1996, p. 69): “A nossa capacidade de aprender, de que decorre a de ensinar, sugere ou,
mais do que isso, implica a nossa habilidade de apreender a subjetividade do objeto
apreendido."”

Tal subjetividade, propria de atividades ligadas a arte educacdo, é uma das
habilidades trabalhadas no projeto em questao, uma vez que a Danca de Rua, como ja
mencionado, fortalece a autoestima, a identidade, a autoconfianca, aqui percebidas na
fala de Iury Sales (26 anos).

O projeto foi de extrema importancia para minha formacao e desenvolvimento
como cidadéo, fazendo com que eu tenha uma visdo do mundo, onde me instruiu
e me capacitou ndo s6 pra dancgar, porque a ideia do projeto e acredito eu, que
do movimento estilo break, hip hop essa cultura incrivel, na verdade ela nos
permite a educacgio, o escape, pra quem vive dentro da periferia, pra quem vive
aqui em vulnerabilidade. Uma ocupagio boa dentro da cabega de uma crianga,
de um jovem, de um adolescente e o hip hop, ele ta pra d4 essa ocupacéio, esse
entendimento, para que a gente nao possa ser mais um e sim fazer a diferenga
onde a gente mora, ser protagonista da nossa vida e passar para outros esse
conhecimento, eu sou mais um beneficiado por essa cultura que é o hip hop e

por esse projeto, e s6 tenho que agradecer tudo isso (Turi Sales, informagao
verbal, 2021).

Percebemos nas palavras de Yuri sobre como as atividades -culturais
contribuem para a prevencado da ociosidade muito comum na comunidade citada,
proporcionando, além do lazer, uma forma de reflexdo que desperte um sentimento de
pertencimento e autoestima, bem como o protagonismo que ira fazer com que Yuri se
torne um multiplicador da atividade de Danca de Rua dentro do préprio grupo.

Em minha trajetéria como professor de Danca de Rua, ministrei aulas no

ministrada no periodo de fevereiro a junho de 2000 por , Arison Robert., Coordenador e Coredgrafo do
Grupo, no Centro de Convivéncia e Arte (CCA), localizado na Av. Jodo Figueiredo s/n-Vila Embratel,
como uma das atividades do Programa “Jovens de Bem com a Vida” da Pré Reitoria Extensido da
Universidade Federal do Maranhao/UFMA. Em 2008 o grupo passou a ser denominado: Resisténcia de
Rua (R08).
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periodo de 2017 a 2019 pelo Programa Mais Educacdo'. As aulas aconteceram nos

turnos matutino e vespertino nas Unidades de Educacdo Basica (UEB): UEB Carlos
Saad'® e UEB Anjo da Guarda'”, ambas localizadas na 4rea Itaqui Bacanga.

A precariedade de espacos adequados era somente um entre tantos desafios
que tinhamos que superar, contudo o resultado das aulas proporcionou aos alunos a
participacdo nas atividades comemorativas de Sao Joao, Dia das Maes, Dia das
Criancas e Natal, através de um grupo composto com os participantes. Vale destacar
que o Programa Mais Educacdo contava com atividades de Teatro, Xadrez, Canto

Coral, Matematica e Letramento, além de Danca de Rua.

Durante esse periodo contei com o apoio de Joyran Oliveira, integrante do
Grupo Resisténcia de Rua, oportunizando ao mesmo, a chance de vivenciar a pratica
pedagédgica com os conteudos apreendidos no Projeto Dance para ndo Dancar,
despertando, portanto, o protagonismo de Joyran, sendo que ele foi meu substituto na
funcao de instrutor na atividade de Danca de Rua no Projeto Mais Educacio no ano de
2020, até antes de comecar o periodo da pandemia, quando as escolas suspenderam as
atividades presenciais e o projeto parou por conta de decreto municipal de prevencao
sanitaria.

Em sua fala Joyran (28 anos) admite que sua participacao no projeto Dance
para nao Dancar foi decisiva para por em pratica o que havia adquirido nas aulas de

Danca de Rua e acrescenta:

Avalio como ponto inicial e produtivo o que eu aprendi, me permitiu trabalhar
com as crianc¢as do Mais Educacdo. A partir dali eu consegui criar uma didatica
s6 minha pra poder trabalhar e desenvolver aquilo que eu me sentia
confortavel, pra falar a verdade eu sempre quis fazer isso, sempre quis
trabalhar com dancga e aquilo ali foi um ponto inicial pra eu fazer realmente o
que eu sempre queria (Joyran Oliveira, informacao verbal, 2021).

15 “0O Programa Mais Educacio, criado pela Portaria Interministerial n® 17/2007 e regulamentado pelo
Decreto 7.083/10, constitui-se como estratégia do Ministério da Educacio para induc¢édo da construcio
da agenda de educacado integral nas redes estaduais e municipais de ensino que amplia a jornada
escolar nas escolas publicas, para no minimo 7 horas diarias, por meio de atividades optativas nos
macrocampos: acompanhamento pedagégico; educacdo ambiental; esporte e lazer; direitos humanos
em educagdo; cultura e artes; cultura digital; promoc¢do da saude; comunicagio e uso de midias;
investigacdo no campo das ciéncias da natureza e educacéo econdémica” (BRASIL, 2001).

16 UEB Carlos Saads, escola publica localizada na Rua da Feira, n® 300, bairro Vila Mauro Fecury I, Sao
Luis, Maranhao.

" UEB Anjo da Guarda, escola publica localizada na Rua Guadalupe, Quadra 49, s/n, bairro Anjo da
Guarda, Sdo Luis, Maranhao.
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A participagdo do jovem Joyran nas atividades do projeto Dance para ndo
Dangar foi a oportunidade que ele teve de aprender e poder repassar aos alunos do
projeto Mais Educacao o que fora aprendido através da Danga de Rua.

Durante minha trajetéria, além da danca, meu contato e convivéncia com a
cultura de rua, na pratica pedagodgica e artistica, levou-me ao desenvolvimento de
composicao e canto com o rap, o que val diferenciar as apresentacoes do grupo
Resisténcia de Rua, pois, geralmente, nas apresentagées, comecamos com o canto
falado. Entre as iniimeras letras criadas nessa vivéncia, destaco o Axé para o Povo

Preto:

AXE PARA O POVO PRETO
(composicao de Arison Nosira).

I
Vai aumenta o som, se liga sangue bom
Rap nacional trilha sonora do gueto
Da periferia sai o som que tem respeito
A rima na batida pode crer fazendo efeito
Eu estou de volta aqui outra vez
Tentando da uma ideia mais uma vez pra voceés
Axé para o povo preto

Moleque eu sou do gueto
Sou da area Itaqui-Bacanga qual é o erro?
Sem me intimidar eu vim para somar

Ser um elo na corrente, bola pra frente
Sou um preto nordestino Afro Resistente
Sobreviver é a missao seja forte
Primeira meta para ser um preto do norte
Um mano ativo na periferia

Fazer a sua parte sempre todo dia,
Matar o tempo ocioso que pra mente é perigoso

Ser um guerreiro periférico aprender jogar o jogo
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Nao se 1ludir, vai conseguir,

O fato de ser pobre é um motivo pra nao desistir,
Eu tenho o poder da rima pode vim pra cima
Aqui quem fala é o sangue bom, periférico NosirA
Aumenta o volume presta atencao
O som que sai da caixa é como um tiro de oitao,
Incomoda os imbecis alertam os irmaos
Realidade para quem nao tem medo de viver
Na guerra periférica tem que sobreviver
Resultado positivo s6 depende de vocé

Refrao
Vai mete bronca vai acredita

Tenha fé em Deus acredite na justica,

Divina é claro, esta nao falha,
Seja vocé mesmo um guerreiro na batalha

II
Mais um elo na corrente pode acreditar
Gabriel esta na area chegou pra rimar
Deixa comigo

Discriminacao desemprego preconceito
Baixa autoestima sem ter oportunidade sem fé sem educacao

Como é que vamos crescer e se tornar cidadao

A1 ta o defeito motivo principal
A violéncia urbana efeito colateral
O robocop do Estado como sempre alterado

Chega na periferia todo cheio de razao
Te da tapa na cara porrada até vomitar
Me diz se agindo assim essa treta vai acabar
A violéncia é mae da ignorancia
Filha do desprezo do descaso e da ganancia

O prego que se paga é muito caro pode crer



144
Pare e olhe em volta e tente entender

Sobe o desemprego aumenta a violéncia
Efeito dominé o crime nao compensa
Familia passa fome tem que se alimentar
De barriga vazia moral nao vai sustentar

(repete refrao)

Na letra, enfatizo a necessidade de pertencimento que val proporcionar a
autoestima por meio da apropriacdo do lugar, do territério, da comunidade a qual
pertenco: “Sou da area Itaqui-Bacanga qual é o erro?”. Sem essa nocido de
pertencimento, nao vejo possibilidade de desenvolvimento da dancga e da cultura de

rua com prazer e responsabilidade.

CONSIDERACOES FINAIS
Diante do trabalho exposto, considero que a Danca de Rua num contexto

pedagdgico pode contribuir para a ampliacdo da leitura de mundo, fomenta a discussao
reflexiva que possibilita o acesso ao direito de cidadania, como pratica educativa, se
apresenta de forma segura acoes de sobrevivéncia diante das mazelas e agravos
vivenciados nas periferias, onde tanto a Danca de Rua como a cultura Hip Hop se
encontram marcantes.

Além da preparacéo fisica, que é salutar e que congrega e oportuniza a troca de
experiéncias pelo convivio intergeracional entre seus participantes e os espectadores,
despertando o pertencimento, elevando a autoestima, e garante o protagonismo de
quem pratica. Das inimeras oportunidades que a Danca de Rua me proporcionou, sem
duvida, a que mais significou para mim foi a experiéncia que tive na acgao de
multiplicar através dela, toda essa vivéncia de cultura de rua inspirada na prdxis
aliada a convivéncia com tantos jovens que eu pude por meio da Danga de Rua
encaminhar na vida.

Exercer a escrita deste artigo me remete a tantos momentos marcantes da
minha vida e de tomadas de decisoes das quais ndo me arrependo, pelo contrario,

sinto-me realizado e feliz por tudo o que a rua me trouxe. Para mim, a rua foi um lugar
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de encontro comigo mesmo, das minhas convicgoes e das minhas escolhas. Diferente do

que muitos pensam e argumentam, a rua é, sim este lugar de encontro, de
encantamento e descobertas, e também um lugar de resisténcia sob todas as formas
que se possa imaginar: dancar a Danca de Rua para nao ter que dancar na vida, uma

vez que este é o caminho de muitos jovens de periferia.
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RESUMO

O presente trabalho propée discutir relacées de identificacdo, reconhecimento e
pertencimento, desde experiéncias dancantes em bailes conhecidos como Flashback, na
cidade de Aparecida de Goiania-GO. Através das mediagoes em torno das
musicalidades e dos modos de dancar, parte-se, entdo, da problematizacao em torno
das reapropriacgoes, tradugdes e incorporacdes de elementos estéticos das culturas
estadunidenses que, constantemente, influenciam e geram modos distintos e
peculiares de transitos entre culturas. E preciso pensar, entdo, na dominancia do norte
global frente ao sul global, assim como considerar os protagonismos, as vozes e 0s
compartilhamentos de saberes-fazeres. Metodologicamente, o trabalho se aporta na
Corpografia Urbana (JACQUES, 2008) para rastrear as experiéncias entrecruzando
1magens, narrativas e vivéncias nos bailes.
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RESUMEN

El presente trabajo propone discutir las relaciones de identificacion, reconocimiento y
pertenencia, a partir de experiencias de baile en fiestas conocidas como Flashback, en
la ciudad de Aparecida de Goiania-GO. A través de las mediaciones en torno a las
musicalidades y los estilos de baile se parte de la problematizacion en torno a las
reapropiaciones, traducciones e incorporaciones de elementos estéticos de las culturas
estadounidenses que constantemente influyen y generan formas distintas y peculiares
de acercamiento entre culturas. Es necesario pensar, entonces, en la dominancia del
Norte global frente al Sur global, asi como considerar los protagonismos, las voces, los
compartimientos y las costumbres desde las propias periferias, que conjugan y
comparten  acuerdos, convenciones 'y reglas forjadas territorialmente.
Metodolégicamente, el trabajo se apoya en Corpografia Urbana (JACQUES, 2008)
para rastrear las experiencias entrecruzando imagenes, narrativas y vivencias en los
bailes.

Palabras clave: Danza, periferia, identificacion, pertenencia, protagonismo.

ABSTRACT

This paper proposes to discuss relationships of identification, recognition, and
belonging, based on dance experiences in parties known as Flashback, in the city of
Aparecida de Goiania-GO. Through mediations around musicalities and dance styles
the discussion starts from the problematization around reappropriations, translations,
and incorporations of aesthetic elements of American cultures that constantly
influence and generate distinct and peculiar ways of cultural transits. It is necessary
to think, then, about the dominance of the global North over the global South, as well
as to consider the protagonisms, voices, and sharing of knowledge and practices.
Methodologically, the work is based on Urban Corpographie (JACQUES, 2008) to trace
experiences by intertwining images, narratives, and experiences in the dance parties.
Keywords: Dance, periphery, identification, belonging, protagonism.

Introducao

Como desdobramentos de uma pesquisa de doutorado, desenvolvida no
programa de Pdos-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia, o texto faz
um recorte que perpassa as temporalidades da década de 1980 e do tempo presente,
para pensar como nas periferias, particularmente pensando nas manifestacoes
relacionadas as musicalidades e os modos de dancar, as pessoas, em sua grande
maioria afrodescendentes, atribuem sentido e conseguem manter-se vivas e

conectadas, tomando de empréstimo a diaspora afro-estadunidense. O presente
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trabalho parte de experiéncias, relatos e narrativas®, no contexto de bailes conhecidos
como Flashback, tendo a mnocdo de Corpografia Urbana, cunhada pela
professora-pesquisadora Paola Berenstein Jacques (2008), como lugar de provocagao
para compreendé-la como uma espécie de cartografia constituida por meio das
corporeidades e dos atravessamentos que as experiéncias das cidades operam.

Refletir, junto aos bailes, sobre as memorias corporais coletivas através de suas
expressoes culturais e simbodlicas é uma forma de afirmar a cotidianidade das relagoes
e como ela se amplia por meio dos encontros, das diferencas, das traducgoes culturais
mediadas nos/pelos corpos, com todas as suas contradigoes, descontinuidades,
permitindo-nos conectar temporalidades, perceber as permanéncias e adaptacgées,
tensionando e enfrentando os silenciamentos que muitas vezes sdo irrompidos em
contextos periféricos de producio e circulacio de saberes-fazeres.

A partir dos estudos do pesquisador indiano Homi Bhabha, buscamos ao longo
deste trabalho dialogar com a no¢do de cultura pelo viés da diferenga e traducgao
cultural. Para Bhabha (1998), a cultura se constitui por tradugodes, por negociacgoes
complexas, em andamento, que procuram conferir autoridade aos hibridismos
culturais que emergem do contato, das tensbées entre culturas. “O ‘direito’ de se
expressar a partir da periferia do poder e do privilégio ndo depende da persisténcia da
tradicao; ele é alimentado pelo poder da tradicao de se reinscrever através da condicao
de contingéncia e contraditoriedade que presidem sobre as vidas dos que estdao ‘na

)

minoria” (BHABHA, 1998, p. 21). Nesse sentido, pensamos o contexto das periferias
como espacos de hibridizagao, onde as diferencas e tradugdes constituem as realidades
de suas culturas. Para captarmos e compreendermos o paradigma indiciario das
culturas, desde as periferias, é preciso pensar nas agéncias desses processos de
traducio, das diferencas culturais.

Para tais problematizacoes, o texto esta dividido em quatro topicos: no primeiro,

intitulado “A produc¢do de sentidos nos bailes”, busca-se contextualizar os bailes por

3 Ao longo do texto, as referéncias as pessoas entrevistadas serdo feitas através dos nomes ou apelidos,
como sdo conhecidas e gostam de ser chamadas entre as pessoas frequentadoras do Movimento
Flashback. A op¢do por nio as referenciar pelo sobrenome, aos moldes do formato académico, se da
justamente como tatica para uma maior aproximacio e reconhecimento por meio das pessoas leitoras.
Destaca-se, ainda, que os nomes completos estardo apontados nas notas de rodapé, bem como nas
referéncias finais do texto.
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meio da fabricacdo de sentidos no que tange as identificacoes com esse tipo de festa,
tendo as didasporas estadunidenses uma forte influéncia nesses contextos. No segundo,
“A maioria das musicas sdo internacionais — identifica¢ées com as musicalidades”,
busca-se refletir sobre o contato das pessoas que convivem e participam dos bailes com
géneros musicais afro-estadunidenses como o funk, o soul e, no tempo presente, as
hibridiza¢ées com o que no Brasil se denominou como musica disco ou era da discoteca.
No toépico seguinte, “Indumentarias dos bailes”, tracam-se distingoes entre os bailes
surgidos na década de 1980 e o tempo presente, particularmente no transito entre as
periferias de Goiania e Aparecida de Goiania, para compreender como as influéncias
estadunidenses vao sendo reapropriadas e transformadas ao longo das geracgoes. No
quarto e ultimo tdépico, intitulado “Entdo geralmente era assim: vocé ia na festa, via
uma coisa e emendava com outra” - entre mixagens, colagens e reapropriagoes’,
destaca-se a criatividade das pessoas frequentadoras, na reconfiguracao de elementos
caracteristicos dos modos de dancar experienciados nos territérios festivos, para
pensar os protagonismos, as reinvengoes e producgoes, considerando a cultura como

lugar de agenciamentos.

A producao de sentidos nos bailes

Uma afirmacio arriscada: baile é uma forma. A importancia de pensar o baile
como uma forma reside em refletir sobre a autonomia e a auto iniciativa da
populagdo negra no interior da sociedade que esta compoée. A longa trajetéria da
relacdo da populagdo negra com os bailes ndo se encerra em uma simples
imitacdo de um gosto branco e burgués. Ela esta imersa nas linhas gerais que
compdoem o baile: sua forma. O baile é forma de sociabilidade, forma de
encontro, forma de ver e ser visto, antes de ter um conteudo que o faga ser algo
exclusivo de um periodo ou de um grupo social. E também um dos espago-tempo
da danca no urbano, um dos mais importantes. E um instrumento, uma
pratica, que ganha os contetidos de acordo com o periodo e a sociedade em que
esta inserido. E por mais de um momento na histéria esteve entrelacado com as
questdes da memoria de um grupo (Valvassori, 2018, p. 87).

Os bailes possibilitam que as pessoas frequentadoras, a maioria delas que
comungam valores e modos de pertencer, desde as periferias, se relacionem, se
apropriem e reapropriem de elementos que lhes causaM identificacdo com outras
culturas, aqui especificamente os signos compartilhados por matrizes

afro-estadunidenses. Essa identificacdo esta certamente envolta pela producido de
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sentidos, pois passa pelos usos que lhes dao forma, nuances e caracteristicas
especificas e territoriais. E esse processo acontece justamente pela relacdo de
familiaridade, de reconhecimento e pertencimento, que vai constituindo um modo
cotidiano, assimilavel e possivel, entre as pessoas que festejam e convivem nesses
territorios, conectadas ao passado e reconstruindo, no tempo presente, um saudosismo
que reencena e performatiza um modo de ser e estar “ancorados em memorias, aos
seus ritmos e formas, seus cenarios de interacao e repeticao” (Martin-Barbero, 2001, p.
19).

Os eventos Flashback, em diferentes localidades, surgem como reunido entre
pessoas amigas para dancar musicas caracteristicas e provenientes das culturas
afro-estadunidenses, inicialmente em ritmos como funk e soul e que mais tarde se
misturaram com a musica disco?, conquistando espaco nas midias brasileiras entre as
décadas de 1970 e 1980.

A cidade do Rio de Janeiro, dentre outras, foi marcada por uma intensa cena
musical que foi se constituindo por meio dessas musicalidades. Conhecido como
Movimento Black Rio, os inimeros bailes black e suas equipes de som se espraiavam
pelos bairros operarios da Zona Norte, Oeste, Baixada Fluminense, Niteréi e Grande
Rio. André Diniz, em seu livro intitulado Black Rio nos anos 70: a grande Africa soul,
revela com detalhes como esse fenomeno repercutiu amplamente em ambito nacional.
Além disso, Diniz ressalta o Movimento Black Rio como parte de um -circuito
panafricanista transnacional experimentado em diferentes partes do mundo (Diniz,
2022)°.

Essas novas praticas de consumo possibilitaram a emergéncia de diferentes

taticas e lutas em torno das questées sociails, atravessadas por processos de

‘R preciso destacar que a industria cultural estadunidense e os meios midiaticos deram uma dimens&o
global ao movimento da discoteca. Além de filmes como “Os embalos de sabado a noite”, estreado no ano
de 1977, onde a figura de John Travolta ganhou destaque, no cenario brasileiro, a insercdo das musicas
da discoteca em novelas como “Dancin’ Days”, exibida entre os anos de 1978 e 1979 podem ser
mencionados como elementos mediadores do impulsionamento da moda das discotecas. Entre as
geragbes mais antigas, as pessoas néo se reconheciam na musica disco e os bailes em que se tocava funk
estadunidense era uma espécie de reacdo a esse movimento. Questdes relacionadas a apropriacio
cultural e apagamentos dos tragos negros, como bem nos provoca Rodney William (2019), poderiam ser
levantadas para problematizarmos essas relacées. Entretanto, o presente estudo nio se aprofundara
nesse debate.

? Para um maior aprofundamento deste debate, ver: DINIZ, André. Black Rio nos anos 70: a grande
Africa soul. Rio de Janeiro: Numa Editora, 2022.
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conscientizacado, sobretudo da populacdo negra inserida nesse consumo. E nesse
contexto que os bailes do movimento Black Rio passam a emoldurar uma cena local e
que reverberaria em ambito nacional, com base em rituais simbodlicos e praticas de
consumo diferenciadas, sendo as influéncias de liderancas negras estadunidenses o
cerne das relacoes de consumo e mediacbes através de artistas que transitaram,
inicialmente, entre as musicalidades do soul e do funk estadunidense. Os agitados anos
de 1970 sdo o pontapé para que as identidades negras fossem sendo negociadas e
produzidas a partir das releituras da musica negra estadunidense.

Apesar de que, de forma genérica, podemos nos referir como flashback a
qualquer musica mais antiga, em geral, o termo é mais usado para se referir as
musicas dancantes dos anos 1970 e 1980, e muitas vezes também dos anos 1990.
Especificamente no contexto do Movimento Flashback na cidade de Aparecida de
Goiania, ha uma grande hibridacdo e mistura de musicalidades que transitam entre o
funk das antigas, como sdo chamadas as musicas provenientes do funk estadunidense,
a musica disco ou discoteca, bem como musicas brasileiras de artistas como Tim Maia,
Tony Tornado, Sandra de S&, dentre outros que se inspiravam nos ritmos do funk e
soul.

O baile densifica os processos de reconhecimento e identificacdo. Torna-se uma
extensao da casa, da cotidianidade familiar, constituindo parte da vida dessas pessoas.
O espaco cotidiano familiar ndo se restringe as tarefas da reproducao da forga de
trabalho. Pelo contrario, e frente a um trabalho, muitas vezes marcado pela
monotonia, o espaco cotidiano familiar representa e possibilita um minimo de
liberdade e iniciativa. Da mesma forma, nem toda forma de consumo é interiorizacao
dos valores de outras classes. O consumo pode falar e fala nos setores populares de
suas justas aspiracoes a uma vida mais digna (Martin-Barbero, 2001). Nos bailes, as
pessoas frequentadoras se reconhecem e se identificam com signos partilhados, desde o
consumo das musicas e musicalidades estadunidenses, bem como pela reapropriacio

de modos de pertencer que vao sendo agenciados, desde as periferias.

Porque agora, todo dia, todo final de semana, que tem um evento Flashback, se
tiver, a gente nao fica s6 no trabalho, ralando, né? Ainda tem uma diferenca,
né? Vai 14, esfria a cabeca, ri, se diverte, ri, brinca, conversa com os amigos e
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val levando... Ai é... Como que se fala, né? Nao é aquele... Todo dia repetido que
faz igual, faz no servico (sic) (Betim, 2023)°.

O Flashback vira um lugar nosso de vida, porque nao dé para viajar, nas férias
por exemplo, porque se torna financeiramente mais caro... € aqui nido é uma
cidade turistica. Qualquer outro lugar que vocé vai, financeiramente se torna
mais caro. Entdo a maioria vem para o movimento (sic) (Cida, 2023)".

Nas narrativas acima, integrantes do grupo Mania Funk destacam a
participacao nos bailes por fatores que remetem as dificuldades e precariedades no que
tange ao trabalho e ao fator financeiro. Como lugar de lazer e socialidade, esse
territorio se torna familiar, por possibilitar outras relacées, baseadas na quebra da
rotina, bem como se constitui uma alternativa de diversado e prazer, quando outras
opcoes parecem distantes das pessoas que la frequentam.

Pensar a mediacdo dos elementos entre culturas diferentes, aqui situadas,
especificamente, nas relacoes entre musicalidades, modos de dancar e os processos de
identificacdo e pertencimento, que globalmente se conectam através dos meios de
comunicacdo, ¢ uma forma de refletir sobre os diferentes modos de interpelacao e de
representagao dos vinculos que constituem a sociedade. Essa mediacao passa a fazer
parte da trama socialmente produtiva, e o que ela produz é a densificacdo das
dimensées rituais e teatrais da politica, da vida. Essas conexdes passam a constituir
uma cena fundamental da vida publica (Martin-Barbero, 2001).

Halifu Osumare, estudiosa das culturas negras nos Estados Unidos, em seu
artigo intitulado Global Breakdancing and the Intercultural Body, publicado no ano de
2002 na Dance Research Journal®, problematiza e explora os meandros das dimensdes
apropriativas culturais resultantes da trajetéria global da cultura hip hop,
especificamente em um estudo recortado para a regido do Havai, mas de onde se pode
compreender muitas das tensdes e nuances para pensarmos questoes relacionadas as
diasporas e a transnacionalizacao de elementos culturais que globalmente se conectam

entre muitas localidades do globo.

¢ Entrevista com Jodo Roberto Alves da Silva (Betim), 35 anos, integrante do grupo Mania Funk.

" Entrevista com Aparecida Rodrigues Cardoso Sousa (Cida), 49 anos, integrante do grupo Mania Funk.
8 Ver: OSUMARE, Halifu. Global Breakdancing and the Intercultural Body. In: Dance Research
Journal , Volume 34 , Issue 2, Winter 2002 , pPp- 30 - 45. Disponivel em:
https://doi.org/10.2307/1478458.



https://www.cambridge.org/core/search?filters%5BauthorTerms%5D=Halifu%20Osumare&eventCode=SE-AU
https://www.cambridge.org/core/journals/dance-research-journal
https://www.cambridge.org/core/journals/dance-research-journal
https://www.cambridge.org/core/journals/dance-research-journal/volume/BBC8D071494FBD303245DFCC8287D27A
https://www.cambridge.org/core/journals/dance-research-journal/issue/F0A967FBEDA71A371191DF453CAB0C55
https://doi.org/10.2307/1478458

154

Uma das perguntas feitas pela pesquisadora nos incita a pensar: Como a
mistura de referenciamento cultural consciente e inconsciente flexiona a maneira como
entendemos essas expressoes em relacdo a nocio de apropriacao? E tal questdo
perpassa dimensbes como gosto pela musica, influéncia da midia e do mercado,
1dentidade cultural e social, questbes étnicas e de classe. Nos enlaces entre as
referéncias culturais globalizantes, constantemente estio sendo negociados usos,
modos de apropriacado e reapropriacdo que nao podem ser lidos de maneira
verticalizada ou simplesmente operando por dualidades.

Em conexdao com Osumare (2002), podemos pensar que as praticas sociais
corporais, desde as culturas das periferias, sdo performativizadas a partir de agoes,
modos de ser profundamente impactados pelo espaco midiatico, pelas imagens
corporais que definem as tendéncias da midia televisiva, bem como pelo consumo de
filmes, videoclipes, dentre outros formatos de midias que chegam as populacées nos
diferentes paises do globo. E aqui, destacamos a nog¢ao de corpo intercultural utilizado
pela autora para refletirmos sobre esse resultado que irrompe performativamente nas
linguagens corporais, nos “(...) gestos corporais cotidianos extraidos do habitus e do
campo, tornando-se identidade social corporificada, formando a performatividade,
muitas vezes inconsciente, da pratica social” (Osumare, 2002, p. 39, traducio nossa).
Para a autora, o que se tem como resultado, nesse contexto, ¢ um duplo processo de
performance e performatividade®. Assim, compreendemos que se trata da assimilacio
e apropriacdo de certos codigos de movimento, mas, também, um modo de
reapropriacao e fabricacio de identifica¢des por meio dessa performatividade.

Certamente, em cada local onde as diasporas se deram é preciso buscar
compreender os processos de assimilacdo, apropriacdo e reapropriacao. No que tange
aos saberes-fazeres que vao sendo assimilados nas diferentes geolocalidades onde as

colonizacées se deram, permanece a expansao do conhecimento, onde “(...) existe um

® B, aqui, em consondncia com a autora, compreendemos a diferenca entre performance e
performatividade pelo viés dos estudos da performance. Particularmente em relacdo a nocio de
performatividade, Osumare dialoga com a perspectiva de Judith Butler para quem a performatividade
insinua as producdes e corporificacoes da praxis social. Osumare toma a performatividade para pensar
como operam os modos de ser, agir e fabricar-se, sejam pelos discursos, como por seus atos e disposigoes
atitudinais tornadas visiveis através da postura e da gestualidade, ou seja, de “como as praticas sociais
corporais podem ser tornadas mais visiveis através da danca” (OSUMARE, 2002, p. 31, traducéo nossa).
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centro irradiador localizado no norte global, que expande seu modo de pensar, conhecer
e agir para o sul global. Uma vez presente, no sul’s, o conhecimento norte global
instala-se, primeiro nos grandes centros urbanos e, em seguida, expande-se aos
interiores” (Guarato, 2023, p. 13).

O debate entre norte e sul global nos permite compreender que novas formas de
imperialismo foram sendo constituidas com a dominancia dos Estados Unidos em

diferentes escalas e niveis globais. Conforme aponta Luciana Ballestrin:

O movimento de descolonizacdo de 1960 é simbolicamente importante para o
entendimento da transi¢cdo dos imperialismos ocidentais: o continente “Europa”
cedeu lugar para o “pais” Estados Unidos. Em ambos os casos, a regido que em
1856 foi batizada como “América Latina” pelo jornalista colombiano José Maria
Torres Caicedo foi duplamente o primeiro grande laboratério da experiéncia
colonial e imperial moderna: do colonialismo europeu do século XVI e do
imperialismo estadunidense do século XX (Ballestrin, 2017, p. 507).

Como aponta a autora, o reconhecimento do fenomeno do colonialismo nao
acompanhou, contudo, o mesmo reconhecimento em relacdo ao imperialismo; 1sso
porque a descolonizag¢do, embora oficialmente reconhecida como incompleta, teria
eliminado formalmente o imperialismo moderno europeu. Um concerto nao
necessariamente harmonico de agentes, atores e organizacoes conjugam, traduzem e
compatibilizam as macro e microdinamicas imperiais e coloniais, através de diferentes

expedientes, arranjos, discursos, praticas, instituicoes, niveis e escalas

(BALLESTRIN, 2017).

As praticas coloniais sempre foram caracterizadas pela exigéncia da
imperialidade sobre o cruzamento e o contato entre territérios diferentes e
distantes, antes mesmo da consolidacdo da figura Estado-nacdo e as
consequentes praticas denominadas transnacionais e internacionais
(Ballestrin, 2017, p. 532).

Para a autora, é preciso considerar, entao, as novas formas de imperialismo que
se conjugam na noc¢ao de imperialidade, sendo os Estados Unidos, o pais de mais
extensa dominancia nesse cenario.

E possivel pensar que no contato entre as culturas brasileiras e estadunidenses,

por meio das media¢oes midiaticas, das relagoes estabelecidas com musicas e modos de

socialidade provenientes das diasporas afro-estadunidenses, no contexto dos bailes
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Flashback, sao forjados processos de absorcao desses elementos que vao sendo
assimilados, fazendo com que as pessoas se 1identifiquem, se reconhecam e
reconfigurem seus gostos e dinamicas de pertencimento no seio de seus grupos sociais,
sendo atravessadas e mediadas por elementos culturais estrangeiros. Nesse sentido,
destacamos que os processos de recepcao por meio do contato com elementos culturais
presentes nos meios midiaticos nao ocorrem somente de maneira passiva pelas pessoas
que consomem e passam a assimilar esses gostos musicais. Tals processos parecem se
dar muito mais por aproximacgoes geradoras de identificacdo e pertencimento do que
por imposic¢oes, opressoes ou silenciamentos.

Para compreendermos e refletirmos sobre os processos de mediagao cultural nos
territorios dos bailes é preciso problematizar os usos sociais dos meios (aqui
especificamente pensando que as musicalidades chegam aqui por meio da televisdo,
das radios e, no tempo presente, também pela internet). Nos bailes, o saudosismo
musical, a reencenacao do tempo passado, é mediada pela acdo das pessoas Dds que
reinserem, através das musicas, um terreno simbodlico em que passado e presente se
conectam e possibilitam que as pessoas se reconhecam, se identifiquem e sintam-se

pertencentes.

“A maioria das musicas sao internacionais” - identificacoes com as
musicalidades

(...) o consumo de discos importados era uma marca da cena black, ndo s6 em
resposta a penetracdo no mercado nacional de musica estrangeira. Mas
demarcava também um impulso distintivo a partir do contato com uma
producdo globalizada, cosmopolita, angléfona, em que o inglés era
compreendido como a lingua que possibilitaria um ingresso na modernidade
ocidental. No entanto, quase nao existia conhecimento no idioma entre os
participantes dos bailes, que ouviam e dangavam os sucessos do soul e do funk
sem atentar para o conteudo das cancgbes, mais interessados no ritmo e na
pratica da danca (Oliveira, 2018, p. 256-257).

Aproximando essa reflexao dos bailes do Movimento Flashback, compreendemos
que esse consumo esta muito mais atrelado as caracteristicas dancantes das musicas
do que somente a uma importacdao da lingua estrangeira. Algumas pessoas narram,

por exemplo, que sequer conheciam alguns dos nomes dos grupos e bandas musicais

ouvidas, pois 0 que mais importava era que aquelas musicas geravam um sentimento
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de pertencimento atrelado aos ritmos e modos de dancar, partilhados naqueles locais, e

com o0s quais as pessoas se identificavam por, justamente, querer fazer parte deles.

A maioria das musicas sdo musicas internacionais. Era o que rolava nas festas
e que hoje a gente estd revivendo. Foi nas festas que eu tive contato com essas
musicas. Meus cantores prediletos sdo James Brown, Madonna, Cindy Lauper,
Michael Jackson e outras bandas que eu nem sei dizer o nome, porque sio
todas estrangeiras. Eu gostava era daquele ritmo, das batidas, das pessoas
dang¢ando daquele jeito. As letras a gente nem sabe cantar, mas todo mundo
gosta, todo mundo danca (sic) (Marco Antonio, 2023)'.

Essa reapropriacdo de musicalidades estrangeiras acontece, entdo, de modo
particular, pois nem sempre se trata de interpretar o que se canta, ou mesmo conhecer
os nomes de todos os artistas que sao tocados nas festas. Fato curioso que nos permite
compreender que a producido de sentidos, pela mediacdo da comunicacdo através das
musicalidades estadunidenses, ocorre peculiarmente. As identificacées, aqui, estio
localizadas pela comunh&o simbdlica que esse tipo de festa provoca, quando as pessoas
passam a consumir e a praticar gostos musicais, bem como dinamicas corporais que

vao sendo reapropriadas e reconstruidas nesses territorios de pertencimento.

Em um momento de questionamento das convengdes e de movimentacoes
sociais globais, a cena black e seus desmembramentos foram particularmente
incentivados por um contexto social jovem, que valorizava o corpo, o desafio as
convengdes e apresentava diferentes formas de mobilizagdo por vias
alternativas, que também se davam no ambito da intimidade e da
subjetividade. Os bailes e a musica ofereciam um refigio simbdlico para um
grupo que se sentia excluido do discurso nacional baseado em uma identidade
mestica e harmoénica. Os blacks, nos bailes, dancando e ouvindo soul,
enfatizavam uma critica ndo sé ao autoritarismo do governo militar, mas
também as tradicionais formas de luta e contestacgio, o que era visto por muitos
como uma forma de escapismo despolitizado e por uma traicido as tradi¢oes
(Oliveira, 2018, pp. 186-187, grifos da autora).

No contexto dos bailes black dos anos 1970 na cidade do Rio de Janeiro, as
criticas e apontamentos no que tange aos modos de identificacao e aproximacoes com a
musicalidade estadunidense esteviveram baseados em um discurso nacionalista e
altamente repressivo que buscava invisibilizar e camuflar as diferencas raciais

1mpostas pelo racismo e suas diferentes estratégias de manutencao dos privilégios da

branquitude. Durante esse periodo, os bailes eram amplamente apontados como

19 Entrevista com Marco Antonio dos Santos, 49 anos, integrante do grupo Mdfia Funk.
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lugares de alienacao e reproducao dos simbolos culturais estadunidenses, o que ficou

I’'! em decorréncia de

conhecido como “o orgulho (importado) de ser negro no Brasi
uma reportagem escrita por Lena Frias, jornalista, negra, especializada em samba e
cultura popular, publicada em 17 de julho de 1976, matéria de capa do Caderno
B do Jornal do Brasil. Ao longo da reportagem questées como despolitizacio,
“modismo” e “Imitacdo” eram apontadas como justificativas para se criticar e
denunciar os bailes como lugar de “importacao” do orgulho negro estadunidense. “Vale
notar que os blacks, naquele momento, recebiam criticas muito mais acirradas do que
a juventude branca roqueira, influenciada, da mesma forma, por tendéncias
americanas. Isso sugeria a escamoteacdo de um tom racista e discriminatério ao

poupar dessas criticas as formas de lazer e consumo das elites e classes médias

brancas” (OLIVEIRA, 2018, p. 166-167).

Ao construir seu estilo por meio de improvisagbes e mesclas com signos
provenientes de uma cultura globalizada, conjugando modas em evidéncia com
tracgos que diziam respeito a uma tradicionalidade, os participantes criavam um
inventario autoexpressivo, realocando a si e suas comunidades no mundo,
denunciando também suas condi¢bes de exclusio e desejo por maior mobilidade
social. A ressignificacdo do espaco dos bailes, mediados pelas negocia¢des com o
mercado e pela oferta de uma multiplicidade estilistica marginal e heterogénea
era acionada por meio do prazer, da celebracdo, da alegria e da autoestima, e
nesse ponto, a musica ocupou lugar central como fator de aglutinacéo,
mobilizacio e banco de simbolo de referéncias. (Oliveira, 2017, p. 235)

Na configuracao desses bailes vao se constituindo novos exercicios de
1dentificacdo, pois continuamente as pessoas estao reavaliando afiliacoes tradicionais e
novas influéncias, conjugando os desejos individuais, estabelecendo narrativas e
modos de pertencer aos territérios, baseados em suas proprias narrativas, jeitos
peculiares e singulares de existir neles, agregando-se aos modos de reconhecimento
coletivos que os bailes proporcionam. Nesses territorios, as légicas do estilo se
constituiam como taticas que ocupavam o lugar dos discursos (Oliveira, 2018). Ali se

criavam e continuam a se criar canais de representacoes alternativas materializadas

! No texto a seguir sdo recuperados alguns trechos dessa reportagem e que se sugere para leitura:
https://marcelopinheiroreporter.wordpress.com/2021/10/28/movimento-black-rio-45-anos-de-uma-reporta
gem-historica/



https://marcelopinheiroreporter.wordpress.com/2021/10/28/movimento-black-rio-45-anos-de-uma-reportagem-historica/
https://marcelopinheiroreporter.wordpress.com/2021/10/28/movimento-black-rio-45-anos-de-uma-reportagem-historica/
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sobre a superficie cultural da vida cotidiana a partir da partilha coletiva de uma
experiéncia de negritude (Oliveira, 2018).

Retomando a questdo dessas identificagbes com elementos das culturas
estadunidenses, é possivel pensar que as pessoas se relacionam com essas
musicalidades, pela mediacdo do inglés, como lingua a ser praticada de forma
modernizante, globalizadora, mas, parodicamente, elas as consomem, as usam a partir
de suas proprias taticas, quais sejam, pelo forte fator dancante, sem interpretar letras
ou mesmo cantarolar em sua forma original. Nos territérios dos bailes, “o original é

importado como energia” (Martin-Barbero, 2001, p. 268).

As vezes a tnica forma de assumir ativamente o que nos é imposto sera a
anticonfiguracio, a configuracio parddica que inscreve o objeto de tal imposic¢éo
num jogo que o nega como valor em si. Em todo caso, quando a reconfiguracio
do aparato é impossivel, que seja reconfigurada ao menos a funcéo.
(Martin-Barbero, 2001, p. 269)

A influéncia estadunidense em nosso pais se da por diferentes vias, em distintos
setores da vida urbana e, especificamente, quando se trata dos movimentos de luta
pelos direitos civis das populagbes negras, a identificagdo com os ativismos
afro-estadunidenses é um elemento que precisa ser considerado para pensarmos sobre
alguns processos de reconhecimento, assimilacdo e mediagoes culturais de elementos,
signos e producoes simbdlicas que nos chegam por meio das midias.

Essa 1identificacio com as diasporas estadunidenses certamente esta
atravessada pelo forte elemento de resisténcia e luta de negros e negras daquele pais,
que se tornaram simbolo de forga e enfrentamento e, ao mesmo tempo, essas
aproximagoes estdo circunscritas nas relagoes de supremacia estadunidense, desde as
experiéncias midiaticas, pensando que grande parte o repertério musical e dancante
entre as culturas populares urbanas vem dos Estados Unidos. Dessa forma, o que se
tem é um complexo cenario de negociacoes, contatos, traducdes que emergem das
diferencas, demarcadas, sobretudo, pelas fabricacoes e taticas (Certeau, 1998), desde
as periferias.

Destacamos, no préximo topico, elementos que perpassam pelos tracos estéticos
dos bailes, especificamente em suas caracteristicas e nuances no que tange a

indumentaria.
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Indumentaria dos bailes

Os bailes tém como elementos congregados ndo somente as musicalidades e os
modos de dancar como, também, a incorporacido de trajes e estilos veiculados, por
exemplo, nas capas dos discos dos principais cantores e cantoras, que serviam para dar
visibilidade ao movimento cultural pautado pelos elementos das culturas
estadunidenses.

Tendo como referéncia o passado e na busca por reencena-lo, identifica-se nos
bailes Flashback a reconstrucao de referéncias estéticas que vao das roupas, as
expressoes verbais, passando pelas gestualidades, todas elas amalgamadas
localmente, numa tentativa de reviver os tempos passados e, certamente,
reatualizando esses elementos conforme as necessidades e o protagonismo das
proprias pessoas que vao se reapropriando de todos eles.

Se nos bailes de antigamente como, por exemplo, nos clubes populares, as
pessoas costumavam vestir roupas coloridas, utilizarem acessorios, bem como
incorporarem alguns trajes especificos das artistas com quem se identificavam, ao
longo do tempo, esses trajes passaram a acompanhar a prépria rotina e casualidade,
pois os bailes, nos tempos atuais, passaram a ser realizados no proprio espaco publico
e se diferenciando daqueles bailes dos clubes.

A estética do vestuario da década de 1980, conhecida comercialmente por ser
protagonizada por uma “geracdo descolada”, tem como caracteristicas principais a
utilizacdo de roupas coloridas e muita estampa. Entre as pecas que marcavam
tendéncias no consumo podem-se destacar roupas com sobreposi¢oes, paetés, mangas
bufantes, polainas, pochetes, dentre outras. Como menciona a reportagem de Emilly
Krishna para o site “Area de mulher” publicada no ano de 2023, “as pecas eram muito
coloridas e tomadas de detalhes. Inclusive as cores mais usadas eram laranja, verde,
vermelho, roxo, rosa e azul” (Krishna, 2023, s.p). E possivel destacar, também,
composigoes e sobreposi¢ées com jeans, texturas, couro e tecidos mais pesados.

Artistas como Michael Jackson e Kool & the Gang eram referéncias em suas

performatividades para as pessoas mais velhas com quem tivemos contato no
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Movimento e que podem ser visualizadas esteticamente como influéncias no estilo de

se vestir nos tempos dos bailes dos clubes'®.

Figura 1: Capas dos discos do Kool & The Gang e de Michael Jackson na década de 1980.

KOOL & THE GANG

Fonte: https://designculture.com.br/a-importancia-da-capa-de-album-na-atualidade/

Essa relacao com os modos de se vestir de artistas globalmente reconhecidos,
que se tornavam a expressao do orgulho de ser uma pessoa negra, da autoafirmacao
através de uma estética de identificacdo com as performances nas capas dos discos,
“contribuiram na construcdo ou nas representacoes de seus ‘iguais’. Uma vez que nos

demais espacgos cotidianos as representacoes dos negros nao produziam

2 No video, a seguir, em meados da década de 1980 no Clube Cruzeiro do Sul, extraido da pagina do
Youtube do Portal de Noticias Argumento, é possivel visualizar alguns tracgos estéticos dessas
referéncias, no que tange a indumentaria: https://www.youtube.com/watch?v=aH88EWvswfY.



https://designculture.com.br/a-importancia-da-capa-de-album-na-atualidade/
https://www.youtube.com/watch?v=aH88EWvswfY
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reconhecimento e autoestima, mas sim repulsa e fuga de sua condi¢ao” (Garcia, 2007).
“O conjunto vestimentario, acessorios, calcados, cabelos, cores, expressdo corporal,
danca, musica etc., refletem a forma como o grupo quer ser visto e sentido. A
composicao estética é um dos demarcadores da coletividade; é um sinal de
pertencimento, de exposicdo da diferenca e definidor de praticas de consumo” (Sousa,
2011, p.66).

Como relatam muitas das pessoas frequentadoras, nos bailes de antigamente
existia toda uma preparacgao para se chegar ao local, desde as roupas e o cabelo. “A
gente escolhia a melhor roupa, o melhor penteado, o melhor calgcado para ir ao baile
(Ana Maria, 2022)”. Nos bailes de hoje, elas destacam que ha uma diferenca, pois o
fato de os bailes serem na propria rua e muito do publico participante serem as
pessoas moradoras do proprio bairro, “as pessoas ja nido se arrumam tanto como
antigamente!” (Ana Maria, 2022). Esse relato traz uma comparacao com os bailes que
aconteciam em espacos especificos, como os clubes, e que geravam uma movimentacao
“pré-baile” um pouco distinta do tempo presente. Certamente esses aspectos da
vestimenta que circulavam nos bailes de antigamente estabelecem uma forte relacao
com o proprio espaco onde aconteciam. O fato de as pessoas se deslocarem para outros
locais, como no caso dos clubes, fazia com que elas se arrumassem de acordo com as
tendéncias e modos de identificacdo e pertencimento que circulavam nesses ambientes.

No entanto, identificamos que permanece existindo essa relacdo com os trajes,
certamente com suas modificacgoes e relagdes geracionais e territoriais, pois muitas das
pessoas frequentadoras estdo vestidas especificamente para o baile. Sendo assim, o
rigor no vestir-se pode ser entendido como o uso de uma estratégia de autovalorizacao
por parte da populacao negra dentro de um contexto racista, em que aquele tipo de
traje é o outro da esfera do trabalho, na qual o racismo encerra o negro e na qual o
corpo negro é colocado inferiormente em uma irracional hierarquia (Valvassori, 2018).

Stuart Hall (2013) enfatiza a dimensio da estética, do estilo como lugar de
afirmacéao, de performatizagao e modos de existéncia das comunidades negras por meio
do corpo, suas formas de habitar e constituir redes de identificacdo e pertencimento.
Por esse viés, é possivel pensar os corpos, a indumentaria e todos os elementos que

compodem os bailes como lugares de representacéo e fabricacdo de si, como aquilo que
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anuncia lacos, reconhecimentos e os diferentes vinculos entre os membros de uma
comunidade.

Entre grupos de danga, nos bailes do tempo presente, é comum a utilizacao de
camisetas ou uniformes personalizados que funcionam para identificar as pessoas
Integrantes e, entre as pessoas dancantes nao participantes dos grupos, as roupas, em
sua maioria, sdo trajes do proprio cotidiano. De diferentes modos, essas pessoas estao
se afirmando por meio de suas corporeidades e constituindo sentidos aliados as suas

proéprias individualidades, bem como as relagoes entre seus grupos.

Figura 2: Camisetas e uniformes dos grupos Dancemix e Mania Funk.

Fonte: elaborado pelos autores (2023).
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Figura 3: Vestuario das pessoas frequentadoras dos bailes do tempo presente.

Fonte: elaborado pelos autores (2023).

“Entao geralmente era assim: vocé ia na festa, via uma coisa e emendava com
outra” - entre mixagens, colagens e reapropriacoes

Entdo geralmente era assim: vocé ia na festa, via uma coisa e emendava com
outra. Vocé via um cara fazendo alguma coisa, uma coisa que achava massa,
emendava... vocé via uma pessoa fazendo uma coreografia, outra fazendo ali,
vocé juntava as duas e ja criava outra coisa. E era assim que a gente tinha
acesso. E na televisdo, também tinha muito. Claro que hoje é bem mais facil
porque tem internet. Inclusive, eu assisti ‘Flashdance’, ‘Nos embalos de sdbado
4 noite’... entdo a gente via muito na televisdo. Entdo vocé tirava da televisio e,
ao vivo, quando via uma pessoa fazendo ali, outra acolé... as vezes emendava
com aquilo que via na televisdo e dali vocé criava a coreografia (Marco Antonio,
2023).

3 de colagem de referéncias, vindas da prépria

Essa espécie de mixagem®
experiéncia, das festas frequentadas, é um dos elementos que se pode citar de como as
pessoas se reapropriam criativamente dos elementos vindos de outras culturas. Desde
as periferias, essas taticas vao fabricando modos peculiares de lidar com

gestualidades, modos de dancar e transitar referenciados nas culturas estadunidenses,

13 A ideia de mixagem é trazida, aqui, da pratica musical no contexto das pessoas que atuam como DJ’s,
onde se trata de combinar estruturas sonoras, muitas vezes distintas, operando por meio de juncao,
justaposicdo, superposi¢do, cortes, dentre outras taticas, gerando sonoridades caracterizadas pela
hibridagéo, pelas misturas de possibilidades.
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mas localmente combinadas, rearranjadas, a partir das possibilidades que se tém.
Trata-se de um processo, em que danca e cotidiano, e portanto, os saberes e as pessoas
nao estao separados entre si.

No que tange aos processos de identificacdo e pertencimento, enredados por
meio dos elementos das culturas estadunidenses, destaca-se que as pessoas, desde as
periferias, ndo se relacionam com praticas dominantes de maneira isenta ou ingénua
(Martin-Barbero, 2001). Ao consumirem, ou melhor, se reapropriarem de determinados
elementos estéticos de uma outra cultura, essas pessoas as usam e fabricam seus
proprios sentidos, sempre conectados aos seus territorios, aos seus Iinteresses
individuais, como, também em intercambio com os grupos, ao coletivo com os quais se
1dentificam e formulam modos de pertencimento. Assim, os modos de dancar sao
fabricacoes cotidianas baseadas nos usos, combinacoes, ocasides e contextos locais em
contato com geolocalidades globais.

“Entao essas dancgas, quando elas se difundiram no Brasil ndo tinha ninguém
que ensinava. Entdo a galera tinha que ver aquilo ali e tentar fazer. E nas tentativas
salam outras coisas” (B’boy Marcelinho, 2023). Essa fala nos permite pensar nas
astuicias que as pessoas, por meio daquilo que chega e do modo como acessam esses
saberes, vao delineando e reorganizando corporalmente e localmente. “Essas praticas
colocam em jogo uma ratio ‘popular’, uma maneira de pensar investida numa maneira
de agir, uma arte de combinar indissociavel de uma arte de utilizar” (Certeau, 1998,
p.48, grifos do autor).

A maneira como as pessoas vao se identificando com as matrizes culturais
afroreferenciadas nas diasporas estadunidenses, que chegam aqui veiculadas pela
grande midia, ndo impede que essas referéncias sejam misturadas, recodificadas
cotidianamente e criativamente, gerando, entdo, modos de dancar peculiares. Podemos
compreender que no consumo desses elementos, atravessados por tais matrizes, “nao
existe apenas reproducao, mas também producao” (Martin-Barbero, 2001, p. 303). Ao
se reapropriarem deles, as pessoas o fazem com suas leituras e releituras baseadas no
prazer da repeticdo e do reconhecimento. E, aqui, pensamos que a repeticdo esta
envolta, desde ja, pela mistura dessas referéncias, por essas mixagens, tornando-se,

entdo, uma fabricacido. Fabricar supée, portanto, os usos, combinacoes, esquema de
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operacoes, de inventividade técnica (Martin-Barbero, 2001) que dao forma e estilos

proprios aos modos de dancar.

A gente via na televisdo o Michael Jackson, James Brown e, também, o MC
Hammer. Ai vocé ia vendo aquilo 14 e ficava na cabega os diferentes estilos de
cada um. Quando vocé repara 14 na Feira Coberta, os grupos de danca, cada um
deles danca diferente. E a mesma musica, mas o estilo é diferente, a passada é
diferente. Entdo, o aprendizado vem dessas referéncias que a gente teve
(Robinho, 2023)*.

Al até outro dia, alguém falou assim... ndo, aqui a gente ndo inventa passo nao,
a gente copia. E realmente vocé copia... s6 que se os passos sdo trés vezes para
um lado, vocé pode fazer quatro, e ai ja virou outra coisa. Entdo se vocé for
analisar, as coisas estdo ligadas entre si..., mas igual o meu colega falou: se vocé
vir varios grupos dancando 14, ndo vai ser igual. Pode colocar a mesma musica,
uns vao jogar a perna, outros nio, outros ja vao girar... E é isso que eu sempre
falo que eu acho bonito desse movimento nosso (Jean, 2023)"°.

Ora, se essas referéncias chegam mediadas pelas tecnologias, essa
reapropriacao acontece de maneira criativamente dispersa, pois ao tentar imitar e
copiar os artistas da televisdo, ao fazé-lo, a incorporacao de gestos e movimentos se da
de forma particular, pois cada pessoa que assiste, mistura, mixa aquelas gestualidades
com outras que ja viu e dangou anteriormente. E entre os proprios grupos e as pessoas
dancantes, podem ser observadas particularidades, performatividades que incitam
diferencas.

As performances particulares podem ser pensadas, aqui, como as negociagoes, 0s
arranjos fabricados, circunstancialmente, por meio das reapropriacgoes, das tradugoes
culturais que os modos de dancar operam. E preciso, entdo, pensar sobre esse extenso
campo de possibilidades, que nesse contexto particular, pode ser observado pelas
diferencas, pelas singularidades individuais e em grupos que irrompem da mediacao
dos elementos, das referéncias que sao reapropriadas gerando modos particulares, que
s6 podem ser percebidos, as vezes, nas sutilezas, nas pequenas nuances das relacgoes
entre os saberes que ai se cruzam. Essa fabricacdo, entdo, é uma forma de
protagonismo, de producéo de culturas, desde as periferias.

Ambiguidades, contradig¢oes, tensoes, mediac¢oes, tudo isso esta amalgamado

nesses territorios. Na luta pela constituicdo de sentidos, proprios a fabricacdo das

4 Entrevista com Robson Batista da Cruz, 56 anos, integrante do grupo Dancemizx.
!5 Entrevista com Jean Carlos da Cruz, 54 anos, integrante do grupo Dancemix.
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pessoas que convivem e protagonizam os bailes, é preciso pensar nas dinamicas e na
complexidade que esse universo constitui. Assim, “pensar o popular a partir do
massivo nao significa, ao menos ndo automaticamente, alienag¢do e manipulacgao, e sim
novas condi¢ées de existéncia, um novo modo de funcionamento da hegemonia”
(Martin-Barbero, 2001, p. 322).

Por isso, nao é possivel pensar nessas dinamicas somente por oposi¢coes ou
dualismos. Ha que se levar em conta sempre os processos, as pessoas e como elas vao
agenciando todas as relacoes que estao atravessadas pelos elementos mediados pelo
massivo. Se desprezarmos e desconhecermos os sistemas simbolicos, de
representacgoes, imagens e modos de ler e se reapropriar desses elementos, com que as
pessoas das periferias decodificam e fazem usos do que consomem, assumiremos como
Unica, a representacdo que a cultura dominante oferece de si mesma e do “outro”

(Martin-Barbero, 2001).
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RESUMO

Esse artigo tragca um panorama do contexto histérico-cultural da Cultura Hip Hop e
das Dancas Urbanas, revelando alguns desdobramentos contemporaneos dessas
manifestacoes artisticas. Com suporte tedrico de pesquisadores da area, foram
abordadas questoes como o preconceito, a influéncia da midia, a chegada a espacos de
ensino bem como as lutas de poder dentro do proprio movimento. Foi possivel analisar
as dificuldades decorrentes de uma cultura marginalizada, que luta constantemente
por uma identidade e reatualiza suas praticas ininterruptamente, o que dificulta até
mesmo o emprego do conceito mais adequado para essa rica cultura metamorforica,
caracteristica comum a toda manifestacido popular.

Palavras-chave: Cultura Hip Hop, Dancas Urbanas, Marginalizacao, Midia.

RESUMEN

Este articulo describe el contexto historico-cultural de la Cultura Hip Hop y las
Danzas Urbanas, revelando algunos desarrollos contemporaneos de estas
manifestaciones artisticas. Con el apoyo tedrico de investigadores del tema, se
abordaron cuestiones como los prejuicios, la influencia de los medios de comunicacién,
la llegada a los espacios educativos, asi como las luchas de poder al interior del propio
movimiento. Fue posible analizar las dificultades que surgen de una cultura
marginada que lucha constantemente por una identidad y actualiza continuamente
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sus practicas, lo que dificulta incluso utilizar el concepto mas adecuado para esta rica
cultura metamorfica, caracteristica comun a todas las manifestaciones populares.

Palabras clave: Cultura Hip Hop, Danzas Urbanas, Marginaciéon, Medios de
comunicacion.

ABSTRACT

This article provides an overview of the historical and cultural context of Hip Hop
Culture and Urban Dances, revealing some contemporary developments of these
artistic manifestations. With theoretical support from researchers in the field, issues
such as prejudice, the influence of the media, the arrival in educational spaces, as well
as power struggles within the movement itself were addressed. It was possible to
analyze the difficulties arising from a marginalized culture that constantly fights for
an identity and continually updates its practices, which makes it difficult to even use
the most appropriate concept for this rich metamorphic culture, a common
characteristic of all popular manifestations.

Keywords: Hip Hop Culture, Urban Dances, Marginalization, Media.

Primeiros Top Rocks para iniciar o texto

Em um primeiro momento, cabe salientar que foram adotados, nos titulos dos
topicos, nomes de movimentos que fazem parte do universo das Dancas Urbanas. De
acordo com Camargo (2013, p. 79), o Top Rock foi criado na década de 1960 e é
“conhecido por servir para o inicio da sequéncia de danca do B. Boy, antecedendo a
chegada do dancarino ao chao”. Dessa maneira, realizo os primeiros Top Rocks do texto
como forma de introducao dessa escrita no intuito de discorrer, teoricamente, sobre o
contexto historico-cultural da Cultura Hip Hop e das Dangas Urbanas, bem como seus
desdobramentos contemporaneos.

As Dancas Urbanas ganharam certa visibilidade ao longo dos ultimos anos.
Seu contetido adentrou as universidades?, e mais pesquisas de cunho académico foram
realizadas abordando o assunto. No entanto, o preconceito em relacao a manifestacao

da Cultura Hip Hop ainda é perceptivel.

2 Atualmente ja temos curso de Pés-Graduacéo voltado as Dancas Urbanas promovido pela
CONDANCA. Disponivel em:
https://condanca.com.br/cursos/pos-graduacao-em-dancas-urbanas-com-enfase-no-ensino-da-danca/.
Acesso em: 03 jul. 2025.
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Esse artigo busca tracar o contexto histérico-cultural da formagao da Cultura
Hip Hop e mostrar um panorama das Dancas Urbanas até sua chegada ao Brasil.
Além disso, pretendo evidenciar a sua constante reatualizacdo enquanto cultura e
movimento artistico, bem como suas importantes transformacées em nosso mundo
contemporaneo.

Para que se possa contemplar o propdsito desta escrita, é preciso abordar
alguns conceitos e periodos historicos importantes para melhor compreender esse
texto. Diante disso, estruturo o artigo da seguinte maneira: em um primeiro momento,
detenho-me no contexto histérico-cultural da Cultura Hip Hop e em sua apropriacao
pelos brasileiros; depois, comento sobre as Dancas Urbanas e sua chegada ao Brasil; a
seguir discorro sobre o que embasa a mudanca da terminologia de Danca de Rua para
Dancas Urbanas; por fim, apresento alguns desdobramentos contemporaneos dessa

manifestacao e algumas reflexées finais sobre o texto.

Precisamos de um Freeze para prestar atencao no contexto historico-cultural
da formacao da Cultura Hip Hop e sua chegada no Brasil

Aqui é o momento de congelar, realizar um Freeze no movimento escrito. Esse
passo “serve de inicio, interrupcao ou finalizacdo instantanea de qualquer movimento
de chao ou sequéncia de Footwork” (CAMARGO, 2013, p. 80). Essa espécie de pausa é
necessaria para que se possa contextualizar a Cultura Hip Hop e as dancgas
emergentes desse movimento.

Antes de discutir a Cultura Hip Hop, é preciso contextualizar alguns processos
histéricos que ocorreram em seu local de origem: os Estados Unidos. De acordo com
Geremias (2006, p. 64), desde a Guerra de Secessio (1861-1865), motivada pelo
conflito entre abolicionistas e antiabolicionistas, “iniciou-se um movimento que
objetivava a aplicacao dos direitos civis aos negros ainda considerados, mesmo libertos
da escravatura por Abraham Lincoln em 1863, uma sub-raca sem quaisquer direitos
politicos”. Os conflitos raciais estavam acirrados, e foi em 1865 que nasceu a Ku Klux
Klan (corrente extremista que defendia a supremacia branca). Ao longo desse periodo,
ja germinava um movimento de resisténcia em busca de seus direitos, contudo, nao

contava com forca suficiente para provocar a maioria branca, antiabolicionista e
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racista. Fol necessario um século para que mudancas significativas ocorressem quanto
a essas questoes.

Ja na década de 1950, ocorreu a Revolugdo Cubana (1953-9), liderada por Fidel
Castro, que fez com que os EUA rompessem seus lagos com a ilha cubana. Contudo, a
década de 1960 trouxe inuimeros casos impactantes para a histéria estadunidense:
John Kennedy é assassinado em 1963; intensificam-se os protestos contra a Guerra do
Vietna diante de uma maior participacao dos EUA no conflito; Malcolm X, defensor dos
direitos afro-americanos, é assassinado em 1965, mesmo ano em que a ativista Rosa
Parks ganha o noticiario ao se recusar a ceder seu lugar no 6nibus para um branco, o
que ocasionou o boicote ao Onibus do Alabama; em 1966, surge o partido politico
Panteras Negras®, que lutava pelos direitos civis dos afro-americanos no pais e, por
fim, Martin Luther King, ativista politico que pregava a nao-violéncia, é assassinado
em 1968. £ nesse contexto que emerge a Cultura Hip Hop.

Oliveira (2010) afirma que o Hip (quadril) e o Hop (mexer) nascem da
transformacado da violéncia em arte e cultura como base politica. O local determinado
de sua aparicio seria o condado de Bronx, Nova Iorque. De acordo com Silva (2016), no
final dos anos 1960, o Bronx é um cenario desolador: prédios queimados em ruinas por
toda a parte, trens e muros pixados, abandono, pobreza, violéncia, drogas e brigas
entre gangues constantes. A mistura de diferentes etnias e todos os acontecimentos da
década de 1960 sao elementos que contribuiram para a formacao da Cultura Hip Hop.

Geremias (2006) menciona que, fazendo uso de produtos obsoletos, como os
toca-discos, criaram uma musica original, fizeram da rua um local de manifestagées
culturais, uma espécie de palco onde os jovens podiam exibir suas habilidades diversas
em diferentes campos artisticos: musica, danca, arte grafica e poesia. Segundo o
préoprio autor, “o Hip Hop é uma manifestacido cultural que nasceu onde a cultura
hegemonica s6 via uma terra arrasada, nos bairros negros de Nova York, depositorio
dos excluidos do mundo produtivo e até mesmo dos direitos de cidadania”
(GEREMIAS, 2006, p. 57).

Silva e Cardoso (2025) consideram que a Cultura Hip Hop converte o espaco

publico de maneira funcional, fazendo da rua palco, escola ou centro que possibilita a

% Mais sobre o grupo politico Panteras Negras em Samyn (2023).
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juventude encontrar um local no qual possa se identificar. Um bom exemplo dessa
funcionalidade é a emergéncia das Block Parties: Camargo (2013) evidencia que, no
final da década de 1960, o jamaicano Kool Herc chega aos EUA buscando refiigio por
causa das lutas civis de seu pais e traz em sua bagagem as primeiras Block Parties, as
festas de quarteirdo que eram realizadas nas ruas do Bronx utilizando os
Disco-mobiles, carros de som que se assemelhavam aos Trios Elétricos brasileiros.

De acordo com Silva e Cardoso (2025), a Cultura Hip Hop nasceu como uma
alternativa para os jovens quando as gangues representavam a violéncia entre os
bairros mais desfavorecidos. Emergiu como uma forma de a juventude criar uma
1dentidade alternativa, com novo estilo de se vestir, falar e apelidar, formando um
grupo de pessoas de interesse comum. Nasce de uma mistura de culturas e racas:
afro-americanos, porto-riquenhos e jamaicanos que conviviam nha pobreza e
marginalidade.

Diante do apresentado até o momento, podemos considerar a Cultura Hip Hop
como um “movimento social engajado” que possibilita transformagoes de realidades
sociais (Demarchi; Oliveira, 2024, p. 34). Para os autores, permitiu aos jovens pobres
residentes nos guetos de Nova Iorque um novo sentido existencial, uma nova forma de
pertencimento no mundo.

As caracteristicas da Cultura Hip Hop e a definicdo de seus quatro elementos
— Master of Cerimonies (MC), Disc-Joquei (DdJ), Grafite e a dangca Breakin’ —
emergem no Bronx (Silva; Cardoso, 2025). Camargo (2013, p. 43) faz uma interessante
analogia da Cultura Hip Hop com outros movimentos artisticos ao mencionar que o
Hip Hop, “por meio de menestréis travestidos de Rappers, de pintores classicos
nomeados em Graffiteiros, muisicos no corpo de DdJ’s e instrutores e coredgrafos que
tomam o lugar dos Mestres de Danca de outrora e que insistem em trazer na realidade
das ruas a mensagem antes usada pela Danca Moderna”, busca uma valorizacdo do
que ainda é discriminado.

Silva e Cardoso (2025) apontam que o Hip Hop era praticamente desconhecido
fora do contexto estadunidense antes do inicio da década de 1980. E nesse periodo que
dancas como Breakin’, Lockin’ e Poppin’ sdo as primeiras manifestacées da Cultura

Hip Hop a chegar a paises como Alemanha, Japao, Australia e Africa do Sul. Ainda
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segundo os autores, mesmo diante de grandes distancias, as regiées mais pobres e
periféricas possuem realidades similares se comparadas com outras regiées do mundo,
o que auxiliou tanto na identificacdo quanto na disseminacao da Cultura Hip Hop pelo
mundo inteiro.

A Cultura Hip Hop pode ser considerada uma cultura hibrida que, mesmo
sendo gerada em solo estadunidense, é aceita, principalmente por jovens de regides
periféricas do mundo todo (Silva; Cardoso, 2025). Para os autores, por mais que os
jovens membros de gangues competissem por espacgos fisicos, esse movimento cultural
1niciou, com a musica, a danga, o rap ou o grafite, uma possibilidade de disputa regida
pela nédo violéncia.

De acordo com Fleury (2007), o discurso da Cultura Hip Hop agrega uma
estética simbdlica que atrai os jovens, e borrando as fronteiras territoriais tornando-se
uma importante manifestacdo para entender as integracoes juvenis na atualidade.
Segundo a autora, as relagoes estabelecidas entre os jovens evidenciam o sentido que
agregam na apropriagcdo do espago publico mediante um processo coletivo de
construcao da sociabilidade.

A midia foi uma ferramenta que contribuiu para a propagacao da Cultura Hip
Hop. Para Silva e Cardoso (2025), a televisdo com seus filmes e clipes musicais e a
disseminacao da Internet levaram o Hip Hop a espacos até entdo nao visitados. Mas
como essa cultura é moldada em territério brasileiro?

Geremias (2006) considera que o Hip Hop brasileiro aderiu ao projeto proposto
por Malcolm. Suas caracteristicas, de acordo com o autor, seriam as seguintes:

a ruptura com a democracia racial, com o jeitinho que faz com que os problemas
de discriminacio sejam “resolvidos” sem que se toque na questio central a eles:
uma estrutura interdiscursiva que define os negros como inferiores, gente de
menor inteligéncia, feia, cujo convivio é inoportuno e indesejavel, aceito
geralmente com reservas, em grande parte das vezes uma relagdo pautada por
intermediagdes de poder economico. Se ha uma desigualdade, ha que se exp6-la,
aos moldes do confronto racial norte-americano. O inimigo é o branco, nédo o
branco comum, o individuo com parca pigmentac¢io na pele, mas a civilizagéo
branca, a que explora, oprime e deprecia o povo negro (Geremias, 2006, 75).

Para o autor, esses atributos sao assimilados e propagados dentro do Hip Hop

brasileiro. Geremias (2006) destaca que a questdo do racismo é combatida de maneira
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diversa no Brasil se comparada aos Estados Unidos. Enquanto os estadunidenses tém
o conflito como mote, em solo brasileiro, a convivéncia é tratada de forma discursiva
mais amavel e pacifica. Se o povo afro-americano se deparou com violentas resisténcias
que nao admitiam nem seus direitos basicos, mantendo-os na condi¢do de sub-raca, no
Brasil, se esse conflito ndo existe na perspectiva histérica de maneira organizada, a
discriminacao é semelhante a dos estadunidenses. Ao passo que, nos Estados Unidos, o
embate sempre foi1 aberto e direto, no Brasil o tema racial é pulverizado por um
sistema que o agrega no fator politico e/ou economico, realizando um negacionismo
historico de todo um racismo brasileiro ainda muito vigente.

Diante do exposto acima, é possivel perceber que a Cultura Hip Hop chega ao
Brasil ndo apenas com seus aspectos artisticos, mas com um histérico de luta contra a
repressdo que envolveu a cultura negra nos EUA. Além disso, esse acontecimento
possibilita discutir, de forma mais aprofundada, termos propostos no inicio do século
XXI como mesticagem e mulato que pareciam relativizar e suavizar o conflito racial
brasileiro.

Silva e Cardoso (2025) constatam que, na década de 1980, as cidades de Sao
Paulo e Rio de Janeiro foram os dois principais locais de entrada da Cultura Hip Hop.
Apos, rapidamente, ela se propagou por outras capitais como Brasilia, Belo Horizonte,
Curitiba, Manaus e Recife.

Um ponto interessante é a relacdo que ocorre entre a Cultura Hip Hop e a
cultura popular brasileira. De acordo com Silva e Cardoso (2025), alguns
pesquisadores acreditam que o incentivo e a pratica de culturas estrangeiras no Brasil
contribuem para o esquecimento e a consequente desvalorizacdo de nossa cultura
popular. Os autores nao concordam com essa corrente e salientam que a proépria
histéoria do Brasil revela que estamos imersos em um imenso reservatorio cultural,
formado por diferentes influéncias culturais (Silva; Cardoso, 2025). Como os jovens
brasileiros se apropriam da Cultura Hip Hop, das Dancas Urbanas e ha uma espécie

de ritual antropofagico, fazendo referéncia a Oswald de Andrade (1928), eles criam
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outras formas de dancar. Por isso, como motivo de exemplo, é possivel observar a
préatica do frevo e da capoeira em Crews brasileiras.*

Embora ocorra a mescla cultural, qual a dificuldade de considerar
manifestacoes artisticas brasileiras, conforme as mencionadas acima, como Dancas
Urbanas?® O autor faz uma importante constatacio, finalizando com uma pergunta:
temos o samba, a capoeira, o frevo, o maracatu, o fandango, que poderiam ser
considerados nossas Dancas Urbanas no ambito da expressao cultural. Contudo, estas
manifestacoes estdo no mesmo nivel de aceitacdo do Dancehall (Jamaica), Kuduro
(Angola) ou Melbourne Shuffle (Australia)? Diante dessa indagacao, é preciso passar

para o préximo topico, no qual, debatemos acerca das Dangas Urbanas.

De Backslide em Backslide para mostrar as Dancas Urbanas do contexto
estadunidense ao brasileiro

Nesse topico, realizo alguns Backslides como forma de recapitular alguns
contextos historicos e culturais importantes. O movimento consiste no deslocamento do
dancarino ao deslizar para tras e ficou popularizado com o nome de Moonwalk por

Michael Jackson (Camargo, 2013; Silva; Cardoso, 2025).

Se no inicio do século XX as pesquisas sobre Dancas Urbanas eram quase
Inexistentes, o mesmo ndo se pode dizer quando adentramos 2020 (Guarato, 2020).
Atualmente, é possivel encontrar artigos e livros sobre o tema de autores que vivem o
universo das Dancas Urbanas. No entanto, para comegar, parto do emprego do termo

street dance.

De acordo com Monteiro (2000), o termo street dance foi empregado pela
primeira vez em 1929, na grande crise dos EUA. Devido a enorme quantidade de
artistas desempregados, eles viram as ruas como uma possibilidade para fazer alguns
shows e arrecadar dinheiro, o que culminou no surgimento dos tap dancers
(sapateadores). Tendo em vista esse cenario, ocorre a associacao da danca da cultura

negra e popular com as ruas.

4 Camargo (2013, p. 80) menciona que “alguns pesquisadores dizem que os Freezes [passo do Breakin’]
tém claramente o resultado do influxo da Capoeira na técnica”.
® Mais adiante, serdo apresentadas algumas manifestacdes de Dancas Urbanas brasileiras.
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Silva e Cardoso (2025) constatam que é preciso discorrer sobre o Funk para
poder falar de Dancgas Urbanas, pois James Brown inovou a musica e a danga,
atingindo o estrelato do fim da década de 1950 até o inicio de 1960. De acordo com os
autores, a danca Funk, denominada pelos estadunidenses de Social Dance, era

praticada por todos e tao natural como o ato de respirar.

Camargo (2013, p. 123) pressupde que as Dancas Urbanas “sdo resultado de
expressoes de cunho popular que anseiam levar a terceiros, ao compartilhar sua
cultura com outros povos, suas questoes ligadas aos problemas sociais ou
simplesmente exemplificando um modo de vida”. Para o autor, ao longo do processo de
organizacdo das Dangas Urbanas, o que existia eram passos difundidos pelos
dangarinos (conhecidos hoje como Social Dance), sem contar com uma técnica

estabelecida para explicar e ensinar determinada movimentacao.

Um ponto importante que Camargo (2013, p. 49) salienta é que:

a danca, além do meio de expressao corporal, sempre teve a funcido alternativa
de diminuir a violéncia entre gangues, como quando havia muitas brigas por
disputa de territérios durante as Block Parties, que geravam muitas agressoes
e mortes no Bronx, o que provocou a iniciativa de Afrika Bambaataa, estimular
as gangues a resolverem suas diferencas através da danca, das chamadas
‘batalhas’ em que o dangarino de Breakin’ (quebra) o outro, no sentido de
dificuldade de movimentacao dentro da danca.

Essa citacao de Camargo (2013) revela a poténcia da danca como uma
ferramenta de apaziguamento de conflitos e liberdade de expressdo sem,
necessariamente, chegar a agressao fisica. O Krumpin’ é um bom exemplo dessa
relacdo, pois é uma maneira de expressar emocoes intensas como a raiva e a frustracgao
dentre outras (Silva; Cardoso, 2025).

Outra caracteristica que surge com o movimento das Dancas Urbanas e,
especificamente, com o Breakin’ sdo as Crews de danca. De acordo com Silva e Cardoso
(2025), as Crews de danca nasceram por mentalidades como as gangues de dangarinos
de rua de Nova Iorque que, em sua origem, poderiam ser considerados uma mafia que

tratava de outros assuntos fora do necessario artistico. Quando a palavra Crew é

implementada pelos jovens B. Boys de Nova lorque, ela ganha outra conotacao
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representando um grupo de dancarinos que eram, muitas vezes, vizinhos e
participavam de festas, Jams e batalhavam contra outras Crews em busca de
credibilidade nas ruas.

No principio das Dancas Urbanas, como ja havia mencionado Camargo (2013),
nao havia uma sistematizacao dos estilos sendo que todos os dangarinos praticavam o
que sabiam muitas vezes mesclando mais de um estilo. Segundo Silva e Cardoso
(2025), foi1 na década de 1980 que se popularizaram as nomenclaturas Breakin’
(originario da costa leste estadunidense) e Lockin’ e Poppin’ (originarios da costa
oeste).®

Camargo (2013) considera que o Breakin’ foi a primeira técnica de danca
organizada dentro da Cultura Hip Hop idealizada no final da década de 1960, o que
fortaleceu o movimento e impulsionou sua promocdo midiatica. Os B. Boys é a
nomenclatura usada para os dancarinos desse estilo. Para Camargo (2013, p. 78) “O
Breakin’ foi a forga motora nos anos [19]70 e [19]80, surgindo depois do Original Funk
aproveitando movimentos acrobaticos, ginastica olimpica, artes marciais, sapateado e
outros, sempre usando bem as articulacgoes, limites do corpo e o contato do chéo”. Para
além da danca, o Breakin’ acaba significando muitas outras coisas: uma possibilidade
de retirar o jovem da criminalidade, um processo inclusivo de jovens periféricos
mediante o acesso as artes, um projeto social que pode ser tomado como estilo de vida
para cada dancarino tendo em vista a necessidade de estar bem-condicionado
fisicamente, o que acarreta a aquisicao de disciplina por parte do dancarino.

As outras duas dancas, o Lockin’ e o Poppin’, que surgiram do outro lado da
costa estadunidense, também tém caracteristicas especificas possiveis de identificar.

PN

De acordo com Camargo (2013, p. 83), o Lockin’ “tem como principal caracteristica a
‘pausa’, a ‘trava’ em poses rapidas e apds a execucado de uma sequéncia de movimentos,
num balanco constante de um corpo maleavel e ritmado”. Ja o Poppin’ utiliza cépia de
movimentos mecanicos de um robo, aspectos ilusionistas vinculados a magica, uso da

mimica, desenhos animados, figuras egipcias e dancga indiana.

6K importante ressaltar que Silva e Cardoso (2025) elaboram um quadro enfatizando que o surgimento
dos trés estilos ocorreu em periodo anterior: o Breakin’ entre 1967 e 1968, o Lockin’em 1969 e o Poppin’
em meados de 1975.
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Outros estilos acabaram surgindo posteriormente. Dentre eles podemos
destacar a House Dance, o Clownin’, o Krumpin’, o Crip Walk, o Waackin’, Vogue entre
outros.” Tanto a triade formada por Breakin’, Poppin’ e Lockin’ como esses ultimos
estilos mencionados adentraram o Brasil. Mas como as Dancas Urbanas chegaram ao
Brasil? De acordo com Silva e Cardoso (2025), as street dances aterrissaram em solo
brasileiro na década de 1980 por influéncia de filmes, videoclipes e musicas.

Camargo (2013) menciona que Michael Jackson é um exemplo emblematico da
influéncia midiatica das Dancas Urbanas, com seu famoso Moonnwalk®, que ampliou o
numero de adeptos dessa manifestacdo. Filmes como Flashdance (1983), com a
participacdo do grupo Rock Steady Crew,’ também impulsionaram as Dancas Urbanas
a outro patamar.

A partir da segunda metade da década de 1990, professores estrangeiros
comecaram a desembarcar no Brasil, possibilitando maior acessibilidade as Dancas
Urbanas as pessoas que nao tinham poder aquisitivo de realizar um curso no exterior
para se aperfeicoar na area (Camargo, 2013). Contudo, se os integrantes da Cultura
Hip Hop nao tinham como viajar para fora do pais, com o recurso da transmissao
televisiva, o carnaval carioca mostrava o Funk em um dos maiores eventos culturais
do mundo. No carnaval de 1997, a Viradouro, com o enredo “Trevas e luz: a explosio do
universo’, fez a famosa parada da bateria com uma batida de funk no refrdo do
samba-enredo (Simas, 2018).1°

Em um estudo desenvolvido por Antunes e Silva (2021), foi realizado um
levantamento da producdo académica sobre Dancas Urbanas e Cultura Hip Hop no
periodo de 2005 a 2019. Os resultados demonstraram que ambas possuem funcoes
relevantes para a nossa sociedade, contribuindo com a construc¢ido identitaria e o
exercicio da cidadania; no contexto do lazer, seus adeptos podem experienciar o prazer,

satisfacdo, bem como alivio das tensoOes; por fim, é uma ferramenta pedagodgica

" Cabe salientar que algumas modalidades que surgiram posteriormente nao tinham, necessariamente,
uma relacio intima com a Cultura Hip Hop.

8 Camargo (2013) apenas pontua que o passo eternizado por Michael Jackson era Back Slide executado
pelo grupo The Electric Boogaloos.

® Segundo Camargo (2013, p. 77), o Rock Steady Crew e o NYC Breakers “sao considerados os primeiros
grupos organizados de Breakin”.

0 E possivel assistir esse momento em: https:/www.youtube.com/watch?v=nzaBr3-asqo. Acesso em: 30
jun. 2025.
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poderosa possibilitando a desconstrucao de uma cultura estigmatizada, além de,
estimular que seus adeptos sejam sujeitos criticos e mais reflexivos sobre seus valores
e as questoes sociais que a Cultura Hip Hop combate.

Embora seja possivel perceber fatos positivos no ambito educacional, Camargo
(2013) aponta que muitos pesquisadores pensam ser precoce a ado¢ao de um modelo de
ensino-aprendizagem. Ja Silva e Cardoso (2025) evidenciam que, mesmo que muitos
dos passos que fazem parte do universo das Dancas Urbanas tenham sido criados em
festas, 1sso nao impossibilita a exploracao da criacao e a estimulacdo da improvisacao
na sala de aula.

Nesse momento, chamo a atencao do leitor para salientar algo que deixei para
discutir no topico seguinte. Fiz mencio ao termo Street Dance, que na traducio literal
significa Danca de Rua. Anteriormente, as Dancas Urbanas chegaram a carregar o
nome “Danca de Rua”, projeto que foi abandonado futuramente. Mas quais seriam as

motivacoes para 1sso? Abordo essa questao no préximo tépico.

Uncle Sam Points: um chamado a discussao entre os termos Dancas de Rua e
Dancas Urbanas
O Uncle Sam Points é um gesto rapido com énfase em apontar algo ou direcio.

Seu nome vem de um cartaz famoso nos Estados Unidos onde uma pessoa idosa, na
figura de Tio Sam, convoca os jovens para o alistamento no exército (Camargo, 2013)."
Essa chamada é feita pelo autor para um debate importante neste topico.

Até aqui, foi apresentada a formacao da Cultura Hip Hop, a estruturacao das
Dancas Urbanas e como essas manifestacbes chegaram ao Brasil. Contudo, se
pensarmos as Dancas Urbanas como uma manifestacdo da cultura popular, que dancas
eram praticadas por grupos como Turma Jazz de Rua de Uberlandia (MG) ou o grupo
Danca de Rua do Brasil de Santos (SP), liderado por Marcelo Cirino, antes da chegada
da estruturacao desenvolvida pelas Dancas Urbanas?

Nesse momento, adentro um assunto que pode ser considerado delicado na
area: a discussao acerca da troca da terminologia de Danca de Rua para Dancas

Urbanas. Ha certo consenso entre autores da area que o termo Danca de Rua soava

' Na verdade, o cartaz estadunidense é inspirado pela imagem do britanico Lorde Kitchener com seu
gesto semelhante, convocando ao alistamento militar durante a Primeira Guerra Mundial. Mais em
Ginzburg (2014).
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pejorativo devido a todos os valores negativos que a palavra rua carrega como, por
exemplo, morador de rua. No entanto, a razdo dessa mudanca parece ser outra, e para
embasar essa ideia me apoio em dois artigos escritos por Rafael Guarato (2020, 2021),
nome reconhecido na area e professor na Universidade Federal de Goias (UFG).

Guarato (2020) traz como hipétese que Danca de Rua e Dancas Urbanas néo
sao sinonimos. Enquanto na Danca de Rua a configuracido de movimentos e gestos que
compunham a danca é identificada pela auséncia de regras definitivas, dando
preferéncia a hibridizagao, as Dancas Urbanas buscam nomear, segmentar e separar
técnicas estéticas em dancas distintas. Diante disso, o que era chamado de Dangas de
Rua néao se equivale ao que foi chamado de Dangas Urbanas.

Danca de Rua é uma criacdo de dancarinos brasileiros que nao segue,
necessariamente, as praticas corporais criadas pelos estadunidenses. O termo Danca
de Rua é empregado para intitular o rearranjo de outras técnicas e estéticas de danca,
oferecendo outros resultados corporais e cénicos (Guarato, 2020). De acordo com o
autor, fol no encontro entre os fazeres populares periféricos em danca com o campo
artistico da danca brasileira no inicio da década de 1990 que as novas formas de
dancar e reinventar dancas como popping, locking, jazz cénico, breaking e funk

receberam a definicao de danca de rua” (Guarato, 2020, p. 121).

Até o inicio da década de 1990, a propria nomenclatura Danca de Rua nao era
um consenso entre seus praticantes e foi s6 a partir da XIII edicdo do Festival de
Danga de Joinville, em 1995, que o termo Danca de Rua passou a significar a
possibilidade de espacgos para novas criagbes artisticas promovidas pelas camadas
populares do meio urbano brasileiro (Guarato, 2020). Cabe salientar que a passagem
da Danca de Rua para uma apresentacdo em espaco cénico modelo palco italiano

também leva a uma nova estruturacao da danca.

Mas afinal, como podemos conceituar a Danga de Rua? Sucintamente, Guarato
(2008b, p. 5) explica que “a danga de rua, apesar de possuir uma suposta amplitude de
criacdo, ela se limita aos passos de jazz, funk e break, ela rompe com essas trés formas

de danca ao fundi-las em uma s6 danca”. A Danca de Rua se apropriava e
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reestruturava movimentos de outras dancas, executando-os de outra forma sem

obedecer a uma técnica especifica (Guarato, 2020).

Ao longo dos primeiros anos do século XXI, o termo Danca de Rua é utilizado
tanto nos festivais de danca como nas periferias. Entretanto, de acordo com Guarato
(2020), a forca simbdlica do termo se perdeu e ndo conseguiu mais abarcar a infinidade

de praticas populares, cada qual com sua peculiaridade, que emergiam pelo pais.

Mas como ocorreu a troca de terminologia de Danca de Rua para Dancas
Urbanas? Guarato (2020) aponta o dan¢arino paulista Frank Ejara como responsavel
por essa mudanca. Para além da simbologia pejorativa, a mudanga do termo Danca de
Rua para Dancas Urbanas era uma demanda que visava divulgar essas dancas
marginalizadas nos espacos urbanos mais centrais das cidades para um publico que

desconhecia a manifestaciao (Guarato, 2020).

Cabe salientar que a intencao de Ejara nao era desmerecer o trabalho realizado
pela Danca de Rua, pois, de acordo com o préoprio Ejara (2011) o termo Dancas
Urbanas é um sinénimo de Danca de Rua. Guarato (2020, p. 137) nédo concorda com

essa visao e salienta que:

diferente do declarado [por Ejara (2011)], a proposta do termo dangas urbanas
foi um ato politico que funcionou como tatica de apagamento histérico do que
velo antes. Isso é diagnosticavel ao supor que danca de rua e dancas urbanas
eram sinénimos, quando é notdvel que os fazeres eram distintos e que suas
praticas deslocam pressupostas, estéticas, regras e conhecimentos populares
em danca.

Em outro artigo, Guarato (2021) reforca a ideia contida na cita¢do acima ao
mencionar que a Danca de Rua precisou ser descredibilizada para ser esquecida. Para
que 1sso acontecesse, um empenho persistente buscava desvalorizar os antigos
dancarinos de rua como desconhecedores e leigos quanto ao que de fato era agora
chamado de Dancas Urbanas.

O que foi relatado até aqui revela que ha muito mais motivagdoes na troca

terminologica de Danca de Rua para Dangas Urbanas: desconsideracgao com os fazeres

de rua antes da sistematizacdo e tentativa de apagamento histérico de uma
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manifestacao cultural revelam uma briga sub-hegemonica em um campo de saber que
ainda nao tem seu espago amplamente reconhecido na sociedade.

Guarato (2021, p. 162) ainda constata que

o que mudou da danga de rua para as dangas urbanas, ndo foi necessariamente
o que foi transmitido de herangas entre periferias estadunidenses e periferias
brasileiras, mas uma mudanca em como se recebe aquilo que é transmitido. Os
adeptos das dancas urbanas passaram a tratar as informacoes sobre danca e a
controlar os modos possiveis de dancar, orientados por um pensamento
racionalizado, acumulativo e genealdgico em que apenas um local esta
autorizado a emanar a sabedoria.

Mas o que esta implicito nesse trecho citado acima? A tentativa de controle
sobre as possibilidades de exploracgio artistica dentro das Dancas Urbanas revela uma
disputa de poder de uma pratica de danca. Reforca-se, toda vez que for necessario, a
nova histéria da Danca de Rua (que agora virou Dancas Urbanas) com seu legado
estadunidense e todo seu rico contexto afro-diaspoérico. No entanto, é como se
retrocedéssemos a invasao do Brasil em 1500. Os colonizadores buscavam transmitir
os valores culturais de um povo eurocéntrico acreditando ser a melhor escolha para os
indigenas que viviam em nossas terras. No contexto da manifestacdao cultural
abordada nesse texto, a colonialidade'? estadunidense cala o fazer artistico brasileiro,
pois o que foi produzido até a chegada dos ‘novos colonizadores culturais’ ndo se trata
de danca, mas de um apanagio de movimentacoes sem possibilidades de classificacao.

De acordo com Marcelo Cirino (2001 apud Camargo, 2013, p. 187), “os grupos
brasileiros deveriam fortalecer a representatividade da danca no pais e nao repetir a
espécie de rivalidade de Costa Leste e Costa Oeste como existe nos EUA”. No entanto,
um acontecimento ocorrido em solo estadunidense levantou novos questionamentos
importantes para a terminologia Dancas Urbanas: o assassinato de George Floyd.

De acordo com Guarato (2020), apés 25 de maio de 2020, data do assassinato
do afro-americano George Floyd que foi vitima de violéncia policial em Minneapolis
nos Estados Unidos, um intenso conjunto de manifestagoes comegou a criticar

veementemente a violéncia policial direcionada a pessoas negras que se espalhou para

12 Mignolo (1997, p. 18) constata “que a ‘colonialidade’ é o lado mais escuro da modernidade ocidental,
uma matriz de poder que surgiu entre o Renascimento e o Iluminismo durante a colonizagdo das
Américas, e que esta culminando com o neoliberalismo capitalista dos tempos atuais”.
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inumeros locais do mundo fez surgir o movimento Black Lives Matter (Vidas Negras
Importam). O racismo antes operado por tunicas e capuzes pontiagudos pela Ku Klux
Klan (Ja mencionada no inicio do texto), penetrou a farda de um policial que tem, como
um de seus compromissos, proteger a vida de cidadaos de bem.

O assassinato de George Floyd levou a outras consequéncias. Segundo Guarato
(2020), executivos da induastria britanica e funcionarios de diferentes empresas
publicaram uma carta aberta em junho de 2020 (apenas um més apds o ocorrido)
pedindo providéncias no combate ao racismo e a marginalizacdo na indudstria da
musica. Dentre as reivindicagées estava o pedido de ndo utilizar o termo urban
(urbano) para fazer referéncia a musicas com elementos de matrizes afrodescendentes.
Esse entendimento do termo wurban, como pratica racista velada, wviabilizou a
possibilidade de mudar o termo Dancas Urbanas empregado no Brasil. Uma das
possibilidades salientadas foi a de reutilizar o termo Danca de Rua (GUARATO, 2020).

De acordo com Guarato (2021, p. 155-156, grifos do autor), “o que a mudancga
de danca de rua para dancas urbanas e a critica ao termo ‘urban’ nos evidencia, é que
as pessoas performam a colonialidade”. Ha uma distin¢gdo colonial baseada nos
discursos das Dancas de Rua e das Dancas Urbanas. A primeira realizou o processo de
assimilacdo, hibridizacdo e criou algo até ser colonizada pelos festivais de danca; a
segunda trata-se de uma pratica colonizada por uma cultura periférica estadunidense
(Guarato, 2021).

Diante de tudo que foi exposto, as tensées sub-hegemonicas entre Dancgas de
Rua e Dancas Urbanas revelam grupos que querem ser reconhecidos mesmo que seja
necessaria a aniquilacdo total de seu adversario. Mesmo assim, segundo Guarato
(2021), ambos os termos sdo imprecisos para conceituar praticas tdo dinamicas em
constante processo de mutacao.

Apoés essa abordagem acerca da diferenciacao dos termos Dancas de Rua e
Dancas Urbanas, é momento de observar como essas manifestacoes tém se
apresentado na contemporaneidade. Manteremos a utilizacdo do termo Dancgas
Urbanas na sequéncia do texto tendo em vista seu emprego nos demais topicos do

artigo.
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Um Headspin para chamar a atencao das Dancas Urbanas e seus
desdobramentos na contemporaneidade
E possivel considerar que os Powermoves (dentre eles o Headspin) chamam a

atencao daqueles que nao conhecem as técnicas das Dancgas Urbanas. Faria e Andrade
(2024, p. 96) destacam que “os power moves sao as movimentac¢bes de maior
dificuldade e demonstracdo de forca, pois é este fundamento que se apropria de
acrobacias aéreas e de solo das mais diversas técnicas corporais”’. Por essa razéao, foi
feita a escolha de um Powermove para introduzir esse topico.

Atualmente, Silva e Cardoso (2025) constatam que a Cultura Hip Hop, que
antes era marginalizada e restrita aos suburbios, passou por um processo de
valorizacao, criando celebridades, o que possibilitou contar com a aceitacao de jovens
de todas as classes socioeconomicas. As Dancas Urbanas passam a ser aceitas por
companhias de danca, o grafite, reconhecido como artes plasticas, e as letras de musica
do rap se tornam material de estudo para pesquisadores de universidades de
diferentes campos do saber.

Antunes e Silva (2021) parecem concordar com Silva e Cardoso (2025) sobre o
reconhecimento da Cultura Hip Hop nos tultimos anos. Eles afirmam que tanto o
movimento Hip Hop quanto as Dancas Urbanas sdo consideradas manifestagoes
artistico-culturais na cena cultural brasileira, que envolve um publico heterogéneo, o
que estimula o enfraquecimento de esteredtipos ja enraizados em nossa cultura
(Antunes; Silva, 2021).

B importante salientar, como destacaram Guarato (2008a) e Silva e Cardoso
(2025), a poténcia que os festivais de danga possuem para o fortalecimento das Dancas
Urbanas. Sao esses eventos que permitem uma circularidade cultural (Ginzburg,
2008)'® que promove um constante processo de reatualizacdo dessas praticas. Todavia,

Camargo (2013) acredita que a modalidade de Dancas Urbanas, sob um certo aspecto,

13 Os italianos Carlo Ginzburg e Giovanni Levi sdo figuras expoentes da micro-histéria. O uso do termo
circularidade cultural nio se refere a uma troca entre uma camada hegemonica e outra subalterna que
aceita os preceitos da primeira. Se formos pensar no caso dos festivais de Dancas Urbanas, a
circularidade cultural ocorre nas trocas entre os praticantes com possivels hierarquias
sub-hegemoénicas, mas que propagam a troca cultural sem que seja de carater impositivo. Isso revela
como, atualmente, as Dangas Urbanas tém construido ramificacées e agregado técnicas de outras
dancas: um desses motivos é a circularidade cultural que decorre nos festivais.
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ainda esta limitada tecnicamente, sendo obrigada a cumprir pré-requisitos para se
enquadrar nos festivais que ocorrem pelo pais.

Além dos festivais, a midia é um fator importante na propagacao das Dancas
Urbanas. Ja haviamos vislumbrado essa afirmativa quando os praticantes dessa
modalidade tiveram acesso a VHS, videoclipes de danca, dentre outros. Silva e
Cardoso (2025) constatam que apresentar as Dancas Urbanas por meio da midia pode
alcancar publicos variados que nunca tiveram contato com essa manifestacao, o que
também pode auxiliar no combate ao preconceito dessa pratica.

Um bom exemplo dessa insercdo das Dancas Urbanas na midia é o programa
American Best Dance Crew, que contou com sete temporadas de 2008 a 2012,
realizando sua ultima temporada em 2015. O programa era transmitido pela MTV e,
mesmo que algumas personalidades da Cultura Hip Hop contestem algumas regras do
programa, como somente a possibilidade de Crews estadunidenses (salvo raras
excegoes) participarem do programa, fol um marco e serviu de vitrine mundial para a
exposicao das Dancas Urbanas (Silva; Cardoso, 2025).

Embora visibilizadas pela midia, as Dancas Urbanas ainda seguem vinculadas
a cultura jovem. O coredgrafo e bailarino Vanilton Lakka (2016) afirma que a Cultura
Hip Hop e as Dancas Urbanas sao voltadas ao publico juvenil, com poucos integrantes
acima dos quarenta anos. Sao raros os individuos jovens que assumem papéis de
destaque no meio. Na maioria das vezes, eles comecam dancando e, com o passar do
tempo, tornam-se professores, produtores ou coreégrafos. Nessas tltimas se encontram
as principais formas de manutencéao, elaboracgao e renovacao da Cultura Hip Hop e das
Dangas Urbanas.

Essa reflexdo é importante de ser feita pelo fato de que cada vez mais as
Dancas Urbanas alcancam novos espacos, principalmente no campo académico. Se
considerarmos que ha poucas pessoas acima dos quarenta anos inseridas na Cultura
Hip Hop, é possivel que muitos professores académicos nado tenham vivéncia nas
Dancas Urbanas para dialogar com os jovens graduandos inseridos no meio. Dessa
forma, é necessario que a universidade e seu corpo docente adentrem esse universo
para que possam problematiza-lo com maior autonomia. Além disso, as Dancas

Urbanas, no ambito académico, ainda estdo buscando um espaco na area da Danca.
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Muitas vezes seu ensino esta amalgamado com componentes curriculares como Dancas
Populares ou oferecido como disciplina optativa.

De acordo com Camargo (2013), atualmente, as Dancas Urbanas conquistaram
um grau de flexibilidade que incorpora elementos do Ballet, Jazz, Sapateado, Danca
Contemporanea'* e outras manifestacdes populares que surgiram ao longo dos tempos.
As Dancas Urbanas se mantém em constante processo de atualizacao e, mesmo que
muitas de suas influéncias nao sejam brasileiras, o processo de hibridizacao traz novas
caracteristicas para a pratica.

Camargo (2013), no final do primeiro toépico deste artigo, se perguntava por
que manifestagées como capoeira, frevo e maracatu nao sdo mencionadas como Dancas
Urbanas. Caso fossem acrescidas a essa terminologia, elas estariam no mesmo
patamar do Dancehall jamaicano, do Kuduro angolano ou do Melbourne Shuffle
australiano? Tentarei responder as duas perguntas feitas pelo autor.

Quanto a primeira pergunta, o mais importante é saber como determinada
manifestacao cultural se configurou. O maracatu, por exemplo, tem um historico de
formagao associado aos Candomblés, enquanto o frevo (uma danga que surgiu como
disfarce criada por capoeiristas para fugir das apreensées policiais) teve outro contexto
historico de formacdo. O autor também coloca o samba na lista de dancas que
poderiam ser consideradas Dancas Urbanas. Aqui cabe uma réplica: qual samba? O
samba de roda baiano ou o carioca da década de 1920-30 que impulsionou a pratica de
Dancga de Saldo? Apresentei essas argumentagoes para sustentar, assim como Guarato
(2020, 2021), que, muitas vezes, nossas terminologias nio conseguem abarcar a
riqueza de manifestagdes culturais que sao criadas. O importante ndo é reconhecer se
determinada manifestacdo faz parte de um grupo seleto de dancas, mas sim se ela é
praticada pelas pessoas, sofre discriminacao, é reconhecida por diferentes camadas da
sociedade, que é o movimento que as Dancas Urbanas buscam realizar ao longo desses
ultimos anos.

Mesmo assim, o proprio Camargo (2013) revela Dancas Urbanas brasileiras

como o Smurf Dance em Curitiba e o Rebolation (muito praticado nas raves no pais),

14 Pulheis (2021) por meio da andlise de um festival de danca, faz uma relacdo entre as Dancas Urbanas
e as Dancas Contemporaneas.
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que, com o sucesso da musica Rebolation no carnaval de 2010 da Bahia, se tornou
Revolution Rebolation. Essas dancas fizeram sucesso, mas talvez nao estejam no
padrao de aceitagao como o Dancehall que Camargo (2013) deseja. Contudo, uma delas
parece ter chegado nesse nivel de acolhimento desejado pelo autor: o Passinho.

Ha certa divergéncia sobre a origem temporal da danc¢a mencionada no
paragrafo anterior. Segundo Pi (2023), alguns funkeiros cariocas afirmaram que o
Passinho surgiu no inicio dos anos 2000 enquanto outros o situam entre os anos 2006 e
2008. O Passinho mescla diversas referéncias de movimentos corporais como Breakin’,
Capoeira, Frevo, Kuduro dentre outras. Bacal e Domingues (2020), revelam que o
video ‘Passinho Foda’, realizado em uma festa entre amigos e que depois de editado foi
publicado nas redes, foi o ponto crucial para o estouro do Passinho. Ainda segundo os
autores, sua visibilidade na Internet fez com que seus movimentos fossem copiados e
recriados em outros locais do Brasil, o que possibilitou o surgimento do ‘Passinho do
Romano’, vertente paulista.

Para Rosa (2022), o ‘Passinho Foda’ emergiu em um contexto socioeconomico
semelhante ao da Cultura Hip Hop. De acordo com o autor, o ‘Passinho Foda’
apropria-se de outras manifestacoes existentes no cotidiano de sua origem
possibilitando outros caminhos para a perpetuacao de componentes da diaspora
africana da atualidade.

Cunha (2017, p. 207) menciona que “no passinho ndo ha regras de certo e
errado. Sem 1imitacoes, a criatividade nas competicoes promove a reinvencao: da
relacdo, do espaco e dos estilos que se tornam unicos, que concretizam uma marca”.
Lousada, Topke e Siqueira (2017) revelam que estilo criado pelo Passinho tem uma
moda caracteristica com Oculos de armacado colorida (mesmo que nao haja uso de
lentes), bonés, aparelhos ortodonticos (mesmo sem prescricao do dentista), calcas
coloridas, corte de cabelo e uma atencao as unhas, sobrancelhas e depilacao.

Em termos de legislagdo é promulgada a Lei Estadual n° 5.543 de 2009 que
define o funk como movimento cultural e musical de carater popular. Com o respaldo
juridico, o funk e, consequentemente as Dangas Urbanas, adquirem outra visdo aos

olhos da sociedade.
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Toda a visibilidade dada ao Passinho foi agraciada com a participacdo da
ceriméonia de abertura dos Jogos Olimpicos de 2016 no Rio de Janeiro.”” Foi uma
afirmacao simbdlica das Dancgas Urbanas na cultura popular brasileira que demonstra
a luta contra o preconceito de uma determinada cultura e a infinidade criativa que

sempre reatualiza e, principalmente, problematiza o conceito de Dan¢as Urbanas.

Uma Cypher'® para fechar o texto

Como forma de encerramento deste artigo, foi escolhida uma Cypher para
finalizar essa escrita. Trata-se de um circulo que pode ser formado, em qualquer hora e
local, por dangarinos que se revezam para entrar no meio da roda e mostrar suas
habilidades (GONZALEZ, 2013).

No primeiro topico deste artigo busquei evidenciar o contexto historico-cultural
da Cultura Hip Hop e como esse movimento chegou ao Brasil. Foi possivel observar a
importancia dessa cultura emergente como forca de resisténcia de um grupo
marginalizado e que encontrou nessa manifestacdo uma forma de se expressar.

Em um segundo momento, discuti acerca das Dancas Urbanas e como a midia
influenciou a pratica corporal de nossas Dancas de Rua. Com a ajuda de celebridades
como Michael Jackson e Rock Steady Crew, as praticas de danca alcancaram novos
patamares, borrando fronteiras e atravessando oceanos em busca de pessoas que se
sentissem contempladas pela proposta do movimento. Além disso, ressaltel o amplo
guarda-chuva que configura o nome de Dancas Urbanas, sendo que algumas de suas
dangas nao carregam uma relagao direta com a Cultura Hip Hop. Finalizando o tépico,
destaquei seu ingresso timido na universidade, mas que, mesmo assim, é um sintoma
de que as Dancas Urbanas estdo adentrando espacgos nunca visitados.

O terceiro ponto de discussio foi acerca da troca de terminologia de Dancas de
Rua para Dancas Urbanas. Para além de uma tentativa de fuga de todos os adjetivos
pejorativos que a palavra rua traz, ficou nitido que ha uma luta de poderes

sub-hegemonicos em que um grupo busca realizar um apagamento histérico do outro

5 R possivel visualizar essa participacdo em: https:/www.yvoutube.com/watch?v=AnffRelzbwQ. Acesso
em: 23 jun. 2025.

6 Segundo Gonzalez (2013) B. Boys e B.Girls acreditam que a Cypher é o ambiente mais auténtico para
se dancar.


https://www.youtube.com/watch?v=AnffReIzbwQ
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como forma de, hierarquicamente, ser o responsavel pelas atualizagoes nas praticas da
manifestacdo artistica debatida neste artigo. Isso revelou o aspecto da colonialidade
impregnado no inconsciente por meio desses atos de descredibilizacdo de uma pratica
artistica.

O ultimo tema abordou o contexto atual das Dancas Urbanas em nosso pais.
Passando por uma lei estadual transformando o funk em manifestacdo popular, as
inumeras influéncias midiaticas que possibilitam a exposicao das Dancas Urbanas,
seu complexo sistema de ensino formal que muitas vezes se depara com professores
nao preparados para o ensino dessa manifestacdo até chegar ao auge midiatico das
Dancas Urbanas com o Passinho na abertura dos Jogos Olimpicos de 2016 no Rio de
Janeiro.

E evidente que outros desdobramentos e analises poderiam ser realizados
dentro dessa tematica e com esse escopo tedrico. No entanto, o objetivo do artigo era
exatamente tracar uma contextualizagao histérico-cultural da Cultura Hip Hop e das
Dancas Urbanas, revelando alguns aspectos contemporaneos que visam enriquecer e
reatualizar uma pratica popular que nunca esta congelada no tempo, esta sempre em

movimento.
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Resumen: Este estudio pretende informar y reflexionar sobre las Danzas Urbanas en
el interior del Estado de Rio Grande do Sul desde la perspectiva del colectivo de Danza
Urbana PPUrban. Para ello, pretendemos seguir la iniciativa de tres estudiantes de la
Licenciatura en Danza, de la Universidad Federal de Santa Maria (UFSM), quienes
propusieron inicialmente un conjunto de danza denominado Three Steps, pasando por
su inscripcion como proyecto de extension, elaboracion de sus lineas de accién, a la
experiencia profesional con el primer proyecto de financiacién publica aprobado para
la creacion del espectaculo Em Visibilidade: para além das dancas urbanas
(2024/2025). La conclusion senala perspectivas e intenciones relacionadas con las
Danzas Urbanas en la universidad, asi como pistas para procesos de
profesionalizacion.

Palabras clave: danzas urbanas, extension universitaria, universidad, PPUrban.

Abstract: This study intends to report and reflect on Urban Dances in the interior of
the state of Rio Grande do Sul/Brazil from the perspective of the urban dances
collective PPUrban. To this end, we intend to follow the initiative of three students
from the Dance Undergraduate Course (Bachelor’s degree), from the Federal
University of Santa Maria (UFSM), who initially proposed a dance ensemble called
Three Steps, going through its registration as an extension project, elaboration of its
lines of action, to professional experience with the first public financing project
approved for the creation of the work Em Visibilidade: para além das Dancas
Urbanas (In Visibility: beyond Urban Dances) (2024/2025). The conclusion points out
perspectives and intentions related to Urban Dances at the university, as well as clues
for professionalization processes.

Keywords: urban dances, university extension, university, PPUrban.

Three Steps a PPUrban: desejos e movimentos iniciais

Para descrever essa trajetoria que une experiéncias, vivéncias e a subjetividade
de varios sujeitos que juntos compdem o coletivo PPUrban, empregamos a primeira
pessoa do plural para melhor desenvolver a escrita e o ato de concatenar as existéncias
que Integram a criacdo e atuacao deste coletivo nas Dancas Urbanas na cidade de
Santa Maria, no Rio Grande do Sul.

Das andancas individuais até a formalizacdo de um ajuntamento mais

complexo, o coletivo surge dentro do contexto universitario a partir do nosso desejo,
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enquanto discentes, em incluir as abordagens das Dancas Urbanas no cenario da

graduacao, articulando-as ao Curso de Danca Bacharelado, da Universidade Federal
de Santa Maria (UFSM), para trazer e apresentar outra possibilidade de fazer danca.
Nossas observacoes refletiam sobre uma certa escassez de praticas de Dancas Urbanas
na instituicdo de Ensino Superior, o que era um empecilho para a descoberta e
entendimento das concepcoes deste estilo de danga, que traz consigo uma pauta de
manifestacao popular, de luta e resisténcia.

A partir disso, pela vontade de nos fazermos presentes enquanto praticantes
interessados nas dancas urbanas empenhados em proporcionar vivéncias além
daquelas admitidas como caminhos possivels no cenario da universidade, no ano de
2023 unem-se trés discentes e um docente para materializar o sonho de insercao das
Dancas Urbanas naquele contexto, e que posteriormente se configurou como Projeto de
Extensao PPUrban. Esses sujeitos eram Alex Morpheus, Estela de Paula, Lope Soares
e Daniel Santos Costa, respectivamente. A ideia era propor um nucleo de estudos
permanente de ensino, pesquisa e extensdo vinculado a pratica artistica e producio
cultural sobre a cultura Hip Hop, especialmente nas abordagens das Dancas Urbanas
e suas diversidades. Mas antes de seguir adiante, é imprescindivel que tracemos uma
contextualizacao histoérica e local acerca dos movimentos em torno do Hip Hop e das
Dancgas Urbanas, que contribuiram direta ou indiretamente para nossa coexisténcia
dentro do cenario artistico de Santa Maria.

Em um levantamento sob um recorte regional, existem materiais que podem
elucidar quanto aos aspectos historicos do movimento Hip Hop no Rio Grande do Sul,
dos quais se destacam Reckziegel (2004) e Lacerda (2016). De acordo com Reckziegel
(2004), a cultura Hip Hop se iniciou em Porto Alegre por volta de 1983, como em
outras cidades do Brasil, partindo da Dancga de Rua. Ha destaque ao bailarino Gedair
(dancgarino de Soul) que “propos e organizou” as primeiras rodas de break, na “esquina
democratica” (Reckziegel, 2004, p. 53). Ainda, ele diz que o grafite estava presente em
Porto Alegre desde a década de 80, elencando alguns artistas dessa cena: o artista

plastico Gariba e Silvio Ayala, com destaque na atualidade para Luiz Flavio.
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Outras iniciativas artisticas sao mencionadas pelo autor, como a criacao do

Centro Cultural Redencéo, em 2001, e o Encontro Municipal de Hip Hop Cultura das
Ruas (2004) que fomentou o Forum Municipal do Hip Hop em Porto Alegre. Em sua
abordagem acerca do Bairro Restinga, criado em 1969 para ‘resolver’ o problema da
sub-habitacao da capital de Porto Alegre, foi analisado que o Hip Hop chegou por meio
do Funk, da cultura Black, expresso no depoimento do B-Boy Juquinha, integrante do

grupo Restinga Crew, coletado no estudo de Reckziegel (2004):

O Hip-Hop no bairro evoluiu de grupos de danga funk, como o Diamante Negro,
o grupo de danga funk mais antigo da Restinga em atuagdo até 1988, sob a
coordenagdo de Mestre Sérgio, e o Pirofunk. Mais tarde surgiram Mario Pezio e
Sarara cantando rap. A partir dai comecaram a surgir muitos grupos de rap e

também de danca (Reckziegel, 2004, p. 57).

Ha destaque para o primeiro grupo de D<Js, MCs e B-Boy: o Black Time.
Posteriormente, formaram-se outros grupos como 7Toper Black (apenas MCs); Casa
Black (integrantes que cantavam e dancavam), MC Boing; Big Boys, a Big Charme,
entre outros. Ainda que estes outros grupos tenham surgido na cena, para Juquinha,
“o Black Time era o peso do break na Restinga e em Porto Alegre também” (Reckziegel,
2004, p.59).

Em suas pesquisas, realizadas no ano de 2012, Lacerda (2016) mapeou os
principais grupos da Dancga de Rua do Rio Grande do Sul, partindo dos critérios de
premiacoes nos diferentes festivais de danca e pelas préprias vivéncias do autor com
as dancas de rua. Alguns desses grupos foram: Trem do Sul (surgiu em fevereiro de
2006 com o Projeto Danca de Rua, em Pelotas-RS), Urban Kings 7T (criado em 2009 na
cidade de Santa Rosa-RS, por um grupo vinculado a Prefeitura Municipal), Art &
Danga (fundado em 1998 na cidade de Canoas-RS, e que existe ha quatorze anos),
Urban Face (teve inicio em 2008, na cidade de Canoas-RS, no colégio estadual
Marechal Rondon), Jet Project (fundado em 2007 pelo coredgrafo e bailarino Getulio
Viana, em Caxias do Sul-RS), Expressao de Rua (criado em 2001, na cidade de
Alvorada-RS, em que Leonardo Rosa e Jean Guerra eram os coredgrafos), Troup

Urbana (surgiu em 2006, na cidade de Cachoeirinha-RS) e o Grupo Batida de Rua
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(grupo iniciou no ano de 1997, na cidade de Cachoeirinha-RS por Carlos Nunes e o

bailarino Maiquel). Sobre este ultimo grupo, Lacerda (2016) enfatiza sua importancia
com relacdo a criacdo e expansido do estilo, uma vez que seus membros foram
responsaveis pela formacao de novos coletivos.

Em suas discussoes, o autor enfatiza o papel dos festivais de danca para o estilo
das Dancas de Rua, pois pode-se perceber o grande reconhecimento que estes eventos
trouxeram e ainda trazem para o surgimento, expansdo e ascensado dos grupos de
danca. Conjuntamente, aponta que: “pode-se perceber que no Sul do Brasil, as
disputas por espaco e reconhecimento ocorreram através dos festivais de danca”
(Lacerda; 2016, p.35).

Para adentrar no cenario das Dancas Urbanas em Santa Maria-RS, utilizou-se o
trabalho desenvolvido por Barrios (2022), que busca a historiografia da Danca de Rua
na cidade. Na entrevista realizada pelo autor, Vitor Escobar expde que o breaking
chegou em Santa Maria através do grupo Black Birds MC’s, em 1993, o qual
trabalhava com um tipo de Funk Soul, fazendo referéncia as festas Soul e Funk
realizadas em Porto Alegre por equipes da Black Music para disseminacio da cultura
Hip Hop. Nos relatos de Vitor Escobar (2020), ele contextualiza que a Danca de Rua
surgiu em Santa Maria na Cohab* da regido leste, definindo-a como “berco do Hip-Hop
de Santa Maria” e apresenta grupos de Dangas Urbanas criados, sendo eles: New
Rithm House, Os Paquitos, Cash Box (grupo em que Vitor participou como dangarino),
Eletro Boys, Free Dance, dentre outros que também surgiram em diferentes regices da
cidade.

Vitor elucida que os grupos se formavam pelos encontros em festas, nos quais
faziam passinhos ou em duelos de rua, com passos de danca de modo recreativo. Vitor
menciona Marcelo Cirino, corebégrafo de um dos grupos referéncia no Brasil dentro das
Dancas Urbanas, o Danca de Rua do Brasil, como de extrema importancia para os
estudos de palco, formacéao e técnica.

Outro individuo com destaque no estudo foi Alcione Gehrcke, também

coredgrafo junto a Vitor Escobar. Ele explica que em 1984 houve treinos de breaking

* Conjunto habitacional.
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pela influéncia da novela Partido Alto (1984), que apresentava esta danca em sua

vinheta de abertura, contribuindo para que o breaking adentrasse a cultura do Brasil.
A partir disso e com esta influéncia, Gehrcke monta o primeiro grupo local, o Geracao
3000 (depois constitui-se o Cash Box, em 1990) (Barrios, 2022).

De acordo com Paulo Coelho, outro entrevistado na pesquisa de Barrios (2022),
enfatiza-se que o grupo Cash Box abordava o House Dance e o grupo Black Bird
trabalhava com o breaking; e adiciona o papel das fitas VHS, dos festivais e dos
programas de Televisdo para o estudo e praticas da danca.

Paulo Xavier, fundador junto a Thais Muller do evento Santa Maria em Danca,
data de 1995 como sendo o ano de aparecimento das dancas Urbanas no festival,
presentes na categoria Estilo Livre. Barrios (2022) especifica que na cidade, o termo
Dancgas Urbanas surgiu em 2005, apresentando a fala de Vitor Escobar (em entrevista)

como complementacio de sua afirmacao:

antes existia como definicdo de danga, através de movimentos culturais,
movimento do Hip Hop, naquela época existiam varios grupos de danca ao
mesmo tempo, o Free Dance, Cash Box e entre outros grupos j4 citados e que
foram os primeiros na cidade, mas que faziam parte de um movimento cultural
que era o Dance Music House, composto por grupos de danca nio formais
(Barrios, 2022, p.88).

Nas defini¢goes dos entrevistados Escobar e Gehrcke, tém-se: breaking, locking,
house dance, popping, Hip Hop Dance, krumping, waacking, new style dance e dazz
funk como estilos mais praticados em Santa Maria (Barrios, 2022).

A autora conclui seu estudo colocando a danca como forma de patrimoénio
cultural imaterial, que objetiva e defende a importancia cultural caracteristica das
muitas regides. Ela salienta essa contribuicao na preservacao cultural e valorizacao da
historia local, relacionando seu papel na construcao da trajetoria das Dangas Urbanas
de Santa Maria: “As Dancas Urbanas fortalecem a ideia de cidade cultura em Santa
Maria — RS pela variedade de grupos que apresenta e pela quantidade de eventos que
os dancarinos da area integram na cidade” (Barrios; 2022, p. 127).

Dos momentos iniciais até o presente (2025), longas trajetérias em diferentes

frentes de atuacao se estabeleceram na cidade, com ligacoes diretas ou indiretas com



201
os pioneiros nas Dancas Urbanas. Alguns agrupamentos ocasionais se estabeleceram e

se dissiparam no tempo, mas, das sementes plantadas, muitas delas se desdobraram
em espacos potentes de producao e disseminacao das Dancgas Urbanas, desde projetos
socials que atuam diretamente na promocido de qualidade de vida e formacdo de
cidaddos de consciéncia artistica e politica nas periferias da cidade, a formacao de
escolas, estudios e espacos formativos como a Vintage Dance Studio e Ritmos de
Camobi, até a constituicdo de coletivos e companhias como Diacono 05 Company,
Coletivo Movimento de Rua (MDR) e PPUrban, sendo este ultimo o intento desta
escrita.

Como mencionado anteriormente, em 2023, os recém ingressantes no Curso de
Danca Bacharelado da UFSM, Alex, Estela e Felipe organizaram um primeiro grupo,
que se dominava como The Three Steps, apresentando-se pela primeira vez dentro do
evento Ajuntamentos para Dancgar, dentro do cronograma Gira 10 Anos Danga
Bacharelado, em comemoracgao aos dez anos do Curso, datado de 22 de junho de 2023,
e que contou com mais de 20 estudantes da UFSM de distintos cursos.

A proposta consistia em desenvolver uma apresentacdo coreografica que
mesclasse os estilos pessoais de cada um dos integrantes do conjunto The Three Steps,
num ato de apresentarem-se como proponentes das praticas das Dancas Urbanas no
Curso. Foi desenvolvida, posteriormente, uma oficina (figura 1) conjunta nos estilos
breaking e vogue, e aqui iniciava-se um movimento de partilha desses conhecimentos
em danca dentro da universidade.

Seguindo a jornada, decidimos nos apresentar publicamente como trio, na VII
Noite da Danca (2023), evento realizado pelo Curso de Danca Licenciatura, e no evento
Emaranhados do Corpo I. Esse dltimo trata-se de uma mostra das performances de
pesquisas e trabalhos desenvolvidos ao longo do semestre no curso Danca Bacharelado.
Essas foram alguns momentos iniciais que, de grande relevancia, articularam o nosso
estar/fazer presente no cenario académico enquanto parte de uma resisténcia,
atrevidos numa producao de conhecimento das ruas, do movimento Hip Hop e da luta

contra hegemonica.
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Figura 1 - Ajuntamentos para dancar - UFSM 2023.

Nas continuidades do desejo, a ideia de formar um grupo maior de estudantes
que partilhassem a vontade de tornar as Dancas Urbanas pertencentes ao espaco
universitario foi se intensificando. Entdo, nos reunimos com o Prof. Dr. Daniel Costa
para constituir os fundamentos da nova proposta: a construcdo de um coletivo potente
na atuacao pratica e de pesquisa em torno das Dancas Urbanas, buscando promover o
conhecimento relacionado a elas no contexto académico (histéria, fundamentos, estilos,
caracteristicas etc) e destacar as manifestacbes que constituem a cultura Hip Hop
(grafite, breaking, DJ e MC). Esta proposta seria efetivada no inicio do préximo
semestre (2023/2).

Findado o periodo de recesso académico e carregados de ideias e motivacoes, o
foco estava na formacdo desse coletivo, tanto com estudos praticos (no que abarca o
compartilhamento das dancas pertencentes a cultura) quanto tedricos, (nas criacgoes e
discussoes do arcabouco histérico de origem das manifestagoes relacionadas a cultura
Hip Hop), para a construgao de um territério de permanéncia e de existéncia.

No folder de divulgacao do projeto aos académicos e comunidade universitaria,

foi dito que uma ‘novidade’ estava sendo constituida no prédio 40C®, convidando

? Prédio dos Cursos de Danca da UFSM.
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diversos personagens para compor esta proposta junto a nods. As inscri¢gbes foram

disponibilizadas aos interessados mediante publicacio no Instagram, com
preenchimento do formulario no qual se apresentavam os objetivos do projeto, horarios
e periodicidade dos encontros. Apdés o periodo de inscri¢do, selecionamos os dez
primeiros interessados para construcdo do corpo PPUrban. Isso representou uma
grande conquista para o grupo, pois sentiamos que aos poucos essa linha de estudo
estava se inserindo dentro do ambiente universitario, que apesar de publico, por vezes
parecia se manter afastado da cultura do seu entorno e desconsiderar valores dos
conhecimentos populares.

No plano de atuacado desenvolvido para aquele primeiro semestre do projeto,
delineamos as seguintes projecoes: inicialmente buscar abordagens sobre a historia
das Dancas Urbanas e do movimento Hip Hop; utilizar de trabalhos e pesquisas para
estudar outros estilos dentro desta linguagem de danga; trazer as vivéncias do grafite,
do rap, dos DdJ’s e do breaking, apoiados em artistas da cidade ou da regido para
ampliar a 1mersdo nessa cultura; acompanhar os processos de criacao dos
participantes; e constituir um grupo de performance para apresentacées em
espetaculos, eventos de competicdo e em intervencoes artisticas.

Apoés a constituicao do grupo, o nosso primeiro encontro com os participantes
selecionados, agora enquanto coordenadores/co-autores do projeto, foi datado de 25 de
agosto de 2023, momento este em que foram apresentadas as propostas do projeto,
abrangendo seus objetivos, ideias, e ampliando o didlogo sobre os desejos pessoais de
cada um dos integrantes dentro dessa nova formacdo. No encontro seguinte,
Iintroduzimos as contextualizagées histéoricas do movimento Hip Hop, buscando
conteudos teodricos sobre isso para compartilha-los em uma roda de conversa. Esse foi
um passo de extrema importancia para a compreensiao do contexto anterior das
Dancas Urbanas, colocando em pauta determinados aspectos sociais sobre preconceito,
marginalizagdo e manifestagdes que também coexistem na atualidade.

Posterior a esse encontro, realizamos uma atividade pratica de danca Hip Hop,

com exploracdo de passos sociais® como Smurf, The Fila, Party Machine, Cabbage

¢ Para ampliar o entendimento, pontua-se que os passos sociais se referem a um conjunto de bases e
fundamentos das Dancas de Rua e que sio caracteristicos a cada um dos periodos do Hip Hop Dance:
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Patch, Bart Simpson, Butterfly, Monastery, Harlem Shake, ATL Stomp entre outros, e

ainda propomos a criacao de pequenas sequéncias coreograficas para treino.

No decorrer do projeto, realizamos a primeira agido extensionista: a visita ao
Campus Silveira Martins (UFSM) para ministrar uma oficina de Hip Hop enquanto
trio The Three Steps para os participantes do projeto Expressando Arte (projeto da
Fundacao Angelo Boseto com auxilio da Lei de Incentivo a Cultura da cidade de Santa
Maria). O convite se deu por uma das professoras do projeto, Cheivane Tanski
(professora de Danca Contemporanea e Jazz) para atender as criancas e
pré-adolescentes participantes dessa acdo. Partindo de uma pratica de bounce’ e do
estudo pratico de alguns passos sociais, criamos uma mini sequéncia de treino para
mesclar a diversao de dancar e o contato com as Dancas Urbanas. Além disso,
desenvolvemos uma pratica para o estudo do passo six step (movimento de footwork?
dentro do breaking) com todos os presentes. Ao final, os participantes se organizaram
em circulo para que realizdssemos uma Cypher’ de danca, com experimentacdo
individual, em duplas e trios, daquilo que foi absorvido com todas as atividades
praticas, valorizando a liberdade genuina de cada um se expressar através da danca.

Houve um convite pela UFSM Cia de Danca (Programa de Extensao do Curso
de Danga-Bacharelado, coordenado pela docente Tatiana Wonsik Recompenza Joseph),
em parceria com o Coletivo Movimento de Rua (MDR), sob a diregao artistica do
coredgrafo Paulo Coelho, para participarmos com o Projeto PPUrban do espetaculo
Vozes do Corpo. Esse espetaculo tinha como proposta expressar corporalmente as

trocas desenvolvidas em torno da luta antirracista para a construcdo de igualdade

Old School, Middle School e New School. Camargo apud Vieira (2018) apresenta que 0s passos,
denominados como Social Dance, eram desenvolvidos por dancarinos de rua e nao se detinham a uma
técnica rigida em sua constitui¢io. Eram dancados nos acentos ritmicos da batida e exploravam-se
movimentos dentro dos elementos vocais, instrumentais e dos efeitos sonoros da musica.

"0 bounce se caracteriza como elemento fundamental em dangas urbanas, correspondendo a um balango
continuo do corpo em relacdo a batida da musica, onde a flexdo e extensio dos joelhos busca de uma
fluidez expressiva para os movimentos.

8 O footwork é um trabalho técnico especifico dos pés e que busca enfatizar a agilidade, explorando
diferentes direcées e padroes ritmicos. No breakdance este elemento busca transicoes rapidas e precisas,
além de ser utilizado com movimentos de chao e acrobacias.

® A Cypher representa um agrupamento em circulo para jogar, brincar e improvisar, aqui dizendo mais
respeito a danca. Sobretudo, a Cypher é o ato de “pedir emprestado e emprestar, brincar com a roda
livre enquanto se tem um cuidado exato com cada palavra e se consideram cuidadosamente todos os
sons, significados e interpretagdes” (WATKINS; CAINES, 2014, p. 1, tradugdo nossa).
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racial como meio de enfrentamento. Assim, o convite foi aceito e no encontro seguinte

iniciamos a primeira construcao coreografica da ideia de trabalho a ser apresentada. O
Intuito foi criar uma coreografia que apresentasse os elementos da cultura Hip Hop,
bem como a histéria do surgimento dela para transmitir ao publico alguns
fundamentos desse movimento social e cultural, que circundam as Dancas Urbanas e
expressam uma manifestacdo de grande importancia. Desse momento em diante, os
encontros passaram a ser destinados para treino e ensaio das coreografias
componentes da apresentacio do espetaculo.

A apresentacado foi realizada no dia 19 de dezembro de 2023 e colocou em
exposicdo um trabalho completamente permeado pelas Dancas Urbanas,
demonstrando as poténcias do grupo, a visibilidade do projeto e a expansao da
proposta para além da universidade. Em maior grau, o intuito de disseminar a arte e
cultura Hip Hop através das nossas experiéncias, identidades e valores especificos
trazia junto o objetivo de incentivar outros individuos a desenvolverem seus interesses
nas Dancas Urbanas.

Dadas as mudancas que acompanharam o novo ano de atuacao do projeto, houve
a troca do coordenador geral para o Prof. Dr. Daniel Aires, responsavel também pelo
Grupo de Pesquisa/Laboratério Khaos: dancgas, encruzilhadas e tecnologias (CNPq), ao
qual o PPUrban se vinculou, assim como a adesao de mais um coautor para o coletivo,
discente do Curso de Danga Bacharelado, Rafael Antonio Lira.

Com a adesdo de um novo coordenador, advieram novas perspectivas a serem
desdobradas no ano de 2024, buscando por estratégias de ocupacdo de espacos,
desenvolvimento de frentes de trabalhos, como: Cypher’s de danca periddicas;
participacao do coletivo em eventos; colaboracao com outras instituicées para a criacao
de intervengoes e fazeres artisticos; criagées de espetaculos relacionados as Dancas
Urbanas; formacao de portfélio artistico com intento de profissionalizacio do coletivo e
uma participacdo mais ativa do grupo em reflexées e produgées tedricas. Tudo isso se
concebeu a partir do olhar de um pesquisador em danca, o entdao coordenador Daniel
Aires que acreditou nessa proposta de trabalho e que tem trabalhado ativamente pelo

desenvolvimento da cena Hip Hop dentro da universidade. Nessa nova etapa, o projeto
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conta com 19 (dezenove) membros participantes, oriundos de diferentes cursos da

Instituicdo universitaria, em sua maioria ligados ao Centro de Artes e Letras (CAL).
Para que essa historia pudesse se manter presente, houve varias mobilizacgoes,
articulacao de interesses e desenvolvimento de acdoes que tanto acolhessem os desejos
individuais dos sujeitos, quanto promovessem a permanéncia das Dancas Urbanas
como uma realidade dentro da universidade. EE uma histéria viva, presente nos
caminhos e trajetérias de cada um dos seus idealizadores e participantes, compondo
um espacgo para agoes artistico-pedagdgicas e producgdes correlatas as praticas das
Dancas Urbanas no Ensino Superior. Para além disso, aos poucos tém sido realizados
dialogos com a comunidade praticante das Dancas Urbanas na cidade, com desejos

futuros de ampliar a relacdo com artistas do estado do Rio Grande do Sul e do Brasil.

Ensino, pesquisa, criacao coreografica e eventos: linhas de acao do coletivo

Atualmente (2025) o coletivo é composto por um total de 25 participantes, que
inclui estudantes dos Cursos de Danca Bacharelado, Danca Licenciatura, Artes
Cénicas e Relacoes Publicas, bem como pessoas externas a UFSM. Percorrendo alguns
estilos como vogue, Hip Hop, breaking no contexto das Dancas Urbanas, o projeto se
organiza nas seguintes linhas: a) Ensino e Pesquisa em Dancas Urbanas, b) Criagao
Coreografica e c) Producao de Eventos.

Na linha de ensino e pesquisa, reunimos os participantes semanalmente para
praticas regulares de distintas técnicas e estilos das Dancas Urbanas, criando um
espaco de estudo aprofundado para com a relacio do corpo em movimento dentro desta
linguagem (figura 2). Nesta linha abordamos a histéria do surgimento dos estilos, os
fundamentos e as experimentacoes no corpo, buscando um movimento cheio da prépria
autenticidade dos individuos. Ainda dentro dessa linha, adotamos a produgao
académica como veiculo para difundir as narrativas intrinsecas dentro desta pratica
artistica, com concepcdo e submissoes de resumos e artigos ancorados em tematicas
que incluam as discussées de género nas Dancas Urbanas; a criagao coreografica como

veiculo de debate social. Mencionamos aqui alguns dos eventos participados: 39*
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Jornada Académica Integrada'® - JAI (2023 e 2024) e o 13° Semin&rio de Pesquisas em

Andamento!! (SPA-USP-2024).

Figura 2: Registro dos encontros regulares para os estudos praticos em Dancas Urbanas, 2024. Acervo

do grupo.

Na linha de Criacdo Coreografica, destacamos que o grupo concebeu um
repertorio de seis coreografias desenvolvidas coletivamente, versando sobre as
tematicas LGBTQIAPN+, historico do coletivo, histéricos do Hip Hop, entre outras.
Para isso, as concepc¢bes coreograficas visam sempre uma elaboracio em que todos
possam participar propondo ideias, fragmentos ou movimentos que auxiliem na
desenvoltura das composicoes e no reforco da coletividade, um dos cernes de atuacao
do projeto PPUrban. Em geral, busca-se nos processos de montagem coreografica o
trabalho com alguns elementos nos quais a criagdo pode se fundamentar, como em
elementos cenograficos, nos vestudrios, nos movimentos ou ainda na simbologia
inserida no ato de dancar. Dessas insurgéncias, o processo de criacdo ocorria para
contemplar desejos, estéticas e momentos de diversao para os integrantes.

Tais criacoes foram apresentadas em eventos académicos como a JAI
Performativa, o Descubra-UFSM e o 11° Fenudi - Festival Nacional Universitario de
Danca de Itajai'?, ocorrido na cidade de Itajai- SC, além de festivais ndo académicos

como 10° Panambi em Danca, (Figura 3).

10 Evento institucional da UFSM que objetiva divulgar trabalhos académicos institucionais de ensino, pesquisa,

inovagao e extensao.

1 Evento organizado pelo Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo
(PPGAC/USP) e que objetiva ampliar a difusdo das pesquisas em andamento e recém-concluidas.

12 Projeto realizado pela Associagao Cultural Esportiva Univali (ACEU), com o apoio institucional e operacional
Universidade do Vale do Itajai (Univali) por meio da Vice-Reitoria de Pds-Graduacdo, Pesquisa e Extensdo.
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-

Figura 3: Apresenta(;éd no 10° Panambi em Danca, 2024. Acervo do grupo.

Com relagdo a linha dos eventos, o projeto constituiu uma agenda de
participacdo em eventos externos que auxiliaram na propagacao da sua atuacao, tanto
na cena local, regional como também fora das fronteiras do Rio Grande do Sul.
Sobretudo, o foco desta linha de atuacio é, ndo apenas a participacdo em eventos, mas
a producao de seus proprios eventos, calcados no propdsito de trazer tracos da cultura
Hip Hop e das comunidades atuantes neste cenario para dentro da universidade.
Dessa forma, concebemos dois eventos: a Cypher de danca e a JAM de Hip Hop (figura
4), ocorridas em junho e agosto de 2024, respectivamente. Esses eventos mobilizaram
mais de oitenta pessoas envolvidas com a cultura Hip Hop no ambito interno e externo
da universidade. Junto ao apoio dos organizadores da Batalha da Roraima (batalha de
Rima e Rap localizadas no bairro Camobi, Santa Maria), do Dj PC, da Diacono 05
Company e do Coletivo Movimento de Rua, conseguimos desenvolver, pela acdo, a
poténcia participativa da comunidade das Dancas Urbanas na producido de
conhecimentos que se materializam no encontro, dando visibilidade aos saberes

daqueles que trazem no corpo a luta e a voz por meio da cultura das ruas.
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Figura 4: JAM de Hip Hop organizada pelo projeto PPUrban e realizada na Universidade Federal de
Santa Maria, 2024. Acervo do grupo.

Percorrendo pelas linhas de acbées citadas, notamos que o projeto tem
conseguido mobilizar e articular interesses distintos dentro do coletivo. Tais aspectos
revelam poténcia de transformacdo no que tange as realidades académicas e
extra-académicas, mobilizando historias vivas que fortalecem o espaco da producao
artistica e pedagodgica, em didalogo com a comunidade e sua diversidade cultural,
individual e coletiva. Os itinerarios do coletivo PPUrban tém, deste modo, contribuido
com a disseminac¢do das Dancas Urbanas, com o entendimento de sua origem,
constituindo um espaco de colaboracao entre estudantes, professores e membros da
comunidade para promover a troca de conhecimentos e experiéncias nessa area de

estudo.

Vamos falar de profissionalizacao: um projeto financiado

Em setembro de 2024 o Coletivo PPUrban teve seu projeto Em Visibilidade:
para além das Dancas Urbanas aprovado no edital publico de fomento cultural
Artes e Economia Criativa - Politica Nacional Aldir Blanc de Fomento A Cultura —
Santa Maria/2024, o que propiciou o desenvolvimento do seu primeiro espetaculo no
setor cultural de danca na cidade.

O projeto Em Visibilidade: para além das Dancas Urbanas foi constituido

de duas fases, as quais originaram dois produtos distintos: um espetaculo de danca e
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um ciclo de oficinas para estudantes do 6° ao 9° ano de escolas publicas municipais

localizadas em regides periféricas de Santa Maria-RS. O espetaculo, homénimo ao
projeto, se compoe de cenas que abordam temas pertinentes ao universo das Dancas
Urbanas como: invisibilidade de identidades nas dancas urbanas, machismos,
hegemonias, feminismos e presenca das mulheres na cena Hip Hop, diferentes estilos
de dancas urbanas, luta através da arte, o uso do grafite como manifestacao e luta,
questoes relacionadas a pessoas LGBTQIAPN+ dentro das dancas urbanas,
midiatizacdo da danga e a poténcia da coletividade enquanto ferramenta de
aprendizagem e transformacao social. O espetaculo tem a direcdo geral de Lipe Soares
e Rafael Lira, direcido cénica de Daniel Aires e producio de Veronica Prokopp.

Ha pelo menos 30 anos a pratica artistica envolvendo Dancas Urbanas é
desenvolvida em Santa Maria-RS, com grupos e profissionais que iniciaram seus
trabalhos nessa linguagem de forma pioneira na cidade no inicio da década de 1990.
Ainda que pioneiros, muitas vezes os profissionais, grupos, companhias e coletivos de
Dancas Urbanas sao invisibilizados ou ainda marginalizados, por tratar-se de uma
producdo artistica que tem na periferia (geografica, econéomica e social) o cerne de seu
desenvolvimento. Da mesma forma, o ensino e estudo das Dancas Urbanas é
negligenciado dentro do ambiente escolar, sobretudo na Educacao Basica. Muitas
escolas privadas de danca oferecem aulas de Dancas Urbanas em Santa Maria, porém,
essa acdo nao atinge criancas, jovens e adolescentes das zonas periféricas da cidade,
sobretudo aqueles que vivem em situacdo de vulnerabilidade social ou ainda com
dificuldades financeiras.

Diante deste panorama, o projeto propos transportar estudantes de quatro
escolas da rede publica de ensino municipal até o Theatro Treze de Maio para
apreciacao do espetaculo. Além disso, realizou um ciclo de oficinas de breaking e Hip
Hop ministradas pelos gestores do coletivo PPUrban, no qual foram abordados alguns
temas discutidos no espetaculo.

O fato deste projeto ter sido contemplado em um edital de fomento representa
um avancgo em direcdo a visibilidade e valorizacao das Dancas Urbanas no panorama

cultural de Santa Maria-RS, uma vez que, mesmo com amplo historico da cidade nessa
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linguagem de danca, percebe-se certa escassez na producdo e financiamento de

projetos que envolvem grupos, companhias, coletivos e artistas ligados as Dancas
Urbanas, o que nos fez refletir novamente sobre a invisibilidade dessas produc¢ées no
cenario artistico local. A realizacdo deste projeto representou um movimento de
resisténcia em direcdo as comunidades periféricas da cidade de Santa Maria que séo,
sobretudo, o lugar de fala (e de danca) desta linguagem artistica. Além disso, a
proposta do PPUrban explorou o ensino da danca dentro da Escola, a fim de destacar a
importancia do estudo e ensino da danca para criancas e jovens do Ensino
Fundamental, oportunizando que os estudantes compreendam que a danca é também
um caminho possivel de (R)existéncia, expressio e sobrevivéncia. A execucdo deste
projeto fol uma oportunidade de promover a cena artistica periférica independente,
dando continuidade ao legado deixado pelos pioneiros das Dancas Urbanas na cidade
de Santa Maria.

A escrita do projeto gerou diversas demandas novas para o PPUrban,
principalmente por este ser seu primeiro projeto submetido a um edital de fomento.
Tudo foi absolutamente novo, envolvendo ag¢bées como formatar um espetaculo que
ainda nao existia; definir o elenco, os profissionais da equipe, o cenario, o figurino, a
escrita dos curriculos do elenco; formalizar o grupo através da abertura de um
Cadastro de Microempreendedor Individual (MEI) por um dos integrantes e a abertura
de conta juridica; compreender que o projeto precisava se desenvolver de acordo com
um cronograma pré-estabelecido; organizar um or¢gamento devidamente distribuido.

Até entdo, o Coletivo realizava apenas participacbes em eventos, com
coreografias ou producées artisticas pequenas. O projeto Em Visibilidade: para
além das Dancas Urbanas inaugurou uma fase para o PPUrban, proporcionando a
insercao do Coletivo no cenario artistico local sob um novo olhar: o de uma companhia
profissional de dangas urbanas. A execucgdo do projeto propés um movimento de
deslocamento da producao artistica do coletivo, rompendo a fronteira daquilo que é
produzido apenas dentro do circuito académico e/ou apresentado em festivais de danga.

Esse projeto instaurou uma nova forma de trabalho para os integrantes do

PPUurban, uma vez que propos a composi¢cao de uma obra de danca com duracao de 45
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minutos, diferente do tipo de produg¢do que vinha sendo feita, de coreografias que

tinham em torno de 5 a 10 minutos. Além disso, oportunizou um intercambio de
saberes, uma vez que, os participantes do coletivo tiveram contato com demais
profissionais do campo da danca como técnicos de luz e som, artistas visuais,
filmakers, fotografos, entre outros. A realizacdo deste projeto nao sé6 trouxe a luz do
cenario da danca local o PPUrban, mas também o inseriu no mercado de trabalho da
danga junto com demais agentes da cadeia produtiva cultural de Santa Maria-RS.

Na poética que engloba a subjetividade do processo criativo, quando utilizamos
o subtitulo “para Além das Dancas Urbanas”, também falamos da transformacao de
realidades, principalmente dos individuos que juntos fomentam esse espetaculo.
Foram muitos caminhos percorridos até que se concebesse uma coeréncia simbodlica
naquilo que almejamos para a apresentacao, uma vez que havia um grande desejo em
fazer dos nossos saberes, das nossas dancas e das nossas crencas um fruto que pudesse
incentivar outros individuos a buscar nas artes das ruas uma compreensao maior de
questoes sociais e politicas, que pairam sobre nosso modo de ser/agir.

Com 1isso, a relacido entre a formacio académica na graduacdo e o campo de
trabalho tomou uma forma mais entrelacada, colocando na pratica nossas experiéncias
formativas junto a novos aprendizados oriundos da vivéncia profissional, contribuindo
para o aprofundamento da profissionalizagdo desejada. Entendemos que por vezes o
campo profissional nao dispoe de abertura para muitos artistas, e aqui conseguimos
criar uma brecha para atuar nesse campo. Por fim, o projeto Em Visibilidade nao teve
a pretensio de finalizar processos formativos, tampouco de se anunciar como
profissional, uma vez que nfo era este seu propodsito, mas que se fez como projeto
ambientador do campo profissional para a experiéncia formativa dos bailarinos

envolvidos.

Consideracoes: o individual, o coletivo e a permanéncia
A trajetéria do coletivo PPUrban nos mostra como uma agdo, enraizada no
agrupamento e na coletividade, possibilitou-nos ocupar espacos de grande relevancia

profissional e pessoal. Frisamos o papel da atuacao coletiva para contrapor estruturas



213
que, por seu privilégio e hegemonia, acabam por invisibilizar ou menosprezar praticas

e manifestagoes culturais e artisticas que nascem nas ruas, e que por elas se enraizam
e se espraiam para adentrar espacos e campos que antes estavam fechados. Ao
percorrer as figuras e agoes pioneiras das Dancas Urbanas no contexto do interior do
Rio Grande do Sul, acabamos por participar da construcao de um legado, como agentes
da cultura focados em amplificar as vozes e corpos de resisténcia, sem deixar, no
entanto, de brindar os encontros com outros agentes que acreditaram e seguem
acreditando na poténcia deste coletivo.

Se em outro momento a juncao de trés sujeitos fol movida pelo desejo de viver as
Dancas Urbanas também no contexto universitario, hoje podemos celebrar a conquista
deste espaco como um Projeto Extensionista, vinculado a um Grupo de Pesquisa que
compreende, promove e organiza os tantos outros desejos do coletivo. Esta coletividade
também tem o compromisso de se fazer e refazer na escuta das concepcoes individuais,
sem apaga-las, mas tendo como foco a continuidade, pois hoje percebemos as
responsabilidades inerentes a estes novos lugares de ocupacao.

Seguimos experimentando novos feitos, e dentro deles, nos qualificando através
das varias atuacoes propostas pelo projeto na convergéncia do ensino, pesquisa e
extensdo. Seja pelas aulas regulares, pelas criacoes e concepcao coreograficas, pela
producgao e participagao em eventos ou ainda, pela producao cultural, colocamos corpos
distintos para apresentarem os seus dizeres a comunidade interna ou externa da
academia.

Do mesmo jeito, trafegar entre pratica e teoria também contempla a
receptividade para estudos e composi¢oes de outros individuos. Podemos exemplificar o
desenvolvimento do Estagio Supervisionado realizado em 2024 por um discente do
Curso de Danga Licenciatura da UFSM, junto ao grupo, que demonstra como o
PPUrban vem se expandindo ndo apenas enquanto um coletivo, mas como um projeto
complexo que, com suas distintas linhas de agdo, cria um campo favoravel a pesquisa e
a ampliacdo do campo em si.

Além disso, as tematicas sociais comecam a mobilizar cada vez mais as nossas

criacoes, englobando a discussao social por meio da danca para além das Dancas
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Urbanas. Com isso queremos seguir nos enunciando nesta linguagem, pois nisso ha

um posicionamento politico e originario desta juncao de agentes, sem com 1sso ignorar
outras movencas que dos fazeres e sabencas populares e periféricos, também possam
emergir. Nossas acoes querem se alinhar a um pensamento contemporaneo, que nao
crie oposigcoes entre um ou outro estilo, mas com um desejo de que em perspectivas
futuras possamos ampliar a nossa area de atuacao para outros fazeres em Danca, em
uma continuidade plural e de reinvencao, tal qual nos ensinam os agentes e frentes

dentro da cultura Hip Hop.
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RESUMO

Este Ensaio Visual apresenta o percurso de criagao do projeto de pesquisa L.U.A.
(Laboratério . Ubuntu . 4A: Afeto, Arte, Afrodiasporicas e Américas) e a ocupacao de
sua sala na UFPel (Universidade Federal de Pelotas). A arte do grafite da artista
Carla Gisele transmutou em obras visuais os mergulhos do coletivo de
estudantes-artistas-pesquisadores acerca da Cultura Hip-hop, a partir da
cosmopercepcao (Oyéwumi, 2002) e das perspectivas afrorreferenciadas.

Palavras-chave: Cultura Hip-hop; grafite; cosmopercepcao; ubuntu;
afrorreferenciada.

RESUMEN

Este ensayo visual presenta la trayectoria de creaciéon de la L.U.A. (Laboratorio .
Ubuntu . 4A: Afecto, Arte, Afrodiaspdrica y Américas) proyecto de investigacion y la
ocupacion de su salén en la UFPel (Universidad Federal de Pelotas). El arte del
graffiti de la artista Carla Gisele transformé6 las exploraciones del colectivo de
estudiantes-artistas-investigadores  sobre la  Cultura Hip-hop desde la
cosmopercepcion (Oyéwumi, 2002) y perspectivas afro-referenciadas en obras visuales.

Palabras clave: Cultura hip-hop; grafito; percepcion del mundo; ubuntu;
Afro-referenciado.
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ABSTRACT

This Visual Essay presents the creation of the research project L.U.A. (Laboratério .
Ubuntu . 4A: Afeto, Arte, Afrodiasporicas e Américas) and the occupation of its room
at UFPel (Universidade Federal de Pelotas). The graffiti art of artist Carla Gisele
transformed into visual works the collective of student-artist-researchers dives into
Hip-hop Culture from world-sense (Oyéwumi, 2002) and Afro-referenced perspectives.

Keywords: Hip-hop culture; graffiti; world-sense; ubuntu; Afro-referenced.

Ensaio

Criado em 2022, o projeto de pesquisa L.U.A. (Laboratoério . Ubuntu . 4A: Afeto,
Arte, Afrodiasporicas e Américas) conta com a colaboracdo e participacao de
inameras(os) hip-hoppers de Pelotas-RS, um desdobramento de anos de trabalho com a
‘Cia Eclipse Cultura e Arte’ da cidade de Campinas-SP, com histérico de atuacio que
soma 23 anos com diversas producgoes artisticas, culturais e académicas. De acordo
com Silva e Cardoso (2021), “a frase de criacao: Eclipse, um fenémeno da natureza, Cia
Eclipse um fendémeno em movimento. Como metafora, é a génese dos nossos
trabalhos.” Da mesma maneira, manifesta-se a equipe de pesquisadoras(es) do L.U.A.
em constante mobilidade e transmutacao.

Ao criar o projeto, no curso de Danga Licenciatura da Universidade Federal de
Pelotas (UFPel), conseguimos a cessao de duas salas em um antigo prédio da
universidade, totalmente deteriorado e, posteriormente, com um grupo de discentes da
Licenciatura em Danca e Artes Visuais da UFPeL restauramos o espaco para a criagao
do nosso laboratéorio de pesquisas corporais e encontros para estudos tedricos. Assim,
paralelamente a esta reconstrucao das salas em um espago acolhedor para o coletivo,
estudamos Oyéwumi (2002) através da traducdo do professor Wanderson Flor do
Nascimento da Universidade de Brasilia que interpreta a expressdo da autora
“world-sense” por “cosmopercepcao’, por entender que a palavra “sense”, indica tanto
os sentidos fisicos, quanto a capacidade de percepcao que informa o corpo e o
pensamento. Assim, a palavra “percep¢ado” pode indicar tanto um aspecto cognitivo,

quanto sensorial. E o uso da palavra “cosmopercep¢ao’” também busca seguir uma
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diferenciacdo — proposta por Oyéwumi — com a palavra “worldview”, que §é,

usualmente, traduzida para o portugués como “cosmovisao”.

Em nosso laboratéorio de pesquisa L.U.A., na primeira sala ha uma mesa
circular centralizada, bancos e cadeiras préoximas as paredes, reforcando a referéncia
da rodal/cypher®’ , e estantes com materiais pedagégicos; na segunda sala ha um
espelho, caixa de som e espacos livres para laboratérios praticos. Na sala pratica
encontra-se a Figura 1: “Dimensdes do ser e estar” , que referencia o nome-sigla do
projeto L.U.A. a obra apresenta uma pessoa nao binaria em destaque em um ambiente
urbano. Segundo a artista Carla Gisele, a escolha de uma pessoa nao binaria
poeticamente fortalece a equidade do projeto e a pluralidade da Cultura Hip-hop.

Somada a esta percepcao de mundo, as acées da equipe de pesquisadoras(es) se
inspira-se e fortalece-se nas metodologias afrorreferenciadas e na ética Ubuntu, que,
de acordo com Ntumba (2014), é uma palavra existente nos idiomas sul-africanos zulu
e xhosa, que significa “humanidade para todos”. Isto significa a denominacao de uma
ética coletiva, cujo sentido é a conexao das pessoas com a vida, com a natureza, com o
divino e com as outras pessoas em formas comunitarias. A preocupacgao com o outro, a
solidariedade, a partilha e a vida em comunidade sao principios fundamentais da ética
Ubuntu.

Nesta harmonia do ‘nés’, a L.U.A., feminina, representa o matriarcado africano
e a negritude que a noite ostenta. Influencia nossas aguas, e seus ciclos nos permitem
identificar  padrdes, motrizes, estéticas e compreender 0SS  Processos
artistico-pedagogicos neste Atlantico Negro que danca, grafita, canta... Transbordando
a necessidade de mudanca das epistemologias para um olhar afetuoso da arte
afrodiaspérica nas Américas, a partir das epistemologias do Sul, decoloniais,

contracoloniais e afrodiasporicas.

Figura 1: Dimensées do ser e estar
#paratodasverem #paratodosverem — Pintura em parede com tinta acrilica. Fundo
cinza. Pessoa nao binaria negra, cabelos black power, a frente da imagem e a esquerda,

3 Como a roda na Capoeira, a cypher é, para a Cultura Hip-hop, um espaco circular de trocas, protecao,
confraternizacdo, improvisagio e criacdo. Seja na cypher das dancas (Breaking e Hip-hop dance) ou na
cypher de MCs (Mestres de Ceriménia).
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usando ténis, short e regata. Muro em segundo plano, com um gato preto se
equilibrando e com as palavras escritas na cor rosa no muro: Laboratorio, Ubuntu,
Afeto, Arte, Afrodiasporicas e Américas. Em terceiro plano, uma ciclovia com arvores e
uma pessoa andando de bicicleta.
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Fonte: Paredes da sala L.U.A. Artista Carla Gisele Corréa Silveira
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A obra, Figura 2: ‘Tentaculos do Olho de Hérus’, da filha, mulher negra, mae

periférica e grafiteira Carla Gisele compde uma das paredes da sala pratica do projeto
L.U.A. Com inumeros atravessamentos poéticos por ter sido elaborada no mesmo
periodo em que o grupo de pesquisa mergulhava nos mares alquimicos e se conectava
ao Kemet (antigo Egito). Simbolicamente, o Olho de Hérus representa protecao, poder,
sabedoria, saude e onisciéncia. Também era associado a medicina e usado como um
simbolo magico para cura no Kemet. Sua elaboracdo com triangulos remete as bases
de apoio da danca Breaking, ao equilibrio e a alquimia. Os tentaculos sdo o grande
orgao tatil, cinestésico e proprioceptivo, para percepcao, locomocao e criacdo do nosso
laboratorio.

Além disso, Carla Gisele também teve inspiracdo na histéria de Nefertiti e
Akhenaton, também conhecido como Amenoéfis IV (Amenhotep IV), faraé que governou
no periodo de 1352-1336 a.C., devido ao protagonismo que o farad concede a sua
rainha. Sua esposa, Nefertiti, teve um papel de destaque durante seu reinado, e
algumas fontes indicam que Akhenaton a tratou como igual, concedendo-lhe direitos e
status elevado. Considero que esse foi um ato de respeito, politica e amor. E sim, a
rainha Nefertiti era africana, conforme pesquisas realizadas nas “Biografias de
Mulheres Africanas”, realizado pela Rede Multidisciplinar de Estudos Africanos do
Instituto Latino-Americano de Estudos Avancados da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (ILEA-UFRGS) e do Departamento de Educacdo e Desenvolvimento
Social da Pro-Reitoria de Extensdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(DEDS-PROREXT-UFRGS), com o apoio do Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros,
Indigenas e Africanos da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (NEAB-UFRGS).

Figura 2: Tentaculos do Olho de Horus
#paratodasverem #paratodosverem — Pintura em parede com tinta acrilica. Fundo
verde imagem fractal com tridngulos, nas cores rosa e azul. Com imagem de um olho
ao centro.
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Fonte: Paredes da sala L.U.A. Artista Carla Gisele Corréa Silveira

Além disso, a L.U.A., o Unico satélite natural da Terra e o quinto maior do
Sistema Solar, representa também, neste projeto, metaforicamente, o quinto elemento
da Cultura Hip-hop: o conhecimento, ou seja, “a razao pela qual somos quem somos de
onde vém as nossas raizes”. Como escolhemos a expressao artistica do Hip-hop e
encontramos nosso proposito na vida!” (Zulu Nation, s/d).

Os tentaculos da obra, Figura 2: “Tentaculos do Olho de Hoérus”, estendem-se
para a sala cypher na Figura 3: “Projeto L.U.A.”, preenchendo toda uma parede onde
ha mesas e cadeiras. Como desdobramentos dos tentaculos ha o texto 'Projeto L.U.A.’ e
uma L.U.A. nova que na astrologia, é associada a novos comecos, planos e realizacoes.
E um momento para refletir, definir metas e iniciar projetos, momentos de renovacao,

introspeccao e planejamento. Dessa maneira, nos apoia a estabelecer metas, definir

intengoes e semear sementes para o futuro em nossa sala "tedrica".

Figura 3: Projeto L.U.A.

#paratodasverem #paratodosverem — Pintura em parede com tinta acrilica. Fundo
amarelo imagem fractal com triangulos, nas cores cinza, amarelo e vermelho. Ao lado
esquerdo, um texto com o nome Projeto LUA, nas cores rosa, com contorno amarelo. A

direita a imagem circular de uma lua nova branca, com contornos amarelos e
vermelhos esfumacados.
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Fonte: Paredes da sala L.U.A. Artista Carla Gisele Corréa Silveira

Dessa maneira, apoiada nas metaforas poéticas e honrando o passado, a obra na
Figura 4: ‘Mulher ancestral’, de Carla Gisele, dentro de uma L.U.A. cheia, olhando
para o mesmo lado do simbolo Adinkra Sankofa em seu peito, representa a
importancia de aprender com o passado para construir o presente e o futuro. Assim,
Iinvestigamos a ancestralidade e a atualidade para melhor prosseguir com as sensagoes
que refletem essa agitacdo interna que permeia os artistas-professores-pesquisadores
destas artes. Celebrar a L.U.A. cheia com amigas(os) e familiares pode ser uma forma
de fortalecer os lagos, um momento de ver os projetos concretizados e de celebrar os

resultados alcancados.

Figura 4: Mulher ancestral
#paratodasverem #paratodosverem — Pintura em parede com tinta acrilica. Fundo
amarelo, com trepadeiras superiores e plantas na parte inferior. No centro, um circulo
branco com fundo amarelo e rosado, com uma mulher negra de cabelos presos olhando
para o mesmo lado do passaro Sankofa. A frente da parede, hd um expositor de livros.
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Fonte: Paredes da sala L.U.A. Artista Carla Gisele Corréa Silveira

Essa arte foi elaborada com base nas culturas matrilineares, onde o
conhecimento feminino é resguardado e valorizado. A artista imaginou um lugar onde
saberes sobre ervas, chas, a criacao das(os) filhas(os), o cuidado com as criancgas, a
alimentacdo e a gestdo da casa sdo colocados em destaque. Em homenagem a essa
linha de pensamento, que se equipara ao movimento do feminismo negro, na parte

superior, ha imagens de plantas que remetem as folhas de guaco. Nas memorias da
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artista ha sempre a avod, ja falecida, que dizia que as folhas de guaco eram valiosas

para prevenir gripes, uma sabedoria ancestral.

Na parte inferior, desenhos de folhas da planta conhecida como costela-de-eva,
para representar plantas que existiam desde o periodo jurassico. Essas plantas, que
estdo no planeta Terra ha muito tempo, frequentemente passam despercebidas pelo
ritmo da sociedade na atualidade. No centro da composi¢do, a imagem de uma mulher
negra, vestindo uma roupa que simboliza o conhecimento compartilhado no projeto
L.U.A. Essa mulher estd sempre atenta a sua ancestralidade e, por isso, preparada
para olhar para o futuro, rememorando tecnologias ancestrais e criando novas
tecnologias afrorreferenciadas para apoiar o bem viver social.

Sabe-se que a danca é um instrumento da consciéncia corporal, cultural e social.
Trata-se de um elemento transfigurador. Toda danga tem uma hereditariedade que
reflete as ideias de cada periodo de sua cultura. Cada sociedade, cada grupo de
pessoas, desenvolve suas proprias regras sobre as quais as estruturas das dancas sao
definidas (Santos, 2002).

Desta maneira, o grupo de pesquisa nao realiza investigacbes de uma tunica
danca® ou um unico elemento, mas busca refletir sobre a pluralidade e os vetores
coletivos: culturais, socioeconomicos, politicas publicas, educacionais,
privados-midiaticos, entre outros. Nesta narrativa, que a principio pode parecer
heterogénea, considera-se a multiplicidade, reflete-se sobre a coletividade a partir da
transversalidade, ou seja, procura contextualizar os conteidos por meio do resgate dos
acontecimentos, por estar interessada em suas origens, causas, consequéncias e

significagoes.

Outrora, gratidao pela vida, danca. Abertura de caminhos, danca. Que
nao falte o alimento material e espiritual, danga. A alegria do
nascimento, danca. Festejo da liberdade, danca. Pedido por sabedoria,
danca. Gratiddo, danca! Transmissdo de saberes. Reunido de
conhecimento. Traduc¢io da sonoridade percussiva.

* Entende-se que a Cultura Hip-hop possui duas dancas diretas: o Breaking e o Hip-hop dance. E
indmeras encruzilhadas com outros movimentos culturais: Popping, Locking, House dance, Whacking,
Vogue, Krump, entre outras.
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Bodas de ouro de uma geragao programada a ser extinta, privada do
letramento, todavia, dotada de da riqueza da sabedoria da transmissao
corpo-oral.

Legado genético da heranga Africana. A transmissio oral sob o Baoba
nao se esgota. A difusdo do conhecimento nao se encerra. Danca de Rua
continua, na fusio do notdrio saber e o saber académico. Da vivéncia e da
pesquisa. Da realidade e do estudo. Da teoria e da pratica (Santos in
Cardoso e Silva, 2025 p. 13).

A obra Figura 5: 'Mulher hip-hopper’, destaca o matriarcado. A Figura 2:
‘Tentaculos do Olho de Hoérus chega até ela, da base e a sustenta partir da
cosmopercepcao (Oyéwumi, 2002). A mulher com uma face serena e autoconfiante,
Insere as maos no bolso relaxando os membros superiores para focar em pensamentos

complexos e nas solucées criativas.

Figura 5: Mulher hip-hopper
#paratodasverem #paratodosverem — Grafite de uma personagem negra com trancas
longas, roupas laranja, brancas e azuis. No desenho tem uma arte com triangulos na
cor cinza.
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Fonte Péredes da sala L.U.A. Artista Carla Gisele Corréa Silveira

Para a criacdo da obra, a artista Carla Gisele se inspirou nas relagées que
encontrou na Cultura Hip-hop, seja na universidade, ao conhecer o projeto L.U.A., ou
em outras ocasides, em encruzilhadas com diversas mulheres Aip-hoppers que vivem e
apolam essa cultura. A troca de experiéncias e a colaboracdo para o bem social,
tornam-se um diferencial significativo em suas comunidades. Essas mulheres
transbordam conhecimento e empoderamento para seus lares e escolas, fortalecendo a
transmissao para as futuras geragoes. Assim, reforcam os aspectos da Cultura Hip-hop
enquanto um espago de liberdade, identificacdo e politica, pois, através dessa
expressao cultural-artistica-pedagégica, as mulheres conquistam visibilidade,
desafiando esteredtipos e fortalecendo suas identidades.

A artista Carla Gisele possui um cuidado singular en suas obras que enfatizam

a mulher negra e os detalhes que realcam a pluralidade das peles, cabelos e fei¢oes
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faciais. Além disso, desenvolveu um estilo fractal com triangulos, resultado e

inspiracao das investigacoées do projeto L.U.A. Suas criacoes transpassam as salas do
L.U.A., por exemplo na préoxima imagem, Figura 6: ‘Minha Arte é da Rua’ é possivel
ver como esse estilo fol além das paredes da sala, sendo aplicado em um mural
durante um evento no centro da cidade de Pelotas-RS.

Nestes trabalhos artisticos, que incluem a arte fractal, a artista Carla Gisele
afirma que uniu conhecimentos sobre a ancestralidade e movimentos das dancas da
Cultura Hip-hop, juntamente com o estudo de objetos geométricos na licenciatura em
Artes Visuais, além de compartilhar experiéncias estéticas e percepcoes particulares
acerca da Cultura Hip-hop, ou seja, da cultura de rua, periférica, que resultam nessas
artes. Enfatizando sempre a origem do grafite e sua efemeridade, celebrando, assim,

os saberes periféricos e o povo periférico produzindo e pesquisando nas universidades.

De forma geral existe um confronto entre essas duas escolas de saberes,
e o Hip-hop naturalmente ocupa o lado de fora da universidade,
enquanto cultura de rua. Houve um aumento consideravel da producao
cultural nesta area principalmente nos ultimos anos. O Hip-hop acabou
sendo acessado como objeto de estudo em diversas areas e contextos de
atuacdo, um exemplo é o disco sobrevivendo no inferno, dos racionais
mes, que passou a ser conteudo obrigatério no vestibular da Unicamp
(Gomes, 2019, p. 48).

Dessa maneira, destacamos a relevancia das(os) hip-hoppers como sujeitos e
protagonistas de suas producoes e pesquisas acerca da Cultura Hip-hop, seja na cena
artistico-cultural, seja também no ambiente académico, respeitando o embasamento
das experiéncias-vivéncias periféricas e criando encruzilhadas com conceitos

epistemologicos.

Figura 6: Minha Arte é da Rua
#paratodasverem #paratodosverem — Grafite nas cores rosa, azul, amarelo e preto em
muro, arte fractal com tridngulos. Rosto feminino negro ao centro e frases: é “Hip-hop
na rua”’; “Essa é a nossa cultura”.
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Fonte: Arte no evento urbano em Pelotas-RS. Artista Carla Gisele Corréa Silveira

Concluindo, este ensaio visual incorporou saberes ancestrais, considerando a
pratica artistico-cultural, o histérico da Cultura Hip-hop, a tradicdo oral e as
epistemologias do sul, estudados pelo L.U.A. e presentes nas obras artisticas da
grafiteira Carla Gisele que foram esmiugadas processualmente e traduzidas como
texto nesta investigagdo. Também ressaltamos a importancia da conexao dos
elementos da Cultura Hip-hop para potencializar artistas, produgoes e pesquisas, além
de contribuir com a pratica docente a formacdo e a capacitacdo dos
artistas-pesquisadores da cena, em especial no eixo das dancas conectadas direta e

indiretamente a Cultura Hip-hop, foco das pesquisas do projeto L.U.A.
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RESUMO

A entrevista com o artista, dangarino, corebégrafo, produtor cultural e empresario Kico
Brown, fundador e diretor da Cia Eclipse (Campinas—SP), apresenta reflexoes sobre o
percurso das “danc¢as urbanas” no Brasil, sua dimensao politica e suas intersegoes com
o campo educacional e esportivo. Realizada por Ana Cristina Ribeiro e Daniel Santos
Costa, com edicdo de texto de Marcia Oliveira, a conversa evidencia a danc¢a como
pratica de resisténcia e construcgdo identitaria no contexto da Cultura Hip-hop. Ao
narrar sua trajetéria desde a infancia até a consolidacdo da companhia, Kico discute
processos de formacao de elencos, estratégias de permanéncia coletiva e a importancia
da criacao compartilhada. A entrevista aborda ainda marcos institucionais da carreira,
como a participacdo na Copa do Mundo de 2014, nos Jogos Olimpicos de 2016 e o
reconhecimento em editais e premiac¢ées nacionais, além da atuacdo na consolidacgao
do Breaking como modalidade esportiva. O didlogo destaca a persisténcia como
principio ético e poético da Cia Eclipse, reafirmando a danca como linguagem de
transformacao social, ancestralidade e futuro.

Palavras-chave: Dancas urbanas. Hip-hop. Cia Eclipse. Afrofuturismo. Resisténcia
cultural.

RESUMEN

La entrevista con el artista, bailarin, coreégrafo, productor cultural y empresario Kico
Brown, fundador y director de la Cia Eclipse (Campinas—SP), presenta reflexiones
sobre el recorrido de las “danzas urbanas” en Brasil, su dimensiéon politica y sus
Intersecciones con los campos educativo y deportivo. Realizada por Ana Cristina
Ribeiro y Daniel Santos Costa, con edicion de texto de Marcia Oliveira, la conversacion
evidencia la danza como practica de resistencia y construcciéon identitaria en el
contexto de la Cultura Hip-hop. Al narrar su trayectoria desde la infancia hasta la
consolidaciéon de la compania, Kico analiza los procesos de formacién de elencos, las
estrategias de permanencia colectiva y la importancia de la creacién compartida. La
entrevista aborda también hitos institucionales de su carrera, como la participacién en
la Copa del Mundo de 2014, en los Juegos Olimpicos de 2016 y el reconocimiento en
convocatorias y premios nacionales, ademas de su actuacién en la consolidacion del
Breaking como disciplina deportiva. El didlogo destaca la persistencia como principio
ético y poético de la Cia Eclipse, reafirmando la danza como lenguaje de
transformacion social, ancestralidad y futuro.

Palabras clave: Danzas urbanas. Hip-hop. Cia Eclipse. Afrofuturismo. Resistencia
cultural.
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ABSTRACT

The interview with the artist, dancer, choreographer, cultural producer and
businessman Kico Brown, founder and director of Cia Eclipse (Campinas—SP),
presents reflections on the trajectory of “urban dances” in Brazil, their political
dimension, and their intersections with the educational and sports fields. Conducted
by Ana Cristina Ribeiro and Daniel Santos Costa, with text editing by Marcia
Oliveira, the conversation highlights dance as a practice of resistance and identity
construction within Hip-hop Culture. As he recounts his journey from childhood to the
consolidation of the company, Kico discusses the processes of ensemble formation,
strategies for collective continuity, and the importance of shared creation. The
interview also addresses institutional milestones in his career, such as participation in
the 2014 FIFA World Cup, the 2016 Olympic Games, and recognition through national
awards and cultural grants, as well as his role in establishing Breaking as an Olympic
sport. The dialogue emphasizes persistence as both an ethical and poetic principle of
Cia Eclipse, reaffirming dance as a language of social transformation, ancestry, and
futurity.

Keywords: Urban dances. Hip-hop. Cia Eclipse. Afrofuturism. Cultural resistance.
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Imagem 1 - Nuvem de palavras gerada a partir da entrevista com Kico Brown.
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Uma dancgarina e dois dancarinos surgem na tela. Corpos e géneros diversos se
apresentam na noite. Cada um em movimento proprio, e em ritmos diferenciados. Cada
gesto desvela uma estrada, um tempo, um espacgo social, cada curva revela um destino
que se abre para a troca de experiéncias. No trago singular de cada corpo, histérias se
desenham sem repetir-se. E, no entanto, ha algo que os une: o fio invisivel das relacées
afetivas que estabeleceram com a dang¢a, com as festividades, com a academia, com o
esporte, com as resisténcias. Esse vinculo intimo, tecido na escuta do proprio corpo, é o

que os sustenta e os faz presencga viva diante de nés.
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Daniel Santos Costa: Boa noite! Boa noite a todos e todas! Vou agradecer a parceria
aquil hoje com Kico Brown e Ana Cristina. O encontro de hoje no canal, Corpo e
Didasporas Performativas, tem o objetivo de fomentar a ideia de didlogos em torno das
diasporas, dos deslocamentos e das performatividades e das historias e trajetorias de
artistas, pesquisadores e docentes, promovendo encontros e reflexées nesse campo. Vou
chamar para a roda, entao, a colega Cris para dar continuidade as apresentacoes.

Bem-vinda!

Ana Cristina Ribeiro: (deslizando para a roda) Obrigada! Quero agradecer pelo
convite para estar aqui mediando essa roda. (buscando o flow). E uma alegria ouvir
um pouco do Kico Brown, parceiro de caminhada e também de vida. Esse lugar de
escuta, como espectadora-entrevistadora, é diferente, e muito especial. Estamos aqui
para ouvir o Brown. Antes de passar a bola para ele se apresentar, quero destacar
alguns pontos da sua minibio. Kico é graduado em Educacao Fisica, com especializagao
em producdo cultural e producdo artistica. E diretor e idealizador da Cia. Eclipse
desde 2002. Participou ativamente da inser¢ao do Breaking como esporte olimpico, por
meio da Confederacdo Nacional de Danca Desportiva® (CNDD) e também da Federacao
Paulista. E autor do livro Danca de Rua®, que teve sua segunda edicao lancada agora
em 2025, e também do livro Eclipse’. Vou passar a bola para o Kico, pra ele entrar aqui
na nossa roda, na nossa cypher... Pra falar um pouquinho mais sobre sua trajetéria
nessa breve apresentacao, que, alias, vocés também podem acessar por meio dos links
de seu podcast®. Muito obrigada a todas as pessoas que estdo nos acompanhando!

Obrigada! (chamando pra batalha). E com voceés... Kico Brown!

Kico Brown: (solicitando a transi¢do com fluidez) Peco licenca pra chegar e agradecer
pelo convite. Uma 6tima noite pra todas as pessoas presentes online, e também pra

quem vail assistir esse bate-papo num futuro breve. Espero poder contribuir e somar.

S https://www.cndd.org.br/. Acesso em: 04 out. 2025.

6 https://www.grupoatomoealinea.com.br/danca-de-rua.html. Acesso em: 04 out. 2025.

" https:/literarua.commercesuite.com.br/livros/eclipse. Acesso em: 04 out. 2025.

8 Podcast Prof Kico Brown
https://creators.spotify.com/pod/profile/cia-eclipse/episodes/Prof-Kico-Brown--Episdio-1-e1dnj75. Acesso
em: 04 out. 2025.



https://creators.spotify.com/pod/profile/cia-eclipse/episodes/Prof-Kico-Brown--Episdio-1-e1dnj75
https://literarua.commercesuite.com.br/livros/eclipse
https://www.grupoatomoealinea.com.br/danca-de-rua.html
https://www.cndd.org.br/
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Uma coisa que eu amo fazer é compartilhar experiéncias, especialmente aquelas
ligadas as “dancas urbanas”, as dangas do Hip-hop, direta e indiretamente. E um
caminho que ainda tem muito a ser percorrido, e muito a ser construido. Entao, eu sou
Kico Brown. Tenho 53 anos. Sou uma pessoa negra, hoje usando 6culos, o que é uma
novidade pra mim, algo bem recente na minha histéria. Cabelo bem curtinho,
cavanhaque, um bigodinho ralinho, mas existe. T6 vestindo uma camiseta vermelha
com fundo preto, com o logo da Cia Eclipse, que é minha obra-prima, digamos assim.
Uma vida que se consolida em arte. E uma grande satisfacao estar aqui. To a
disposicdo para trocar com vocés e aproveitar esses minutos juntos. (pausa) Querem
que eu fale mais? Tem muito mais de onde veio isso. Fiquem a vontade pra me

estimular e mostrar os caminhos, ta bem?

Ana Cristina Ribeiro: Se tiver mais algum destaque da sua trajetéria que vocé

queira compartilhar, além dos pontos que eu mencionei, fique totalmente a vontade.

Kico Brown: Vou aproveitar esse momento pra fazer um resumo desses cinquenta e
trés aninhos. Danco desde crianca. Venho de uma familia em que minha avo teve treze
filhos, entao, treze familias negras. Consequentemente, muitos primos, muito samba,
muita “black music”, muito ritmo o tempo todo. Principalmente nas festas de familia.
E isso me acompanhou. Me vejo dangando desde os sete anos de idade. Com onze pra
doze anos, ganhei o apelido de Nego Breaking, la em Santo Amaro, Sao Paulo, onde eu
morava. Porque eu fazia isso o tempo todo na escola. Enfim, minha primeira vivéncia
com o movimento fol a capoeira. Depois veio a musica popular (pop), veio o Breaking...
e al nunca mais parou. Foi uma coisa que veio e tomou conta de mim. Até me
aventurel, me arrisquel a ser treinador de futebol, preparador fisico. Rodei um pouco.
Mas quando chegou o momento, eu falei: agora é s6 a danca. E ai foi onde eu me
debrucei de corpo e alma na danga, em todas as vertentes. Participei de grupos, de
varios projetos, de varias experiéncias com danca e, consequentemente, virei produtor
de eventos, de festas, de casas noturnas, procurando me encontrar e, a0 mesmo tempo,
buscando minha graduacio. Que também foi uma luta. Como eu disse, vindo de uma

familia tao grande, ainda assim, fui o primeiro a entrar numa universidade. E fui
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buscar essa graduacao que sempre andou comigo. Por causa da capoeira la atras, do
futebol no meio do caminho, e da danga, que sempre permeou minha trajetéria. Entao,
a Educacao Fisica veio de encontro aos meus anseios. Porque minhas brincadeiras
sempre foram acrobacias, danca e movimento. E eu sempre fui um educador nato,
digamos assim. Sempre tinha uma galera de jovens comigo, aprendendo, querendo
aprender mais, querendo estar por perto. Esse processo fol muito rico e tomou muito

da minha trajetoéria... (siléncio).

Daniel Santos Costa: Obrigado, Kico. Antes de passar pro préximo eixo da conversa,
queria fazer um adendo: eu ja te falei... quando comeceil a me interessar pela danca
como carreira académica, tive aula contigo 14 na Academia Livre Espaco. (Kico pega a
fala: “Nossa made do céu!”) Foi em Campinas, no comecinho dos anos dois mil... ali
mesmo (risos de Daniel e Kico que diz: “Eu ndo me lembrava.”). Isso marcou o inicio da
minha trajetéria. E ja que a questao é sobre trajetoria: como surgiu seu interesse pela
danca? Vocé ja destacou esse eixo familiar, em termos de configuracao, e nesse contexto
da danga como possibilidade de existir. Mas como esse interesse se formou? E esse
percurso, como ele se consolida até chegar nesse lugar de hoje, academicamente e

artisticamente?

Kico Brown: Nesse caminho nos participamos de varias situacgoes. De varios coletivos
e, hum primeiro momento, sem saber exatamente pra onde tudo i1sso 1a levar. Vocé ta
ali pra fazer o que gosta, por satisfacdo pessoal... e somente. Nao tinha esse
pensamento de profissionalizar, de ser um artista renomado. Eram apenas os
primeiros passos. E, a partir desses primeiros passos, fui percebendo que aquilo fazia
parte mesmo da alma, do ser. Nao tinha como desvincular. Sempre fui uma pessoa
muito brincalhona, muito extrovertida, apesar de me achar timido. Sempre fui muito
brincalhdo. E a danca sempre foi a matéria-prima das minhas brincadeiras. Os
movimentos, de maneira geral, sempre foram a matéria prima. E nesse percurso, nos
tivemos, e quando eu digo “nés”, é porque vocé nao danga sozinho. Sempre tem muita
gente a sua volta: pessoas que vocé admira, que comecaram antes, ou que vocé acaba

estimulando, pessoas que vieram depois. E, querendo ou nao, tanto os que vieram
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antes quanto os que vieram depois te impulsionam a continuar. Entdo esse “nos” é
sempre por causa do conjunto, do grupo, do coletivo. Na minha histéria, fazer danca
sempre foi coletivo. Raros momentos nao foram. Apesar de eu gostar de treinar
escondido, como meus amigos falam, pra aparecer com novidades... o lugar de
compartilhar é onde vocé se realiza. E ndo simplesmente o lugar onde vocé estuda,
analisa, experimenta possibilidades. Entao, nesse comeco, tivemos alguns grupos,
alguns coletivos amadores, cem por cento de diversdao. E, no decorrer do trajeto,
descobrimos que, poxa, dava pra pegar essa diversao e transformar em algo mais. No
final da universidade, fui vendo que precisava achar um caminho. Tinha alguns
caminhos naquele momento: a parte do fitness, que conheci por causa da Faculdade de
Educacao Fisica; o futebol, que foi o motivo de eu procurar entrar na faculdade , que
era uma das paixoes. SO que, por ironia do destino, a faculdade me apresentou ‘Fitness
Brasil’, me apresentou o ‘ENAF’, que sao congressos de Educacao Fisica onde estavam
inseridos grandes festivais de dang¢a naquela época. Principalmente das “dancas
urbanas”. Porque eu venho de um tempo em que nio existiam festivais especificos de
“dancas urbanas”, ou, se existiam, eram poucos. Eu mesmo néo conhecia. E ai tive a
oportunidade de conhecer grandes nomes, nao s6 da Educacao Fisica, mas também da
Danca. E, a partir dai, abriu-se aos meus olhos um mundo de possibilidades pela
danca. A Educacdo Fisica me levou por um caminho que me condicionou a
experimentar a arte em si. E quando me formei, em 1999, ja estava participando de
coletivos, em algumas construgoes, mas ainda nao profissionalmente com danca. S6
que ja tinha sofrido “a picadinha” da danga, e nao saiu mais de mim. Fui procurar
como viver da danca, através da danca, com a danca. E ai fui explorar o mundo.
Literalmente explorar o mundo todo para entender como era possivel trabalhar com
1sso, viver disso, encontrar caminhos com a danca. Porque ndo era uma realidade a
minha volta. E, quando conversava com amigos, com outras pessoas, também nao era
uma realidade de ninguém. A danca era simplesmente uma satisfaciao pessoal, ou uma
satisfacdo coletiva de participar de festivais, competi¢oes, batalhas, campeonatos. Mas
raramente com um olhar de alavancar ou impulsionar o fazer artistico: a danca como
algo que pudesse, de repente, sustentar minha vida, minha familia, meus filhos. Eu

nao almejava isso naquele momento. Fol1 uma busca muito insana, porque eu nao via,
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a minha volta, em outras companhias ou grupos, essas possibilidades. Entao iniciei
algumas pesquisas internacionais para ver se existia algo, e como alcangar essas
possibilidades. E foi isso que foi me levando, cada vez mais, a ficar totalmente focado
na danca, de uma forma holistica. Que se apoderou de mim. A gente foi buscando
caminhos e foi afunilando. Porque, no inicio, eu fazia muitas coisas: Educacio Fisica,
futebol, companhia de danca, eram muitos fazeres. E s6 depois de uma certa
experiéncia internacional que eu fui buscando esse caminho, fui afunilando, centrando

minhas energias pro universo da dancga.

Ana Cristina Ribeiro: (numa performance b.girl) Aproveitando, entdo, essa
apresentacao que vocé fez ... Ah, é estranho esse lugar de entrevistar e estar junto
(risos). Mas vamos 14 (risos). A gente conversa muito, mas é legal registrar. Entao,
dentro de todo esse caminhar, a gente queria ouvir de vocé: a Cia Eclipse completou,
agora em agosto, vinte e trés anos de existéncia. E dentro dessa trajetoria, o que vocé
descreveria como essencial para a manutencio de elencos permanentes ao longo do
tempo, nesses vinte e trés anos? A gente sabe que é complexo, ndo s6 na nossa area,
de atuacdo dentro da Cultura Hip-hop, manter um elenco e uma historia de vinte e
trés anos. Mas também, ampliando para a Danca, é dificil manter uma trajetéria tao
longa de trabalho. E tem ainda a questao dos elencos permanentes, que é uma outra
batalha, nao s6 para nos, da Cultura Hip-hop, como também para a danca de maneira

geral. Entao, conta um pouquinho sobre isso.

Kico Brown: (canto e resposta, agdo e reagdo, Kico apresenta seu repertorio) 1D l6gico
que nao existe uma receita que vai dar certo para todo mundo, mas ter participado dos
coletivos que iam para festivais e competi¢coes fol muito importante para mim. Porque
me fez ser muito cobrado como elenco: de limpeza, de qualidade de movimento, de
energia, de expressao... £ muitas dessas cobrangas eram legitimas, eram importantes.
Mas muitas também estavam disfar¢gando o nervosismo do diretor, do coredgrafo e da
pessoa que estava a frente. Entao eram cobrancas, em alguns momentos, exageradas,
mas com a intencio de acertar, de fazer o melhor. Porém, eu venho de um momento

onde as “dancas urbanas” nio tinham base académica, ndo tinham bases de formacio,
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digamos, regulamentadas. Entao, nés viemos na tentativa e erro. Com experiéncias de
irmaos, de vida, de trajetorias. Aquela pessoa que tinha um pouco mais de acesso ao
VHS, a videos, ou um pouco mais de discernimento do certo e do errado, acabava
tomando as rédeas desse caminho, dessas experiéncias. Nao por ser mais do que o
outro, na verdade, a gente falava isso o tempo todo: que todo mundo era igual ali no
coletivo. Porém, alguém precisava exigir, cobrar, estimular para que as coisas
acontecessem. E, muitas vezes, acabava em brigas e discussoes, em alguém pegar sua
mochila, suas coisas e ir embora pela cobranca excessiva em certos momentos, ou até
mesmo pelo fato de ndo receber nada para isso e estar abrindo mao do final de semana,
dos seus horarios em familia, da sua vida social para estar ali. E aquela exigéncia
sempre muito pesada. Essas experiéncias me ajudaram a lapidar o Kico Brown que
hoje é o artista, né... a lidar com situacoes. Eu tive muitas discussoes ja na posicao de
lider, de diretor artistico, de ter que me impor por uma fala um pouco mais firme, mas
num outro formato. No formato de: calma, respira, entende, e ai sim ndés vamos para
um outro passo. Eu acho que esse discernimento, além de eu ser uma pessoa
brincalhona, mas ao mesmo tempo levar muito a sério o meu fazer artistico, a Cia
Eclipse, isso foi fazendo com que o elenco entendesse que o importante é dar certo.
Nem todas as ideias vém da minha cabeca, e nem todas as vezes eu tenho que estar
certo. Mas isso fol um processo que foi se consolidando a partir de 2009. Até 2009, eu
coreografava tudo da companhia. Entdo, gastava — néo era investir, era gastar —,
literalmente, horas elaborando formacoes, transicoes e desenhos coreograficos,
estudando musica e pesquisando possibilidades. A partir de 2009 eu trouxe para o
elenco a questao da composicdo compartilhada, e for um desastre. Porque ninguém
ficava satisfeito. Porque, quando era o Kico Brown falando, todos paravam e ouviam. A
partir do momento em que eles tinham que se ouvir, eles queriam que fosse aceita
1mediatamente a ideia de cada um. Entao foi um processo de falar: “nés lancamos as
1deias no ar, algumas sdo experimentadas, outras continuam no ar, que podem vir a
complementar todo o processo l4 no final, ou podem ndo ser utilizadas nesse
momento”. Isso, para o ego individual, foi muito dificil de ser assimilado, de ser
compreendido. Mas, a partir do momento em que esses anseios foram entendidos, com

uma direcao, porque sem a direcdo esse processo nao seria superado, a partir do
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momento em que esses anseios foram compreendidos, a companhia comecou a ficar
mais sélida. Porque o elenco se via dentro dos processos criativos. E, a partir do
momento em que eles se vém, eles passam a acreditar um pouco mais também. Porque
¢é diferente quando vocé lida com alunos(as) que nao tém bagagem nenhuma, ou muito
pouca, que, entre aspas, “obedecem”. Seguem o que é pra fazer: de qualidade de
movimento, de possibilidades, de padroes, de transicoes, eles s6 ouvem e aceitam. A
partir de um certo momento nés tivemos um processo de capacitacao: inicialmente de
formacao, posteriormente de capacitacdo do elenco. E, a partir dai, vocé tem que
demonstrar que acredita e confia no elenco. Entao, nesses primeiros momentos, eu era
a referéncia: de ensinar, de explicar, de mostrar. E eu discuti e passei pro elenco: agora
é a vez de vocés passarem e compartilhar o fazer artistico de vocés com os novos.
Entao, a paciéncia que eu tive com voceés, agora ¢ o momento de vocés compartilhar e
terem a paciéncia, respirar fundo, e entender que ninguém nasce pronto, que vai ter
que participar e fazer parte de um processo. Entéo, eu acredito que a companhia esta
viva hoje fol em alguns momentos, foi engolir sapo, mesmo querendo chutar o balde,
querendo mandar embora, respirar fundo, entender que estamos amadurecendo
juntos, que estamos participando de processos juntos. Entdo eu nao nasci pronto, estou
aprendendo com vocés, vocés comigo. Entdo, nessa hora que a gente surta, é hora de
falar: compensa jogar tudo pro ar e virar as costas? Ou, respira fundo, abaixa a bola,
literalmente, ou entao, até vai embora, respira, depois a gente retoma, porque hoje nao
da pra ensailar mais. Entao, acho que esses caminhos de amadurecimento foram o que

consolidou e 0 que manteve a companhia viva até os dias atuais.

Ana Cristina Ribeiro: (escuta, percepcdo e rea¢cdo) A companhia tem esses vinte e
trés anos de trajetoria e trés elencos permanentes. Nessa transicdo de um elenco para
outro sempre ficam pessoas do primeiro elenco para o segundo. Agora a companhia
esta vivendo o terceiro elenco, mas que tem mais de cinquenta por cento da segunda
geracao. Entdo tem pessoas novas e boa parte da segunda geracgao de elenco. E dentro

desses processos, vocé destacou os desafios de trabalho compartilhado. E legal
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também, nés temos, a Cia Eclipse’ tem um documentério de vinte anos que tem varios
capitulos, episddios, e vocés que estao assistindo a palestra podem acessar depois para
ouvir o proprio elenco participando e falando desses desafios, desses processos a partir
das suas vivéncias. S6 para a gente fechar esse eixo: vocé falou dos desafios e que
conquistas vocé destacaria nesses vinte e trés anos, nesse trabalho mais relacionado ao
elenco, essas trés geracoes mescladas entre si, mas que hoje se encontram numa
terceira geracao atravessada pela primeira porque a gente teve o Léo Mologni, por
exemplo, até pouco tempo conosco, da primeira geracdo, e boa parte da segunda

geracao da companhia junto agora com esse terceiro momento.

Kico Brown: Quando a gente para pra pensar nessa histéria toda, iniciada em 2002,
noés recebemos adolescentes que amavam dancar e nao sabiam onde encontrar a
informacdo e como se desenvolver na danca. Entdo, essa primeira geracio foi um
momento em que a gente foi criando uma identidade de companhia Eclipse. A
companhia Eclipse vem com um nome nada ortodoxo no meio das “dancas urbanas”, no
inicio dos anos 2000. Nao era considerado um nome totalmente dentro dos padroes.
Esse nome veio de uma flexibilidade artistica, entdo a gente buscou um nome que nao
nos “engessasse”’, que nos permitisse ter muitas e vastas experiéncias em diversos
mundos: o mundo do circo, o mundo das artes em geral, da musica, dos acrobaticos, da
capoeira. E esse caminho foi muito questionado na época, porque a maioria dos grupos
— sem ser uma critica — tinha um certo padrao de movimento. Nos comegamos a Cia
Eclipse quebrando esses padrées. Entdo fizemos algumas coisas que nido eram, no
primeiro momento, vistas como “Nossa, muito legal!”, mas ao mesmo tempo eram
caminhos criativos que foram trazendo o elenco para um jeito préprio. Por exemplo: de
que jeito? Quem dancava Locking, dancava sb6 Locking. Quem dancava Popping,
dancava s6 Popping. Quem dancava Breaking, dancava s6 Breaking. Ja o Hip-hop era
considerado, na época, o pessoal das coreografias, dos festivais. E a gente veio com um
caminho de misturar tudo isso. Entdo, a primeira geracdo foi muito importante,

porque vocé pegava pessoas que estavam iniciando. E no segundo momento, essas

¥ Cia Eclipse 20 anos
https://www.youtube.com/watch?v=rilo 5 dtF0&list=PL.sL.hTsI7S yzGVsUxjPnOeupXTTFQrEUC&inde
x=2. Acesso em: 04 out. 2025.
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pessoas dancavam Popping, Locking, Breaking, Hip-hop dance, House dance, a ideia
era se abrir para o todo para depois se especializar. E ai foi uma faisca muito forte que
alimentou a segunda geracdo. A segunda geragdo eram alunos da primeira geracao.
Entao eles olhavam a primeira geracdo com aquele olhar de: “como eles conseguem
dancar Breaking e dancar Hip-hop dance, como eles conseguem dancar House e dancar
Locking?’. E esse olhar fascinado, esse olho brilhando, fez com que eles também
viessem com essa mesma pegada. E ai foi1 se formando. Essa primeira geracao foi
duradoura, foi bem longa. Eu estou muito orgulhoso de cada um deles. Eles tiveram
uma formacdo que eu costumo dizer carregada de carinho, carregada de empenho,
porque também tinhamos mais tempo juntos para compartilhar as experiéncias. Entao
hoje varios deles estdo com experiéncias internacionais, sendo que as primeiras
experiéncias foram na companhia. A segunda geracio ja veio com ambicido, com um
sonho de ser igual a primeira. Entdo, quando a gente passa para a segunda geracao,
eles estao pré-prontos com o fazer artistico da Cia Eclipse. Consequentemente, para a
terceira foi mais facil ainda. Facil, entre aspas, porque ele ja estava no processo de
formacao. Entao eu tenho uma satisfacdo imensa. Foi na primeira gerac¢ao que a gente
criou o nosso primeiro festival de danca, foi onde a gente mostrou um pouco do que a
gente Imaginava como arte. E a gente continuou isso nos processos com a segunda
geracao, muito mais pronta nesses processos de iniciacdo. A primeira geracao, digamos
assim, estava crua. A segunda ja nao estava crua porque, na época, a gente procurava
dancarinos/as de “dancas urbanas” e nao encontrava. Ja no segundo momento nao, ja
tinhamos uma formacao caseira, um pessoal pré-pronto. Na terceira, o pessoal falava:
“Nossa, agora eu vou fazer parte do Eclipse!”. Ja era algo que se almejava, coisa que a
gente nao tinha na primeira. Na segunda, ainda estava no processo de convencimento
do que a gente buscava. Era algo interessante, era algo legal, era algo que tinha
possibilidade futuras. E na terceira, agora, ja é um desejo, um sonho, pois o pessoal ja
almeja fazer parte da companhia. Nesse momento ja estamos com varias experiéncias
Internacionais, com VArios processos criativos, e 1sso se torna satisfatério tanto para
mim, como cabec¢a desse processo, quanto para eles(as), de ter visto também, mesmo de
fora, como alunos(as) num primeiro momento, a trajetéria e o decorrer de tudo isso.

Entao assim, nés tivemos varios momentos muito importantes. Mas, para elencar, o
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primeiro elenco teve a experiéncia em 2010 de competir no Hip-hop International’’ em
Las Vegas, nos Estados Unidos. Isso foi um marco, porque essa primeira geragao eram
jovens da periferia, ndo tinham passaportes, ndo tinham uma formacao e nao tinham
sequer emprego. K, de repente, estdao em Las Vegas, nos Estados Unidos,
representando o Brasil em um dos mais importantes eventos do mundo. Entdo foi um
marco muito, muito importante. Logico que antes disso houve outras experiéncias, mas
essa fol muito grande. Quando a gente fala de ir para Las Vegas, a gente pensa em alto
poder aquisitivo, a gente pensa em passaporte, no visto americano, que para jovens €
muito dificil de se adquirir. E a danca oportunizou isso para eles. Entao foi fantastico.
J4 na segunda geracdo nés tivemos a BATTLE OF THE YEAR BRAZIL" (BOTY
BRAZIL), que foi o grande evento internacional, um dos principais a vir para o Brasil,
e também marcou época. Depois dele vieram outros eventos internacionais. Entao sim,
fol muito importante. O primeiro elenco ainda estava, nesse momento, e ali a gente ja
entrelagcava o primeiro com o segundo elenco. Dali para frente foi onde a gente teve o
acesso a oportunidade maravilhosa da Copa do Mundo de Futebol, como uma das
poucas companhias de danga a estar presente contratada via Funarte, e
posteriormente Rio 2016 também, como um grande boom para nossa historia. Tem
muita coisa que permeia esse caminho. Eu vou falar cada coisa, tipo coisas que me
marcaram. Por exemplo, criamos um filme, um curta-metragem Escolhas’?, que foi 14
atras. Eu tenho muitas primeiras vezes e isso me deixou muito realizado nessa

trajetoria toda.

Daniel Santos Costa: Kico, é muita histéria. Eu fico aqui querendo ouvir tudo.
A gente vai entrar ja, ja na questao da Copa e das Olimpiadas, mas, aproveitando um
pouco desse resgate, resgate nao, desse contar histérias que vocé traz pra gente a
partir da sua trajetoria, tem alguma referéncia, ou alguns nomes, que ecoavam nesse
inicio de vontade pela danca? Seja do universo especifico da danga, ou nomes que

estavam ali e que te estimularam, de alguma maneira, a seguir, seja nessa relagao

10 https://hiphopinternational.com/. Acesso em: 04 out. 2025.

1 BOTY Brazil https://www.battlebrazil.com.br/boty BOTY Worldwide
https://sixstep.de/en/references/battle-of-the-vear. Acesso em: 04 out. 2025.

12 Escolhas https://www.voutube.com/watch?v=A5A-WEFWQLktY. Acesso em: 04 out. 2025.
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mais proxima, ou até numa relacdo com um idolo, ou nomes do campo. Tem alguma

referéncia, assim, de artista que te inspirou?

Kico Brown: Na verdade, tem varias, varias. Tem algumas coisas que a gente tenta
nao lembrar, mas nio pode esquecer também, porque fizeram parte em determinado
momento. Como eu disse, sempre amel dancar desde crianca, e eu procurava
ansiosamente referéncias. Entdo, pela minha idade, a primeira referéncia, (respira
fundo) eu vou falar, (risos), eu vou falar, ndo tinha muitas opg¢bées, mas a primeira
referéncia que eu me lembro, como pessoa, foi Sidney Magal. Porque eu olhava,
procurava pessoas que fossem o maximo mais parecidas comigo. Eu ndo queria
simplesmente alguém que dancasse. Apesar de ser negro, e ndo é “apesar”’, mas mesmo
sendo negro, na infancia meu cabelo era muito ondulado, era encaracolado, era
praticamente liso. E ai, o meu cabelo era muito parecido com o do Sidney Magal, na
época. Entao, quando ele cantava Sandra Rosa Madalena, eu arrumava uma blusa
parecida e ia imitando, literalmente. Mas isso foi na infancia, t4 gente, ndo se
empolguem (risos). Eu tinha ai sete anos, um pouquinho mais, sei la. Mas, ja indo para
0 universo que me cativou, ai eu conheci James Brown, que também tava bombando
nessa época, ainda estava em seu auge e, posteriormente, Michael Jackson, que tinha
muitas competicoes no Raul Gil.

Ana Cristina Ribeiro: (dando o toque pessoal) Deixa eu aproveitar aqui resgatando o
Sidney Magal, tem um video com o Rincon Sapiéncia que é muito bom. E legal a gente

ver esses cruzamentos. Vocé falou agora e eu lembrei do video com o Rincon'®.

Kico Brown: Nesse processo passou por James Brown, entrou o Michael Jackson e,
consequentemente, era o mesmo momento em que eu estava iniciando na capoeira. Até
entao eram os passos de funk... funk soul... que se dancava, as dancas sociais. Nao
tinha informacdo nenhuma de técnicas, nomes de técnicas de base. E ai eu adentrei a
pratica da capoeira. Juntamente com isso, veio o boom do Breaking, que foi onde eu

comecel a dancar Breaking. Eu dancava nos intervalos das escolas, nos patios, em

13 Sidney Magal - Um Brinde a Vida ft. Rincon Sapiéncia (Clipe Oficial)

https://www.voutube.com/watch?v=RaKqCGrWhpw&list=RDRaKqCGrWhpw&start radio=1. Acesso
em: 04 out. 2025.


https://www.youtube.com/watch?v=RaKqCGrWhpw&list=RDRaKqCGrWhpw&start_radio=1

245

todos os lugares, e isso foi me acompanhando por toda a vida. Onde eu tava, eu tava
dancando. A minha primeira escola foi no Jardim Veloso, em Osasco. Entéo, ali, eu ja
estava experimentando algumas coisas. Ai eu mudei, fui pra um lugar que eu nao
imaginava na minha vida, que foi interiorzao, Rio das Minas, ali pro lado de Cananéia,
Pariquera, um lugar de Sao Paulo, onde nao existia nada. Depois de um tempo 14, no
meio do nada, no isolamento, eu fui pra Sao Paulo, voltei pra Santo Amaro, onde eu
recebi o apelido de Nego Break. E ali foi1 onde eu me identifiquei totalmente. Dancava
em todas as festas, em todos os eventos. E ai tava no maximo do Breaking: tinha
Menudo de um lado, tinha os campeonatos do Raul Gil do outro, a danca tava muito
efervescente nos anos 80. Fiquei ali um tempo. De 1a voltei para Osasco, s6 que ai ja
tinha acabado a febre da danca do Breaking. Depois eu vim pra Campinas, e também
ja tinha acabado a febre. E ai, eu encontrel uns amigos ali por causa da escola e tal.
Conheci o Japao, o Japonés, que era o mais velho na época e treinava Breaking em
cima do papeldo na frente da escola. Ali eu conheci o irmao dele, que a gente chama de
Eca, né... um apelido. Conheci o Ari que é o Arymaté (Ary MOS Crew'!) tinha um
outro rapaz que a gente chamava de Serginho Neguin. Ai tinha também o Gu que a

gente chamava de Taigos.

E ali a gente criou a nossa primeira crew, nossa crew de Breaking, que era a Five
Breakers. Tudo moleque, entre quinze e dezoito anos, dancando Breaking no asfalto,
até na linha do trem, em cima das pedras a gente dancava. E super durou varios anos,
também foi bastante importante na minha trajetéria. E foi seguindo, alguns que se
tornaram amigos da vida, como o Ary. A gente teve, nesse final de semana agora,
producao de eventos, participando juntos de acoes de Breaking e tal. Mas, por eu ser,
digamos assim, um dos “vovos’ porque eu sou mais velho que o Ary ainda, poucas
pessoas me viram nesse momento de Breaking. Eu fui conhecer o Hip Hop Dance as
outras dancas s6 apds entrar na universidade, s6 apds os vinte e cinco anos. Entao, até
os vinte e trés, vinte e quatro anos, era s6 o Popping, Locking, Breaking e dancas

sociais. Entdo isso é de onde veio tudo, esse rolé. Ah, importante: ndo posso esquecer,

4 https://www.instagram.com/arymos74/. Acesso em: 04 out. 2025.
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eu tive um grupo que se chamava Caretas Funk, de dancas sociais. Gente, se eu

esquecer de alguma ou pular alguma coisa, pode me dar um alo6 pra eu retornar.

Ana Cristina Ribeiro: (marcando com seu freeze) Eu ja falei para o Daniel, o Kico
fala muito a gente vai ter que dar uma intervencao porque vai chegar no teto do nosso
horario. S6 para destacar que vocé nio chegou nos artistas referéncias da Cia Eclipse,
e eu estou nessa criacao da Cia Eclipse também e é destacar também a crew francesa
"Wanted Posse”’®, também dos Estados Unidos o "Culture Shock”® que foram
referéncias para a Cia Eclipse que foi quando a Cris chegou (risadas) nessa sua

caminhada.

Daniel Santos Costa: Depois Cris tem que ser vocé, invertendo o jogo, ndo é Kico?
Vocé ja pincelou, mas brevemente, que vocés tiveram experiéncia na Copa do Mundo
de 2014 nas Olimpiadas de 2016, que sao acgoes de grande visibilidade. Como foi essa
experiéncia de integrar com as “dancas urbanas” esses eventos de magnitude tao

grande e que impactos trouxe para projecdo da companhia?

Kico Brown: Eu acredito que a Copa do Mundo de 2014 foi um marco histérico. Eu
vou fazer um adendo: em 2009 nés recebemos o Prémio Klauss Vianna de Danca, que
também foi muito importante. Porque, assim, dentro da trajetéria da companhia, até
2006, comecou em 2002, né, até 2006, nos estavamos formando os adolescentes que
estavam com a gente nesse primeiro elenco. A partir de 2006 a gente comecgou os
nossos processos criativos de espetaculo, procurando outros caminhos que fossem
diferentes das competicoes de festivais. Isso se deu em 2006, E, em 2009, fomos
contemplados com o Prémio Klauss Vianna de Danca. Ai a gente abriu aquele bocao,
aquela carona: “Nossa! Um prémio nacional de danca com dancas urbanas!” Isso foi
um estalo muito importante pra gente. A mesma coisa aconteceu na Copa do Mundo de
Futebol, porque nés nao tinhamos seguranca, nem confianca de que, ao mandar um

projeto para um evento tao grande e sermos contemplados. A gente mandou meio que

15 https://www.wanted-posse.com/. Acesso em: 04 out. 2025.
18 https://cultureshocksandiego.org/. Acesso em: 04 out. 2025.
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pensando: “Ah, tem tantas companhias, tem tantos coletivos, tem tantos fazeres
artisticos no Brasil, vao escolher a gente?”. Entao, o Klauss Vianna deu esse boom pra
gente no fazer artistico da danca. E a Copa do Mundo'’ deu esse boom de confianca: de
podermos acreditar que sim, somos capazes de tudo. A Copa do Mundo falou: “Vocés
podem ser o que vocés quiserem, podem estar onde vocés quiserem, desde que
continuem organizados, disciplinados e buscando fazer de forma diferente”. Até brinco
com o grupo: “A danca de rua do Brasil ndo é melhor nem pior, é apenas diferente”’®.
Isso virou um mantra pra gente de procurar formas diferentes de fazer. Porque a gente
vé as “dancas urbanas” como muito rica, muito diversa, muito presente no Brasil todo,
com grupos muito potentes. E a gente buscou, como a gente val conseguir criar
caminhos que nos levem a lugares diferentes? Se a gente fizer a mesma coisa, néo vai
dar certo. Entao fomos acessando outras possibilidades. E a Copa do Mundo veio
quando a gente ja estava se organizando como companhia e também como produtora,
porque tivemos que produzir parte disso tudo: passagem aérea, cidade-sede de
Salvador, hospedagem, alimentacdo, translado. Onde a gente vai estar se
apresentando? Como vai ser tudo 1sso? Foi uma transformacio gigantesca como
companhia de danca. Porque a gente ja vinha de outros processos anteriores, como
produtora. Mas, quando o investimento e a iniciativa sao seus, € uma coisa; quando
sao outras pessoas apostando e acreditando em vocé, a responsabilidade aumenta. A
Copa do Mundo trouxe essa maturidade, esse entendimento de que era possivel, sim,
acessar outros degraus, outras possibilidades. Ja os Jogos Olimpicos foi assim: “Poxa,
se a Copa do Mundo aceitou, as Olimpiadas também tém grande chance”. E ai a gente
ja estava mais bala, mais marrento, mais confiantes. Fomos pra cima sem pensar duas
vezes. Mas também fol outra experiéncia gigantesca, um outro desafio monumental.
Porque, na proposta, além de levar a Companhia Eclipse e seus espetaculos, nos
levamos outras crews (coletivos) de Breaking'’, ndo s6 de Campinas, mas também de

outros lugares do Brasil. Teve grupo de Belém, teve grupo de Brasilia, teve de Sao

17 Cia Eclipse Workshops em Salvador-BA - atra¢io cultural Copa do Mundo 2014.
https://www.voutube.com/watch?v=1rYg9jAbdOw. Acesso em: 04 out. 2025.

18 Parafraseando Marcelo Cirino do Danca de Rua do Brasil.

19 Battle Brazil edicdo especial Olimpiadas Rio 2016 https:/www.yvoutube.com/watch?v=7HnLJy-tmkI.
Acesso em: 04 out. 2025.
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Paulo. Nés levamos uma pequena versdo do nosso evento, a Battle Brazil®’, para
acontecer dentro dos Jogos Olimpicos, além dos espetaculos da Companhia. Entao, foi
um boom na nossa cabeca: “Estamos grandoes nesse momento!”. Foi aquela sensacao
de que da pra acreditar, da pra sonhar e, sim, da pra viver da nossa arte. Isso
reverberou em outros coletivos do nosso entorno também, ndo s6 na Cia Eclipse, mas
em outros grupos que falaram: “Mano, é possivel sim, vamos fazer!” Porque a grande
dificuldade, nao s6 da Cia Eclipse, mas da Cultura Hip-hop e das “dancas urbanas” em
geral, é se organizar. Nao s6 o fazer artistico, mas o se organizar institucionalmente:
CNPJ, documentacao, todos esses tramites burocraticos. Esse sempre foi o hiato, a
lacuna que o Hip-hop e as agdes culturais até hoje tém dificuldade de ocupar, de

completar, de transpor, para, assim, atingir novas possibilidades.

Ana Cristina Ribeiro: Dando continuidade no Breaking, porque vocé falou das
Olimpiadas e da edi¢ao do Battle Brazil no Rio de Janeiro. Vocé também participou de
todas as politicas, aqui no Brasil, relacionadas a inser¢ao do Breaking como esporte
olimpico. Conta pra gente um pouco desse processo, de como ele tem se consolidado
enquanto modalidade esportiva, e da sua participacao, tanto na Confederag¢io quanto,

atualmente, na Federacao Paulista de Breaking.

Kico Brown: Nao s6 no Brasil, como em boa parte dos paises do mundo, foi um
choque, foi um susto o Breaking como esporte olimpico, a modalidade em si, os artistas
ficaram chocados. Houve muito debate se a cena aceitaria, se se via como esporte, ou
se era outra coisa, outro universo. Eu acho que o grande boom foi: Breaking como
esporte. Independente de estar nas Olimpiadas ou nao, foi o que cutucou muitas
pessoas que vinham fazendo Breaking desde crianca e de repente, isso se tornou “o
esporte”. K, como havia muita gente que fazia isso, como produtor, como praticante,
desde la de tras, ndés temos muitos donos, muitas pessoas que se apropriaram do
Breaking como seu. Quando se torna esporte olimpico, o esporte em si precisa de uma
Unica estrutura organizacional para gerir. Essa foi a grande dificuldade: o Breaking se

centrar em uma unica entidade. E, naquele momento, a entidade CNDD, ela nunca

20 https://www.battlebrazil.com.br/edicao-especial-rio-janeiro-rj Acesso em: 04 out. 2025.
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tinha lidado com Breaking na vida, na sua existéncia. Isso criou uma distancia enorme
entre a entidade responsavel pela modalidade e os proprios praticantes. Mas, de
consolacao, serve notar que isso aconteceu também nos Estados Unidos e em diversos
paises da Europa. Ainda assim, é muito dificil aceitar que vai surgir uma pessoa que
nunca praticou, que nunca desenvolveu atividades de Breaking, e de repente se torna
“responsavel” pela modalidade. Isso gerou um racha muito grande entre praticantes e
a entidade. Mas fol um processo inevitavel, ndo tinha outra forma, nao existia outra
maneira. E essa entidade acabou me convidando para estar entre os profissionais que
levassem 1isso adiante. Foi uma satisfacdo muito grande ter participado, ter
contribuido. Minha principal funcdo foi como gerente de desenvolvimento da
modalidade. Fiquei responsavel por alguns setores: um deles ligado aos ingressos do
Breaking como modalidade nas Olimpiadas; outro era levar jovens praticantes a
eventos internacionais de formacdo e capacitacio, ja pensando nos proximos Jogos
Olimpicos. Ao mesmo tempo, contribui muito na estruturacao da entidade em si. Por
vir da Educacao Fisica, por ja ter participado de time de futebol, e também por ja ter,
nesse momento, uma entidade uma ONG, a Associagdo Familia Eclipse, eu entendia
um pouco desse processo de estatuto e organizacao. Entao, pude contribuir naquele
momento com a estruturacio politica, também, da entidade para que ela caminhasse
nesse terreno esportivo. Isso se consolidou com experiéncias internacionais: com a
Selecao Brasileira, com encontros no Centro de Treinamento do COB, no Rio de
Janeiro. Era novidade para todos. Tentamos, e buscamos, ter profissionais dentro da
CNDD que viessem da rua, com formacdo no Breaking, mas que também tivessem
formacdo em Aareas como fisioterapeutas, com um entendimento maior, no contexto
mundial do Breaking. Foi uma luta muito grande: lidar com o recurso do COB e, ao
mesmo tempo, com a cena do Breaking, que naturalmente nao aceitava naturalmente
esse momento. Entao muita luta. Resumindo em poucas palavras: foi, e ainda é, muita
luta. Estamos indo para o segundo mandato, com uma nova diretoria no CNDD. Eles
também estao participando de um processo de resisténcia da cena, de muita luta para
se consolidar o Breaking como modalidade esportiva. E um processo arduo, que ainda
deve levar alguns anos até se tornar natural e espontaneo, no olhar dos praticantes e

no olhar dos dirigentes. Hoje, dando continuidade, estou como gerente da Federacao
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Paulista de Breaking. Também é algo novo, recente, que deve fomentar a modalidade
dentro do Estado de Sao Paulo. Ja estamos com iniciativas de Campeonato Paulista,
com etapas regionais, e consolidando o trabalho com CNPJ, com politicas publicas,
para que a modalidade Breaking se solidifique e se estruture nas proximas
competicoes. Apesar de nio estar nas proximas Olimpiadas, ainda esta presente nos
Jogos da Juventude, Pan-Americanos, Sul-Americanos, Jogos Mundiais e em diversas

outras competicoes de nivel mundial.

Daniel Santos Costa: Obrigado Kico. Boa elucidagao, ainda é um campo que merece
debate e certamente teremos. Vocé abriu ja falando de premiagoes, mas, nesse ano,
vocés tiveram a indicacido ao Prémio Governador do Estado de Sdo Paulo. Eu queria te
perguntar: o que significa esse reconhecimento pra vocé? E ja deixando a pergunta no
ar, de que maneira esses prémios contribuem para fortalecer o campo artistico e o

trabalho coletivo da Eclipse?

Kico Brown: Esses prémios, incluindo os editais de uma forma geral, sdo objetos de
muita discussdo e de muita polémica. Loégico que nao ha intencdo de defender,
digamos, iniciativas governamentais, mas, ao mesmo tempo, na minha trajetéria, foi
um processo de mais reprovacao do que aprovacao, em prémios e editais. Nessa
caminhada houve momentos em que se pensa: “Desistir, ndo participar mais... 1Ss0 nao
¢ para mim, é carta marcada”. Enfim, existem muitas barreiras nos processos. E,
principalmente... como o Ary falou para mim ha um tempo atras: “Kico, podem falar o
que quiserem de vocé, mas uma coisa ninguém pode negar, vocé é persistente.” E a
persisténcia nos ajudou. Ela me fez aprender, entender e acreditar nos processos.
Porque é muito facil reclamar de tudo, né? Se tem politica publica, a gente reclama
que tem; se nao tem, a gente reclama que nao tem. Entdo, nesse momento, ser
indicado para o prémio Governo do Estado de Sao Paulo® é uma satisfacdo gigantesca.
Pelo fato de uma companhia de danga de rua estar entre os indicados. E os indicados
eram apenas cinco companhias de danga, independentemente de géneros ou

modalidades, de todo o Estado de Sao Paulo. Entdo nés estavamos dialogando com

2! Tndicados 2025 https://www.instagram.com/p/DKh2coSxo00H/?img index=3. Acesso em: 04 out. 2025.
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outras linguagens de danca, e nao somente com danca de rua, “dancas urbanas” ou
Cultura Hip-hop. Isso para mim é muito importante, porque abre portas para outros.
E uma coisa que gosto de falar, assim como ‘Battle Of The Year’, que a gente trouxe
para o Brasil em 2007, abriu portas para ver outros eventos internacionais. A Cia
Eclipse, estar entre os indicados para um prémio tao importante, abre portas para
outras companhias também estarem. Nao sei se houve outras companhias de danca de
rua indicadas anteriormente,provavelmente e espero que sim, mas, que seja apenas
uma porta de entrada para muitas outras. Nesse sentido, é uma satisfacdo ver que
depois de vinte e trés anos, ainda estamos experimentando caminhos, ainda abrindo
portas, ainda vislumbrando estar aceitos entre as modalidades linguagens de danca
formais, académicas ou nao. E isso é muito satisfatério. Eu acho que é um prémio para
a danca de rua, além da Companhia Eclipse. E eu gosto de falar um pouquinho. Entao
vou falar um pouco mais. Dentro dessa historia, fui convidado para ser avaliador de
alguns editais, e foi ali que entendi que o processo é mais complexo do que parece.
Dentre os editais que participei, havia no minimo cinco avaliadores, cada um de uma
regido. Cada um avalia os mesmos editais, e, no final, vocés se encontram. Cada um da
o seu parecer. E neste parecer, vocé seleciona os mais votados entre todos. Nao ha
como o meu gosto pessoal e particular prevalecer. Ele precisa estar entre os mais bem
avaliados pelos outros avaliadores, e dai sim gerar toda uma discussao sobre os
premiados. Entdo, justo, nunca vai ser “a gente sempre quer mais prémios para mais
coletivos, que seja mais diverso’. Mas, no que eu participei, vi como algo muito justo,
muito aberto e pontual. Quem foi avaliado, foi premiado ali naquele momento. No
segundo momento, de repente, o mesmo projeto nao seria aprovado ou avaliado da
mesma forma por outro grupo de avaliadores. O principal que eu digo para todo mundo
é: tente se formalizar, se for possivel, se organizar documentalmente, e participar do

maximo de oportunidades possiveis. Isso vai ajudar a acertar a mao e vai dar certo.

Ana Cristina Ribeiro: Falando de editais, acho que tem a ver com o nosso proximo

eixo também, que é o espetdculo Afrokosmos®. Ele recebeu a maior nota no Proac

2 AFROKOSMOS teaser https://www.voutube.com/watch?v=UphGn2L.rXAw. Acesso em: 04 out. 2025.
Acesso em: 04 out. 2025.
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Producdo de Danca de 2021%%, se eu ndo me engano, e teve varios atravessamentos.
Inicialmente era um projeto nacional, que depois teve atravessamento da Franca com
o prémio no edital da Alianca Francesa. E, no meio do caminho, parte do elenco foi
para a Noruega. Entdo ficou um espetaculo com o envolvimento de trés paises, com
esse dialogo intercultural. Como foi isso? Quais foram os aprendizados desse trabalho,
dessa obra afrofuturista? Quais foram os atravessamentos e sensacdes que essa
producao quis tentar gerar no publico? A gente sabe que a arte é subjetiva, que cada
um vai sentir de uma maneira, mas onde a Cia Eclipse tentou chegar com o

Afrokosmos?

Kico Brown: Continuando com a minha fala anterior, ser contemplado em um edital
todo mundo quer. Mas o trabalho e a demanda que isso da... socorro! Esse foi um
exemplo da complexidade que um projeto pode tomar. Entdo, eu penso: como
aprendizado, valeu... mas, socorro, foi realmente surreal. Depois de concluido, foi
incrivel, maravilhoso, depois de concluido, satisfacido total. Mas o processo fol1 muito
cansativo, muito dificil, de muita exigéncia mental, psicolégica e criativa. Foi tipo
assim: “Até onde vocés podem chegar com isso?” Foi bem isso. Inicialmente, o prémio
era de um edital do Governo do Estado de Sao Paulo, que ja estavamos adaptados, nao
nos tiraria da zona de conforto. Ai, de repente, tivemos atravessamentos, como a Ana
Cristina citou: da Funarte, do Centro Cultural da Franca, entre outras questées.
Juntou-se isso com uma experiéncia anterior: conhecemos um artista francés, Jamzy?*,
e fol potencializando tudo de tal maneira que foi fabuloso. Dentro da proposta do
afrofuturismo, vieram algumas inquietacoes, algumas ansiedades que o elenco ja
tinha. O elenco da Eclipse é predominante de pessoas negras, com experiéncias
individuais em Dancehall, Capoeira, Krump e outras vertentes. E queriamos dialogar
diretamente, nao s6 presencialmente, mas também nessa interlocucao
intercontinental. Tivemos duas pessoas do elenco um més na Francga, trabalhando e
dialogando com o Jamzy. Ao mesmo tempo, dois integrantes foram para a Noruega, e o

restante do elenco e direcdo ficaram em Campinas, Sdo Paulo. E tivemos que criar

28 https://storageproac.blob.core.windows.net/uploads/Edital-04-2021.pdf. Acesso em: 04 out. 2025.
2 https://www.instagram.com/jamzy. /. Acesso em: 04 out. 2025.
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essa interlocucao verbalmente, via falas, videos... Teve video que trouxe a Torre Eiffel,
espacos de Paris, junto as intérpretes da Noruega, e o elenco atuando no espaco cénico
no teatro fazendo toda essa parte audiovisual. Se ndo fosse o amadurecimento do
elenco, teriamos dado n6 nas proéprias pernas. Mas foi fabuloso. Esse amadurecimento
trouxe seguranca de palco, presenca de palco, que deixa pronto para praticamente
tudo. Criamos inclusive um video com teatro de sombras que foi colocado no trabalho.
Foram muitas conversas, muitas formas diferentes de fazer arte. A proposta
Afrokosmos, o afrofuturismo, trouxe muita reflexdo sobre os antepassados, sobre de
onde viemos e, principalmente, para onde vamos. O que podemos fazer com essa
experiéncia e com esse caminho que estamos tracando ao longo das nossas vidas? O
que podemos atingir com a danca de rua? Eu penso que a Cia Eclipse esta trazendo
davidas, indagacoes, possibilidades, aquele leque de caminhos que se pode seguir, eu
vejo mais como questionamentos do que como afirmacoes. O caminho da Cia Eclipse é
de falar: podemos fazer isso? Sim, podemos. O que nao podemos fazer? E isso o que
vamos tentar. K esse caminho, e o que os atravessamentos nos trouxeram
oportunidades de amadurecer, abrir possibilidades e instigar novos artistas. Esse é o

Nnosso anseilo.

Ana Cristina Ribeiro: O Afrokosmos teve uma circulacéo online, teve uma circulagao

presencial, e o restante da circulacao foi virtual a gente deixa o teaser e acompanhar.

Daniel Santos Costa: Maravilha. Kico, nés vamos para o ultimo bloco. Vamos
precisar de muitos momentos para ouvir essa trajetéria riquissima e de muitos
atravessamentos. Te ouvindo, fui escrevendo e fiquel imaginando uma nuvem de
palavras, tantas frentes, tantas experiéncias. E processo de formacio, um processo de
embate para estar a frente, no desenvolvimento de um campo, das linguagens... A
partir das escolhas, desses aspectos da producao cultural, a frente da Confederacao, da
Federacao Paulista de Breaking. Vocé trouxe uma palavra, que Ary te trouxe que é a
persisténcia. Eu vou ficar com essa imagem, gosto de pensar as coisas também
enquanto imagem. E ao ouvir me veio a imagem da persisténcia. E, por fim, deixo esse

espaco final para vocé trazer outras coisas que acha que faltaram. Sobre perspectiva, a
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1deia de futuro, fazendo desde hoje também. Mas quais sao os préoximos passos e
sonhos da Cia Eclipse? Como vocés enxergam o futuro das “dancas urbanas” no Brasil,

dentro dos campos artistico, educacional e esportivo?

Kico Brown: Vamos l4. Na minha trajetoéria, tive diversos momentos: do underground
ao educacional e ao mainstream. Vejo as “dancas urbanas” cada vez mais presentes,
mais potentes ainda nesses lugares. Pessoalmente, dei muitas aulas em Centro de
Referéncia e Assisténcia Social (CRAS), nucleos de menores, ONGs, projetos sociais
diversos, em academias simples e grandes, estiidios de danca dos mais locais nos
bairros, nos maiores estudios, ndo s6 no Brasil, mas fora dele. Esse lugar de Jogos
Olimpicos, Copa do Mundo, Las Vegas, e agora estamos buscando outras possibilidades
que vém pela frente. Primeiramente, vejo as “dancas urbanas”, a Cultura Hip-hop e a
danca de rua ocupando todos esses lugares com mais merecimento, com mais
pertencimento. Nao s6 pela capacidade dos fazedores, que ao longo do tempo de
capacitacdo. Hoje, temos diversas pessoas buscando a formac¢ao académica, mestrado,
doutorado e, em breve, pds-doc. Eu era um dos primeiros da area com formacio
académica, hoje isso é comum em todos os estados, temos pessoas formadas e buscando
ir além. Dentro da Cia Eclipse, o nosso caminho, o que estamos buscando, além de
manter o que fazemos hoje, que é muito importante, temos isso em mente manter o
que ja fazemos cada vez mais consolidado. Mas buscando uma turné internacional,
uma vivéncia fora do Brasil, um pouco mais intensa. Exatamente para que os artistas
motivem outros nucleos, os seus alunos, que eles estao iniciando, a falar: é possivel.
Porque quando a gente iniciou os pais do nosso elenco falavam, “olha vai arrumar um
emprego vai fazer outra coisa, se ta se divertindo, mas ta na hora de pagar as suas
contas”. E hoje, aqueles mesmos pais olham para o nosso elenco, falam “meu filho é
artista” e tém orgulho imenso de seus filhos. Entao agora esses filhos estdo buscando
novos degraus para motivar e inspirar a geracdo que vem em seguida. Entao é
aumentar a qualidade do nosso fazer, dia a dia, estar em palcos maiores, sim. Porque
nao? Estar em outros espacgos pouco utilizados pela danca de rua. Assim como nosso

amigo Jamzy esteve conosco no espetaculo Afrokosmos, esteve na Opera de Paris com
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danca de rua, com krump?®. Por que nao a Cia Eclipse? Por que ndo outros coletivos,
podem estar ocupando o Teatro Municipal de Sao Paulo ou no Teatro Municipal do Rio
de Janeiro, ou outros teatros municipais que ainda hoje sio distantes para a danca de
rua? De uma forma frequente né, porque hipoteticamente, esporadicamente, uma
vezinha teve alguém. E diferente de: assim como as outras linguagens frequentam
assiduamente, porque nio a danca de rua ? E um degrau que temos pela frente a
conquistar. Dentro das politicas publicas, é importante, eu vejo que, as politicas
publicas também estao se aprimorando e possibilitando que coletivos que nao teriam
acesso a producoes maiores, assim como a Cia Eclipse, a fazer que gerem investimento
para produzir. Eu vejo que as politicas publicas estdo se aprimorando e que tende a
estimular jovens negros(as), periféricos(as), comunidades quilombolas, e outros a
ascender a acessar possibilidade do fazer artistico reconhecido e consolidado na
academia e em outros nucleos. Eu vejo que temos possibilidades também de buscar
esses caminhos. Quero agradecer a Companhia Eclipse — primeira, segunda e terceira
geracdo — a minha companheira de vida, Ana Cristina, importantissima nesse
processo, e a cada pessoa que cruzou nossa trajetoria e deixou uma sementinha de
conflanca mesmo e falar: “pode ir eu acredito em vocés, vocés sdo muito bons, vocés
podem”. Isso com certeza estimulou. As minhas experiéncias internacionais de ver
espetaculos solos, duos, trios, coletivos em um momento em que nao existia 1Sso com
tanta frequéncia no Brasil foi1 o que me deu e a fé da companhia em desbravar novos
caminhos. Entado eu vejo que, esses caminhos de persisténcia e de fé foi o que nos
trouxe aqui, até hoje. Uma patrocinadora nova, recente com a gente, disse: “Como
vocés aguentaram e duraram vinte e trés anos sem apoio, sem patrocinio, dependendo
de uma iniciativa ou outra?’ E volto a palavra que o Daniel gostou: persisténcia e
muita fé. Minha parceira Ana Cristina também reconheceu isso, mesmo apéds ter

pensado em desistir: eu continuei persistente. Persisténcia é a palavra-chave.

Ana Cristina Ribeiro: E, Daniel, eu falei que ja tinha desistido. Verdade, faz pouco
tempo. Sao muitas camadas de atuacdo. Em uma delas, eu pensei: “Ja tentei de tudo”,

e o Kico continuou persistindo nessa ultima frente de trabalho — e conseguiu. Quero

% 2:08 Jamsy Noix https://www.youtube.com/watch?v=9h9HP-VOdJv4. Acesso em: 04 out. 2025.
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agradecer ao Kico pela fala. A gente conversa muito, mas é diferente quando aberto, e
com a mediacdo de outras pessoas. Agradecer ao Daniel pela parceria, fortalecendo o
intercambio entre universidades (UFU e UFPEL) e essas linguagens dentro de
projetos de pesquisa académica. Cada vez mais, recebemos alunos, alunas e alunes que
dialogam com essas linguagens diversas. E muito bom trocar e fortalecer as redes.
Outra palavra que a gente leva: manter forte os coletivos e valorizar o muatuo presente

na nossa cultura. O ndés é muito importante; sem o nés, nao conseguimos caminhar.

Daniel Santos Costa: Também agradeco a parceria de vocés. Kico, por aceitar estar
aqui e abrir esse debate, podemos continuar a conversa em outros ambitos, e Cris, pela
parceria também académica, fortalecendo a possibilidade de dialogar. E necessario
trazer essa discussdo para dentro da universidade, refletir nos grupos e nas nossas
acoes. Parabenizo o trabalho de vocés enquanto Companhia, pela persisténcia,
resisténcia e existéncia nesses vinte e trés anos. Que venham muitos outros anos e

processos.

Kico Brown: Nesse meu final, acho muito importante agradecer a minha méae, que foi
uma apoiadora incondicional. Mesmo quando tudo dava errado, ela dizia: “Se vocé
acredita, eu acredito”’. Isso me ajudou demais. Porque no minimo eu nao tinha que me
preocupar com local para comer, beber e dormir, podia dar certo, podia dar errado,
podia ter dinheiro, podia nao ter, a minha méae sempre estava 14, me dando suporte.
No segundo momento, agradecer a um grande amigo, que se tornou amigo da vida,
Bené Black, que conheci na faculdade, foi o primeiro grupo ja pensando dancas
urbanas, antes disso eu nao conhecia dancas urbanas, no cenario nacional muito
menos, antes disso era underground, na quebrada com os amigos. Quero agradecer a
Ana Cristina, parceira de vida, que fez parte do primeiro grupo na faculdade, depois
desse chamado Grupo Campinas Street Dance, veio Hip Street Hop, e, s6 depois, velo a
Cia Eclipse, com nome, plano de negodcio e plano de trabalho. O Eclipse nasceu apos
um ano subindo e descendo ruas, pensando no que poderia fazer com minha
experiéncia de vida. Deixo isso como inspiracdo: para quem esta assistindo, procura o

que ama, o que faz bem, o que faz os olhos brilharem, o que faz ignorar sabado,
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domingo e feriado. Agradeco o convite, a paciéncia de todos que participaram do
processo: professores, alunos(as), elenco. E agradecer a Deus.E tamo junto. Beijo no

coracao.

QRCode Entrevista completa com Kico Brown (02/09/2025)
Canal Youtube: Corpo e Didsporas Performativas
https://www.voutube.com/watch?v=ETm3IQGTWuY
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RESUMO

Este estudo analisa o potencial da danca como ferramenta pedagdgica no ambiente
escolar, destacando sua contribui¢do para a criatividade, interpretacao e liberdade de
movimento das criancas. A pesquisa explora abordagens contemporaneas aplicadas as
aulas de danca em uma escola publica de tempo integral de Itumbiara (GO), com
alunos do ensino fundamental. Fundamenta-se em articulacdoes praticas e
tedrico-metodoldogicas com autores que investigam a danca na escola, especialmente
aqueles que exploram a improvisacdo como recurso criativo e pedagoégico. Com essa
abordagem, os artistas-docentes assumem papel ativo na construcgao do conhecimento,
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atravessados por experiéncias singulares no contexto educacional. Por fim, apresenta
uma experiéncia que dialoga com desafios e possibilidades da danca na educagao
basica.

Palavras-chave: Danca, Educacao basica, Experiéncia pedagégica, Ensino de danca,
Improvisacao em dancga.

RESUMEN

Este trabajo hace un analisis de la potencia de la danza como herramienta pedagégica
en el ambiente escolar, sobre todo por su contribucién en lo que concierne la
creatividad, la interpretacion y la libertad de movimientos de los nifnos. La
investigacion explora abordajes contemporaneos durante las clases de danza de una
escuela publica de turno completo en Itumbiara (GO), con alumnos de la priméaria. Las
fundamentaciones practicas y tedrico-practicas estan articuladas con autores que
Investigan la danza en la escuela, especialmente aquellos que recurren a la
Improvisacién como recurso creativo y pedagégico. A partir de esta mirada, los
profesores-artistas asumen un rol activo en la construccion del conocimiento,
atravesados por experiencias singulares en el contexto educativo. Por fin, presenta una
experiencia que dialoga con los desafios y posibilidades de la danza en la ensenanza
basica.

Palabras clave: Danza, Educacion basica, Experiencia pedagégica, Ensenanza de la
danza, Improvisacién en danza.

ABSTRACT

This article analyzes dancing as a potential tool for pedagogical aims, in the school
environment, emphasizing its contribution to creativity, interpretation, and freedom of
movement of children. This research explores contemporary approaches apllied to
dance classes at a full-time public school in Itumbiara (GO), with students at
elementary school. It is based on practical and theorical-methodological articulations
with authors who investigate dance in schools, especially those who explore
Improvisation as a creative and pedagogical resource. Through this approach,
artist-professors becomes operative in the knowledge construction, crossed by a
singular experience in the educational context. At last, introduces an experience wich
dialogues with challenges and possibilities of dance during the primary education.

Keywords: Dance, primary education, Pedagogical experience, Dance teaching, Dance
1mprovisation.

Introducao
A dancga, enquanto componente curricular, pode ser trabalhada no ambiente
escolar, da educacdo basica, com alunos de diferentes etapas de ensino e distintas

faixas etarias, proporcionando um desenvolvimento tanto de habilidades motoras
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quanto cognitivas, além de resgatar valores culturais. A danca na escola pode levar o/a
estudante a vivenciar seu corpo em multiplas dimensées, ampliando seus
conhecimentos através de uma relagdo consigo mesmo, com os outros e com o mundo.

A danca, muitas vezes, se limita a apresentagoes em eventos escolares ou a
reproducdo de modelos amplamente difundidos pela midia. Para transformar essa
realidade, acreditamos na riqueza de conteudos e possibilidades que podem ser
explorados no contexto escolar. E fundamental apresentar e discutir propostas
pedagdgicas que ampliem as bases conceituais e procedimentais da danga na educacgao,
contribuindo ndo apenas para o aprendizado dos alunos, mas também para a formacao
de professores capacitados a integrar essa linguagem artistica ao curriculo escolar de
forma significativa.

De acordo com os Parametros Curriculares Nacionais da Educacio Fisica, a
Danca é contemplada dentro do bloco "Atividades ritmicas e expressivas", que abrange
manifestacoes da cultura corporal caracterizadas pela intencdo de expressido e
comunicacdo por meio de gestos. Além disso, esse bloco destaca a importancia dos
estimulos sonoros como referéncia para o movimento corporal, englobando tanto as
dancas quanto as brincadeiras cantadas (Brasil, 1997).

Por outro lado, nos Parametros Curriculares Nacionais da Arte (1997), a
Danca é reconhecida como uma das linguagens artisticas, ao lado das Artes Visuais,
Musica e Teatro. Assim como as demais formas de expressao artistica, sua finalidade é
promover o desenvolvimento integrado do aluno. A experiéncia motora proporcionada
pela danca possibilita a observacao e analise das a¢gdoes humanas, contribuindo para a
construcao da expressividade, que se estabelece como fundamento da criagio estética.

Além dos destaques vinculados aos Parametros Curriculares Nacionais, a Lei
13.278/2016 inclui as Artes Visuais, a Danca, a Musica e o Teatro nos curriculos dos
diversos niveis da educacao basica. Essa legislacao altera a Lei de Diretrizes e Bases
da Educacgao Nacional (LDB — Lei 9.394/1996), estabelecendo um prazo de cinco anos
para que os sistemas de ensino promovam a formacdo de professores, garantindo a
implementag¢ido desses componentes curriculares no ensino infantil, fundamental e

médio.
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A Base Nacional Comum Curricular (BNCC), promulgada em 2017, é um
documento normativo que define um conjunto organico e progressivo de aprendizagens
essencials para todas as etapas da Educacido Basica. Sua principal finalidade é
orientar os curriculos dos sistemas e redes de ensino em todo o Brasil. Assim como os
Parametros Curriculares Nacionais, a BNCC contempla a Danca como contetido nos
componentes curriculares Educacao Fisica e Arte, dentro do eixo Linguagens e suas
tecnologias.

De acordo com Gasparelo, Kronbauer e Gomes (2018), a interdisciplinaridade é
uma ferramenta essencial para a danca, promovendo interlocucoes entre diferentes
areas do conhecimento e ampliando sua representatividade dentro e fora do ambiente
escolar. Em vez de ser objeto de disputas territoriais, a danca deve ser reconhecida
como uma area especifica do saber, dada sua multiplicidade e sua importancia na
formacao de sujeitos criticos, autonomos e socialmente engajados.

Ao integrar a danca a educacdo, permite-se que o educando desenvolva o
dominio do préprio corpo, aprimorando suas habilidades motoras, explorando novos
espacos e formas de expressdo, superando limitacoes e enfrentando desafios nos
ambitos motor, social, afetivo e cognitivo (Verderi, 2009). Os contetidos propostos para
a danca na escola estdo relacionados a criatividade e a expressido, emergindo do corpo
em comunhdo com outros corpos, sem a exigéncia de um estilo especifico. Barreto
(2005) evidencia que essa abordagem pode minimizar processos de discriminacao e
exclusdo, contribuindo para a formacdo de individuos mais equilibrados em suas
formas de pensar, agir e sentir.

Marques (2010) estabelece um dialogo entre a danca e as ideias pedagodgicas de
Paulo Freire®. O educador propde que a pratica educativa seja consciente, critica e,
sobretudo, transformadora. Nesse sentido, ele diferencia duas formas fundamentais de
interacdo com o conhecimento e com o mundo: os contatos e as relagoes. Os contatos

sao superficiais, reflexos e néo transcendem, enquanto as relacées sao reflexivas,

3 Paulo Freire (1921-1997) foi um educador e filésofo brasileiro, reconhecido mundialmente por sua
proposta de pedagogia libertadora. Em obras como Pedagogia do Oprimido (1970), propos uma educacgio
baseada no didlogo, na consciéncia critica e na transformacdo social, rompendo com métodos
tradicionais e autoritarios de ensino.
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dialégicas e capazes de gerar transformacoes significativas. Com base nessa distingao,

¢é possivel refletir sobre os impactos da pratica pedagogica na educagiao em danca:

Professores, gestores, aulas, pais e artistas que sugerem e estabelecem e
proporcionam apenas contatos entre a danga e a educacgéao, dificilmente estario
contribuindo para a construgdo da cidadania transformadora potencializada no
ensino de danca. Os contatos sdo individuais, pontuais, auto-centrados —
passivos e reprodutores. Os contatos, dificilmente transformam. Ao contrario do
estabelecimento de contatos, afirma Paulo Freire, a busca de estabelecimento
de relagbes sdo eminentemente dialdgicas, plurais — participantes e criativas.
As relacbes proporcionam aprofundamento, ampliacdo, critica e transformacio
do conhecimento. As relacées dificilmente néo transformam (Marques, 2010, p.
30-31).

Nesta pesquisa, a arte e a danga sao abordadas a partir da vivéncia e da
experiéncia. Larrosa (2014) considera a experiéncia um elemento essencial no campo
pedagdgico, reivindicando-a como um saber frequentemente subestimado pela filosofia
e pela ciéncia. Para ele, a experiéncia se define como a forma de existir no mundo de
um ser que se percebe em sua corporeidade, finitude e interacdo com o tempo, o espaco
e os outros. Esse saber da experiéncia é subjetivo e indissociavel de quem o vivencia, o
que se conecta diretamente a pratica docente.

Dewey (2010), por sua vez, define arte como experiéncia e linguagem,
ressaltando que toda criacdo artistica envolve um processo de fazer e criar. A arte
utiliza materiais fisicos, como o corpo ou elementos externos a ele, produzindo
manifestacoes visiveis, audiveis ou tangiveis. Para que uma obra seja
verdadeiramente artistica, precisa também ser estética, pois a participacdo em
experiéncias estéticas contribui para lapidar a imaginag¢do e o poder criativo do
individuo.

Nesse contexto, é fundamental que a escola conte com docentes capazes de
despertar a sensibilidade dos alunos, orientar suas emocbes e canalizar seus
interesses, promovendo experiéncias pautadas pela qualidade estética. A/O docente,
sob a 6tica de Dewey, deve estar profundamente imerso nas tradi¢ées artisticas e seu
contexto contemporaneo, reconhecendo os produtos culturais como expressoes da vida
cotidiana das sociedades em que sdo produzidos. Além disso, é essencial que

compreenda que todo individuo, quando inserido em contextos carregados de
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significado, pode tornar-se fazedores/produtores de arte, experimentadas em seu
Proprio processo.

As reflexdes de Dewey também destacam que a arte e a estética devem
atravessar todas as atividades escolares, ndo podendo ser limitadas a um tnico
momento da rotina letiva reservado aos conteidos materiais e processos artisticos
(Andrade; Cunha, 2016). Com base nessa perspectiva, buscamos compreender como o
corpo é concebido no contexto da escola de educacao basica, quem sao os sujeitos que
nela atuam e de que modo é possivel mediar a construcao do conhecimento a fim de
provocar experiéncias sensiveis nesse espaco.

Buscamos, assim, uma compreensao da educagdo como um processo criativo,
permeado por docentes que também sio artistas e que desempenham seu papel de
forma wunificada, promovendo um ambiente de aprendizagem que valoriza a
experiéncia, a sensibilidade e a transformacao tal qual a premissa CORPO-FESTA
alicercada em Costa (2018).

Nossas vivéncias com a dan¢a contemporanea sempre nos inspiraram e
orientaram nossos estudos e praticas. Em nossa trajetéria de formacao, despertou-se
um interesse crescente pela improvisacgao, o que nos levou a aprofundar conhecimentos
sobre suas técnicas, composicao coreografica a partir da improvisacdo e composiciao em
tempo real. A escolha da improvisacdo como foco desta pesquisa justifica-se por sua
poténcia em estimular a expressao auténtica, a criatividade e a autonomia dos corpos
em movimento. Essa pratica permite que os estudantes explorem possibilidades
expressivas de forma espontanea e singular, favorecendo processos pedagbgicos mais
abertos, dinamicos e participativos. A improvisagio, assim, estimula o protagonismo e
o desenvolvimento integral, configurando-se como ferramenta essencial para a

construcao de aprendizagens significativas na danca.

Improvisacao em danca

A improvisacdo na danga vai muito além da ideia comum de agir sem
planejamento; trata-se de uma abordagem pedagodgica essencial que articula corpo,
tempo, espaco e presenca, promovendo uma escuta ativa e sensivel ao momento. Neste

estudo, exploramos a improvisacao como linguagem, processo e metodologia de ensino,
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evidenciando seu potencial para produzir conhecimento sensivel e estimular
experiéncias estéticas, éticas e politicas. Entendida como criacdo em tempo real, a
improvisacdo desafia o intérprete a estar plenamente presente, abrindo-se ao
Iinesperado e as interagdes com o outro e com o ambiente.

Do ponto de vista pedagoégico, a improvisacdo opera como técnica, poética e
ferramenta formativa, possibilitando aos estudantes o desenvolvimento da autonomia,
da criatividade e do pensamento critico. Ao integra-la as praticas educativas,
promovemos um deslocamento de paradigmas e reforgamos sua poténcia como um
instrumento de liberdade e transformacao, ampliando as possibilidades expressivas e
reflexivas no ambiente escolar e articuladas ao contexto educacional mencionado.

No uso cotidiano, a palavra "improvisar" costuma estar associada a acgoes
realizadas de forma repentina, sem preparacdao prévia, como uma solucdo rapida
diante de imprevistos ou falhas no que havia sido planejado. Nesse sentido, o
Improviso surge como alternativa emergencial, ndo como intenc¢ao ou objetivo final. No
entanto, nas artes, a improvisag¢ao ocupa um lugar central, podendo ser parte essencial
do processo criativo ou mesmo configurar-se como a propria obra. Em qualquer
linguagem artistica, o ato de criar envolve experimentacoes e multiplas tentativas, nas
quais a subjetividade e a espontaneidade do artista se manifestam com intensidade,
abrindo-se as possibilidades do instante presente (Santinho; Oliveira, 2013).

Passos (2015) destaca que, embora comumente se pense que improvisar seja
fazer qualquer coisa, a auséncia de planejamento nido implica arbitrariedade. Toda
improvisagao segue regras — ainda que implicitas ou nao preestabelecidas. Como seres
culturais, nossas criacées sdo atravessadas por normas, valores e referéncias que
orientam nossas ac¢oes, tornando impossivel qualquer producao totalmente aleatoria.

Assim, destacamos a premissa da autora, que entende que:

criar livremente nfo significa poder fazer tudo e qualquer coisa a qualquer
momento, em quaisquer circunstancias e de qualquer maneira. Ser livre é uma
condi¢do estruturada e altamente seletiva, sempre vinculada a uma
intencionalidade presente, embora talvez inconscientes, e a valores (individuais
e sociais) de uma época. Ao se criar, define-se algo até entdo desconhecido,
interligam-se aspectos multiplos e as vezes divergentes entre si. Mas nada é
feito ao acaso, as criac¢des sio orientadas pelas opcoes possiveis a um individuo
em um determinado momento. Quando improvisamos com musica, desenho,
danca, texto escrito ou falado, a légica interna, consciente ou inconsciente, de
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nosso ser se revela e molda o material da criacdo. O inconsciente, uma das
dimensées da psique humana, possui elementos individuais relacionados a
trajetéria de vida e experiéncias do individuo, mas também possui aspectos
coletivos, relacionados a proépria trajetéria da humanidade (Passos, 2015, p.
138).

E fundamental compreender o significado da improvisacdo no contexto da
danca pdés-moderna, onde é amplamente reconhecida como um processo em que criagcao
e execucao ocorrem de forma simultanea, livre e espontanea. Para muitos autores,
trata-se de uma pratica investigativa, voltada a experimentacdo de novas formas de
organizar o movimento dentro de propostas definidas, ou ainda como criagdo de um
evento sem planejamento ou acordo prévio. Embora presente desde os primérdios da
danca, a improvisacdo passou por importantes transformacées ao longo do século XX,
adquirindo novas funcoes e formas de aplicacdo. Nos Estados Unidos e na Europa,
desenvolveu-se com caracteristicas distintas, refletindo diferentes abordagens dentro
da danca moderna e contemporanea. Nesse panorama, a improvisacao tornou-se um
simbolo de liberdade e espontaneidade (Muniz, 2004). Martins (2003) aponta que ela é
utilizada tanto na criagao coreografica — integralmente ou em partes — quanto como
recurso pedagégico por professores e companhias profissionais, servindo para preparar
intérpretes ou gerar material coreografico. Em alguns casos, é assumida como
espetaculo em si, e ndo apenas como etapa do processo criativo tal como podemos

observar nas ideias de Mara Guerreiro (2008, p. 14).

A improvisag¢io pode ser assumida como um modo compositivo da danga, visto
que é um dos modos de organizar espaco-temporalmente os movimentos para a
cena. Sua distingdo em relagdo a outros modos compositivos estd em sua
condicdo imprevista, poils nao conta com uma composi¢do previamente
elaborada. Enquanto para outros modos compositivos da danca, as acgoes,
encadeamentos, dinamicas, entre outros componentes de uma composi¢ao, sao
selecionados e organizados em estruturas definidas, indicando ordenagdes a
serem seguidas, na improvisagio as escolhas de movimentos e composi¢éo sdo
realizadas em cena, sem uma pré-determinacao acerca de seu desenvolvimento
e configuracio.

Silva e Ramos (2015) apontam a improvisacdo como um campo de estudo
transdisciplinar, abordado por areas como Psicologia, Linguistica, Educacao e,
especialmente, as Artes. No ambito artistico, e em particular na Danca, a

1mprovisacao tem gerado producgoes conceituais e praticas relevantes. Para os autores,
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vivenciar a improvisacao é colocar-se em estado de pesquisa, com atencao e percepcao
ampliadas, buscando relacdoes com o outro e com o ambiente, transformando essas
interacoes em material cénico. De modo geral, os estudos sobre improvisacdo em danga
se organizam em trés eixos principais: como ferramenta de formagao de bailarinos,
como técnica de atuacdo — individual ou coletiva — e como poética de criacio da cena.

Pensar a improvisacdo e os processos colaborativos de criacdo como
praticas situadas no espaco da experiéncia implica reconhecer a experiéncia como
fundamento para a compreensido da improvisacao enquanto pratica da liberdade no
contexto da danca. Se a liberdade é condigcao ontoldgica da ética, e a ética se realiza
como pratica da liberdade, improvisar torna-se um ato que mobiliza o ser psicofisico a
se abrir ao desconhecido, operando transformacoes pessoais e politicas. Cada
experiéncia de improvisacao € Unica e se constitul como um evento que constroi
saberes no instante em que acontece, sendo profundamente atravessada pelo ambiente
e suas condicoes. Nas vertentes da improvisacao oriundas da danca pés-moderna, um
dos principios mais valorizados é o de desenvolver uma escuta ampliada, sensivel ao
espaco, buscando uma integracio entre corpo e ambiente por meio da exploracio de
suas potencialidades e do cultivo de um estado de presenca aberto as possibilidades do
momento (Muniz, 2014).

Pensar a improvisacao em danca articulada a criacdo em cena exige um
deslocamento de paradigma tanto do intérprete-criador quanto do espectador, uma vez
que a composicdo em tempo real implica estabelecer conexbes instantaneas com o
presente da acdo. Trata-se de uma construcio conjunta de imagens e signos, em que
bailarino e publico dialogam em um entrelacamento de memorias e projecées. Compor
em tempo real exige ndo apenas acio e proposicido, mas também escuta, generosidade
e exposicao do corpo como agente de discursos politicos, sociais e culturais (Mundim,;
Meyer; Weber, 2013).

Ainda que proximas, improvisacdo e composicdo em tempo real ndo se
confundem: a primeira pode ocorrer sem espectador, enquanto a segunda se constitui
como obra em si, sendo escrita e lida diante do publico. Em ambas, o movimento nasce

do corpo no instante presente, mas, na composicao em tempo real, essa emergéncia é



267

moldada pela presenca do outro, tornando o aqui e agora o proprio palco da criacao

como podemos observar a seguir:

Experenciar a improvisagdo e a composi¢do em tempo real é abrir espaco de
interacdo, de didlogo, de intercambio, de percepcao intensa, de criacdo. E como
saltar de paraquedas: ter controle e perder controle, colocando-se aberto aos
sentidos. E permitir-se o gozo e a frustracdo e, com base nessas ac¢bes, em
principio individuais, compartilhar os sentidos, exercitar ou desconstruir o
outro por meio das relacbes que se estabelecem. A escrita e a leitura do
movimento na improvisagao, portanto, ocorrem simultaneamente, em estado de
risco, nas possibilidades de faléncia e desestruturacido de territérios de poder,
na descentralizacdo do eu, na pratica profunda da experiéncia que isso pode
gerar. [..] Os sentidos da experiéncia, na improvisagdo em Danca
Contemporanea, ocorrem no proprio fazer, constroem-se e sdo reconhecidos
enquanto se danc¢a. Na composi¢do em tempo real, as leituras sempre ocorrem
de modo subjetivo, no entanto, a escrita deve ser objetiva. A concretude dos
movimentos desenha o texto, com base na consciéncia de quem o escreve sobre o
que diz, como diz, de onde diz e pra quem diz Mundim, 2017, p. 138-139).

Ao relacionar improvisacao em danca e pesquisa, Midgelow (2018) propée que a
pesquisa artistica seja compreendida como um caminho em que o conhecimento é
articulado na prépria pratica. A improvisacdo, nesse contexto, configura-se como um
modo critico de investigagdo, no qual o saber é gerado e compartilhado de maneira
incorporada, emergente e verdadeiramente espontanea. Assim como em toda pesquisa,
a improvisacao se fortalece por meio de processos reflexivos, sendo necessario que essa
reflexividade ocorra simultaneamente a percepcdo. O improvisador, ao dancar, opera
em um estado elevado de atencao e consciéncia, atento a materializacao de sua danca e
as estruturas e agées que emergem a cada instante. Como pesquisador, ele desenvolve
e se apropria de conhecimentos diretamente vinculados a uma investigacao
corporificada.

O poder da danca contemporanea e, em especial, da improvisacio, reside na
capacidade de levar ao limite a experiéncia como acontecimento, tanto para o
dancarino-improvisador quanto para o espectador. Nesse contexto, a danca atua como
forca transformadora, afetando e modificando a consciéncia e a percepcao,
sincronizando corpo e pensamento em um fluxo continuo de forgas.

A experimentacdo se estabelece como um processo privilegiado de criacio e
aprendizado, no qual o improvisador "se exp6e continuamente, nutrindo a danca que

cria com os afetos que o atravessam de diferentes maneiras, criando uma linha de
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continuidade que lhe permite fabricar poténcias para si" (Gouvea, 2012, p. 112). Esse
pensamento dialoga com as reflexées de Leite (2012), que ampliam a compreensao da
Improvisacdo enquanto pratica de envolvimento sensivel e construcgdo estética como

observa-se abaixo:

O que eu penso quando estou improvisando? Nada. Apenas sinto. Pois
improvisar é sentir. E sentir é querer improvisar mais e mais... Até que o meu
corpo me conduza, quase que involuntariamente, a improvisar mais uma vez, s6
se calando na hora de comecar de novo (Leite, 2012, p. 1).

A partir da compreensdo dos fundamentos histéricos e conceituais da
improvisagdo em danga, torna-se possivel vislumbrar suas poténcias no campo da
educacdo. Ao reconhecer a improvisacdo como uma pratica que estimula a escuta
sensivel, a espontaneidade e a criatividade, percebe-se sua afinidade com os principios
de uma pedagogia que valoriza o sujeito em sua inteireza. KEssa perspectiva abre
caminho para pensar a improvisa¢do nao apenas como linguagem artistica, mas como
ferramenta pedagodgica capaz de favorecer processos de aprendizagem mais
significativos. Nesse contexto, o proximo topico apresenta experiéncias e abordagens
que evidencilam como a Improvisacao pode ser integrada ao cotidiano escolar,

contribuindo para a formacéao estética, ética e relacional dos estudantes.

Experiéncias pedagogicas com a improvisacao

A improvisac¢ao pode ser considerada um recurso pedagdgico, assim como 0 jogo
e a brincadeira. Ambos podem ser meios para se chegar a danga ou possibilidades de
transformar a brincadeira em danca. A improvisacdo em danca apresenta muitos
elementos de uma atividade de jogo, por seu carater de experimentacao e
espontaneidade. Pode ser que haja o estabelecimento de regras, delimitando uma
trajetéria no espaco, uma qualidade de movimento, e até sequéncias e roteiros
predefinidos. Dessa forma, a improvisacdo em danca pode contribuir com a
Imaginacdo, a criatividade e a expressdo, buscando um conhecimento amplo das
possibilidades de movimento, do espac¢o e da consciéncia corporal (Andrade; Godoy,

2018).
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Com tantas possibilidades e riquezas que a pratica da improvisacido pode
propor, sua aplicacdo na educacdo pode ser muito util no que diz respeito ao
aprendizado da danca. Ela pode ser usada no processo de consciéncia corporal,
no processo criativo, como processo ou como finalidade; pode colaborar na
observacao e andlise ativa do movimento estruturado; pode desenvolver rapidez
de raciocinio para a cena; facilitar a descoberta de novos movimentos,
descristalizando corpos enrijecidos; possibilitar interagdo entre integrantes de
um grupo e colaborar em muitos outros aspectos do processo educativo. Além
disso, lembrando que improvisar é criar, a improvisacio colabora diretamente
com a criatividade de quem a pratica, transformando o individuo a cada
momento, na medida em que atua diretamente em seu corpo, que é memoria
viva (Santinho; Oliveira, 2013, p. 59).

Vilas Boas (2012) nos apresenta uma experiéncia a partir da improvisacao como
proposta de iniciagdo a dancga com criancas entre sete e dez anos de idade. Aborda
procedimentos metodolégicos que permitem a participacido concreta da crianca na
elaboracido de seu préprio aprendizado em danca. As aulas de danca pautadas na
1mprovisacdo demonstram que é possivel oportunizar as criancas um conhecimento

sensivel em danca e a construcido de uma experiéncia estética autoral. Logo,

o processo de aprendizado de danga a partir da improvisagdo é uma maneira de
proporcionar a crian¢a um conhecimento em danca em que seus conhecimentos
prévios, sua estrutura corporal e seus desejos sdo observados e respeitados.
Desse modo, a crianca participa de forma ativa da construcdo do seu
conhecimento em danca por meio da investigacdo de movimentos, sem que
existam padrdes especificos a serem perseguidos (Vilas Boas, 2012, p. 68).

Miller (2012) aplica a técnica Klauss Vianna para o publico infantil, abordando o
ensino de danca e educacao somatica para criancas, fundamentada em experiéncias e
vivéncias com alunos de cinco a doze anos. O foco é na pesquisa do movimento
consciente a partir do uso da improvisacdo com procedimentos lidicos, o que evidencia
a fertilidade desse trabalho em um contexto infantil. A proposta é preservar a
espontaneidade de movimento da crianca, sem oferecer sequéncias coreograficas
prontas, mas estimulando-a a incorporar a dinamica de investigacdo do movimento ao
dancar. Trabalha com a improvisag¢ao tanto em aula como em cena, tornando possivel a
construcao de um corpo cénico.

Dentro do projeto “Corpo e(m) movimento’, Silva (2017) desenvolveu um
trabalho focado no estudo do movimento dancado e na improvisacdo durante trés anos

em uma escola de Uberlandia com alunos do ensino fundamental associado a pesquisa
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do grupo Dramaturgia do Corporespaco. Acredita que estudos de movimento
associados a improvisagao em danca colaboram nos processos de formacgao de criancas
e jovens, sendo que a atencao do ser dancante deve ser sensivel, relacional e criativa. A
atencdo sensivel envolve vivenciar a sensibilidade como experiéncia educativa, a
capacidade de observacao do educador para perceber as necessidades de intervencao
com as criancas, em que o direcionamento da atencao estivesse no cuidado de si ou do
outro. Desenvolver a atencao relacional na danca é buscar estabelecer relacoes mais
sensiveis e refinadas com o préprio movimento, o outro ou o entorno. Ja a atencao
criativa esta voltada para aquilo que se pode fazer, tornando possivel criar e compor,
oportunizando a construgao de conhecimento. Durante o processo, as criancas foram
compreendendo que podem criar e que 1sso pode ser muito agradavel, ndo houve tempo

habil para um amadurecimento desse saber, mas aconteceu um despertar.

Principiamos, com as criancas, o entendimento de que improvisar néo é fazer
qualquer coisa, que dangar nfo é apenas ter a capacidade de se mover ao som
de uma musica, que compor nfo é unicamente juntar as “pecas” de algo que
conhego, que escolho. O conhecimento e a capacidade de criar existem como
poténcia no ser humano, entretanto, precisam de certa dedicacdo para
acontecer; principalmente se estiverem relacionados a um tipo de saber
especifico, a uma area de conhecimento (Silva, 2017, p. 67).

Inspirados nesses referenciais e movidos pelo interesse de trabalhar com a
danca contemporanea e a improvisacdo na escola de educacao basica, desenvolvemos
propostas pedagogicas de improvisagdo dentro das aulas da oficina de Danga
oferecidas em uma escola publica de tempo integral de Itumbiara (Goias) com grupos
de alunos do 1° ao 5° ano do Ensino Fundamental, com faixa etaria entre seis e onze
anos.

A escola conta com um total de 405 (quatrocentos e cinco) alunos, no periodo
integral, do Pré I ao 5° ano do Ensino Fundamental. A escola atende basicamente a
comunidade rural, uma vez que a Prefeitura disponibiliza o transporte escolar para
trazer os alunos a escola. E neste interim, procura manter um dialogo diario com a
clientela como forma de detectar e conhecer o que os alunos trazem de cultura e, a
partir deste dialogo, sdo organizadas atividades que atendam e valorizem a cultura e

os conhecimentos trazidos pelos alunos da zona rural.
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Nesta escola de tempo integral, as disciplinas obrigatérias sao realizadas no
periodo matutino com os professores regentes. Ja no periodo vespertino ocorrem as
oficinas com professores especificos, que sao divididas entre oficinas obrigatérias, com
todos os alunos das turmas e oficinas por aptidio, nas quais os alunos sao divididos em
grupos. A oficina de Danca é de aptidao, e os alunos podem optar por participar dela
ou escolher entre outras atividades, como Xadrez, Canto Coral, Teatro, Informatica
Educacional, Jogos e Brincadeiras.

As aulas/experiéncias desta pesquisa foram baseadas nas atividades de
Improvisagdo propostas por Santinho e Oliveira (2013) na obra Improvisacdo em
danca, e Sa e Godoy (2009) na obra Oficinas de danga e expressido corporal para o
Ensino Fundamental. Tais atividades foram adaptadas para a realidade dos alunos e
da escola em que foram desenvolvidas, além de sofrerem as modificagées que achamos
necessarias ao serem conduzidas. Foram realizadas e analisadas treés
aulas/experiéncias com cada um dos oito grupos de alunos do 1° ao 5° ano do Ensino

Fundamental (agrupados por faixa etaria) durante o més de setembro do ano de 2019.

Experiéncia 1: Bonecos em movimento

A primeira atividade trabalhou relaxamento e concentragdo, foi uma forma
diferente de iniciar a aula, pois normalmente utilizava esse tipo de exercicio no final
das aulas. O objetivo era que os alunos se deitassem e voltassem a atencio para seu
corpo, percebessem seu tamanho, peso e forma, para entdo Iniciar a improvisacao.
Alguns alunos tiveram certa dificuldade para silenciar e ficar imével, mas através dos
comandos e pedindo que fechassem os olhos fomos promovendo esse estado e a maioria
conseguiu atender.

Ao atingir o relaxamento, solicitamos que iniciassem movimentos somente com
os pés, ainda deitados, explorando o maximo de possibilidades possiveis. Pedimos que
movimentassem as pernas e depols se sentassem, continuamos com a 1Improvisacao
utilizando a cabeca, os ombros e os bragos. Somente entdo demos o comando para
ficarem em pé e novamente movimentar cada parte do corpo trabalhada. Percebemos

que nao tiveram muita dificuldade nessa atividade, durante todo o tempo fomos
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incentivando que explorassem movimentos novos e nao se preocupassem com 0 que O
colega fazia.

Para a atividade “Bonecos de pano”’, formamos duplas e explicamos o que
deveriam fazer. Um deles seria o boneco de pano e o outro o manipulador, a ideia era
que o boneco criasse um estado corporal disponivel para que o colega conseguisse
explorar suas articulacoes e possibilidades de movimentacio. Depois de exemplificar a
proposta com um dos alunos, colocamos a musica para iniciar.

Apoés deixar que eles executassem a atividade por um tempo, fomos passando
para observar as duplas de perto. Percebemos que alguns dos manipuladores se
preocupavam com as duplas ao redor e tinham a tendéncia de repetir os movimentos.
Entao a todo momento davamos comandos para que explorassem novos movimentos e
se concentrassem no seu boneco, usando a criatividade. Atingindo o objetivo, pedimos
para que trocassem as funcoes de boneco e manipulador, para que pudessem vivenciar
o outro lado. Nesta proposta, trabalhamos sem movimentar as duplas pela sala de

aula, eles exploraram a movimentac¢ao no seu lugar.

*A

Figura 1 — Experiéncia 1: Atividade “Bonecos de pano”.
:

s A X o

Fonte: Arquivo pessoal dos autores.

Para finalizar a aula, realizamos a atividade “Trem do movimento”, na qual os
alunos dispostos em fila, seguiam a movimentacido que o primeiro da fila executasse.
Inicialmente, nds realizamos o papel de condutor por um tempo, para entdo fazer a
troca e passar a fung¢ao para um dos alunos. De modo geral, poucos tiveram dificuldade

ou negaram realizar a conducdo do trem, quando nds percebiamos que a crianga que
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estava na frente travava ou nao conseguia, interviamos dando sugestoes e

incentivando para que continuasse.

Figura 2 — Experiéncia 1: Atividade “Trem do movimento”.

- —

Fonte: Arquivo pessoal dos autores.

Experiéncia 2: Ganhando vida

Iniciamos a aula formando um circulo com os alunos de pé. Na primeira rodada
cada aluno dizia para seu colega do lado: “Meu nome é... E o0 seu?” e assim percorremos
toda a roda. Na segunda rodada pedimos para que os alunos ao dizerem seu nome
acrescentassem movimentos para se apresentar. Em todas as turmas, os alunos nao
tiveram dificuldade em executar essas duas rodadas, ja que os movimentos ainda eram
rapidos e nao precisavam necessariamente entrar na roda.

Continuando a atividade, explicamos que na préxima rodada os alunos nao
iriam se apresentar dizendo seus nomes, e sim através de movimentos e gestos no
centro do circulo ao som de uma musica. Percebemos nas primeiras aplicacoes que
alguns alunos mais timidos e retraidos ficaram ansiosos por estar em evidéncia dentro
da roda, chegando a negar participar da atividade.

Adotamos entdo uma estratégia, aqueles que nao quisessem entrar na roda e se
apresentar poderiam se sentar na roda e observar, e aqueles que queriam participar
ficassem de pé. Através do comando “troca”, aquele aluno que estava se apresentando
finalizava e convidava outro colega que estivesse de pé para entrar na roda e dar
continuidade, quem ja tinha se apresentado se sentava. As trocas foram sendo feitas

até todos se sentarem.
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Nesse momento, realizamos uma roda de conversa para os alunos falarem da
experiéncia de se apresentar no centro da roda e aqueles que nao quiseram participar
relatarem seus motivos. De modo geral, a maioria dos alunos participou dessa etapa
da atividade com sucesso e o motivo de ndo participar mais relatado foi a vergonha de
se colocar em evidéncia.

Depois da conversa, realizamos a ultima rodada, na qual demos oportunidade
para os alunos mais uma vez se movimentarem no centro do circulo com outra musica
mais agitada. Ja percebemos um avango nas formas de movimentacgao, pois tinham
entendido a proposta, estavam mais soltos e apresentaram movimentos mais
complexos. Demos também a oportunidade para aqueles que nao participaram da
rodada anterior e mudaram de ideia apds observar os colegas e a conversa.
Procuramos incentivar os alunos a participarem, mas sem forcar aqueles que se
negaram a realizar a ultima parte da atividade.

Durante a realizacao dos movimentos pelos alunos, procuramos dar comandos
para que utilizassem diferentes partes do corpo isoladamente ou combinadas, e o
resultado foi muito satisfatério, pois apresentaram movimentos criativos. Em certos
momentos, até precisamos pedir para tomarem cuidado pois queriam realizar

acrobacias e movimentos mais complexos.

Figura 3 — Experiéncia 2: Atividade “Roda das apresentacdes”.

i |

Fonte: Arquivo pessoal dos autores.

Dando continuidade a aula, pedimos para que se espalhassem pela sala de aula

e desfizessem o circulo. Na atividade “vontade prépria”, deveriam escolher uma parte
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do corpo para conduzir sua movimentacao de modo livre por todo o espaco da sala.
Como era uma atividade que nao precisava ficar em evidéncia, praticamente todos os
alunos participaram.

Apos deixar eles experimentarem a proposta por um tempo, iamos pedindo para
que trocassem a parte do corpo que conduzia os movimentos. E para finalizar,
solicitamos que formassem duplas e que continuassem a movimentacdo comunicando
as partes do corpo com seu colega, ou seja, tocando uma parte do seu corpo em outra
parte do corpo do colega. Foi um momento em que percebemos que se divertiram ao

entrarem em contato uns com os outros ao ritmo das musicas propostas.

Figura 4 — Experiéncia 2: Atividade “Vontade prépria”.

Fonte: Arquivo dos autores.

Experiéncia 3: Em contato com o outro

Para iniciar a aula, pedimos que os alunos se espalhassem pela sala e se
concentrassem no comando. Eles deveriam eleger uma parte do corpo: cabega, ombros,
bragos, cintura, joelhos ou pernas; essa parte do corpo deveria conduzir a sua
movimentacdo de forma livre pelo espaco da sala de aula. Para exemplificar,
realizamos movimentos a partir de diversas partes do corpo para que pudessem
entender a proposta.

Somente entdo colocamos uma musica para tocar e solicitamos que iniciassem a

atividade. Em um primeiro momento, orientamos que utilizassem somente o nivel alto
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(em pé), e apds experimentarem a movimentacdo por um tempo, pedimos que
trocassem a parte do corpo que conduzia. Nao houve dificuldades nessa etapa da
atividade, cada aluno se concentrava na sua parte do corpo e realizava seus
movimentos. Através de comandos, incentivivamos que usassem a criatividade e
criassem movimentos novos e inusitados.

Entendida a proposta, solicitamos que explorassem o nivel médio, que de certa
forma era mais desconfortavel e desafiador, pois é uma forma diferente de se
movimentar, em que as criancas nao podiam ficar nem em pé e nem no chao,
precisavam se abaixar. Tal desconforto foi manifestado por elas, ficaram mais agitadas
e conversando umas com as outras. Ao nosso comando, trocavam a parte do corpo.
Para finalizar, passamos ao nivel baixo e também utilizaram diferentes partes do
corpo. A atividade foi encerrada quando pedimos que se deitassem e relaxassem um

pouco.

Figura 5 — Experiéncia 3: Possibilidades de movimentacéo no nivel baixo.

= mi

Fonte: Arquivo pessoal dos autores.

A partir da posi¢ao deitada, iniciamos a atividade “A correspondéncia”, em que
se movimentando no nivel baixo deveriam interagir entre si, conectando uma parte do
seu corpo na mesma parte do corpo do colega, como por exemplo as maos, os bragos, as
pernas e os pés. Aos poucos, os alunos ilam se encontrando e explorando
movimentacoes, havendo correspondéncia. Deixamos que experimentassem por um

tempo a proposta no nivel baixo.
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Com novos comandos, solicitamos que explorassem outros niveis, passando para
a posicao sentada, agachada e por fim em pé, sempre mantendo alguma parte do corpo
conectada. Os alunos perceberam que poderiam se unir de diferentes formas, pela
cabeca, pelas costas, pelos ombros e pela cintura. Utilizamos musicas de diferentes
ritmos e sempre pedimos que a velocidade dos seus movimentos deveria seguir o
andamento da musica proposta.

Ao final de cada aula, faziamos uma roda de conversa sobre as experiéncias, e a
maioria achou mais interessante explorar a movimentag¢ao junto com outro colega ou
em grupos. Quanto aos niveis, acharam mais dificil se movimentar no nivel médio,
pois era mais desconfortavel, pois tinham que se abaixar. Nao houve alunos que se

negaram a participar de alguma etapa dessa aula.

Figura 6 — Experiéncia 3: Atividade “A correspondéncia”.

Fonte: Arquivo pessoal dos autores.

Consideracoes finais

Ao longo de nossas trajetéorias como docentes, diante da diversidade de
conteudos e métodos possiveis no ensino da danga na escola, selecionamos aqueles que
mais se alinhavam com nossas praticas e valores. Nosso objetivo é proporcionar aos
alunos uma vivéncia corporal integral, despertando a criatividade, a livre expressao e
a experimentacio, permitindo que alcancem experiéncias com qualidade estética.

Com o propésito de explorar abordagens tedrico-metodolégicas contemporaneas

em nossas aulas, promovemos o dialogo entre danga contemporanea e danca educativa.
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Nesse contexto, elegemos a improvisacao como foco desta pesquisa de mestrado, dado o
nosso interesse pelo tema e sua relevancia no ambiente escolar.

Através das atividades de improvisagao desenvolvidas na escola, identificamos o
potencial dessa pratica associada a procedimentos lidicos. A improvisa¢ao se mostrou
uma ferramenta valiosa para o desenvolvimento da consciéncia corporal, a descoberta
de novos movimentos, o estimulo ao processo criativo e a interagao entre os alunos.
Além disso, possibilitou que as criancas construissem um conhecimento sensivel e uma
experiéncia estética autoral, respeitando seus desejos, suas estruturas corporais e seus
saberes prévios.

Como artistas-docentes, levamos a escola nossa bagagem tanto como professores
quanto como artistas — a atuacdo nessas duas dimensOes nao se separa, mas se
complementa. Dessa forma, reafirmamos que a danca na escola deve ir além da
simples montagem de coreografias para eventos comemorativos ou da reproducao de
movimentos prontos, nos quais os alunos nao participam do processo criativo.

Acreditamos que o educando deve ser protagonista do trabalho desenvolvido.
Para isso, é essencial explorar seu potencial criativo e expressivo. Assim, a
1Improvisacio se apresenta como um recurso pedagogico potente, capaz de estimular a
Imaginacido, a criatividade e a capacidade de expressio da crianca. Por fim,
destacamos a 1mportancia da 1mprovisacdo como experiéncia pedagogica
fundamentada em um olhar sensivel e atuante, capaz de dialogar com desafios e
possibilidades, consolidando a danca e a producgao artistica como linguagens essenciais

no contexto escolar.
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RESUMO

Este estudo dancante/educativo acompanha a experiéncia com o ensino-aprendizagem
da Danca Coco de Roda, realizada em 2022 na Eletiva Danc¢as Tradicionais do
Nordeste da EREMSize (Recife/PE). O texto organiza-se em duas Cocadas: (1) Os
Cocos e o de Roda de Pernambuco e (2) Referéncias externas: o Ensino de Repertorios
da Danga Coco na escola. Nessas trilhas, refletimos sobre os processos pedagogicos da
Danca Coco de Roda na Educacido Basica e suas relagdoes com questdes sociais.
Defendemos que o ensino de repertérios em Danca deve favorecer que estudantes se
reconhecam criticamente como sujeitos em cena, capazes de transformar a si e o
contexto, construindo experiéncias pautadas na criticidade e na transformacao social,
em contraposicao a bases ainda marcadas pela injustica.
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RESUMEN

Este estudio danzante/educativo acompana la experiencia de ensenanza-aprendizaje
de la Danza Coco de Roda, realizada en 2022 en la optativa Danzas Tradicionales del
Nordeste de la EREMSize (Recife/PE). El texto se organiza en dos Cocadas: (1) Los
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pesquisas sobre as pistas da insercdo da Dan¢a na Educagdo Bésica, Curriculo de Dancga e Formagao inicial de docentes

em Danca. Bolsista de Doutorado da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado da Bahia (FAPESB)
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Cocos y el Coco de Roda de Pernambuco y (2) Referencias externas: la ensenanza de
repertorios de la Danza Coco en la escuela. En estos recorridos, reflexionamos sobre los
procesos pedagogicos de la Danza Coco de Roda en la Educaciéon Basica y sus
relaciones con cuestiones sociales. Defendemos que la ensefianza de repertorios en
Danza debe posibilitar que los/las/les estudiantes se reconozcan criticamente como
sujetos en escena, capaces de transformarse a si mismos y a su contexto, construyendo
experiencias basadas en la criticidad y en la transformacion social, en contraposicion a
fundamentos atin marcados por la injusticia.

Palabras clave: Ensenanza de la Danza, Coco de Roda, Educacion Secundaria,
Recife.

ABSTRACT

This dancing/educational study accompanies the experience of teaching and learning
the Coco de Roda Dance, carried out in 2022 in the elective course Traditional Dances
of the Northeast at EREMSize (Recife/PE). The text is organized into two Cocadas: (1)
The Cocos and the Coco de Roda of Pernambuco and (2) External References: Teaching
Coco Dance Repertoires in School. Along these paths, we reflect on the pedagogical
processes of the Coco de Roda Dance in Basic Education and its relations with social
issues. We argue that the teaching of dance repertoires should enable students to
critically recognize themselves as subjects on stage, capable of transforming both
themselves and their context, thus building experiences grounded in criticality and
social transformation, in contrast to foundations still marked by injustice.

Keywords: Dance Education, Coco de Roda, High School, Recife.

A Titulo de Introducao: A disputa do Ensino da Arte (Danca) no Curriculo de
Pernambuco do Ensino Médio e as estratégias com as Eletivas...

o

Com a implementacdo da Reforma do Ensino Médio, a partir da Lei n
13.415/2017, juntamente ao Curriculo de Pernambuco: Ensino Médio (2021)%, novas
orientacoes foram construidas para as instituicoes de Ensino Médio no estado de
Pernambuco. Uma delas foi a alteracdo na carga horaria, estabelecendo um maior
quantitativo de horas para os Itinerarios Formativos® (IF) e a diminuicdo da Formacio

Geral Basica* (FGB). Deste modo, o tltimo nivel da Educacdo Bésica fica organizado

2 Disponivel em: <https://portal.educacao.pe.gov.br/ensino-medio/>. Acesso em: 26 nov. de 2024.

3 O Itinerario Formativo é estruturado por: Atividades Complementares (Protagonismo dJuvenil,
Atividade Socioemocional, Estudo Orientado, Nivelamento de Portugués e Matematica, e Laboratoérios
de aprendizagem); Projeto de Vida; Trilhas (Unidades Curriculares Obrigatérias e Optativas) e
Eletivas.

4 A Formacdo Geral Bésica é organizada pelos quatro dreas do conhecimento e seus respectivos
componentes: Linguagens e suas Tecnologias (Arte, Lingua Portuguesa, Lingua Inglesa e Educagao
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da seguinte maneira: 1° ano (200h IF - 800h FGB); 2° ano (400h IF e 600h FGB) e no 3°
ano (600h IF - 400h FGB). Convém salientar que desde o ano de 2022 as instituigoes
de Ensino Médio do citado estado encontram-se na implementacao do Novo Ensino
Médio.

Na nova estrutura curricular, constata-se uma significativa perda para o Ensino
das Artes, pois o componente dessa area do conhecimento torna-se obrigatério apenas
no primeiro ano do Ensino Médio, situacao que sera modificada a partir do inicio de
2025. Como resultado, somente os/as/es estudantes® que optarem pelas Trilhas® da
area de Linguagens (formada por Portugués, Artes, Educac¢do Fisica e Lingua
estrangeira moderna - Inglés e Espanhol) terdo contato com os conhecimentos
artisticos, durante o segundo e terceiro ano do Ensino Médio.

Essa estrutura legislativa e curricular molda a realidade da Escola de
Referéncia em Ensino Médio Sizenando Silveira (EREM Size)”. Como resultado, além
de lecionarem o componente de Arte para os primeiros anos, somos levados a
complementar a carga horaria com algumas Eletivas e Atividades Complementares.
Em nosso caso, oferecemos para os/as/es discentes dos primeiro e segundos anos do
Ensino Médio duas eletivas, sdo elas: Dancas Tradicionais do Nordeste e Arte e

Movimento. De forma estratégica, temos usado essas eletivas como melo para

Fisica), Matematica e suas tecnologias, Ciéncias Humanas e suas tecnologia (Histéria, Geografia,
Filosofia e Sociologia) e Ciéncias da Natureza e suas tecnologias (Biologia, Quimica e Fisica).

> Neste escrito, optamos em nao usar o masculino genérico como posicionamento politico, afirmando na
linguagem marcadores de género comprometidos com a diversidade. Por isso, ao longo do escrito serdo
adotados, separados pelo sinal de barra (/), varia¢ées no masculino, feminino e género neutro — este
ultimo identificado com a letra “e”, incluindo neologismos.

8 O Curriculo de Pernambuco do Ensino Médio (2021) oferece o quantitativo de catorze (14) trilhas
distribuidas entre as quatro areas do conhecimento. Deste nimero de trilhas, apenas trés sdo da area de
Linguagens (Identidade e Expressividade; Linguas e Culturas de Mundo; Comunicacgio) e outras trés
apresentam wuma interdisciplinaridade entre Linguagens e outras 4areas do conhecimento
(Matematizac¢do, Design e Criatividade; Diversidade cultural e territérios; Modos de Vida, cuidado e
inventividade).

" A Escola de Referéncia em Ensino Médio Sizenando Silveira (EREM Size) encontra-se localizada no
centro de Recife (no bairro de Santo Amaro), composta por 750 estudantes (entre 14 a 18 anos de idade)
das diferentes cidades da Regido Metropolitana do Recife. Formada por um corpo docente com o
quantitativo de 25 profissionais” das diferentes areas do conhecimento, na época, atuava como o tnico
docente responsavel pelo componente de Arte, desde o segundo semestre de 2021. Além do mais, a
EREM Size oferece a modalidade de educacio em tempo integral (45h semanais)” e encontra-se
vinculada a Geréncia Regéncia de Educacao Recife Norte (GRE- Recife Norte), gerida no periodo por
Neuza Pontes.
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insercao direta da Danca no chao da escola, pois sua carga horaria semanal é maior
que a do componente de Arte (50min), totalizando 1h40min.

Optamos pelo conceito “insercao direta”, uma vez que a presenca da Danca nos
curriculos formais ndo garantem que esse conhecimento se faga presente no cotidiano
na educacdo escolar. Basicamente, porque em Recife existe um quantitativo
insignificante de docentes formados em Danca atuando nas institui¢cées de Educacao
Basica. Deste modo, ao nosso entendimento, é preciso uma maior articulacao entre o
Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE)
com as Secretarias de Educacdo Municipais e Estaduais, para que, assim, consigamos
encontrar estratégias de legitimagao do Ensino da Danca no espago escolar,
paralelamente a atuacio de docentes com formacéao especifica na area.

Ainda a respeito das eletivas indicadas acima, ambas possuem o limite de
quarenta (40) vagas e contemplam especificamente os/as/es estudantes que ja se
sentem familiarizados com essa linguagem artistica. Assim, além do oferecimento
dessas eletivas, buscamos finalizar os bimestres do componente de Artes com vivéncias
no Ensino da Danga, para que uma quantidade maior dos/das/des discentes tenham
contato com esse conhecimento artistico. Como resultado, depois dessas mediacgoes,
muitos se inscreveram nas disciplinas eletivas.

Nesse sentido, na eletiva Dancas Tradicionais do Nordeste, ofertada no

primeiro semestre de 2022, tem como objetivo:

Iniciar os estudos acerca das Dancas Tradicionais do Nordeste, de forma tedrica
e pratica, a fim que consigamos perceber os contextos socioculturais, histéricos,
politicos e identitarios que componham esse fazer artistico que se produz
nos/nas/nes corpos/corpas/corpes. Inclusive, estabelecendo didlogos com os/as/es
mestres de Danga com a educagao e suas contribui¢des nas produgdes culturais
de Pernambuco e do Nordeste. De modo que por meio dessas dangas consigamos
viabilizar processos de autores/autoras/autores dessa linguagem artistica
(Barbozza, 2022, p. 01)®.

Assim sendo, ¢ significativo pontuar que o objetivo exposto acima dialoga com os
pressupostos do Curriculo de Pernambuco: Ensino Médio (2021, p. 182), ao descrever

que umas das habilidades do componente de Arte é:

(EM13LGG201AR04PE) - (ARTES VISUAIS, DANCA, MUSICA, TEATRO) -

Utilizar diferentes materiais, suportes e linguagens para realizar experiéncias

8 Planejamento do componente eletivo Dancas Tradicionais do Nordeste, ofertada na EREM Size em
2022.
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estéticas, expressando suas identidades, sensibilidades e percebendo seu
potencial transformador e de valorizacio cultural e social.

Desta maneira, o espago da eletiva tem sido um local sofisticado para
aprofundarmos as experiéncias em Danca e construirmos reflexdes criticas acerca dos
signos e simbolos que compdem as Dancas Tradicionais do Nordeste. Além disso,
percebendo como elas podem nos possibilitar caminhos de aprendizagem em Danca,
como viabilizar processos relacionais com o outro e articulacdo com as questoes sociais
emergentes de nosso tempo. Posto isso, organizamos a eletiva a partir dos seguintes
repertorios das Dancgas Tradicionais do Nordeste, a saber: Coco de Roda,
Bumba-meu-boi, Danga dos Arcos, Dancas das Fitas, Ciranda, Xaxado e o Forro.

Neste escrito abordamos o impacto da experiéncia com o Ensino de Danca Coco
de Roda, realizado na Eletiva Dancas Tradicionais do Nordeste, na Escola de
Referéncia em Ensino Médio Sizenando Silveira - EREMSize (Recife/Pernambuco), no
ano de 2022. Deste modo, este estudo se direciona aos/as/es docentes e estudantes da
area da Danca, fomentando reflexoes referentes aos processos de ensino-aprendizagem
no chao da escola, especialmente no que se refere aos repertérios das Dancas
Tradicionais do Nordeste.

Com 1isso, é possivel direcionar caminhos proficuos de aproximagoes entre a
formacao inicial de docentes e as praticas pedagdgicas em Danca na escola, pelo viés
das reflexoes didatico-metodolégicas. Sobretudo em Pernambuco, visto que as Dancas
Tradicionais de Pernambuco e do Nordeste sao contetidos contemplados no curriculo
formal do dltimo nivel da Educagiao Basica. Perspectiva-se, assim, a necessidade de
reflexoes criticas aos modos como os processos de ensino-aprendizagem dessas dancgas
devem ocorrer no espaco escolar, para que esses saberes nao sejam colapsados pela
perspectiva moderna racionalista, restringindo exclusivamente o Ensino da Danca a
codigos de movimentos pré-estabelecidos (Gehres, 2008).

Sendo assim, o texto se encontra organizado em duas Cocadas’® intituladas: (1)

Os Cocos e o de Roda de Pernambuco, e (2) Referéncias externas, o Ensino de

® Cocada é o movimento que faz parte do repertério de Danca Coco de Roda. Ele consiste na

transposi¢do do peso do/da/de corpo/corpal/corpe de um pé para outro (lado direito e esquerdo), essa
transposicdo ocorre por via do cruzamento anterior com os pés. Ainda assim, no processo de
transposicdo a uma inclinacido dos membros superiores, na direcdo do pé que se encontra no chéo.
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Repertorios da Danca Coco na escola. Posteriormente, refletirmos acerca da
experiéncia na eletiva Dancas Tradicionais do Nordeste na EREM Size, especialmente
no que se refere aos processos de ensino-aprendizagem do género da Dancga Tradicional
explicitado. Por fim, apresentamos as consideragbes possiveis de realizar com a

efetivacao deste trabalho.

Primeira Cocada: Os Cocos e o de Roda de Pernambuco
A principio, é importante entendermos que o Coco é uma manifestagao

multicultural vinculada as tradigdes afro-indigenas, de modo que suas vertentes
podem ser restritamente africanas (com musicalidades e movimentacoes vinculadas
aos quilombos e aos terreiros de candomblés), indigenas brasileiras (com musicalidade
e movimentacoes atrelada as questdes ritualisticas) ou na hibridizacdo de ambas.
Logo, ndo existe uma Unica manifestacido do Coco, podendo desdobrar-se em: Coco de
Umbigada, Coco de Embolada, Samba de Coco, Coco de Roda, Coco de Zambé, Coco de
Toré, Coco Praieiro, entre outros (Ayla, 1999; Nhur, 2024). Ao trazermos esses saberes
dancantes para o ambito escolar, dialogamos com a Lei 11.645/2008, que torna
obrigatéria a abordagem da histéria e cultura afro-brasileira e indigena na Educacao
Basica.

Essa perspectiva ampliada nos permite deslocar esses saberes tradicionais de
um processo de homogeneizacdo, o qual tem como estratégia apagar os modos
multiplos que os povos indigenas e negros construiram conhecimentos em solo
brasileiro (Kilomba, 2019). Diante disso, acreditamos que as origens dos Cocos se
fundem entre as vivéncias sécio-politicas constituidas entre as pessoas das Regides
Norte e Nordeste'® do pais, isto é, a partir das multiplas perspectivas artisticas, sendo
delineados pelas especificidades de suas relacdoes geograficas, histéricas, sociais,
culturais e étnico-raciais (Oliveira, 2023; Nhur, 2024).

Diante disso, é significativo assimilarmos que os Cocos sdo uma produgao

artistica que articula as agdes dancar-cantar-tocar, de maneira que existe uma

10 A Regifo Norte é formada por sete estados, sdo eles: Acre (AC), Amapa (AP), Amazonas (AM), Para
(PA), Rondénia (RO), Roraima (RR) e Tocantins (TO). Por sua vez, a Regido Nordeste é estruturada
pelos nove estados. a saber: Alagoas (AL), Bahia (BA), Ceara (CE), Maranhdo (MA), Paraiba (PB),
Pernambuco (PE), Piaui (PI), Rio Grande do Norte (RN) e Sergipe (SE).
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multicoordenacao relacionada aos padrées de sincronizacao, isto €, a pessoa cantar
dancando, ou dan¢ar tocando um instrumento e tocar cantando (Nhur, 2024; Camargo,

2023). Diante disso, Maria Ignez Novais Ayala (1999, p. 232) nos pontua que:

Nos cocos dancados predomina o coletivo: para que haja a danca é preciso
gente para (a)tirar os cocos e para responder dentro da roda de dangadores,
gente que toque os instrumentos, gente que saiba os passos que caracterizam a
danca e esteja disposta a entrar na roda.

Diante das palavras acima, percebemos que as construcées dos Cocos se
estabelecem em processos de coletividade e colaboratividade das pessoas que decidem
acessar esse conhecimento. Por sua vez, identificamos que, no estado de Pernambuco,
as historiografias do Coco se articulam as trajetérias de resisténcias dos grupos e
artistas, tais como: Samba de Coco Raizes de Arcoverde!!, Samba de Coco Irmas
Lopes'?, Grupo de Coco Trupé de Arcoverde'®, Coco do Pneu'*, entre outros (Bezerra,

2020; Lima, 2018; Morais, 2020). Destacando alguns artistas, como: Selma do Coco’,

'O Samba de Coco Raizes de Arcoverde é um grupo cultural e musical brasileiro fundado no ano de
1992, pela familia Gomes (tendo Dona Amara como matriarca), na cidade de Arcoverde ( interior de
Pernambuco). O grupo tornou-se reconhecido por ser um dos responsaveis na atualidade pela
preservacao e divulgagdo do Coco de Roda, uma manifesta¢ido popular tipica da cultura nordestina que
articula Danca, Musica e Tradic¢éo oral.

2.0 Samba de Coco das Irmas Lopes é um grupo cultural tradicional do municipio de Olinda
(Pernambuco), fundado no inicio dos anos 2000. O grupo encontra-se formado pelo quantitativo de 15
artistas entre mestra, cantores, percussionistas, dancarinos e producio, sendo gerido pelas irmas
Severina, Maria e Tereza Lopes.

¥ 0O Grupo de Coco Trupé de Arcoverde é um coletivo cultural, criado em 2009, pelo mestre Cicero
Gomes, que surgiu na cidade de Arcoverde, no Sertdo de Pernambuco, destacando-se pela preservacéio e
reinvencao do Coco de Roda.

%O Coco do Pneu, criado no inicio dos anos 1990, pelo Mestre Li do Pneu, realiza sambadas no Bairro
do Amaro Branco - Olinda (Pernambuco). Sua produgao cultural se desenvolve atrelado a tradigdo do
reduto de pescadores da Praia do Farol. O Coco do Pneu representa resisténcia cultural
desses/dessas/dessies trabalhadores/trabalhadoras/trabalhadories e seus descendentes que sempre se
valeram das sambadas como momento de celebracido, de autoafirmacido da sua identidade social, de
legitimidade pelos saberes que envolvem o Coco de Roda.

'® Conhecida artisticamente como Selma do Coco (1929-2015), nascida Selma Ferreira da Silva em
Vitéria de Santo Antido, Pernambuco, foi uma das maiores representantes do Coco de Roda,
destacando-se por sua voz potente e carisma. Radicada em Olinda, Selma comegou a cantar e divulgar o
Coco em bares e festas populares, ganhando reconhecimento pela forma auténtica com que interpretava
esse ritmo tradicional de Pernambuco.
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Zeza do Coco'®, Jacinto Silva'’, Mestre Galo Preto'®, Mestra Totinha!®, Mestre
Salustiano® entre outros. Com efeito, esses grupos e artistas simbolizam varios pontos
de origens que podem nos auxiliar a entender os processos de contextualizacgao
socio-politica dos Cocos em territorio pernambucano.

Desta maneira, trazemos a atencio para o Coco de Roda em Pernambuco (PE),
dado que foi esta vertente que abordamos na experiéncia da Danca na Educacio
Basica e que sera descrita mais a frente. Portanto, musicalmente, o Coco de Roda de
PE ¢é formado pelos seguintes instrumentos: Ganza, Zabumba, Pandeiro, Caixa,
Triangulo, Reco-reco e Agogo, podendo oscilar de acordo com a realidade de cada grupo
ou artista.

Ritmicamente, o Coco de Roda se estrutura em composi¢cbes repetidas em
binaria e quaternaria (quando existe uma cadéncia acelerada), podendo existir

improvisacoes ritmicas (Graeff, 2015). Outrossim, os cantos e entoadas do Coco de

6 José Lourenco da Silva (1921-2018), conhecido como Zeca do Coco, foi um importante mestre da
cultura popular pernambucana, conhecido por sua dedica¢do ao Coco de Roda. Nascido em Lagoa de
Ttaenga (Pernambuco), ele se destacou como cantor, compositor e artesdo, sendo reconhecido pela
autenticidade de suas apresentacoes e pela preservacao da tradi¢ao do coco.

17 Jacinto Silva (1929-2019) foi um renomado cantor e compositor pernambucano, considerado uma das
principais figuras do Coco de Roda e da musica tradicional nordestina. Nascido em Vitéria de Santo
Antao, Pernambuco, Jacinto comegou a se envolver com a musica desde jovem, influenciado pelas
tradigées culturais de sua terra natal. Com uma carreira marcada pela autenticidade, ele se destacou
como um dos grandes mestres do Coco, sendo conhecido por sua voz forte e seu dominio sobre os ritmos
tipicos de Pernambuco.

18 Mestre Galo Preto é o nome artistico de Francisco de Assis Silva (1935), um renomado cantor,
compositor e violeiro brasileiro, conhecido por sua contribui¢do a musica nordestina, especialmente ao
Forrd, Samba de Roda e outros ritmos tradicionais. Nascido em Pernambuco, Galo Preto se destacou por
sua voz marcante e seu talento com a viola, além de preservar e divulgar a cultura popular brasileira.

19 Mestra Totinha, é o nome popular dado a Antonia Maria Rodrigues (1950), nasceu em Itamarac4, uma
ilha situada no litoral norte do estado de Pernambuco. Ainda menina, a artista fol inserida na musica e
em outras atividades culturais populares como Blocos Carnavalescos, Pastoril, Quadrilhas e bandeiras
juninas por seus pais, Manoel Rodrigues do Nascimento e Doralice Maria Rodrigues, mas também teve
forte influéncia do renomado cirandeiro pernambucano Antonio Baracho da Silva, o Mestre Baracho
(1907-1988), de quem sempre foi fa. Atualmente, Mestra Totinha lidera a tradi¢ido da familia através de
um grupo de cultura popular que embala a Ilha nos ritmos do Coco e da Ciranda.

20 Mestre Salustiano, ou Anténio Salustiano do Nascimento (1945-2008), foi um dos maiores
representantes da cultura popular nordestina. Natural de Alianga, Pernambuco, ele se destacou como
rabequeiro, cantor, compositor e artesdo, além de ser um grande preservador das tradigdes culturais
brasileiras, especialmente ligadas a Zona da Mata e ao Agreste pernambucano. Salustiano foi um
mestre das manifestagées populares, como o maracatu rural, cavalo-marinho, ciranda e coco. Fundou o
Maracatu Piaba de Ouro, que se tornou referéncia em Pernambuco, e contribuiu para a revitalizacao e
preservacao dessas tradigoes. Sua habilidade com a rabeca e sua energia como brincante encantaram
tanto o publico popular quanto artistas e estudiosos da cultura brasileira.
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Roda articulam de forma poética as realidade das comunidades, tendo o/a
mestre/mestra como responsaveis por iniciar as cancoes.
Posto isto, a respeito da Danca Coco de Roda, a professora Andreia Nhur (2024,

p. 7):

Com relagdo aos aspectos da danga, a brincadeira do Coco, em suas
diversas possibilidades de manifestagio, tem estrutura coreografica variada. Os
participantes podem formar fileiras ou circulos, dependendo da regido e do
contexto, e executar o sapateado caracteristico, respondendo a mausica,
batendo palmas e pontuando o ritmo. Diante da observacdo da danca de
diversos grupos de Coco, pode-se dizer que, em alguns deles, ha uma marcacgéo
recorrente com os pés, que poderiamos definir como gesto basico (Leman;
Naveda, 2010), assentado na mesma estrutura ritmica da supracitada clave.
No Coco Alagoano, no Coco de Roda de Pernambuco, no Coco de Roda da
Paraiba e no Coco de Samba de Pernambuco, por exemplo, a clave ritmica é
replicada na pisada dos pés.

Considerando o exposto, fica evidente que o Coco de Roda é formado por fileiras
ou circulos, permitindo as pessoas entrarem na roda para improvisarem e dancarem
juntos (formado especialmente por duas pessoas). Diante disso, a chamada para
dancar na roda se estabelece, em sua maioria, pelo contato visual, de modo que pode
acontecer por via do toque ou pela umbigada (movimentacao pélvica) do préprio Coco.
Ademais, os repertorios do Coco de Roda sao formados por alguns passos “socialmente
conhecidos” que sao intitulados como: Espantalho, Cocada, Chutado, Carambola,
Praieiro, Coco batido, Coco de Roda e Coco de Umbigada.

Além disso, é importante entendermos que o Coco de Roda se constitui como um
recorte das multiplas produgbes culturais do estado de Pernambuco. O que nos
oportuniza assimilar no/na/ne corpo/corpa/corpe as grafias da trajetoria de existéncia
de pessoas que decidiram politicamente construir Arte (Danca, Musica, Teatro e Artes
Visuais) em meio aos seus contextos sociais. Com efeito, estes conhecimentos nos
permitem criar caminhos reflexivos para nos entendermos no mundo, em didlogo com o
outro e com a sociedade atual.

A seguir, iremos refletir acerca das proposigoes tedricas que serviram como base
para pensarmos os processos de ensino-aprendizagem da Danca Coco de Roda na

escola.

Segunda Cocada: Referéncias externas, o Ensino de Repertéorios da Danca
Coco na escola
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Nesta segunda cocada, iremos refletir acerca das questoes socio-historicas que
envolvem o ensino de repertéorio de Danca, como também das proposicoes
contemporaneas na atualidade. No texto intitulado Corpos e danc¢as na Educagdo
Infantil, a docente Isabel Marques (2014a) nos salienta que os processos de
ensino-aprendizagem em Danca encontram-se historicamente assentadas em duas
premissas, a saber: (1) Referéncias internas e (2) Referéncias externas. A primeira se
constitui a partir da compreensdo de um Ensino da Danca por meio da expressao, na
qual se acredita que as pessoas estudantes devem ser autoras de suas dancas, tendo
como base a externalizacdo de seus sentimentos e uma atencao sobre si (Marques,
2014a).

Por sua vez, as referéncias externas estariam direcionadas ao Ensino da Danca
por meio de passos, sequéncias e ritmos criados por outras pessoas, € que Sao
corporificados sem permitir a possibilidade de criacdo ou composicdo dos/das/des
estudantes (Marques, 2014). Em outras palavras, refere-se ao ensino de repertério da

Danca, sobre esta perspectiva, Marques (2012, p. 41) nos sinaliza que:

[...] a copia mecanica de repertério ndo educa corpos cénicos ou ludicos;
“educam” isto sim, corpos silenciados, apaticos, nio participantes e/ou
expressivo. Isso, significa também educar cidaddos nido ludicos, silenciados,
apaticos, ndo participantes e/ou expressivos. Michel Foucault (1991) chamou
esses corpos de “corpos doéceis” - obedientes , ndo criticos. Ao entendermos
primordialmente educando corpos déceis.

A autora nos leva a refletir de forma critica acerca do ensino de repertério de
Danca, especialmente entendendo os efeitos desses processos pedagdgicos que se
encontram restritos exclusivamente a absorcdo de movimentos pré-estabelecidos. Isso
viabiliza a formacdo de pessoas que sdo ensinadas a reproduzir mecanicamente os
passos e nao a refletir criticamente, proporcionando que os/as/es estudante tornem-se
criadores/criadoras/criadories em Danca. Nesta direcao, a docente Ana Mae Barbosa
(1992, p. 12) nos diz que “[...] a pratica sozinha se mostra impotente para formar o
apreciador e fruidor de Arte”.

Diante disso, no livro Interagées: Criancas, Danca e Escola, Marques (2012) nos

direciona caminhos reflexivos, assentados pelo crivo educacional, para identificarmos
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outros modos de viabilizar o ensino de repertérios em Danca, sobretudo ao que se
refere as institui¢cées de Educac¢do Basica. Diante disso, para a autora ainda pontua
que os repertéorios em Danca sdo fontes riquissimas de saberes que envolvem a
Linguagem da Danca®', podendo, assim, ser um caminho proficuo de aprendizado

profundo deste conhecimento artistico. Além disso:

Cada repertoério de danga é recorte de uma época, de um espacgo geografico, de
um modo de ver e entender o mundo. Assim, ao danca-los, temos a
oportunidade de compreender em nossos corpos essas épocas, espagos, pessoas,
relagées. Para que isso aconteca, no entanto, é necessario que as dancas de
repertorios sejam em primeiro lugar, escolhidas com critérios e, em segundo,
ensinadas com amplitudes, profundidade e clareza (Marques, 2012, p.40).

Logo, entendemos os repertérios de Coco de Roda como possibilidade dos/das/des
corpos/corpas/corpes acessarem os diversos conhecimentos produzidos durante a
histéria da humanidade e que se materializam na Danca, acessando seus diferentes
signos e simbolos. Contudo, o interessante seria assimilar como essas histérias do
passado se intercruzam com as narrativas e experiéncias corporeas de quem esta se
movendo na atualidade, propiciando, assim, um espaco proficuo para investigacao
dessas Dancgas.

Portanto, seria necessario que os repertérios de dancas passassem: “[...] pelo
crivo das reflexdoes educacionais para que se tornem fontes de problematizacio e
conhecimento e ndo somente uma copia ingénua de passos’ (Marques, 2012, p. 40).
Para 1sso, a autora recomenda que tais critérios deveriam ser: (1) O que esse/essa
repertorio permite que as pessoas aprendam sobre a Danca?; (2) O que esse repertorio
permite que essas pessoas compreendam sobre si e o/a/e outro/outra/outre? e (3) Ao
dancarem esse repertorio, o que elas irdo aprender sobre o/no mundo em que vivem?

Abaixo, iremos expor como esses critérios nos direcionaram a escolha do ensino

de repertorio da Danga Coco de Roda.

2! Para Marques (2010, p. 32) “Entender a danga como linguagem quer dizer, pensa-la sob o viés proposto pelos
Estudos da Linguagem: compreender que a danga dangada, o ato de dangar, aquilo que se concretiza e se apresenta - o
trabalho coreografico ou de improvisagdo - ¢ uma escolha, € possivel ordenacao potencialmente estética de um conjunto
de signos que propdem como danca ao universo da leitura. Ao mesmo tempo, entender a danca como linguagem ¢
pensar que ela propde uma forma de ler os atos da danca dancadas, concretas - e suas interfaces com o mundo”.
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Tabela (1). Critérios de escolha dos repertorio da Danca Coco de Roda.

PERGUNTAS PARA ESCOLHA DE REFLETINDO A PARTIR DA ESCOLHA
REPERTORIOS DO REPERTORIO DA DANCA COCO DE

RODA

O que esselessa repertério permite que as | Os fatores do movimento: Tempo (acelerado e
pessoas aprendam sobre a Danca? desacelerado), Espaco (direto e indireto) e
Peso (leve e forte). Juntamente, sua relacdo na
construcao do Coco de Roda;

O que esse repertorio permite que essas | Perceber o/ale corpo/corpalcorpe,
pessoas compreendam sobre si e o/ale | especialmente os membros  inferiores,
outro/outra/outre? trazendo uma maior énfase aos pés. Ademais,

percebendo modos de estabelecer relagdo com
o outro, por via dos sentidos do/da/de
corpo/corpal/corpe;

Ao dangarem esse repertdrio, o que elas irdo | Visibilidade as produgbes artisticas das
aprender sobre o/no mundo em que vivem? mestras de Coco de Roda de Pernambuco.
Como também, as questées de género e
sexualidade (atrelada as pautas do Movimento
LGBTQIA+).

Em decorréncia da escolha do repertorio da Danca (como foi exposto acima), a
investigagao deveria estar em como esse conhecimento ira ser mediado. Para Marques
(2012), os processos de ensino-aprendizagem dos repertérios de Danca, neste caso do
Coco de Roda deveriam ocorrer por via: (1) da contextualizacao; (2) da corporificacio e
(3) da (re)criacao dos repertérios de danca. A primeira proposicao estaria relacionada a
contextualizacao historica dos repertorios da Danca Coco de Roda, de maneira que as
pessoas estudantes conseguissem entender: quem/com quem se move? Onde se move?
O que se move? Por que se move? (Marques, 2010; 2012). Assim, é possivel facilitar a
compreensao dos saberes relacionais que constituem a dang¢a enquanto um
conhecimento sécio-cultural.

O processo de corporificagdo consistia no momento de vivéncias praticas dos
codigos de movimentos dos repertorios da Danca Coco de Roda, para que assim os/as/es
discentes entendam: O que sentem ao vivenciarem o ensino desse repertorio? O que
percebem? O que sabem sobre/na danca em si? Além disso, identificando os elementos
e signos que constituem a Linguagem da Dancga, que por assim dizer, encontram-se

presentes nos repertorios de Danca Coco de Roda (Marques, 2010; 2012).
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O processo de (re)criacdo dos repertorios configura-se como o espaco no qual
os/asles estudantes tenham a possibilidade de se tornarem
criadores/criadoras/criadories em danca, de modo que consigam friccionar seus
repertorios pessoais com os do Coco de Roda. Assim, leva-los a deixar de ser pessoas
que apenas reproduzem os repertorios para assumir o papel de atuantes nos processos
criativos em Danca (Marques, 2010; 2012).

Essas proposi¢oes didaticos-metodolégicos em Danca nos direcionam a caminhos
de ampliacao dos modos como os saberes em Danca podem ser construidos, alicercados
numa perspectiva social e que permita os/as/es discentes refletirem sobre a realidade
de modo relacional com seus/suas/sues corpos/corpas/corpes. Isto dialoga com o
discurso de Marques (2014, p. 85) ao sinalizar que: “A funcao da escola em relacio a
danga é sim problematizar, aprofundar, ampliar, sistematizar os repertérios dos
alunos, suas ideias e idearios, seus conhecimentos em danca”.

Abaixo, iremos apresentar as percepc¢does com a experiéncia dos processos de

ensino-aprendizagem da Danga Coco de Roda no EREMSize (Recife/PE).

Cocadas, carambola e chutados: Um experiéncia com o Ensino da Danca
Coco de Roda no Ensino Médio
Tendo em vista a exposicdo anterior, nesta parte iremos refletir acerca dos

processos ensino-aprendizagem em Danca Coco de Roda na Eletiva Dancas
Tradicionais do Nordeste e seus desdobramentos. Posto isso, as aulas da eletiva
ocorriam nas segundas-feiras, nas ultimas aulas das 15h30min as 16h40min e contava
com o quantitativo de 35 estudantes, do primeiro e segundo ano do Ensino Médio.
Deles/Delas/Diles tinhamos um numero significativo de estudantes negros, com
identidades de género e orientacoes sexuais diversas, oriundos da classe trabalhadora.
Por meio das vivéncias desses/dessas/dessues estudantes, especificamente pelos
marcadores de género e sexualidade que se encontravam as margens, buscamos trazer
visibilidade para essas questdoes e as utilizamos como meio para (re)construir as
movimentacgdes do Coco de Roda, como consta mais a frente.

Por sua vez, as aulas eram realizadas numa area externa da escola, a qual

os/as/es estudantes chamavam afetivamente de “Narnia”, visto que era um espaco
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extremamente arborizado. Ocupavamos este local porque nao existia um espago
especifico para as aulas de dancas, isto é, uma sala de danca com piso adequado,
adaptacoes com barras, rampas, espelhos. Todavia, podiamos contar com um caixa de
som de boa qualidade e a limpeza recorrente desse local, realizada pela equipe de
limpeza da instituigao.

Entretanto, é significativo assimilarmos que a eletiva tem sua organizacio
semestral e ndo apresentava o requisito de uma avaliacdo por meio de notas - diferente
dos componentes da Formacdo Geral Basica - divididos por bimestres e com um
sistema avaliativo bem definido. O que possibilita, com efeito, um aprofundamento
maior dos conteidos abordados na eletiva, neste caso os repertérios da Danca Coco de
Roda. Portanto, organizamos os processos de ensino-aprendizagem dessa Danca em
trés momentos: (1) Contextualizacdo histérica da Danca Coco de Roda; (2)
Corporificacdo dos repertérios da Danca Coco de Roda e (3) Processos de Criagdo com
base nas cédigos da Danca Coco de Roda. Isto porque nos encontramos assentadas nas
proposicoes defendidas pela artista-docente Isabel Marques (2012) e que foi exposta na
segunda cocada.

No que se refere a Contextualizacao histérica da Danca Coco de Roda,
neste momento eram apresentados para as pessoas discentes o contexto
historico-sociocultural da referida Danca, estabelecendo um paralelo com artistas e
grupos de Coco de Pernambuco (PE), tais como: Samba de Coco das Irmas Lopes de
Arcoverde; Selma do Coco, Zeza do Coco e Mestra Totinha (que tiveram suas
biografias expostas anteriormente).

Neste momento, optamos por trazer visibilidade as produgoes artisticas das
mestras de Ciranda, na tentativa de se contrapor as légicas impostas pelo sexismo e
atrelado ao racismo, visto que em sua maioria as artistas e grupos de Coco de Roda sao
formados por mulheres negras (hooks, 2019). Simultaneamente, ocorriam momentos
de fruicao das Dangas Coco de Roda, este ultimo por meio de videos da plataforma
youtube, com apresentacdo em realidade aumentada por meio de data show,
computador e som.

Deste modo, os/as/es discentes eram levados/levadas/levadies a trazer atencao

para os elementos visuais (figurinos, acessorios, elementos cénicos e os desenhos
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coreograficos) e os sonoros (instrumentos e musicalidades realizadas com o/a/e
corpo/corpal/corpe) expostos nos espetaculos do Coco de Roda. Paralelamente, as
relacées que se estabeleciam entre as pessoas que dancam nessa producdo de saber
artistico-cultural.

Percebemos que nestas ocasides, as pessoas estudantes conseguiam estabelecer
relacdo das estéticas e producées do Coco de Roda, com narrativas de suas vidas
particulares e familiares, recordacoes de terem visto essas manifestacoes artisticas no
Carnaval ou em ocasides festivas da cidade do Recife. Posto isso, conseguimos
entender que este conhecimento dancante nao era tao distante da realidade
deles/dela/diles e que estabeleciam relacdo por meio das identidades, ancestralidades,
memorias, pertencimento territorial e da afetividade.

Posteriormente, na parte de Corporificacao dos repertorios da Danca
Coco de Roda, os/as/es estudantes tinham acesso aos cédigos de movimentos
pré-estabelecidos  dessa  danca. Assim, vivenciavam em  seus/suas/sues
corpos/corpas/corpes os conhecimentos historico-socioculturais que estruturam o Coco
de Roda, especialmente a partir das seguintes movimentacoes: Espantalho, Cocada,
Chutado, Carambola, Praieiro, Coco batido, Coco de Roda e Coco de Umbigada.

Além disso, as pessoas discentes eram levadas a perceber em seus/suas/sues
corpos/corpas/corpes que tipo de relacbes era possivel estabelecer com as outras
pessoas, durante o ato de dancar. Diante disso, dancavamos (a pessoa docente e os/ales
discentes) em duplas, em grupo de quatro pessoas e depois em um grande circulo.
Assim, os/as/es estudantes deveriam conseguir constatar que sua relacdo nao era
apenas definida ao decidirem entrar na roda e dancgar com outra pessoa, mas pelo
processo de conexdo que era definido com todas as pessoas que se colocam dispostas
para participar deste conhecimento dancante, durante a aula. O que os levou a
perceber que os conhecimentos da Danga Coco de Roda se constroem na relagao
coletiva e colaborativa entre os/as/es corpo/corpa/corpes que dancam, cantam e tocam.

Por fim, nos Processos de Criacao com base nos repertorios da Danca
Coco de Roda, as pessoas discentes eram estimuladas a criarem e improvisarem
tendo como base os cdédigos de movimentacio da Danca Coco de Roda. Sendo assim, o

publico estudantil é direcionado a processos de criacdo em dupla, depois em grupo de
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quatro pessoas, para que em coletivo compunham uma sequéncia coreografica, a partir
dos repertorios do Coco de Roda. Depois disso, essas composicées de movimento eram
expostas para a turma, com o intuito de que as pessoas discentes se percebam
enquanto autores/autoras/autories e fruidores/fruidoras/fuidories da Danga.

Esse momento é extremamente significativo, porque identificamos uma maior
articulacao e engajamento entre a comunidade estudantil, sobretudo porque elas vém
de forma autonoma no processo de criar em Danca e nado apenas em reproduzir
movimentacoes pré-estabelecidas. Perante o exposto, esse processo de criacdo serve
para criarmos espacos de problematizacao dos proprios coédigos e das movimentagoes
generificadas® da Danca Coco de Roda. Isto é, encontrar caminhos para romper com as
perspectivas postas do que sejam movimentacdes de homem e mulher, encontrando
caminhos de inversao destes papeis de género e seus signos, como também criar outras
movimentacoes que fissurem essas premissas heteronormativas.

Com o caminhar das aulas, as duplas que entravam para dang¢ar Coco no circulo
nao eram restringidas a composi¢cdo de um rapaz e uma moc¢a, mas sim dois meninos e
duas meninas. E, esse processo ia acontecendo por decisées das proprias pessoas
estudantes, de modo que nossos encontros eram composto por diversas reflexoes
coletivas e colaborativas entre as pessoas discentes e docentes. Sendo assim, as
pessoas estudantes foram divididas em grupos para realizar pesquisa e apresentacées
de semindarios acerca das questoes de género e sexualidade (atrelada ao Movimento
LGBTQIA + no Brasil®®), para que, assim, conseguissemos refletir com maior
profundidade.

Como resultado, as células coreograficas realizadas pelas pessoas discentes e
expostas nas aulas serviram como base na composicao da coreografia do espetaculo de
Coco de Roda, realizado na Festa de Sao Joao da EREM Size, no dia 29 de junho de
2022. A referida comemoracdo apresentou como tema Valorizacao das Dancas

Tradicionais do Nordeste, a qual buscou trazer énfase aos conhecimentos em Danca

2 Com papeis binarios (homem e mulher) de género bem definidos e naturalizados (Louro, 2014).

%0 movimento LGBTQIA+ no Brasil comegou a ganhar forga nas décadas de 1970 e 1980, em meio a repressdo da
ditadura militar. Grupos como o Somos e o jornal Lampido da Esquina marcaram os primeiros passos na luta por
direitos e visibilidade. Na década de 1990, eventos como a Parada do Orgulho LGBTQIA+ de Sao Paulo ampliaram a
mobilizagdo. Avancos significativos ocorreram nos anos 2000, incluindo o reconhecimento da unido estavel entre
pessoas do mesmo sexo (2011) e do casamento igualitirio (2013). Apesar das conquistas, o movimento continua
enfrentando desafios, como altos indices de violéncia e a luta por politicas de inclusdo (Trevisan, 2018; 2020).
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produzidos entre os estados da Regiao Nordeste do pais, contando, ainda, com outras
apresentacoes de Danca e a presenca da cantora Irah Caldeira®, conhecida no estado
pelo seu trabalho com o forrd. No dia do evento, tiveram espetaculos de: Coco de Roda;
Dancas da Fitas; Danca dos Arcos; Ciranda; Bumba meu Boi; Forré e Xaxado.

Nesse viés, abaixo iremos expor algumas imagens da apresentagio com a Danca

Coco de Roda.

Imagem (1 2,3,4,5,6,7 e 8). Apresentacdo do Espetaculo de Coco de Roda, na EREM Size - 2022.
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Fonte: Acervo da pessoa autora.

No entanto, os figurinos expostos acima foram produzidos pelos/pelas/peles
docentes, coordenacido, estudantes e funcionarios/funcionarias/funcionares da escola,
tornando, assim, uma acdo engajada pelas pessoas que trabalham neste espaco. A
trilha sonora do espetaculo foi construida a partir da juncido das seguintes musicas:
Imbalanca - Elba Ramalho e Quebradeira de Coco - Roque Ferreira, totalizando 4min.
E participaram do Coco de Roda, o quantitativo de nove pessoas, sendo quatro homens,
cinco mulheres cisgéneros e de maioria bissexual (assim que se identificavam). Ainda
assim, nas fotos pode ver que na apresentacio foram formados trés duplas de homem e
mulher, e uma dupla de duas mulheres - efeito dos processos mediados nas aulas de
danca.

Assim sendo, nos parece imprescindivel que a Danca e seu ensino se facam
presentes no cotidiano escolar, visto que seu papel hoje é problematizar as referidas
estruturas de violéncias sociais que delineilam as légicas da educacdo escolar e os
modos como elas definem os processos de ensino-aprendizagem nesse contexto
educacional. Assim, invertendo a perspectiva proposta por Marques (2014b), ao
descrever em seu texto como a Educacio pode contribuir para a Arte, em especial a
Danca. De certa forma, acreditamos que as proposi¢coes atuais acerca do Ensino da
Danca podem contribuir de forma direta nas teorias de Educacao, de forma que coloca
em evidéncia as problematicas do processo de escolarizacdo dos/das/des
corpos/corpas/corpes, o qual ocorre durante todo o processo da Educacido Basica e que
sdo determinantes na construcao da vida adulta.

Posto 1sso, a relevancia reside em perceber a potencialidade do/da/de
corpo/corpa/corpe nas instituicbes de Educag¢ado Basica, visualizando como o mesmo
indica outra légica de produzir conhecimento e de construir relacgées entre essas
pessoas que sao corpos/corpas/corpes se constituidos em didlogo com a cena social e
significagoes culturais, principalmente com as questdes referentes aos marcadores
sociais e suas logicas de poder.

Os retornos dos/das/des estudantes com esse processo pedagdgico em danca
foram bastante proficuos, expondo discursos de reconhecimento de si, dos/da/des

seus/suas/sues corpos/corpas/corpes e a importancia de viverem outros tipos de
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movimentacoes, impostas em nossa sociedade, muitas vezes pela midia (geracao Tik
Tok). Logo, construiu-se a percepcao critica dos discursos corpdreos que compoem o0s
repertorios das Dancas Coco de Roda e os outros produzidos em nosso tempo. Por sua
vez, este texto serve como bussola indicando os caminhos trilhados nos processos de
ensino-aprendizagem em Danca na escola, em outras palavras, uma pratica politica

em Danca que tem como anseio a busca por justica social.

Ultimos gestos

Como evidenciado ao longo deste estudo, o objetivo foi acompanhar a
experiéncia com o ensino-aprendizagem da Danca Coco de Roda, realizada em 2022 na
Eletiva Dancas Tradicionais do Nordeste da EREMSize (Recife/PE). A proposta se
afastou da concepcdo hegemoénica que reduz o ensino de repertério a codigos
pré-estabelecidos e a repeticdo exaustiva de passos.

Influenciados pelas premissas defendidas por Isabel Marques (2010, 2012,
2014), o processo de ensino-aprendizagem do Coco de Roda foi desenvolvido em trés
momentos: (1) contextualizacdo historica; (2) corporificacdo dos repertérios; e (3)
processos de criacdo, a partir dos repertorios tradicionais. Dessa forma, as pessoas
estudantes foram incentivadas a se tornar autoras de suas proéprias dancas,
desconstruindo, reconstruindo e recriando o Coco de Roda.

Essa experiéncia também possibilitou dialogar com a visibilidade das producoes
artisticas das mestras de Coco de Roda de Pernambuco, assim como com questoes de
género e sexualidade, articuladas as pautas do Movimento LGBTQIA+. Permitindo
que os/as/es estudantes se percebam criticamente como atores/atrizes/atrizies sociais
capazes de transformar a si mesmos e o contexto ao seu redor, que se modificam
continuamente. Em linhas gerais, os discentes experienciaram um ensino da danca
alicercado na criticidade e na transformacao social.

Acreditamos que, na atualidade, o ensino-aprendizagem em Danca na escola
deve fomentar o compromisso social e o enfrentamento das injustigas que permeiam
nossa sociedade. E fundamental que os/as/es discentes acessem a cidadania por meio
da percepcao do/da/de préprio/propria/proprie corpo/corpal/corpe e da interacdo critica

com o mundo. Para isso, os/as/es docentes precisam ser formados a partir de uma
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perspectiva comprometida com a justica e a transgressao do status quo, mediando
processos pedagogicos que articulem dancga, consciéncia social e cidadania ativa.
Assim, nossas praticas podem ser orientadas pelas seguintes questoes: de que
maneira o Ensino da Danca pode efetivamente transformar a percepcao de mundo dos
estudantes? Quais caminhos sio necessarios para que os/as/es docentes atuem como
mediadores criticos e afetivos? E até que ponto a escola é capaz de oferecer

experiéncias que integrem corpo/corpa/corpe, consciéncia social e cidadania?
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RESUMO

Este artigo pesquisa as intersecées entre mitologia, sonoridade e corporeidade na
danca negro-brasileira, a partir do processo criativo do espetaculo MUZENZA.
Baseando-se nos principios filoséficos e sonoros das cosmogonias de Osanyin e Osoosi,
adotamos como referencial tedrico epistemologias afrorreferenciadas e proposicoes
sobre o corpo cénico. Metodologicamente, estruturamos a pesquisa na proposta dos
redutos, que funcionam como espacos simboélicos de criacdo e experimentacdo. O
objetivo é compreender como os saberes ancestrais das ervas e seus desdobramentos
metafisicos se relacionam com a cultura negra no Brasil, contribuindo para novas
formas de expressido na danca cénica.

Palavras-chave: Reduto, Corpo, Danca Negro-brasileira, Filosofias Afrodiasporicas,
Funk.

RESUMEN

Este articulo investiga las intersecciones entre mitologia, sonoridad y corporeidad en
la danza negro-brasilefia, a partir del proceso creativo del espectaculo MUZENZA.
Basandonos en los principios filoséficos y sonoros de las cosmogonias de Osdnyin y
Os00si, adoptamos como marco teérico epistemologias afrorreferenciadas y propuestas
sobre el cuerpo escénico. Metodolégicamente, estructuramos la investigacién a partir
de la propuesta de los redutos, entendidos como espacios simboélicos de creacién y
experimentacion. El objetivo es comprender céomo los saberes ancestrales sobre las
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hierbas y sus desarrollos metafisicos se relacionan con la cultura negra en Brasil,
contribuyendo a nuevas formas de expresion en la danza escénica.

Palabras clave: Reduto, Cuerpo, Danza negro-brasilefia, Filosofias afrodiaspoéricas,
Funk.

ABSTRACT

This article explores the intersections between mythology, sonority, and corporeality in
Afro-Brazilian dance, based on the creative process of the MUZENZA performance.
Drawing on the philosophical and sonic principles of the Osényin and Osédsi
cosmogonies, we adopt Afro-referenced epistemologies and perspectives on the
performing body as our theoretical framework. Methodologically, the research is
structured around the concept of redutos, understood as symbolic spaces for creation
and experimentation. The objective is to understand how ancestral knowledge of herbs
and their metaphysical developments relate to Black culture in Brazil, contributing to
new forms of expression in scenic dance.

Keywords: Reduto, Body, Afro-Brazilian Dance, Afrodiasporic Philosophies, Funk.

Introducao

Em um baile funk no terreiro, muzenzas se reinem para celebrar seu ila* ao
som da DdJ Iyalo. O evento articula passado, presente e futuro, conduzindo uma
viagem pelas raizes da terra e pelos saberes que circulam nas ervas, nos toques dos
candomblés, no samba e no funk do cotidiano brasileiro.

Desde fevereiro de 2024 venho seguindo as ondas sonoras do ila ao atuar como
coreografo do espetaculo MUZENZA, do Coletivo Emaranhado, um grupo de pesquisa
dedicado a arte afrorreferenciada em Vitéria (ES). Com trés artistas em cena, o projeto
investiga o corpo e o movimento a partir das cosmogonias dos orisa Osdnyin e QOséosi,
além de suas cosmopercepcoes traduzidas pela linguagem dos candomblés.

O conceito de cosmopercepcao foi introduzido pela filésofa nigeriana Oyewumi
Oyéronké, que nos convida a expandir nossa compreensao do mundo além das légicas
culturais que valorizam a visdo como principal sentido. Ela propoe uma perspectiva

mais ampla, incentivando-nos a perceber o mundo e seus objetos de maneira mais

2 QGrito caracteristico de saudacdo de cada orixa, que ocorre no inicio, durante e no final das
incorporacoes (BARROS, 2007).
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abrangente, considerando que o pensamento africano se conecta com o universo
através de todas as suas possibilidades (Silva, 2022).

Nesse sentido, o titulo do espetaculo dialoga com a hierarquia do Candomblé
Angola, remetendo a um reconhecimento concedido aos iniciados no Ilé. Essa
designacdo reflete o papel social e organizacional dos filhos-de-santo, que
desempenham uma funcao ativa no processo de aprendizado dos saberes do terreiro,
um espaco sociorreligioso essencial para a vivéncia diaria no candomblé (BARROS,

2007).

Dependendo dos fundamentos de cada comunidade, apés um determinado
periodo, a noviga ou novigo, agora designados como muzenza, nos Candomblés
Angola e 1a0, nos Candomblés Queto, receberdo um nome iniciatico que nio é o
mesmo do batismo, podendo, entretanto, ter ligacdes lexicais e de sentido com
ele (Barros, 2007, p. 46).

A vivéncia, a percepgao e as cosmogonias do muzenza formam as motrizes das
propostas sonoras e coreograficas que dialogam com o espetaculo. Esta criagdo nao
apenas explora as dimensdes culturais e cosmolégicas das tradi¢oes afrodiasporicas,
mas também se posiciona como um movimento epistemoldgico de reflexdo sobre os
caminhos de imersdo em uma filosofia da danca. Ao dialogar com saberes ancestrais e
praticas contemporaneas, o espetaculo reforca a importancia de preservar, valorizar e
reimaginar os legados culturais da afrodiaspora, pois: “No caso da comunidade, o ser
individual se integra coletivamente, formando o corpo coletivo, a comunidade, ela
propria, que se organiza e reorganiza pelas experiéncias [...]” (Barros, 2007, p. 45).
Vale acrescentar, que a autora também indica a relacdo do cotidiano, dentro da
comunidade, e a participacao politica com a mesma intensidade.

Este artigo busca evidenciar como ritmos, gestualidades e narrativas ecoam a
sabedoria das comunidades negro-africanas e negro-brasileiras. Ao valorizar a
cosmopercepcdo da ancestralidade® negra e afrodiaspdrica, propde-se a sensibilizar
nossa percep¢ao para suas multiplas complexidades. Cada som e cada movimento sdo

entendidos como poténcias que celebram a memoria, reafirmam identidades e

3 Na ancestralidade temos uma perspectiva ética de criacdo e desenvolvimentos de identidades a partir
da cultura negro-africana, evidenciando projetos de ac¢bes afirmativas para o povo negro.
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constituem argumentos emancipatoérios frente aos desafios da modernidade e aos
processos histéricos de colapso e destituicdo da consciéncia individual e coletiva da
comunidade negra.

Como sinaliza Malcolm Ferdinand (2022), ha uma incoeréncia em imaginar o
mundo como algo separado do solo, assim como é inconcebivel compreender um Ser
sem corpo, carne, cor, historia e memoria. O corpo, em sua materialidade e presenca,
enuncia um espaco de territorializacdo, tornando-se o ponto de partida para outras
formas de fazer-mundo. Essas formas abarcam a pluralidade constitutiva das
existéncias humanas e as diversas maneiras de perceber e interagir com o mundo, pois
emergem de um processo continuo de consciéncia politica que se entrelaca com a
consciéncia de si.

A instauracao de uma cosmopolitica emancipatoria, portanto, ndo se da de
forma 1solada, mas nasce da relacao, do convivio e do ato de habitar o mundo desde
dentro. Nesse sentido, ha uma riqueza endégena, um reservatorio profundo de saberes
e percepcgoes, que se revela ao apresentarmos outras formas de perceber e viver o
mundo. Essas percepcoes desestabilizam os paradigmas coloniais, pois, ao
adentrarmos no centro da tempestade, trazendo novas fontes gnosiolédgicas,
construidas a partir da tomada de consciéncia critica e da reflexao histérica, mudamos
as epistemologias universalizantes.

Ao revisitar essas fontes e reconhecer o valor dos saberes que emergem das
margens, abrimos caminho para um projeto emancipatério capaz de ampliar os
horizontes epistemoldgicos, promovendo um didlogo que transborda as imposic¢oes
coloniais, oferecendo novos redutos para a construcio do presente e possiveis futuros
galgados na ancestralidade negro-africana.

Portanto, esta escrita propoe uma breve descricao de um processo de composi¢ao
sonora que ressoa na criacdo de estéticas para a danga cénica negro-brasileira. No
campo metodoldgico, adotaremos a perspectiva do reduto, que se refere a uma
cartografia social, aqui, direcionada, especificamente, a cultura negro-brasileira. O

reduto considera a didspora negra como um fato histérico de resisténcia, intrinseco ao
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contexto social brasileiro, na qual, por séculos, as manifestacées da cultura
negro-brasileira foram reduzidas ao carater alegoérico (Silva, 2024).

Assim, buscamos fomentar o engajamento em prol da emancipacdo da arte
negra, fundamentado em nossos proprios discursos na contemporaneidade e
estabelecendo um contraponto as epistemologias universalizantes. Este artigo percorre
um trajeto de didlogo sobre os processos criativos do espetaculo MUZENZA:
Inicialmente, exploramos os caminhos da pesquisa e os fundamentos que orientam a
criacdo; em seguida, analisamos os principios estéticos e filoséficos que estruturam a
cena, destacando os agentes enunciadores do processo criativo e a relacao entre
corporeidade e ancestralidade; por fim, discutimos a sonoridade como elemento
dramatirgico, examinando a edicao da trilha e suas pulsoes cénicas. Dessa maneira, o
estudo evidencia a intersecdo entre movimento, som e memoéria na construcao

artistica.

Reduto - Possibilidades em trajetos

Para orientar nossa pesquisa, nomeamos o processo de articulacao e registro das
sabedorias relacionadas a danca cénica negro-brasileira como reduto. Esse conceito
representa uma estrutura destinada ao assentamento, reflexdo e estimulo a

enunciacao de poéticas e possiveis ontologias no campo das artes cénicas:

O reduto é entendido como um conjunto de forgas, articulages e informacées
que favorecem a comunicac¢io afrodiaspérica dentro da filosofia da danca. Ele
redine agentes materiais e subjetivos para a construgdo de narrativas
baseadas nos saberes da afrodidspora, promovendo uma comunicacio
engajada que prioriza o registro e a emancipacio de caminhos criativos com
um posicionamento afrorreferenciado no desenvolvimento de trabalhos
cénicos (Silva, 2022, p. 70).

Consideramos, assim, o reduto como uma estratégia para evidenciar possiveis
saberes criativos e coreograficos, delineados em mapas conceituais. Esses mapas
funcionam como estruturas centrais, que transmitem informacgdes para que o
observador elabore analises discursivas, pois, por meio dos signos - elementos
perceptiveis e mediados pelos sentidos - o pesquisador organiza uma coordenacao

visual que, posteriormente, é traduzida em textos que documentam os disparadores
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coreograficos e criativos do espetdculo. Tal engajamento contempla as motrizes* que
atravessam pensamentos, memorias e sensacgoes, cujo nucleo é a afrodiaspora (SILVA,
2022).

Os desenhos, textos e iconografias do mapa criativo formam um corpo simbdlico,
funcionando como uma matriz de interpretacoes e saberes que tangenciam um espaco
ancestral de enunciacdo. Esse espaco entrelaca subjetividades e gera novas
objetividades, constituindo um campo de informacées visuais, sensorials e
Interpretativas, que transmite mensagens ricas e significativas (Silva, 2022).

A partir dos mapas, analisamos como o coredgrafo desenvolve, orienta, destaca
e/ou indica o trabalho corporal do(a) bailarino(a) na danca cénica negro-brasileira.
Esses mapas nos permitem identificar as fontes gnosiolégicas que ativam o tonus
muscular e dao origem a movimentos que se transformam em vocabularios
coreograficos. Além disso, o reduto serve como ponto de partida para impulsionar a
criacao de dramaturgias, abrangendo conceitos estéticos, concep¢bes de iluminacéo,
figurino, cenografia, trilha sonora, maquiagem e outros elementos cénicos, bem como

para a elaboracao de coreografias e construcio de personagens (Silva, 2022).

Nesse contexto, o pesquisador atua como o centro irradiador da pesquisa,
escolhendo sua trajetoria entre dois caminhos: (i) o autoregistro e (ii) o crivo. O
autoregistro engloba a elaboracdo autoanalitica e discursiva de possiveis
percursos dramatirgicos em uma obra cénica afrorreferenciada na danca,
enquanto o crivo envolve a observacio, registro e andlise discursiva de uma
obra cénica de terceiros também voltada para a afrorreferéncia. Ambos os
caminhos tém como base os mapas criativos, representados, neste caso, pelas
conexdes simbolizadas pelo Garfo de Esu, um elemento iconografico associado
a0 orixa e a sua capacidade de comunicacéo (Silva, 2024, p. 5).

Assim, o autoregistro se concentra em propostas por melo das quais o
pesquisador sistematiza suas praticas criativas, coreograficas e cénicas, estruturando
elementos iconograficos, gestuais, conceituais, materiais e imateriais em mapas
criativos que atuam como catalisadores do processo coreografico. Os mapas tornam-se

a origem da pesquisa, que, em alinhamento com as orientagées do coredgrafo, resultam

* O conceito de motrizes culturais serd empregado para definir um conjunto de dinamicas culturais
utilizado na didspora africana para recuperar comportamentos ancestrais africanos.
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em trabalhos cénicos. Ja no crivo, o pesquisador assume a posicao central na analise
de uma obra cénica alheia, sistematizando informacbées cartograficas e
analitico-discursivas (Silva, 2022).

Este texto, por sua vez, aproxima-se do autoregistro como uma forma de
agenciamento epistémico. No caso, nosso objetivo é criar espacos tangiveis e
Iintangiveis para a elaboracdo de sonoridades e gestualidades na danca
negro-brasileira, articulando e reivindicando redes de saberes para a construcao

cénica, dando forma ao que denominamos reduto cénico-ontologico (Silva, 2022).

Figura 1 - Mapa criativo: Garfo de Esu, proposi¢do de uma cartografia na encruzilhada.

Fonte: Maicom Souza e Silva (2025).

Epicentro - prolegomenos

Por meio do reduto, gostaria de apresentar o trajeto gnosiolégico que desenvolvi,
enquanto coreodgrafo, para esquematizar a sonoridade. Trata-se de informacoes que
reverberam no processo de sistematizacdo, construcdo e sensibilizacdo corporal do

bailarino, assim como na criacao do respectivo personagem. Para cumprir o objetivo de
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compartilhar a trajetéria de composi¢ao da trilha, inicio expondo os prolegomenos que
defini e, em seguida, apresento o mapa criativo que estrutura a proposta sonora.’

Na elaboracao da concepcdo sonora, buscamos trazer como elementos
propulsores do processo criativo dois desdobramentos possiveis do conceito de raiz: (i) a
raiz como algo que transcende as ervas e (i1) as raizes sonoras do povo negro-brasileiro,
evidenciando a interconexdo entre os toques dos candomblés, o funk e o samba
presentes no cotidiano dos terreiros. Este eixo orientou a estruturacao do reduto, a

partir do qual iniciamos o processo de construgao sonora.

Reduto - epicentros ancestrais

Figura 2 - Mapa criativo: Reduto, ambiente ancestral para a pulséo criativa.

Lo -, {5&

Fonte: Maicom Souza e Silva (2025).

? Os prolegdmenos sdo elementos que apontamos como disparadores no processo criativo dramaturgico,
cénico e/ou coreografico, agentes que sinalizam um possivel ambiente ancestral para a pulsio de
corporeidades, constituindo os ingredientes que erguem o reduto cénico-ontolégico do espetaculo/artista.
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Ao ampliar o conceito de raiz e incorporar as ideias que tratam do tempo como

uma concep¢ao ancestral, que conecta passado, presente e futuro, definimos trés
ritmos como linguagem no reduto criativo da trilha: o samba, o funk e os batuques de

candomblés.

Na tradigcdo oral tonga a palavra falada exerce um papel de fundamental
importancia. Ela constitui o tUnico meio de conservar e de transmitir o
patriménio comum herdado dos antepassados, estabelecendo, desta forma, a
comunhio vital entre os vivos e os mortos. Como em toda a Africa tradicional,
também entre os Vatonga de Inhambane, a palavra é falada, declamada e
cantada para torna-la cada vez mais eficaz na sua funcgio especifica de
mediacdo entre o passado, o presente e o futuro. Para os Vatonga de
Inhambane, a palavra pronunciada "ndo se perde no ar", porque ela é
possuidora de um poder proprio e produz sempre o efeito benéfico, ou maléfico,
conforme a intencdo, a dignidade e o estado de animo do sujeito que a
pronuncia (Amaral, 2009, p. 44).

Iniciamos a pesquisa sonora estudando os hinos de escolas de samba capixaba.
Trouxemos para o trabalho o hino do G.R.E.S Unidos da Piedade®, a escola de samba
mais antiga do Espirito Santo, o hino do G.R.E.S Novo Império’, a agremiacao eleita
como a melhor bateria de escola de samba do estado, conhecida como a Orquestra
Capixaba de Percussio e o hino do G.R.E.S Unidos de Jucutuquara®, a escola possui
como simbolo em seu estandarte a coruja, que em nossa percepcio faz uma relacio
Intersubjetiva com a proposta dramaturgica do espetaculo, que possui como pesquisa
os orisa das matas, da natureza e das folhas. Optamos por incluir no processo criativo
apenas os hinos das escolas de samba, excluindo os trechos de sambas-enredo, pois
entendemos que os hinos representam raizes: estruturas que refletem a comunidade e
a historicidade das agremiacées, além de serem simbolos de exaltacdo e orgulho
ancestral.

Quanto aos grooves dos pareddes de caixas de som, incorporamos beats de funks

contemporaneos inspirados na sincope caracteristica dos anos 90 e 2000. A trilha foi

¢ Herdeira de blocos carnavalescos, como o Amarra o Burro e o Chapéu de Lado, o seu nome surgiu do
bairro Piedade, onde foi criada. Atualmente, a escola estd localizada em Fonte Grande, no centro de
Vitéria (ES). A Unidos da Piedade foi oficialmente fundada em 15 de janeiro de 1955.

" Fundada em 20 de dezembro de 1956, sediada no bairro de Caratoira, na regido de Santo Anténio, em
Vitéria (ES), é uma das mais antigas e tradicionais escolas de samba do Espirito Santo.

8 Foi fundada em 29 de janeiro de 1972 como bloco. Venceu sete vezes o grupo principal do carnaval de
Vitéria (ES).
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concebida com destaque para os beats de artistas, tais como: DJ Sany Pitbull, DJ
Edgar, DJ Karolla, Mano Tensdo, Goes e Leo Justi. Seus remixes e faixas autorais
trazem tracos estéticos marcados por influéncias do funk dessa época, as quais
adotamos como recorte temporal para compor a dramaturgia sonora que permeia e
conecta o trabalho.

Na dramaturgia do espetaculo pensamos o funk como um fruto que germinou
das raizes dos candomblés. Queremos, assim, transpor um possivel imaginario social
romantizado e desatualizado que relaciona os candomblés e danca afro-brasileira
apenas as sonoridades dos toques rituais — rum, rumpi e 1é°. Na intencao de refletir
sobre as reverberacoes dos candomblés no cotidiano social brasileiro, dialogamos com a
seguinte questao:

O Congo-de-Ouro é um ritmo tradicional afro-religioso e caracteristico da
musicalidade afro-brasileira, que esta presente no Candomblé Angola e
também na Umbanda e que auditivamente é associado ao Funk. Os trés

tambores (Rum, Rumpi e Lé) sdo o ponto de partida para entender essa
associagao ritmica do Congo-de-Ouro com o Funk (Oliveira, 2021, p. 11).

Sustentamos que existe um didlogo entre o funk e os toques de candomblés, o
que permite que esses ritmos interajam e contribuam para a criacdo de uma
dramaturgia inspirada nos orisa. Com base nessa percep¢do, entrelacamos as
cosmogonias de Osanyin e Qsodsi com as sonoridades do funk e do samba.

Osdnyin na cosmogonia iorubana ¢é conhecido como o detentor dos
conhecimentos das ervas e das vegetacoes, pois: “Todos os santos sio raizeiros, porém o
dono incontestavel das ervas, o médico, o botanico, é Ossaim” (Cabrera, 2012, p. 86).
Na comunidade dos matanceros, localizada na provincia de Matanzas, em Cuba, este
orisa nao tem pais, ele apenas surgiu das profundezas da terra. Assim, quando querem
conversar com o orisa, dao trés pancadas firmes no chao. Apds seu surgimento,
Osényin recebeu de Olorun o segredo do ewé (plantas), da manipulacdo das virtudes

que surgem das ervas, assim como ele, as ervas nao sao filhas de ninguém, cresceram

% Os trés atabaques utilizados nos rituais possuem dimensdes e nomes diferentes e, por consequéncia,
produzem sons cujas alturas variam de acordo com seu tamanho: o maior e mais grave é chamado de
rum; o médio é denominado rumpi; e o menor, portanto mais agudo, é o 16 (CARDOSO, 2006, p. 55).
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das profundezas da terra. Ja Qsdosi, é o cacador, dono das matas, dos animais
selvagens, bastante unido a Osanyin (Cabrera, 2012).

"Néo existe santo" - orixa - "sem ewé", nem nganga, nkiso ou feitico sem vititi
nfinda". Arvores e plantas sdo seres dotados de alma, de inteligéncia e de
vontade, como tudo aquilo que nasce, cresce e vive debaixo do sol, como toda

manifestacdo da natureza, como toda coisa existente. Pelo menos assim
acreditam, de pés juntos, meus numerosos confidentes (Cabrera, 2012, p. 26).

Dessa forma, incorporamos a trilha cangoes, relatos e instrumentais que
refletem as praticas do povo de terreiro, criando uma trilogia composta pelos hinos das
agremiagoes, os funks e os toques de candomblés. As musicas e audios relacionados as
praticas sociais e ritualisticas candomblecistas foram remasterizados, editados e
equalizados por meio de uma percepcao afrofuturista. Nesse processo, realizamos a
remocao e o isolamento de vocais, além de separar instrumentos, vozes e percussao
dentro de uma estética robotizada. Essa abordagem transforma algumas vozes e
cangbes, que passam a oscilar entre a sonoridade da voz natural e a de uma voz gerada
por inteligéncia artificial (IA). A trilha, assim concebida, é entrelacada por propostas
sonoras que julgamos fundamentais para ajudar a audiéncia a compreender as cenas e

as dimensoes coreograficas do espetaculo.

La musique du candomblé est presque toujours mesuréel, c’esta-dire qu'on
dénote la présence, matérialisée ou virtuelle, d'une pulsation isochrone qui
régule le temps musical. Tous les chants (cantigas) sont accompagnés des
formules rythmiques (toques) précédemment décrites. La pulsation est souvent
manifeste dans ces formules, parfois elle demeure sousentendue ; elle est de
toute facon toujours matérialisée dans les pas de danse (Vatin, 2005, p. 168).'°

Ao propormos que algumas cangbes sejam apresentadas sem o acompanhamento
Instrumental, pensamos nesse recurso como uma espécie de legenda para a historia
que a experiéncia artistica pretende contar. Durante a edicdo, exploramos a pulsacao
dos ritmos negro-brasileiros e sua fus@o com vozes, receitas e ensinamentos do
cotidiano dos terreiros. Dessa forma, estruturamos uma trilha que une trés ritmos,

cujo andamento é marcado por irregularidades, reflexo da trajetéria musical do funk,

10 A musica no candomblé é quase sempre medida, isto é, denota-se a presenca, materializada ou virtual,
de uma pulsagdo isécrona como no original tempo musical. Todas as cantigas sdo acompanhadas por
féormulas ritmicas, chamadas toques; a pulsacdo, frequentemente, é evidente; ela é de qualquer modo
materializada nos passos de danca. Traducdo Maicom Souza.
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do samba e dos candomblés. Essa ndo linearidade se deve ao contexto histérico de

opressao, que atravessa a arte negra no Brasil.

Concepcao filosofica e estética: edicao.

Apos identificar as cancgoes, ritmos e paisagens sonoras que poderiam integrar o
espetaculo, desenvolvemos uma proposta metaestética: a criacdo de uma composicao
marcada por interrupgoes e fragmentos, utilizada como dispositivo criativo que
orientou todas as decisées ao longo do processo de elaboragao e finalizagao da trilha.
Nesse exercicio de andlise e reflexdo sobre as sonoridades dos ritmos abordados,
1dentificamos um histdorico de trajetérias marcadas por rupturas. O candomblé, o
samba e o funk apresentam percursos fragmentados, com suas histérias pontuadas por
Interrupcoes.

Aqui compreendemos metaestética como um campo reflexivo que interroga nao
apenas as formas artisticas ou o gosto, mas as proprias condi¢oes de possibilidade da
experiéncia estética. Nesse sentido, Adorno observa que “a estética nao pode se limitar
a analise de obras de arte isoladas, mas deve também examinar os pressupostos que as
tornam possiveis” (Adorno, 1970, p. 15). A metaestética, portanto, ultrapassa a
estética normativa e se abre como critica dos fundamentos que organizaram
historicamente o sensivel. No entanto, ao deslocar esse conceito para um horizonte
afrodiaspoérico, torna-se necessario tensionar tais fundamentos eurocéntricos. Como
lembra Leda Maria Martins, “as performances do tempo espiralar, nos terreiros e nas
artes negras, instauram regimes de sensibilidade préprios, em que corpo, memoria e
ancestralidade sdo inseparaveis” (Martins, 1995, p. 32). Nesse sentido, proponho
compreender a metaestética aqui mobilizada como uma reflexdo que nao apenas
questiona os limites da estética ocidental, mas também incorpora cosmopercepcoes
negras, nas quais som, gesto e rito se constituem como poténcias epistemoldgicas e
emancipadoras.

Os artigos Terreiro fora do Terreiro: candomblé do samba ao funk e o rito de
passd, de Marcel Marques (2023), e Guerra dos Graves: da quebra de Xangé ao funk na

Baixada Santista, de Guilherme Martins (2017), exploram como os terreiros e os bailes
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funk passaram, ao longo do tempo, por processos de reformulaciao de suas praticas.
Essas transformacoes refletem impactos de questbes sociais, politicas e culturais que

frequentemente silenciaram ou deslegitimaram os saberes da cultura afrodiaspoérica.

O surgimento desses espacos-tempos (terreiros e bailes funk) que
desestabilizam a ordem vigente do controle - seja ela de gestos, sensualidade,
crencas ou ‘bom gosto’ - segue-se uma persegui¢do nio apenas policial aos
musicos, praticantes, sacerdotes e dangarinos, mas também uma guerra sonica
e ideoldgica para neutralizar as vibragdes que nutrem e fazem vibrar esses
espacos e 0s corpos que os percorrem. Ao emudecimento do som, segue-se um
silenciamento dos fatos por parte de uma historiografia da dominacédo (Martins,
2017, p. 5).

Figura 3 - Comunidade. Espacgo ancestral de epistemologias.

Fonte: Igor Maia, 2024. Vitéria (ES).

Os candomblés, em sua relacdo com o som, tracam uma trajetéria cultural
profundamente marcada por interrupg¢oes causadas pelos fluxos da colonizacgio e pela
imposicdo do pensamento ocidental. Um exemplo emblematico é a Quebra de Xango,
evento de perseguicdo ocorrido em Maceié/AL, em 1912, cujas milicias lideradas pela
Liga dos Republicanos Combatentes, sob o comando do coronel reformado Manoel Luiz
da Paz, veterano da Guerra de Canudos, promoveram uma destruicdo em massa dos

terreiros de Xango. Essa acfdo violenta teve impactos duradouros, transformando os
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rituais e as praticas religiosas de candomblé, cujos efeitos ainda ressoam na

atualidade (MARTINS, 2017), ou mesmao:

As consequéncias desse ataque podem ser sentidas ainda hoje, mais de um
século depois do evento, nas mutacoes sofridas pela liturgia das casas de Xango
em Alagoas, quando comparadas aos rituais afro-brasileiros que se desenrolam
em outros estados do pais. Depois da quebra desenvolveu-se um silenciamento
profundo e definitivo na paisagem sonora dos cultos aos orixds em Alagoas,
fazendo surgir, numa espécie de acuamento irreversivel de seus praticantes,
uma modalidade Unica de culto, o “Xango-rezado-baixo”. Nele os atabaques néo
sdo mais tocados, e quando se cala o som grave do tambor cessam também a
danca e a possessdo (Martins, 2017, p. 16).

A analise histérica do funk revela que essa manifestacdo musical, apesar de
amplamente difundida, est4 imersa em um contexto de estigmatizacao semelhante ao
enfrentado por ritmos e praticas culturais afro-brasileiras, como o toque Congo de
Ouro, caracteristico das festas e tradi¢coes das casas de candomblés. Originado nas
periferias urbanas, o funk brasileiro surgiu nos anos 1980, no Rio de Janeiro, a partir
de uma fusdo de referéncias estrangeiras com ritmos e praticas culturais das
comunidades negras e periféricas brasileiras. O funk carrega influéncias multiplas,
desde matrizes ritmicas africanas a elementos da cultura norte-americana,
especialmente o Miami Bass e o Electro Funk, e, assim como o samba em seu inicio, foi
associado a grupos socialmente marginalizados, sobretudo a populag¢do negra e pobre.
Tal associacdo contribuiu para sua desqualificagdo simbdlica no imaginario social,
reproduzindo preconceitos raciais e de classe historicamente estruturados no Brasil
(OLIVEIRA, 2021).

O vinculo ritmico entre o funk e expressbdes afro-brasileiras, evidenciado na
semelhanca de padrdes ritmicos de ritmos como o Congo de Ouro, o samba, o maracatu
e o jongo, reforca a compreensido de que o género musical ndo é apenas fruto de um
processo criativo contemporaneo, mas parte de uma continuidade histérica de
resisténcia cultural. Tal continuidade se manifesta na forma como esses ritmos, antes
restritos ao espaco sagrado dos terreiros, migram e se reconfiguram no ambiente
secular das festas populares e bailes. Nesse sentido, o funk, ao mesmo tempo em que

dialoga com referéncias globais, reafirma uma heranca afrodiaspérica que resiste a
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marginalizacdo e reivindica legitimidade como expressdo cultural brasileira
(OLIVEIRA, 2021).

Fatos como esse nos inspiraram a desenvolver propostas sonoras que rompem
com a ideia tradicional de harmonia, entendida aqui nao como uma sequéncia de
alturas ou acordes convencionais, mas como um ideal de equilibrio musical e social
historicamente normatizado. Adotamos um dispositivo poético de criacao, utilizando a
edicdo como ato de costura e remendo, refletindo uma cultura marcada por fissuras,
mas que se afirma como pratica de resisténcia, luta e enfrentamento. Na concepcao
sonora de MUZENZA, elaboramos uma trilha que integra diferentes ritmos em uma
estrutura caracterizada por descontinuidades, estabelecendo uma relacao
Iintersubjetiva entre essas sonoridades e a proposta do espetaculo, que dialoga com as
sabedorias das ervas e os ensinamentos dos muzenzas nos candomblés de Angola.

Na proposta cénica, exploramos possivels raizes ancestrais que alimentam
continuamente os saberes do povo negro-brasileiro. Consideramos as raizes como
forcas motrizes que sustentam fundamentos e criam espagos metafisicos, ligando o
cotidiano as sensacoes que evocam territérios de pertencimento. Os conhecimentos que
circulam nos candomblés, nos funks, nos sambas e nas plantas foram os pilares
centrais para a criacao dessa trilha, que busca ecoar a ancestralidade e as praticas de

resisténcia de um povo.

Enquanto as frequéncias graves do candomblé sdo emitidas pelo couro do
atabaque, nos bailes funk nio sio poupados esforcos para montar pareddes de
alto-falantes e subwoofers, que garantem a disseminacdo massiva e tatil dos
graves, criando ao seu redor um espago-tempo de aglutinacdo. Tanto o
candomblé quanto o funk produzem, a partir de suas batidas graves, um
territorio que possibilita a emergéncia de ritmos e corporalidades nao
hegemoénicas, agregadas ao redor das fontes emissoras de som. Os bailes funk e
o candomblé constituem, sonoramente, espacos-tempos que escapam tanto a
regulamentacao do ruido urbano quanto a normatizacéo dos corpos, e talvez por
isso seus festejos incomodem tanto determinados estratos da sociedade
brasileira (Martins, 2017, p. 16).

Estruturamos a composi¢cao a partir da percepcao do corpo e da sonoridade
afrodiaspéricas como poténcias capazes de articular saberes e criar espacos
nao-hegemonicos. Essas forcas se conectam para reivindicar, em um continuo fluxo, o

retorno das sabedorias que circulam na oralidade negra, reafirmando e fortalecendo
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nossa relacdo com a natureza e com as fontes ancestrais. Tanto os candomblés quanto
o funk e o samba anunciam e sustentam essas conexodes, renovando os vinculos entre

tradicao, resisténcia e espiritualidade.

O som cria uma dimensao nas culturas africanas, como uma forma de contar o
tempo. As musicas funcionam como meio para manter o senso comunitario,
entdo, nas primeiras décadas do século XX os batuques e cantos de samba se
constituem como lugares de manifestagoes de resisténcia e permanéncia
Marques, 2023, p. 111).

Assim, a trilha é repleta de ranhuras, refletindo as marcas e fragmentacgoes que
acompanham o processo criativo. A medida que relacionamos danca, dramaturgia e
som, percebemos que as costuras presentes na sonoridade nao sao apenas elementos
estéticos, mas parte de um posicionamento filoséfico. Essas descontinuidades
representam a resisténcia e a forca das tradigcoes afrodiasporicas, evidenciando um
compromisso em preservar e reimaginar saberes em um contexto de luta e

ancestralidade.

Sonoridade: pulsoes criativas, reduto cénico-ontolégico

Figura 4 - Mapa criativo: reduto cénico-ontolégico.
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Fonte: Maicom Souza e Silva (2025).

A dramaturgia de MUZENZA foi organizada em quatro sets, cada um
apresentando a emergéncia de ritmos e espacos temporais que entrelacam as praticas
culturais, sociais e politicas dos candomblés, funk e samba. Composi¢ées de quinze
minutos, cada uma estrutura as cenas em quatro blocos musicais, que, ao se
conectarem, delineiam os processos comunicacionais e dramaturgicos do espetaculo. As
faixas foram nomeadas de acordo com suas inspiracoes: (i) Muzenza, (ii) Osdnyin, (iii) e
Osoosi e (iv) Ild. Cada uma dessas denominacdes carrega simbolismos que dialogam

com a proposta estética e ancestral da obra.

Figura 5 — QR Code que direciona para a
trilha sonora do espetaculo MUZENZA no
SoundCloud, organizada por faixas.
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https://on.soundcloud.com/rVxB6mcqzp9SBI
Fonte: Maicom Souza e Silva (2024).

O espetaculo MUZENZA ¢ estruturado em quatro sets que articulam ritmos e
narrativas entrelacadas as praticas culturais, sociais e politicas dos candomblés, funk
e samba. Cada faixa apresenta um universo especifico, com sons, cosmogonias e

reflex6es que ampliam o didlogo entre a ancestralidade e os desafios contemporaneos:

Primeiro Set: A pulsag¢do do funk e a sabedoria das plantas

Inspirado no funk dos anos 90/2000, este set explora o cotidiano da cura pelas
plantas e os ensinamentos destinados aos muzenzas. A trilha provoca a audiéncia a
refletir sobre como o consumo exacerbado e as agoes mercadologicas substituem as
sabedorias tradicionais pela medicina cientifica ocidental. Questiona-se a relacao da
farmacologia com a industria e a sociedade, enquanto a trilha evoca a era digital e a
cultura do imediatismo, expondo os impactos disso em uma comunidade ansiosa e

intolerante a frustracao.

Segundo Set: Qsdnyin e a cura pelas folhas

Este set mergulha nas cosmogonias de Oséanyin, destacando sua conexio com a
sabedoria popular e o poder curativo das ervas. A cena apresenta uma comunidade que
recorre as plantas, banhos e praticas de fé em figuras como benzedeiras, curandeiras e
iyalorisa. A trilha reforca a preservacdo da oralidade e a memoria ancestral,
mostrando a coletividade como um espago de praticas corporais engajadas e
sustentadas por uma percep¢do de pertencimento. Aqui, o corpo do muzenza é

individualizado, mas encontra emancipacao na dinamica coletiva.


https://on.soundcloud.com/rVxB6mcqzp9SBH7e6
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Terceiro Set: Osoosi e o territorio das matas

No terceiro set, a trilha e a danca conduzem ao territério de Qsédsi, orisa das
matas, da prosperidade e do sustento. A corporeidade dos artistas se transforma em
uma metafora da conexdo humano-animal, evocada pelos sons da floresta e pelas
propriedades medicinais de plantas, tais como carqueja, aroeira, alfavaca, rifocina e
alecrim. A cena celebra o conhecimento popular, destacando o papel das ervas na

protecao e na cura do corpo, enquanto reveréncia as cosmogonias de Qsdosi.

Quarto Set: Ild — A saudagdo ao som do funk

O set final, um 1l4, celebra as ervas e as raizes da afrodiaspora ao som do funk.
Este bloco se encerra com uma mixagem da DdJ capixaba Karolla, que incorpora
nuances do funk beatfino, sonoridade capixaba caracterizada por batidas metalicas e
hiperagudas. No fechamento, a trilha criada por Karolla e masterizada por Kaio
Fontes oferece cinco minutos de uma retrospectiva sonora do espetaculo, consolidando

a proposta na linguagem contemporanea do beatfino.

Encerramento Visual
Como complemento as percepgoes do espetaculo, selecionamos imagens que
criam uma dinamica visual do didlogo proposto. Essas representacoes expandem a

experiéncia, oferecendo um panorama das ideias e reflexGes apresentadas em

MUZENZA.

(1) Muzenza;
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Fonte: Igor Maia, 2024. Vitéria (ES).

(ii) Osanyin;
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Fonte: Igor Maia, 2024. Vitéria (ES).
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(iii) Os60si;

Fonte: Igor Maia, 2024. Vitéria (ES).
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(iv) 114;
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Fonte: Igor Maia, 2024. Vitéria (ES).

Neste ensaio visual, contamos com a participagao de trés artistas integrantes do
elenco do espetaculo: Ricardo Reis e Julia Fachetti, que personificam os Muzenzas, e
Jaciara Bernardino, que representa a DdJ. Ao longo da obra, esses trés personagens
dialogam, contribuindo para a tessitura e o agenciamento da comunicacao
dramatirgica. A presenca de Jaciara transita, ora incorporando comportamentos
restaurados da DdJ, ora evocando a figura da Yaba, enquanto os bailarinos imprimem,
em cada gesto, nuances comunicacionais da cena, refletindo saberes oriundos dos
Muzenzas dos terreiros de candomblé e suas trajetérias corporais na danca. Tal
dinamica dialoga com Schechner (2011), para quem a performance se constitui a partir
de comportamentos restaurados e de um agenciamento interativo, em que a repeticao
e a transformacéao de acoes carregam sentidos culturais e comunicacionais.

Ricardo Reis é artista capixaba cuja trajetéria se entrelaga de forma profunda
com a pesquisa e o ensino da danca contemporanea, assim como com as manifestacoes
estéticas da cultura negro-brasileira. Sua pratica artistica e pedagégica fundamenta-se
na interseccio entre técnica, ancestralidade e inovacao, compreendendo a danca como
caminho de expressio, resisténcia e reconfiguracio identitaria. Fundador e diretor
artistico do Coletivo Emaranhado, estabelece nesse espaco seu nucleo de criagao,
pesquisa e experimentacdo em danca afro-contemporanea, destacando-se pelo dialogo
com herancas culturais afro-brasileiras e pela exploracdao de novas poéticas cénicas.
Sua presenca no espetaculo fortalece a valorizacao dos signos e significantes regionais

do Espirito Santo, especialmente no que se refere aos saberes historicos da diaspora
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africana nas artes corporais capixabas.

Julia Fachetti, intérprete de uma das Muzenzas, também é capixaba e atua
como instrutora de dancas negro-brasileiras. Em sua trajetéria, expande para as artes
visuals as pesquisas corporais desenvolvidas na danca negra. Formada pela Escola
Técnica Municipal de Teatro, Danca e Musica — FAFI, uma das primeiras escolas
publicas de danca do estado, traz experiéncias que transitam pelas dancas ocidentais,
mas encontra na danca negra, especialmente no afro e no jazz, o solo em que enraiza
suas praticas corporais. Sua presenca em cena aporta suavidade, serenidade e
consisténcia cénica, dialogando com a multiplicidade de jogos coreograficos que se
desdobram ao longo do espetaculo.

Jaciara Bernardino é uma mulher negra, quilombola, natural de Sao Mateus
(ES), regidao que, no século XVII, foi um dos principais pontos de chegada de povos
bantos, Quimbundos, Congos, Angolas, Benguelas e Cabindas. Negra retinta, oriunda
da periferia e atualmente residente em Vitéria (ES), construiu sua trajetéria artistica
com base nas dancas negras quilombolas capixabas. Sua presenca em cena incorpora a
expressividade corporal negra e o compromisso com a arte como espaco de dialogo
social. O corpo de Jaciara projeta serenidade e reafirma o compromisso do espetaculo
com a articulacado entre ancestralidade, identidade e criatividade. Sua atuacao, que
transita entre a contemporaneidade e a reflexdo ancestral, torna-se simbolo de uma
presenca cénica expandida, capaz de comunicar epistemologias negras.

Para ampliar a experiéncia de fruicao, reflexdo e sensibilidade diante deste
texto, do espetaculo e dos artistas aqui apresentados com seus corpos, memorias e
saberes, disponibilizamos um video que convida vocé a experienciar, sentir, refletir e

perceber de outra maneira o dialogo que propomos.

Figura 7 - QR Code que direciona ao video da
apresentacdo de MUZENZA no ensaio final.
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https://youtu.be/fBu00OmQ7DeU
Fonte: Maicom Souza (2024).

Consideracoes finais

A raiz de uma nacdo é um convite a aproximar-se das sabedorias que brotam
como nascentes, fontes de conhecimento que disseminam outros fundamentos e
ampliam as percepgoes daqueles que buscam viver suas realidades ancorados em
experiéncias, signos e simbolos. Esses elementos possibilitam revisitar a histéria, a
memoria e as trajetorias que constituem o corpo coletivo da ancestralidade.

Ao explorar as motrizes das cosmopercepcoes do corpo negro-brasileiro,
compreendemos que reconhecer nossas raizes e ao mesmo tempo nos desvincular de
saberes enraizados sido processos distintos, mas profundamente interligados.
Mergulhar nas raizes africanas no Brasil é empreender uma travessia continua rumo
a construcdo de uma outra ética, uma tessitura de saberes que acolhe a pluralidade
das fontes gnosioldégicas, permitindo uma aproximacio sensivel e atenta aos
conhecimentos que florescem nas esquinas, nos quintais, nos terreiros, nas ruas e
estradas do pais. Essa ética ndo apenas reconhece a historicidade e a resisténcia do
corpo negro, mas também propoe modos de acdo e reflexdo que dialogam com a
contemporaneidade, afirmando a poténcia cultural e politica desses saberes.

Esse chéo, que sustenta Osanyin e a flora, é portador de histérias que circulam
pelo cosmo, tal como Est, que nos apresenta a terra, a estrada e a encruzilhada como
signos de vida e movimento. Buscar nossas raizes africanas é assumir um
compromisso ancestral: manter em fluxo continuo as sabedorias preservadas na
meméria dos mais velhos, na riqueza da oralidade e nos cuidados cotidianos. E
compreender que pensar a Africa no Brasil exige distanciar-se de visGes unissonas,
exoticas e estaticas, reconhecendo a diversidade e a vitalidade das tradigées.

Nesse fluxo de reflexbes, MUZENZA emerge como um espago para reunir e

compartilhar os conhecimentos do povo negro-brasileiro. Os lagos iniciaticos dos
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muzenzas sao tecidos pela oralidade, pela pratica cotidiana e pelo aprendizado
gradual. A saida do barco-de-muzenza torna-se um manifesto social, simbolizando o
cotidiano em movimento, sementes que germinam e perpetuam os saberes ancestrais.
Esses corpos, conectados as ervas, orisa, folhas e matas, ressignificam vivéncias e
criam novos sentidos.

MUZENZA é um dialogo profundo com as sabedorias que precedem o ila, uma
conexao metaestética que habita o continuo-fluxo do ayé, reafirmando a relagao entre

ancestralidade, memoria e resisténcia.
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