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RESUMO

Esta pesquisa busca perscrutar e compreender a conquista da autoralidade e
autonomia no gesto, no processo de ensino e aprendizagem da danca Breaking em Belo
Horizonte, tendo como principal meio, a metodologia de observag¢ao e reproducao de
movimentos. Analisando minha propria formag¢do como artista dancarino de Breaking, e a
experiéncia de outros dancarinos formados pelo mesmo principio, amigos que me
acompanharam nesse processo, buscarei descrever os caminhos e tentarei contextualizar a

conquista dessa autoralidade.

Palavras-chave: Breaking, Dancga, Ensino e Aprendizagem, Imita¢ao, Hip Hop

ABSTRACT
This research seeks to analyse and understand the achievement of authoriality and
autonomy in the gesture, in the teaching and learning process of the Breaking dance in Belo
Horizonte, having as main method the methodology of observation and reproduction of
movements. Analyzing my own training such as a dancer artist of Breaking, and the
experience of other dancers formed by the same principle, friends who accompanied me in
this process, | will try to figure out the paths and try to contextualize the conquest of this

authorality.

Keywords: Breaking, Dance, teaching and learning, imitation, Hip Hop
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INTRODUCAO

O Breaking é uma técnica de danga que surgiu em meados dos anos 70 no Bronx, em
New York (NY). Apesar de haver manifestacdes de praticas de danga conhecidas como

2" em todas as "Block Parties" dos suburbios de NY, é no Sul

"Freestyle (informacdo verbal)
do Bronx que se concentra o verdadeiro surgimento dessa técnica. L4 os jovens possuiam
uma maneira bem particular de fazer o seu "Freestyle", devido a essa mistura étnica da
regido. Os jovens traziam herangas culturais que se somaram, surgindo uma nova
identidade, uma nova "Idiossincrasia social" (MAUSS, 2006)°, que deu o "padrio estético"
que formou a técnica de danga que se tornaria mundialmente conhecida. Os jovens traziam
em seus corpos posturas refletidas e oriundas de suas memadrias em dancas latinas, que
eram dancgadas pelos parentes em festas de familia e em encontros de danca em locais
publicos. Devido a uma grande incidéncia de latinos na regido (+/- 70%) somada a um
numero consideravel de negros (Oriundos de paises africanos, desconsiderando a cor de
pele, pois existiam muitos latinos de pele escura) e uma parcela bem menor de uma soma

de Italianos, Franceses, Chineses, Coreanos dentre outros; essa foi a mistura étnica que

formou o padrao estético que a técnica até entdao, em formacao, obteria.

A danca é uma mistura vestigial de dancas latinas como Mambo, Salsa, Cha-cha
Dance, Latin Hustle; com uma parcela de dancas tribais africanas, que eram vistas por meio
de documentarios e em filmes que o publico tinha acesso na época, tais como: tribos Zulu,
dangas tribais indigenas norte americanas -Apache, Comanches, Chayenne -, somados a
atitudes e posturas de artes marciais como o Kung Fu por exemplo. O filmes de artes
marciais eram exibidos nas salas mais simples, nas periferias de NY, conhecidos como filmes
"Lado B", que geralmente eram filmes chineses e continham muitas lutas. O Boxe de
Muhammad Ali, que atraia os olhares curiosos dos jovens e que posteriormente, seria
encontrado no corpo do ator Bruce Lee, que incorporou alguns gestos tal como os
movimentos de pernas do pugilista. Esses foram alguns aspectos essenciais para o

surgimento dessa técnica. Outros elementos também foram relevantes para a criacdo do

2 CAMPBELL, Clive [Dj Kool Herc], Palestra Block'Out Hip Hop, Ribeirdo Preto, Sdo Paulo, 2013.
3 MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia, 32 edigao, Sao Paulo: SP, COSAC NAIFY, 2006. pp.399-423.



Breaking tais como: filmes Blaxploitation (filmes de acdo da década de 70 que traziam
protagonistas negros, a exemplo o lutador e justiceiro representado por Jim Kelly -Black Belt
Jones); esportes como o Basketball e o Baseball, dentre outros, que tinham uma forte
influéncia e ainda tém na vida dos norte americanos; dentre outras influéncias urbanas

existentes naquele meio.

Os jovens daquela regido absorviam muita informacdo, simbolos corporais. Eles
imitavam gestos, atitudes, posturas. Devido ao descaso ou até mesmo pela dificuldade de
executar os passos de Funk Music que eram sucesso naquela época, os jovens encontraram
sua propria maneira de danca-los, surgindo assim o Breaking. No inicio havia um certo ar de
"desleixo" com a danga, uma apresentacdo estética estranha e insdlita, pois eles sentiam
prazer em executar os movimentos independente da forma que eles eram apresentados,

eles s6 queriam se divertir ao som dos Breakbeats® tocados pelos Disc Jockeys (DJ's).

O Breaking é uma das técnicas que fazem parte do "guarda chuva" de dancas das
dancas urbanas’. Em Belo Horizonte, capital de Minas Gerais, essa danca surge em meados
dos anos 80 com a chegada de alguns filmes. Desde entdo ela tem sido praticada e estudada.
Sendo o Breaking uma das dancas que compdem o grupo dessas dangas e a técnica que eu,
pesquisador e propositor desse estudo pratico, escolhi para perscrutar e contribuir com as

bases de dados sobre o ensino e aprendizagem dessa.

Esse trabalho partiu a principio de minha prépria experiéncia com a aprendizagem de
Breaking entre meados dos anos 80 e o final dos anos 90, seguido de minha imersdo na
técnica nos anos 2000. Abaixo descrevo experiéncias pessoais além da relacdo com

importantes nomes das dancas no Brasil, os quais além de me auxiliarem no processo de

* Clive "Dj Kool Herc" Campbell, um Jamaicano nascido em Kingston, residente em NY desde 71, iniciou uma pratica em
suas festas no Oeste do Bronx que ficou conhecida como Merry-Go-Round, que consiste em unir dois trechos musicais
usando dois toca discos com o mesmo Single, estendendo o tamanho do trecho musical, geralmente esse trecho
aumentado era o Break das musicas, onde havia maior presenca de solos de baterias, percussao e quase sempre, auséncia
de vocal. Ao estender esses Breaks, surge um ritmo conhecido como Breakbeat, ritmo que serviria de impulso para o
surgimento da danga Breaking.

> Dancas Urbanas, Street Dances ou Danga de Rua, sdo termos utilizados no Brasil para se referir as dancas
populares Estadunidenses que comegaram a ser popularizadas pelo mundo nos anos 80 por meio de filmes e
video clipes.
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crescimento, ouvi relatos de suas vivéncias. Naquele tempo, me referindo aos anos 80 e 90,
o principal meio que possuiamos para ter acesso a dan¢a eram video clipes e alguns poucos
filmes com cenas isoladas®. O fato de ter uma visdo de um Unico angulo, de n3o estar de
corpo presente no mesmo espago em que era executado o movimento, abria margem para
muitas interpretacdes do que poderia ser a execuc¢do daquele movimento verdadeiramente.
As reflexdes aqui abordadas sobre o assunto, rememoram e avaliam minha experiéncia

como aprendiz assim com minha vivéncia como docente dessa técnica.

Minha paixdao pelo Breaking comeca quando ainda era conhecido como
"Breakdance”". Ainda muito jovem vi aqueles movimentos contagiantes pela primeira vez,
que me tomou a atencdo. Na abertura dos jogos olimpicos de Los Angeles, Lionel Richie®
cantava "All night long" e varios dangarinos faziam movimentos que eu nunca havia visto até
entdo e de alguma forma eu queria fazer aquilo também. Era a primeira vez que eu via algo

das "Street Dances’ sendo executado e quase n3o acreditava que pessoas podiam girar
sobre suas cabegas, que podiam girar no chdao como um "pido" e movimentar bragos e
pernas daquela maneira. Aquela "febre", que naquele momento se fez presente, ja existia
desde o inicio dos anos 70 e no Brasil, desde o inicio dos anos 80, mas somente naquele
momento eu estava consciente da existéncia daquela danga. A partir daquele dia aquela
danca ndo saia da minha mente e eu comecava a perceber a presenca dela em vdrios
lugares, seja pelas roupas das pessoas, pelos cortes de cabelo, todos eles se pareciam com
as figuras de um disco que eu tinha em casa chamado "Breakdance", com vdrias pessoas na
capa que exibiam uma identidade visual caracteristica da expressdao. Sem perceber, passei a
fazer parte daquilo. Quando ia a festinhas, mesmo infantis, tinha sempre alguém brincando

10n

de fazer o famoso "Robozinho™", e eu também tentava imitar. Michael Jackson também

fazia parte desse mundo com seus passos de danca que o faziam parecer desafiar a

® O Filme Flash Dance foi um dos primeiros filmes exibidos para o mundo contendo cenas de Breaking. Um
momento em que a protagonista assiste alguns jovens dangarem em um beco - dangarinos do grupo Rock
Steady Crew - e a cena da audigdo de dancga dela, em que ela executa um movimento conhecido como Back
Spin, ou giro de costas, que teve como Double, o dangarino Richard "Crazy Legs" Colon.

” Nome usado pelas midias nos anos 80 para fazer referéncia as dangas populares estadunidenses.

® Cantor Norte Americano

° Nome usado para se referir as dancas sociais, ou dancas urbanas populares Estadunidenses

10 Danga que ficou muito popular nos Anos 80 no Brasil, na qual as pessoas imitavam movimentos de Rob6 no
ritmo da musica.
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gravidade. Fazer a brincadeira com o "Wave'™"

, juntando uma mao na outra, brincando de
passar uma onda de um corpo para o outro, era muito empolgante, me sentia senhor de
meu corpo podendo controlar aqguela onda exatamente como eu queria ou imaginava. Certa
vez, voltando para casa a noite, vejo alguns rapazes com um pedago de plastico, parecido
com um tapete, mas liso, esticando-o em uma praga perto de minha casa; as roupas e os
cabelos eram iguais aqueles que figuravam na capa dos discos de "Breakdance" ou como se
apresentavam em programas de TV que exibiam corriqgueiramente um nimero ou outro de
danga. Aquilo tomou minha atenc¢do, o "ritual" que acontecia ali tinha 3 ou 4 rapazes que
praticavam um pouco daquela danga. Pela primeira vez eu vi, ali bem em minha frente, uma
pessoa girar sobre a cabeca, era algo que eu ndo sabia explicar, mas sabia que queria fazer

parte daquilo.

MO SE - A00sT0 2000

Figura 1 - Trecho da Revista Mova-se Ano 2000

11 T . A . of: - . . ~
Do idioma inglés, com significado de "Onda", consistia em um tipo de danc¢a onde faziamos ondulagdes que
passavam por todo nosso corpo.
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Em meados dos anos 90, comecei a me interessar por outros ritmos que fui entender
mais tarde que eram vertentes do Mcinglz que nasceu do Hip Hop de New York, era uma
vertente chamada de Hip-House, que somava as batidas de House Music as rimas e fluxo de
palavras dos Rap’513 Mc de NY. Além de gostar muito de ritmos com fortes marcagdes de
bumbo e caixa, de grupos como BG the Prince of Rap e Snap. Formei o meu primeiro grupo
de danga com alguns amigos ainda em 94. Nos aproximamos por interesses semelhantes e
pela paixao por uma em comum, viamos nos videoclipes e em alguns filmes, porém nao
sabiamos do que se tratava. Imaginavamos que era Hip Hop, pois tinha um pouco de tudo
que viamos e depois de um tempo ouvimos um conhecido dizer que era "Smurf Dance™™",
nome que comegamos a usar para definir o que faziamos, devido a falta de conhecimento e
entendimento do que praticdvamos, seguimos dancando Smurf. Imitdvamos alguns
movimentos que viamos em clipes e tentavamos "inventar" alguns movimentos imaginando
que estéticamente, seriam de uma mesma "familia", tentdvamos criar passos baseando o
resultado estético desses no que haviamos visto. Chegamos até mesmo a criar coreografias
inteiras para uma musica utilizando como base os poucos movimentos do clipe em que os
dancarinos apareciam. Até que em dado momento, alguns artistas comecaram a colocar

coreografias quase na integra em seus videoclipes, iniciava entdo uma febre que tomou

muitos dancarinos no Brasil nos anos 90, a era do Mc Hammer™.

Todos queriam ser um "Hammer". Ele usava roupas muito extravagantes e se

movimentava de forma que prendia nossa atencdo. Com pouco tempo estdvamos usando

2 MCing, é o ato, a agdo do MC, que é a abrevia¢do de "Master of Cerimon", ou Mestre de Cerimdnia. O termo
se abordado superficialmente é comum a qualquer pessoas que tenha o comando de um publico, que seja um
orador ou comunicador de uma festa, evento ou algo do tipo. Entretanto, dentro do contexto da Cultura Hip
Hop o MC passou a ndo sé mediar a comunicagdo com o publico mas também a fazer rimas usando as batidas
das musicas como base para suas falas, criando assim um ritmo musical, nomeado MCing.

B Abreviacdo de Rythm and Poetry, ou Ritmo e Poesia. Nome que também era usado para se referir as musicas
produzidas pelos MC's, entretanto ndo se limitava ao som oriundo da cultura Hip Hop, se estendia as
manifestacGes rimadas de varias regides dos Estados Unidos, como por exemplo, o Gangsta Rap ou o Chicano
Rap, que eram uma evolugao do Funk 80 da costa Oeste dos Estados Unidos.

" Nos anos 90 esse nome surge devido a algumas reportagens citarem o mesmo se referindo a manifestacado
dancada. No inicio de minha pesquisa, em uma conversa com Eduardo Augusto, meu mentor e um pioneiro das
dancgas urbanas no Brasil, ele disse que nessa revista, falavam do "Smurf Dance", se referindo ao que o mundo
conheceu como "Breakdance", porém, na Franca, chamaram por muito tempo de Smurf. Eduardo teve contato
com o artista dancarino Salah Benlemgawanssa, um importante icone da danca na Franga, que esclareceu
alguns pontos citados por essa revista. A visita de Salah foi um ponto marcante para a histdria do Breaking e do
Popping - outra danca das Street Dances - no Brasil, eternizada pela revista Mova-se.

B Stanley Kirk Burrell, conhecido como MC Hammer, ficou famoso no final dos anos 80 com um tipo de musica
RAP irreverente, seus trajes extravagantes e sua danga marcante.
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aquelas calcas enormes e roupas parecidas com as que viamos, somente para criar a ilusdo
de que estavamos sendo fiéis ao estilo. Naquele momento comecei a entender o sentido de
uma indumentdria para compor a identidade estética de uma técnica. Comecava ali minha
relacdo estética na danga mesmo quando ndo estava dangando. Buscavamos tanto a
perfeicdo, a similaridade com aquelas coreografias que tentdvamos incorporar através até
mesmo dos trajes, tudo que fosse linguagem estética daqueles artistas. Nesse momento,
minha relacdo com o "Breakdance" se restringia ao pouco que eu usava do meu antigo
"Robozinho" e um pouco mais do "Wave" que eu ainda trazia em meu corpo. Movimentos
como o giro de costas e o moinho de vento, como eram conhecidos no Brasil, apareciam
hora ou outra em meus ensaios, mas ndo com a mesma intensidade do que chamavamos de

"smurf dance".

No final dos anos 90, em uma danceteria que eu frequentava, encontro pessoas que
dancavam o antigo "Breakdance" e comeco a me interessar novamente pela técnica.
Encontro um rapaz que tinha uma vivéncia e trajetdria na técnica até aquele momento, mais
intensa que a minha, seu apelido era Mascote® e comecamos a nos falar devido a empatia
pelos movimentos do antigo "Breakdance". Em um desses encontros ele me convidou para ir
a um ensaio aberto que os praticantes de Breaking faziam no centro da cidade de Belo
Horizonte, no viaduto Santa Tereza em frente a Serraria Souza Pinto, em um espago recém
reformado chamado de "Arco das Artes", que acontecia toda terca e quinta-feira a noite. Na
terca seguinte fui até o local e encontro ndo somente uma pessoa, mas umas dez pessoas
praticando aquela danga, que até entdo, eu imaginava que tivesse acabado em Minas Gerais,
e que eu conhecia como Breakdance. O treino era algo livre, ndo havia um professor. Nds
observdvamos uns aos outros e procurdvamos nos guiar pelas poucas imagens que tinhamos
em mente. Ali, naquele lugar, a visdo era um pouco mais ampla: os rapazes tinham fitas VHS
com pessoas falando sobre as dangas, revistas, textos em xérox, contendo informacgdes que
nos norteavam na identificacdo e estudo da danca que até entdo era uma incognita para

mim.

16 . ; . . . . . . .

Dewson Nascimento dos Santos, é um artista dangarino nascido no Rio de Janeiro que se mudou ainda jovem
para Belo Horizonte e se envolveu com o Breakdance ainda muito jovem. Participou de vdrios grupos de danga
e influenciou muitas pessoas.
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Por meio daquele encontro com os dancarinos no viaduto eliminei de vez o nome
"Smurf Dance" de meu dicionario. Compreendi que o que chamdavamos de Breakdance era a
mistura de algumas técnicas de danca, sendo principalmente a soma das técnicas Locking,
Popping e o Breaking. Até aquele momento, entendiamos que para se dangar uma técnica
precisdvamos saber as outras, ainda que com uma certa influencia da onda que tomou nao
somente o Brasil, mas todo o mundo, a febre do Breakdance. Devido aquele encontro,
também tive acesso a uma apostila escrita por Frank Ejara'’, um dos principais estudiosos
das técnicas do "Breakdance" no Brasil, que continha dados histdricos das técnicas e nomes
de passos com pequenas descricbes que tentavam descrever em palavras, como era
executado o movimento. Esse documento foi outro importante fator para minha trajetoria,
pois ao ver as partes que falavam do Popping e do Locking, nos textos, eram muito mais
esclarecedores, com uma vasta nomenclatura. Quanto ao Breaking, eram curtas e pouco
esclarecedoras, me incentivando ali a iniciar uma pesquisa mais aprofundada sobre essa

técnica que tomou minha atencdo e mudou minha vida desde minha infancia.

As imagens a seguir foram retiradas da revista langada em 2000, chamada Mova-se.
Ela continha informacgdes sobre a visita de um importante pioneiro do Breaking ao Brasil,
Richard Coldn, conhecido como "Crazy Legs", que além de ser um dos pioneiros, foi aluno de
capoeira do mestre brasileiro Jelon'®. Fala também da visita de Salah, um artista dancarino
Francés que foi muito importante principalmente para os dangarinos de Popping. Os textos
gue falam sobre as dancas, foram contribuicdes de Frank Ejara, ja citado anteriormente. A
revista continha informac¢des sobre o Popping, o Locking e o Breaking ou Bboying como
veremos abaixo. Ela também continha uma sequéncia de imagens que sugeria um tutorial de

execuc¢do de um movimento chamado "Six Steps", do Breaking.

v Artista, dancarino e pesquisador da Cidade de Sdo Paulo, responsavel pelo primeiro grupo profissional de
"Street Dance" do Brasil, o Discipulos do Ritmo.
18 RIBEIRO, Ana Cristina; CARDOSO, Ricardo, Dan¢a de Rua, Campinas: SP, Editora Atomo, 2011.
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a danga antiga, o Robot (que era ¢
icos de um robd).

se apropria de movimentos de ilusao,
s animados e danga indiana, também

Os comicos Robert Shields e Lorene Yamell no
programa de TV da CBS, chamado The Clinkers
imitando um robd, em 1977

Boogaloo Sam, eletrifi- ~ S5S88 »
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Michael Jackson revive o passo back-slide
inventado pelo grupo Electric Boogaloo
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tinudm A ativa

proximas

Figura 2 - Popping Revista Mova-se Ano 2000
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Figura 3 - Locking Revista Mova-se Ano 2000
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Até esse momento, meu aprendizado era por meio da observacao, o que n3o gerava
um resultado satisfatério, pois aprender por fitas VHS deixava algumas lacunas na aplicacao
das técnicas e na identidade estética dessas. Os videos eram somente um mecanismo de
referéncia gerando uma interpretacdao quase livre dos movimentos observados, pois ao
pensar que ja detinhamos propriedade, que jd& domindvamos os movimentos, ndo nos
esforcdvamos para aprimora-los. Em nossa consciéncia aquele movimento recém
"aprendido" ja fazia parte de nosso vocabuldrio, ndo havia espaco para auto critica. Sendo
assim, usando os movimento com execugdes fragilizadas e com a identidade estética desses
movimentos completamente distorcida, ao ensinarmos, ao passarmos adiante esse
vocabulario, a cada pessoa que passavamos, uma parte era perdida, como uma espécie de

"telefone sem fio™"

. Nossa "ansiedade" nao nos permitia avangar, deixava nossa vista turva,
fazendo com que ignorassemos os detalhes e projetdassemos em nossa reproducdo confusa,
um ar de perfeicdo. Naquele tempo ndo sabiamos o sentido de estética nem do que
consistia a experiéncia somaestética. Shusterman?® define a somaestética, provisoriamente,
como um estudo que melhora a auto percepcgao critica da experiéncia de uso do corpo,
tendo o corpo como ponto principal de apreciacdo sensorial-estética (estésia) e de auto
estilizac3o criativa (SHUSTERMAN, 2012, p.49). E sabido que o autor trata da auto percepgdo
como ato sensdrio motor, de percepc¢do da a¢do do corpo e ndo de uma consciéncia de
apropriacdo estética que é o caso aqui tratado. Depois de algum tempo permaneci somente
com a pratica do Breaking, que era minha paixdao desde crianga e naquele momento eu ja
pensava ter dominio da técnica, pois minha "imers3ao" parecia ter me revelado muita coisa.
Formei um novo grupo com um conhecido que tinha uma trajetdria parecida com a minha.
Ele vinha de um grupo de danca chamado Up Dance e praticava as mesmas dancgas que eu
gostava de praticar. O nome dele era Rodrigo Pinheiro Peres?!. Juntos, iniciamos um grupo
chamado Elemento X que tinha o Breaking como principal técnica, mas ndo excluia o

Popping e o Locking. Rodrigo trabalhava com uma companhia de danga profissional

' Brincadeira infantil gue consiste em falar uma frase no ouvido do colega uma Unica vez e esse, por sua vez,
repete o gesto pro colega ao lado, repetindo o ato até a Gltima pessoa da roda, que fala a frase em voz alta.
Geralmente a frase final é algo tdo distorcido a ponto de despertar gargalhadas.

2% SHUSTERMAN, Richard. Consciéncia corporal. S3o Paulo: E Realizagdes, 2012. 351 p.

! Artista dancarino nascido em Belo Horizonte, iniciou sua trajetéria em um grupo chamado UP DANCE. Em
meados dos anos 90 comecou a trabalhar com Rui Moreira, fazendo parte de suas coreografias e integrando a
Cia. Seraqué?
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chamada "Cia. Seraqué?". Ele havia conhecido Rui Moreira??, um importante bailarino de
Minas Gerais que o convidou a integrar um espetaculo chamado "Quilombos Urbanos". Com
pouco tempo eu estava envolvido com eventos casuais da Cia. Seraqué?, seja em workshops
ou em pequenas intervengdes. Nesse momento, ainda em 2001, minha pesquisa avangava
muito e eu ja havia descoberto, por meio de troca de emails e lendo em Féruns de discussao
sobre as técnicas na internet, muita coisa sobre o Breaking, mas, até entao, muita teoria e
pouco material visual, pouco movimento. Descobri que as técnicas eram distintas e
independentes umas das outras, que haviam nascido em locais e momentos diferentes,
principalmente em relacdo ao Locking e Popping em contraste ao Breaking. Em 2002
consegui imagens de movimentos dos quais eu havia pesquisado em féruns de danca
Breaking. Consegui alguns videos dos movimentos comecando entdo a formar um
"vocabulario" que iriam me ajudar a compreender melhor a aplicacdo desses, que
compunham a técnica. Ainda me faltava uma experiéncia pratica vivencial com os
movimentos, um aprendizado de contato, que eu pudesse ver, analisar, reproduzir e ser
direcionado, corrigido, orientado. Ainda em 2002, devido a minha proximidade com Rui
Moreira e Bete Arenque, comeco a ministrar aulas em projetos sécio culturais e pela
primeira vez em minha vida eu recebia um pagamento para ensinar o que eu gostava de
fazer. Devido a esse processo iniciei a constru¢dao de minha metodologia de ensino, mesmo

sendo ainda um aprendiz de Breaking.

Minha relacdo com o Breaking ficou mais séria em 2004, quando Eduardo Augusto da
Silva®®, conhecido como "SO", volta a morar em Belo Horizonte. Um respeitado dancarino no
Brasil, um dos pioneiros do nosso "Breakdance", um dos nomes que estavam ligados a
trajetoria de Frank Ejara nas dangas. Eduardo passou a viver em minha casa, me
aproximando ainda mais de outro importante icone da manifestacdo da cultura Hip Hop no

Brasil, Roger "Dee" Candido, ou Dentinho, como era conhecido na época. Eduardo "S6",

?2 Com trajetdria profissional de mais de 30 anos, é um dos icones da arte de dangar no Brasil. Atuou nas
companbhias: Cisne Negro, Balé da Cidade de Sao Paulo, Cia. SeraQué?, Cia. Azanie (Franga), e no Grupo Corpo.
2 Importante dangarino e pioneiro das "Street Dances" em Minas Gerais e no Brasil. Em 1984 comecou a
estudar Jazz com Mauricio Tobias participando de varios trabalhos até 1987. Em 1984 fundou o primeiro grupo
de "Street Dance" profissional de Belo Horizonte o “Break Crazy”. Em 1996 mudou-se para o Litoral Paulista
fazendo varios trabalhos como dancarino e professor. Em 1998 foi para Sdo Paulo capital e conheceu Frank
Ejara, que juntamente com o B.Boy André, em 1999, formaram a Cia. Discipulos do Ritmo que é a primeira Cia.
profissional de "Street Dance" da América Latina.
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influenciou muito meu trabalho, pois ele havia tido uma experiéncia pratica vasta nas "Street
Dances". Ele possuia tecnicamente, o que eu possuia na teoria. Depois de conversarmos
muito, compreendemos que possuiamos um rico material de estudo, pois eu tinha passado
boa parte de minha vida estudando e compreendendo o "vocabulario" e a histéria do
Breaking, e Eduardo vinha de uma longa trajetdria pela qual ele havia passado por inimeros
Workshops com importantes nomes das "Street Dances" estadunidenses, um deles, que é o
principal dessa histéria para nds, Niels Robtzky, conhecido como "Storm". Ele é um B.Boy**
alemao, pioneiro da técnica em seu pais, que havia se envolvido profissionalmente com a
danca e viajado para os Estados Unidos no inicio dos anos 90 para estudar e aprender na
integra as técnicas, se tornando um importante nome da cultura das "Street Dances", tdo

relevante quanto os pioneiros norte americanos.

Storm havia sido convidado a coreografar um espetdculo para a Cia. Discipulos do
Ritmo, de Sao Paulo, através do Instituto Goethe. Frank Ejara, por meio de um edital aberto
pelo instituto, aproveitou a chancela e o convidou para esse trabalho. Ele passou em torno
de 3 anos re-educando os movimentos dos dangarinos e os ensinando as formas e padrdes
corretos de execucdo dos passos de cada técnica separadamente: Popping, Locking e
Breaking, que ele havia estudado com os precursores das respectivas técnicas em sua
passagem pelos Estados Unidos em busca de conhecimento e aperfeicoamento (informacao

verbal)®.

** Termo utilizado para identificar um dancarino de Breaking. Nasce da abreviagao das palavras Break Boy,
cunhadas por Clive "Dj Kool Herc" Campbel, um dos principais nomes da cultura Hip Hop, considerado o pai da
cultura, que se referia aos jovens que dangavam nos Breaks das musicas. O termo B.Girl se aplica ao género
feminino.

» SILVA, Eduardo Augusto da. [S6], Entrevista oral, Belo Horizonte, 2005.
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1 - CAPITULO PRIMEIRO

1.1 - COMPREENDENDO O CONCEITO DE IMITAGAO E COGNIGAO

A imitagdo esta presente em nossas vidas desde os primeiros minutos de nossa
existéncia. Como descreve Meltzof (2002)%° por exemplo, em um experimento feito com

recém nascidos.

Um estudo relevante envolvendo 40 bebés recém nascidos com
idade média de 32 horas. O mais velho tinha 72 horas de vida e o mais novo
com apenas 42 minutos de vida no momento do teste. Os resultados
mostraram que recém nascidos humanos possuem atos de imitacdo facial
(Meltzoff & Moore, 1983, 1989). A imitacdo nos recém nascidos fornecem
"prova de existéncia" de um mapeamento neural entre movimentos
observados e executados pelos bebés humanos.

A imitagdo precoce ndo se restringe a um ou dois movimentos orais.
A imitagcdo tem sido relatada abrangendo desde movimentos faciais a
movimentos manuais (ver Meltzoff & Moore, 1997, for a review). Uma
amostra dos atos que podem ser imitados incluem: protrusdo de lingua,
protrusdo de labios, movimentos de abrir e fechar a boca, gestos com a
mado, movimentos com a cabeca, movimentos do rosto e da testa, piscar
dos olhos e algumas expressdes emocionais (Abravanel & DeYoung, 1991;
Abravanel & Sigafoos, 1984; Field, Goldstein, Vaga-Lahr, & Porter, 1986;
Field et al., 1983; Field, Woodson, Greenberg, & Cohen, 1982; Fontaine,
1984; Heimann, Nelson, & Shaller, 1989; Heimann & Shaller, 1985;
Jacobson, 1979; Kaitz, Meschulach-Sarfaty, Auerbach, & Eidelman, 1988;
Kugiumutzakis, 1985; Legerstee, 1991; Maratos, 1982; Meltzoff & Moore,
1977, 1983, 1989, 1992, 1994; Reissland, 1988; Vinter, 1986) (MELTZOFF;
PRINZ, 2002, p.23-24)".

*® MELTZOFF, A. N.; PRINZ, W. (Ed.). The imitative Mind: development, evolution, and Brain Bases. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003. pp.353.

o (Tradugdo do autor) The relevant study involved 40 newborn infants with a mean age of 32 ours old. The
oldest child inthe study was 72 hours old, and the youngest was just 42 minutes old at the time of test. The
results showed that human newborns imitate facial acts (Meltzoff & Moore, 1983, 1989). Newborn imitation
provides an "existence proof" for a neural mapping between observed and executed movements in human
infants.

Early imitation is not restricted to one or two oral movements. Imitative have been reported for a
range of facial an manual movements (see Meltzoff & Moore, 1997, for a review). A sample of the acts that can
be imitated include: tongue protrusion, lip protrusion, mouth-opening, hand gestures, head movements, cheek
and brow motions, eye blinking, and components of emotional expression (Abravanel & DeYoung, 1991;
Abravanel & Sigafoos, 1984; Field, Goldstein, Vaga-Lahr, & Porter, 1986; Field et al., 1983; Field, Woodson,
Greenberg, & Cohen, 1982; Fontaine, 1984; Heimann, Nelson, & Shaller, 1989; Heimann & Shaller, 1985;
Jacobson, 1979; Kaitz, Meschulach-Sarfaty, Auerbach, & Eidelman, 1988; Kugiumutzakis, 1985; Legerstee, 1991;
Maratos, 1982; Meltzoff & Moore, 1977, 1983, 1989, 1992, 1994; Reissland, 1988; Vinter, 1986) (MELTZOFF;
PRINZ, 2002, p.23-24).
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Compreendido que a imitagdo é parte de nossas vidas, tudo que fazemos, falamos e
até mesmo pensamos, parte de um principio imitativo até que se torne uma expressao
fluente de nossos corpos. Iniciamos com: assimilagdo de expressdes faciais, com gestos com
as m3os, expressdes corporais, expressio falada, palavras e etc. Segundo Jousse (2009)*® o
mimismo é qualquer expressdao que parte do corpo humano. Que pode ser a linguagem
falada ou somente um complemento a linguagem falada; uma comunicacdo completamente
nao verbal, sendo uma expressao corporal e ou facial; podendo também ser uma resposta a
algo externo ao corpo, que se comunica diretamente ou ndo a este corpo; ou a expressao de
uma sensacao interna ao corpo, seja por meio de gestos ou expressdo facial. O autor
descreve o mimismo, como um dos principais meios de comunicagdao do ser humano e o
gue possibilitou criar uma linguagem falada. O mimismo oral por exemplo, é um dos mais
ricos aparatos da comunica¢ao humana, pois nos permite criar sons que representam coisas
concretas e abstratas, sendo o homem, o Unico ser capaz de compreender a abstracdo.

2 gue seria uma expressao inteligivel por meio de gestos pldsticos

Jousse cita a "Mimage
do corpo e maos, que podemos adicionar também a onomatopéia como recurso desse
Mimage. De acordo com a proposta de fonomimismo de Jousse, podemos incluir sons do
corpo ou sons criados a partir do corpo, como uma palma por exemplo, sendo uma mimese

auricular, mesmo partindo das maos, sendo estas, um agente para criar o som.

O autor classifica alguns tipos de mimismo, pragmatizando, para criar uma
organicidade em seu estudo. Ele os divide em duas categorias:
- Cinemimismo e Corporeidade (Ocular cinemimism) - Sendo possivel por auxilio da visdo, por
isso compreendido como ocular cinemimismo, consiste na reproducdo de gestos ou
expressoes corporais ou faciais. Podemos citar também, no caso do homem, a abstracdo de
um gesto mimico. Como exemplifica Jousse, no caso da crianca ao ver um trem, que pode se
referir ao trem, mesmo algum tempo apds e até mesmo longe da figura do trem, usando os
bracos simulando o movimento dos ferros que ligam uma roda do trem a outra, simulando

somente uma pequena parte da figura, mas que pode, por si s6, identificar o objeto.

28 JOUSSE, Marcel. The anthropology of Geste and Rhythm. Editado por Edgard Sienaert e traduzido com a
colaboragdo de Joan Conolly. 22 Edigdo. Mantis Publishing, Durban:2000. p.633

» "the intellectual expression by the plastic gestes of the body and the hands" - A expressao intelectual
por gestos plasticos do corpo e maos.
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- Fonomimismo e Linguagem (Auricular phonomimism) - Mimismo do som, como a
habilidade de reproduzir sons de "coisas" que fazem parte de nosso meio como animais,
objetos e mdaquinas, além da reproducdo de sons vocais como os fonemas que futuramente
formacao palavras e irdo se tornar uma linguagem verbal ao serem relacionadas com objetos
ou acdes do meio. A onomatopéia é um rico elemento do fonomimismo, que enriquece e as

vezes até substitui um gesto para exemplificar algo.

Ribeiro P. (2010)*°, que analisa o conceito de imitacdo de varios tedricos da diversas
areas tais como, psicologia, psicanalise, dentre outras, ressalta que a maioria das teorias
abordam o fen6meno imitacdo na formacdo do ser humano, na fase que inicia nas primeiras

horas de vida da crianca até a formacgdo da consciéncia e de linguagem expressiva ou verbal.

Ao descrever a imitacdo, o autor diz que é algo existente "entre uma agao reflexa que
dispara uma espécie de circuito pré-formado e o ato de vontade que decide reproduzir uma
sequéncia de movimentos observados (RIBEIRO P., 2010, p.21)". Isso seria algo suscetivel aos
estimulos que produzem efeitos constitutivos, que parecem simular a existéncia de

consciéncia, mas sé participam de sua constituicao.

Justamente essa dimensdo neural da imitacdo remete-nos a
descoberta dos neurdnios-espelho pela equipe de pesquisadores italianos
liderada por Giacomo Rizzolatti (Rizzolatti; Fogassi; Gallese, 2000)31, fato
gue veio abrir novas vias de investigacdo e compreensao dos fenémenos
especulares em geral e da imitagdo em particular. Apresentaremos, em
anexo, uma exposi¢cdo um pouco mais detalhada dessa descoberta e de
seus desdobramentos. Por ora, contentar-nos-emos em mencionar o dado
essencial: existem sistemas neurais, presente em determinadas localizagGes
cerebrais de macacos (macagque monkeys) e de humanos, que sdo
acionadas tanto durante a realizacdo de determinadas agdes (motoras
voluntdrias, como a apreensdo manual de alimentos, e também reacgdes
reflexas, como as relacionadas com a repugnancia a determinados odores)
quanto durante a observac¢ao dessas mesmas ac¢des sendo realizadas pro
outros (Gallese, 2003). Sdo portanto, neurénios dotados de propriedades
audiovisuais e motoras, o que os torna particularmente propicios para o
desempenho de algum papel na imitacdo (RIBEIRO, 2010, p.22).

% RIBEIRO, P. C. Imitagdo: seu lugar na psicanalise. Sdo Paulo: Casa do Psicélogo, 2010. 245 p.

L RIZZOLATTI G, FOGASSI L, GALLESE. Cortical mechanisms subserving object grasping and action rcognition: a
new view on the cortical motor functions, In: The New Cognitive Neurosciences, 22 Edigdo, M. S. Gazzanica
(Eds.) A Bradford Book, The MIT Press, 2000.
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Dentro do processo de aprendizagem de Breaking em Belo Horizonte, perante a
trajetoria de dancarinos os quais tive contato até hoje, a imitacdo é o principal meio de
apropriagdao de movimentos. Uma vez que os movimentos foram criados, e executados pelos
pioneiros, quem vem depois desse acontecido, s6 cabe a reproducdo, ou seja, observar e
reproduzir. Ribeiro P. (2010) até ousa enfatizar em sua obra que todas as artes sao

imitativas.

O artista, ou imitador, representa acdes com agentes humanos bons
ou maus, havendo tantas espécies de artes quantas forem as maneiras de
imitar as diversas classes de objetos e as variadas for¢as do processo de
criacdo-aparicao de objetos no real (Atistoteles, 1973, p.444). Logo todas as
artes sdo imitativas (RIBEIRO, 2010, p.40).

O filésofo Platdo, também discute sobre a "cdpia" e o que viria a ser o "original". Em
seu livro "As Leis", em um trecho que trata das Artes, um didlogo entre um Ateniense e
Clinias, o discurso original € uma indagacdo que incita que os "Mestres" deveriam prezar por

tais requisitos. O Ateniense em um momento da conversa diz:

Estds plenamente certo, Relativamente portanto, a toda
representagao - seja na pintura, na musica ou em qualquer outra arte - ndo
necessitara o critico judicioso os seguintes requisitos, a saber:
primeiramente, um conhecimento do original, em segundo lugar um
conhecimento da retiddo da cdépia e em terceiro um conhecimento da
exceléncia com a qual a cdpia é executada? (PLATAO, 1999, p. 125- 126)*.

Nesse trecho da conversa ao dizer que o artista deve reter o conhecimento do
original, corrobora com a teoria de Ribeiro P. (2010) de que todas as artes sdo imitativas,
mesmo uma obra legitima, espontanea, com por exemplo uma pintura de uma paisagem

gue nunca existiu se ndo na mente do artista. Mesmo que a pintura seja uma criacdo

2 PLATAO. As Leis - incluindo Epinomis. [Tradugdo] Edson Bini. Sdo Paulo:Edipro. 1999. 544 p.
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legitima, os elementos ali pintados, partem de uma imagem da realidade. O que podemos
dizer do surrealismo e das artes abstratas? Até mesmo para que essas expressdes existam,
necessita-se de uma base minima de conhecimento de cores, geometria, técnicas de uso de
pincéis ou quaisquer que sejam o meio de expressdo utilizado pelo artista, sempre existira

uma fonte que dara forma ou desconstruird uma forma.

Quanto ao gesto por exemplo, Ribeiro M. (2008)** descreve que ao aprender um
movimento é gerada inicialmente uma imagem desse movimento em nossa mente, criada a
partir da observacdao e em alguns casos, partindo do conhecimento prévio dos processos
coreograficos, uma vez que alguns dos elementos usados na coreografia ja tenham sidos
experienciados pelo aprendiz. Mesmo se uma coreografia traz elementos novos, nunca
experimentados antes, ele cria uma imagem em sua mente utilizando todas as experiéncias
de movimento retidas em seu corpo, gerando uma imagem do que deve ser aprendido e
executado. Apds observar, ele ird executd-lo de acordo com a sua compreensao, podendo
assim, aprimorar entre uma execucao e outra junto ao propositor do movimento, além de
receber informac¢des novas do propositor direcionando-o e adequando o movimento recém

experimentado a uma execuc¢do mais apurada e préxima ao proposto (RIBEIRO, 2008, p.226).

De acordo com a autora o processo de imitacdao por meio da observagdo ativa areas
especificas de acdo motora no cérebro. Porém, quando esse movimento ja existe na
experiéncia motora do observador, se faz parte de seu vocabuldrio de movimentos, essa
acao acontece imediatamente no cérebro fazendo com que o estimulo motor acontega. Se o
movimento ndo faz parte da experiéncia do observador, essa acdo se torna somente visual,
perdendo a ativacdo da drea motora ja que esse ndo faz parte de seu repertério de

movimentos, inibindo de certa forma, mas ndo por completo, o estimulo da area motora.

Ribeiro P.(2010) destaca também o papel pedagdgico das artes e consequentemente,

do ato de imitagdo, uma vez que ele considera a arte um ato imitativo.

33RIBEIRO, Mbnica. M; TEIXEIRA JUNIOR, Antbnio Llcio. Aprender uma coreografia: contribuicdes das
neurociéncias para a danga. Neurociéncias. v4. n4. 2008. p.224-229
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Percebe-se, ainda, o importante papel pedagdgico que as artes
adquirem nas formulagdes aristotélicas. Ao produzirem a catarse
(katharsis), promovem a purificacdo espiritual dos espectadores, comovidos
pela representacgdo artistica, permitindo-lhes um aprendizado do sentir, tao
importante no cotidiano do cidadao da pélis. A imitacao, por assim dizer,
parece implicar uma evocacdo, por meios artificiais, de sentimentos
semelhantes a coisa real (Aristételes, 1973 apud RIBEIRO, 2010, p.40)*.

Ribeiro P. (2010), diz que a mimeses de Aristételes, sendo o fator que possibilita ao
homem [grego] a criagdo de cultura - pelo fato de possibilitar criagdo de padrdes, podendo
eles, caracterizarem seu espaco na natureza por meio da apropriacdo - que foi apropriada
por Thomas Hobbes em sua Filosofia Politica, especificamente na criacao do Estado, tratada
no Leviata (RIBEIRO, 2010, p.41-42). "O elemento mimético inscreve-se como categoria que
possibilita a acdo consciente de producdo de cultura, entendida aqui como resultado da
intervencdao do homem sobre a natureza, em busca de sentido para sua existéncia (RIBEIRO,

2010, p.42-43)".

Segundo o autor, a mimesis é um comportamento pré-conceitual, que além de
anteceder, constitui a formacgao de consciéncia, portanto, constitui também, a formacao do
conhecimento e da racionalidade. "A mimesis é uma forma de experiéncia na qual criamos
uma intimidade, uma proximidade com as coisas, podendo ser tomada como um tipo de
conhecimento ndo reflexivo, uma vez que o sujeito ndo teria consciéncia desse

conhecimento (RIBEIRO, 2010, p.43)".

A mimesis pode ser considerada uma forma primeira de cognicao, tal
como pode ser observada, por exemplo, no pré-animismo, ma magia e nos
mitos. E interessante apontar para o fato de que essa formagdo arcaica da
consciéncia e das formas primitivas de conhecimento passou, ao longo do
tempo, por sucessivas mudancas (RIBEIRO, 2010, p.43).

1.2 - A COGNICAO NA IMITACAO

** ARISTOTELES. Poética. Tradugdo: Eudoro de Souza. S3o Paulo: Abril Cultural, 1973. (Col. Os pensadores).
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A cognicdo é a grosso modo a aquisicdo de conhecimento, a capacidade de discernir

ou assimilar conhecimento, percepgao. Ribeiro M. (2012a)* ressalta que

Etimologicamente, o termo cognicdo tem origem em cognoscere,
significando adquirir conhecimento. Quando se diz que um sistema é
cognitivo, diz-se que ele é capaz de conhecer, ou seja, de aprender. Por
isso, ndo apenas os seres humanos tém capacidade cognitiva atrelada ao
organismo, mas também os animais, que sabem como sobreviver, e as
maquinas, que sabem fazer determinadas tarefas, sendo, portanto,
também dotados da capacidade de aprendizagem (RIBEIRO, 2012a, p.64).

A autora também acrescenta a influéncia do positivismo na psicologia cognitiva,

dominante no século XIX.

A psicologia cognitiva foi muito influenciada pelo positivismo
dominante no século XIX, que preconizava a descoberta de leis da natureza
por intermédio de observacdes e experimentos totalmente controlados.
Também é preciso dizer que a psicologia cognitiva utilizou-se da metafora
computacional para a mente. Esse fato aproximou-a do computacionalismo
de tal maneira que muitas vezes a psicologia cognitiva é confundida com
este, que compreende 0s processos mentais como transformacgdes ldgicas
de simbolos (CASTANON, 2006 apud RIBEIRO, 2012a, p.27)*

A autora relata que a matematizag¢ao dessa manipulagdo simbdlica é questionada por
alguns filésofos, como Susanne Langer e Nelson Goodman, como podemos ver no trecho

abaixo:

...Susanne Langer e Nelson Goodman, questionaram a matematiza¢do
dessa manipulagdo simbdlica, dado que na arte o simbolo porta
ambiguidades e ndo segue a ldgica da razdo. Esses fildsofos incluiram a
experiéncia estética na capacidade de simbolizagdo do homem e, desse
modo, disseram que a arte produz um tipo de conhecimento especifico
(RIBEIRO, 20124, p.27).

% RIBEIRO, Mobnica; TEIXEIRA, Anténio Lucio. Corpo, afeto e cogni¢cdo na ritmica corporal de lone

Medeiros: entrelagamento entre ensino de arte e ciéncias cognitivas. 2012. 324 p. : Tese (doutorado) -
Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Belas Artes.
% CASTANOS, G. A. John Searle e o cognitivismo. Ciéncias & Cognic&o. v. 8. 2006. p.96-109.
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Podemos dizer que a imitacdo é uma agdo cognitiva? A imitagdo produz
conhecimento? Segundo Ribeiro P. (2010), Baldwin foi o primeiro filésofo a se dedicar
realmente ao fator da imitagao, servindo de inspiragao para inUmeros outros inclusive para
Piaget e Henri Wallon. Baldwin foi responsdvel pelo conceito de Wallon, que identificava
"processos imitativos, como o de reagdo circular - também usado por Piaget - e o de estagio
projetivo nos primeiros tempos da formacdo do Eu na crianca (RIBEIRO, 2010, p.83)".
Baldwin disserta sobre seu conceito de imitagdo no seu artigo "Imitation: a chapter in the
natural history of consciusness (1894)*’, onde ele sistematiza seus conceitos do fendmeno

imitativo e suas implica¢Ges.

Para Baldwin, ainda segundo o autor, a imitacdo, esta preconizada na consciéncia -
presente desde os primdrdios da vida mental -, por necessidades evolucionistas de
adaptacdo, a repeticdo de reacdes uteis. Em seu "Dictionary of Philosophy and Psychology
(1901)%, ele apresenta uma revisao da literatura sobre a imitacdao presente em diversos
campos tais como a Psicologia, a Sociologia e a Estética, além de resumir seus conceitos em

relacdo ao tema e sobre outros que lhe sdo afins, como o mimetismo e a mimica (mimicry).

No Dictionary, Baldwin delimita uma primeira acepcdo geral de
imitacdo que corresponderia ao uso comum da palavra: imitagdo se
referiria a todo movimento ou pensamento executado por determinado
individuo e percebido como pertencendo originariamente a uma outra
pessoa tomada como modelo. Tal concep¢do pressupde que o imitador
tenha consciéncia de sua imitagao.

Visando a ampliar essa concepgao restrita da imitagdo, Baldwin
propde designd-la de imitagdo consciente, em oposi¢do tanto a sugestdo
imitativa, quando a imita¢do é percebida apenas para um observador e ndo
para aquele que imita, quando a imitagdo plastica, que é aquela que se
caracteriza pela adesdo subconsciente a a¢Ges e pensamentos, como
ocorreria nas multidGes, por exemplo (RIBEIRO, 2010, p.84).

7 BALDWIN, A. L. Imitation: a chapter in the natural history of consciousness. Mind, p. 26-55, jan. 1894.
® BALDWIN, A. L. Dictionary of Philosophy and Psychology. [s.l.], 1901.
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Ribeiro P. (2010) diz que Baldwin, além da imitagdo consciente, destaca outras duas
formas de imitacdo. A primeira, quando em pensamento ou ato que gere um modelo ou
cOpia, incluindo também a autoimitacdo - repeticdo de algo que esta na prépria mente -,
preconizando uma identidade entre o modelo e o ato imitativo executado, ndao sendo nesse
caso, necessario, consciéncia do ato. Em segundo, uma reacdo organica, um estimulo auto-
sustentavel, que ele denomina como uma "reagdo circular", que por se tratar de uma nogao

neurofisioldgica, ele aconselha evitar a palavra imitacao.

Baldwin estabelece, por fim, uma espécie de tipologia da imitacdo e
distingue: (a) imitacdes espontdneas de imitacdes deliberadas (tanto umas
guanto as outras seriam originalmente voluntarias, mas as primeiras se
tornariam, com o tempo, automaticas); (b) imitacées simples de imitacées
persistentes (as primeiras seriam equivalentes a repeticGes involuntarias
deflagradas por impulsos imitativos, as outras, repetices voluntarias que
almejam progressivamente a semelhanca completa ao modelo copiado, o
gue se da pelo mecanismo que Baldwin chama de "try-try again"); (c)
imitagées impulsivas de imita¢cbes remotas (aquelas emergindo de um
impulso direto para imitar, e estas, de um motivo oculto) (RIBEIRO, 2010,
p.85).

Ribeiro M. (2008)*°, em seu artigo "Aprender uma Coreografia: ContribuicBes das
neurociéncias para a danca", destaca pontos muito relevantes para a producdo de

conhecimento no ato da imitagao.

Aprender uma coreografia, uma seqliéncia pré estabelecida de
movimentos, é também uma experiéncia cultural. Das formas populares as
eruditas, a danga é uma das formas de expressdio do homem e o
acompanha desde a Antiguidade. Essa experiéncia de aprendizado requer
complexas e especializadas “ferramentas” neurais. A¢des como dangar em
grupo de maneira sincronizada, executar um pas de deux, dancar entre
vasos de porcelana, como no espetaculo “4x4” (2002) da coredgrafa
Déborah Colker, dangar numa superficie molhada como em “Ten Chi”
(2004) de Pina Bausch, sdo atividades que demandam habilidades visuo-
espaciais, cinestésicas, auditivas, dentre outras. Brown e Parsons™
descrevem essa habilidade como uma confluéncia de movimentos e ritmos

3 RIBEIRO, Ménica. M; TEIXEIRA JUNIOR, Antdnio Lucio. Aprender uma coreografia: contribuicées das

neurociéncias para a danga. Neurociéncias. v4. n4. 2008. p.224-229.

“*Brown S, Parsons L. Neuroscience and Dancing. Sci Am 2008;299(1):78- 83.
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que exige um tipo de coordenagdo interpessoal no espago e no tempo
praticamente inexistente em outros contextos sociais. A danga
compreendida como gramatica corporal e constituida por movimentos
voluntarios expressivos dotados de ritmos particulares e plenos de sentido,
torna-se, assim, passivel de analise neurofisiolégica (RIBEIRO, 2008, p.225).

Além de ser uma experiéncia cultural e requerer um certo grau de complexidade, a
autora reitera que o ato de aprendizagem por imitagdo é um processo cognitivo complexo
que envolve inumeros aspectos tais como a criatividade e a sincronia por exemplo. A
criatividade esta envolvida na maneira de completar a meta do aprendizado, ou seja,
compreender todos os aspectos relacionados com o gesto. Durante a imita¢ao, o observador
precisa estar atento ndo tao somente no movimento a ser aprendido mas em questdo de
segundos o cérebro processa conjuntamente para analisar o corpo do propositor em relagdo
ao espaco, o corpo do propositor em relacdo ao préprio corpo do observador; o observador
imagina o movimento em seu proprio corpo e seu préprio corpo em relacdo ao espaco ja
considerando a execuc¢do do movimento. Todos esses processos acontecem concatenados

no ato de observagdo para reproducao.

Ribeiro M. (2008) acrescenta a ativacdo de neurénios espelho no ato da imitacdo,

uma vez que a imitagao é por si sé um ato de reflexo motor.

No processo de imitacdo presente na aprendizagem de uma
coreografia, realizam-se seqiiéncias motoras Uteis para atingir um objetivo
especifico’’. A base neural da capacidade de aprender um novo padrdo
motor esta fundamentada na acdo observada e foi recentemente estudada
por Buccino® et al. usando fMRI. Os resultados mostraram que, durante o
ato de observar para imitar, foi ativada uma rede cortical que coincidia com
a ativada durante a observag¢do sem a instru¢dao de imitar. No entanto,
guando os individuos observavam com o intuito de imitar, a ativagdo nessa
rede era muito mais forte. Supde-se que, durante o aprendizado de um
novo padrdao motor pela imitagdo, as a¢des observadas sdo decompostas
em atos motores mais simples que ativam, via mecanismo dos neurénios
espelho, uma representagdao motora correspondente no cértex pré-frontal
dorsolateral e no cértex pré-motor ventral e na pars opercularis do giro

* Rizzolatti G, Craighero L. The mirror-neuron system. Annu Rev Neurosci 2004;27:169-92.
*2 Buccino G, Lui F, Canessa N, Patteri |, Lagravinese G. Neural circuits involved in the recognition of actions
perfomed by non-conspecifics: an fMRI study. J Cogn Neurosci 2004;16(1):114-126.
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frontal inferior. Uma vez que essas representagcdes motoras sdo ativadas,
elas sdo recombinadas de acordo com o modelo observado pelo cortex pré-
frontal (RIBEIRO, 2008, p.226-227).

Podemos compreender entdo que a imitacdo, nesse caso, aprender um movimento
de Breaking, é também um ato cognitivo. O fato de termos a imitacdo como principal meio
de aprendizagem, transforma todo o processo de aprendizagem da técnica em um ato de
cognicdo. A autora descreve e categoriza dividindo em trés fases o ato imitativo, como

podemos ver no trecho abaixo.

Entdo o primeiro momento é denominado de estagio cognitivo. Nele
ocorreria o envolvimento do bailarino para a compreensao da natureza da
tarefa motora e, em seguida, desenvolver-se-iam estratégias para atingir a
meta. O desempenho seria bastante varidvel, pois o bailarino esta
buscando a melhor maneira de realizar o movimento. Na segunda fase,
ocorreria o aprendizado associativo mencionado, havendo a selecdo da
melhor estratégia para atingir a meta, sendo que o intérprete comecaria a
refinar o movimento pela repeticdo. Nesse momento, coexistiria
aprendizagem processual e a declarativa. O bailarino até pode parar e
relembrar o aprendido ou ter atencdo especial sobre determinados
momentos da coreografia, mas ndo necessita fazé-lo para ter uma boa
performance. Finalmente, na terceira fase, a do estadgio autébnomo ou
“automatismo”, poderia concentrar-se em uma tarefa secundaria,
especializando-se na seqliéncia e otimizando a eficiéncia do movimento.
Isso pode ser observado, por exemplo, quando o bailarino se emociona ao
executar a coreografia ou quando tem que lidar com algum imprevisto na
execucdo coreografica ou no espaco fisico onde ela é realizada®(RIBEIRO,
2008, p. 227).

Segundo Ribeiro M. (2007, 2008) nos estudos sobre controle motor, o movimento
automatizado, descrevem o ato como um ato executado sem a necessidade de atencdo ao
reproduzi-lo, enquanto nas artes cénicas, o termo é tido com uma visdo negativa
entendendo que, movimento automatizado é aquele executado sem presenca cénica,
executado como um robo pelo interprete. O que ndo vem ao caso na pratica de Breaking em

Belo Horizonte, pois tanto em meu processo de aprendizagem quanto o que me foi relatado

* Ribeiro, M.M. Em Busca das bases neurofisioldgicas da danga-teatro de Pina Bausch. [Monografia]. Belo
Horizonte: Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Ciéncias Bioldgicas; 2007.
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mediante o processo de aprendizagem de meus amigos, todos nés tentdvamos imprimir algo
nosso, mesmo sendo um movimento imitado, buscavamos executd-lo como se partisse de

noés, como se fosse nosso.
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2 - CAPITULO SEGUNDO

2.1 - ABUSCA DA AUTORALIDADE

Uma das principais problematicas na Cultura Hip Hop, e principalmente no Breaking,
é a pejoratizacao do termo "copia". A copia é vista com algo ruim, algo depreciavel. Mas nao
falamos aqui da coépia de um movimento que é o caso do aprendizado por meio de
observacdo. A cépia renegada pelos praticantes de Breaking é a copia de uma sequéncia
identitaria, uma sequéncia de movimentos caracteristica de um B.Boy ou B.Girl, ou de uma

assinatura de movimento dentro da danca, algo que seja Unico da identidade de um desses.

A busca de uma identidade no Breaking é algo muito pertinente, uma vez que a
técnica nasce no sul do Bronx em Nova lorque e carrega em sua identidade estética todos os
trejeitos daquela comunidade. A danca se faz ndo sé pelos movimentos mas também pela
sua expressao que é natural daquele grupo especifico de pessoas, daquela cultura. A
identidade estética da danca se da pela mistura de etnias existente no Bronx naquela época,
que diante de imigrantes italianos, chineses, koreanos, dentre outros, havia um percentual

de 70% de latinos**, sendo esses de maioria Porto Riquenhos e ou Cubanos.

Sabemos que a Cultura Hip Hop surgiu no Bronx, espontaneamente e por serem
manifestacGes naturais daquela regido; entendemos que toda e qualquer populagdo tem
suas “peculiaridades” que as difere de outros povos e ou manifesta¢des partindo da fala, do
traje, da culindria, etc. ou pela soma de dois ou mais fatores. No Hip Hop existe a mistura de
varias etnias e consequentemente, varias culturas. Uma pitada de cada uma em doses que
s6 serdao compreendidas se vivermos por um bom tempo no meio real dessa cultura, e
mesmo assim, ndo entenderiamos tudo, pois, o momento inicial por mais que seja
preservado de alguma forma, ja foi alterado pelo meio atual. As pessoas que vivem no
Bronx hoje conhecerdo sim o Hip Hop e vivem isso naturalmente, mas o que foi vivenciado
ha alguns anos atras, somente quem esteve |3 seria capaz de ao buscar imagens em sua

memoria, sentir novamente e verdadeiramente aquele momento. Momentos preciosos

4 HEMALYN, Gary; ULTAN, Lloyd, The Encyclopedia of New York City, New Haven: CT, Yale University Press,
1995.
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vistos pelos olhos das pessoas que ali viviam. Nés ndo podemos trazer para os dias de hoje a
experiéncia que esta viva na mente dessas pessoas, por isso nos apoiamos em fatores

materiais e existenciais ou por meio de relatos dos presentes naquele momento.

Uma das formas de legitimar a identidade no Breaking encontradas por nés naquela
época foi por meio da indumentdria. Os simbolos, a semidtica contida nas vestimentas dos
"Hip Hoppers" carrega muita histdria e antes de ser uma apropriacao estética, ela é um meio
de comunicagdo. A moda norte-americana baseia-se em esportes ha algum tempo: Baseball,
Basketball, Football, Golf, Polo ou qualquer que seja o esporte da regido em especifico.
Sempre houve uma ligacdo entre a moda e o Esporte local, nesse momento o que nos
importa ndo é a moda norte-americana em sua totalidade e sim em Nova lorque,
especificamente no Bairro Bronx. Em 1923 era inaugurado o Estadio dos Yankee®s com a
presenca do famoso jogador George”Babe Ruth” Herman Ruth, Jr., uma lenda do Baseball,
esse foi um fator de grande importancia para a moda local. E comum ver imagens da época
com pessoas usando boné e camisa dos time, isso acontece até os dias de hoje. Tem inicio
aqui um fator que marcaria a Cultura Hip Hop, a ligacdo da cultura ao Baseball, dentre
outros esportes. Outro esporte que influenciou e influencia a moda do Bronx é o Basketball,
times como New York Knicks e a Selecao Norte-Americana de Basketball conhecida depois
de algum tempo também como “Dream Team”, e até mesmo o mundialmente famoso
Harlem Globetrotters®®, foram e sdo influéncias fortes no Bairro. Atualmente pela
miscigenagao pelo fato de algumas estrelas que integram outros times transformarem os
times populares, € comum vermos torcedores de outros times como: Orlando Magic,
Chicago Bulls, Lakers, Celtics, Heat dentre outros. Essa é uma acdo natural das pessoas que
vivem no Bronx, tanto no inicio quanto nos dias de hoje. Roupas de Basketball sio comuns
para eles como as roupas de times de Futebol sdo comuns aqui no Brasil e assim como no
Brasil, as pessoas usam as roupas de acordo com sua preferéncia, ndo pelo fato das roupas
serem bonitas ou coloridas e sim pelo fato de ser o time ao qual eles depositam sua "fé" e
confianca. Outro aspecto importante na construcdo da moda do Sul do Bronx e
consequentemente do Hip Hop, sao trajes oriundos do Golf, ndo por ser um esporte comum

no bairro e sim por ser uma influéncia forte na cultura norte-americana. Camisas e shorts

** Time de Baseball da cidade de Nova lorque
*® Time de Basketball formado com a finalidade de Shows. Exibi¢cGes de acrobacias e brincadeiras com a bola.
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Lacoste eram muito usados na década de 70, camisas Pdlo e shorts com cinto de eldstico
acoplado eram muito famosos na época. Além do fato de serem roupas de grifes famosas, e
o bairro possui uma longa trajetdria com Brechds, sendo que muitos desses, como relatado
no documentario Fresh Dressed”, eram revendedores diretos de furtos cometidos em

carregamentos e ou lojas dessas grifes.

Mesmo com um crescimento desordenado e uma crise social em diversos aspectos, o
bairro continua com sua “euforia” na moda e sempre surgindo novas “assinaturas” na forma
de se vestir, dando assim forma ao que chamamos de “BBoy Style” , “Fresh Style” ou
“Breaking Style”. Nao existe momento nem local melhor que esse para o surgimento dessa
cultura e conseguintemente do Breaking, a mistura de ragas, principalmente Latinos e
Africanos, foi crucial para formacdo. Abaixo podemos ver uma imagem que foi exibida em

uma revista da época, mostrando um exemplo do visual de um B.Boy.

B-BOY HIGH FASHION 1

White leather Greek
Fisherman Hat

White bogey-
boy cotton gloves

Gl

Black mock turtleneck

/

A\
'\

Gold chains
with nameplate

White leather belted, f

double breasted jacket

Black leather
pants with
stitched-in seams

Adidas sneakers
with thick laces

Figura 6 - Tony " Powerfull Pexter" Lopez

7 FRESH DRESSED. Directed: Sacha Jenkins. France/USA: Mass Appeal. Netflix Original Films, 2015.
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A imagem anterior mostra o B.Boy Tony "Powerfull Pexter" Lopez, da New York City
Breakers (Antiga Floor Masters) exemplificando em uma revista dos anos 80, a moda
Breaking. Nesse momento ja existiam fatores que marcavam a cultura Hip Hop ndo somente
pela vida do Bairro, mas pelas influéncias sofridas por meio das manifesta¢des iniciadas nas
festas do Dj Kool Herc que tiveram inicio em 1971. Temos o Ténis Adidas Superstar,
importante n3o s para a cultura Hip Hop, com o para todos os norte americanos*, ja com o
uso dos “FatLaces”’(Cadarcos largos) e as correntes penduradas no pescogo com
identificacdo, geralmente pecas de metal cromado com o nome da pessoas usando letras
estilizadas conhecidas e usadas pelos Writers®® como Tagnames51“ Este era um dos trajes
utilizados pelos B.Boys na época. Também oriundos dos esportes, os B.Bboys usavam
conjuntos de atletismo tais como: Adidas e Puma, esses conjuntos, que no Brasil, entre os
B.Boys, sao chamados de “Malha”, eram muito vistos; assim como os chapéus Kangol e
bonés do tipo “Trucker”. Calgas sociais do tipo “Cigarrete”, calca jeans, Shorts de Viscose,
Nylon ou Brim do tipo de corrida, Basket ou Tennis; Pullovers de L3 ou algoddo, cintos com
nomes e ou nicknames - apelidos - nas fivelas (pegas com letras de metal cromado), jaquetas
jeans, que ficaram muito comuns de serem usadas na década de 80 com Graffitis pintados
na parte de tras, oculos transparente - a grife Cazal Glasses de 6culos foi muito explorada
pela moda na cultura com seu modelos 607 e 616 dentre outros-, Boinas e diversas outras
“combinacdes” de trajes foram iniciadas pelos B.Boys, eles usavam roupas que davam vida
ao termo “Fresh”, que na giria local era “chocante”, termo muito comum e usado até hoje

tanto para visual quanto para a atuacdo de um dancarino.

8 THIBAUT, De Logeville; CHANTREL, Come, Dire¢do: LEONE, Lisa, THIBAUT, De Longeville, Just For Kicks - A
Documentary about Sneakers, Hip Hop & The Corporate Game, Image Entertainment, US, 2006.

* Um forte simbolo gue representa o Breaking. Existem duas teorias para o uso desse adorno, nenhuma delas
é comprovada: a primeira de que os jovens ao visitarem seus parentes em presidios notaram que eles usavam
eldsticos retirados de cuecas velhas como cadargo, uma vez que seus cadargos eram confiscados para ndo
serem usados como arma, com um torniquete por exemplo. A segunda de que com o surgimento do Graffiti
Write, além das letras, comecgaram a desenhar personagens, e nesses personagens conhecidos como MUGS, os
pés e as mados eram exageradamente maiores, fazendo com que os cadargos ficassem grandes, influenciando
assim os jovens a usarem elasticos como cadargos para se parecerem com os desenhos.

> Nome dado aos artistas de Graffiti Write

> Uma assinatura com um tipo de caligrafia especifico e natural da cultura Hip Hop.
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Figura 7 - Foto do livro Back in The Days de Jamel Shabazz

Acima podemos ver as pessoas comuns que viviam no Bronx na era do Breaking, e é
notavel como a moda foi influenciada pelo danga, mesmo para pessoas que ndao dangavam.
Os ténis com os icOnicos Fatlaces, as calcas que fechavam mais em torno da canela para dar
destaque aos calgados, algumas chamadas de cigarretes e os modelos esporte chamadas de

"Track Suit". Os conjuntos da Adidas e da Puma eram marcas registradas entre os BBoys.



Figura 8 - Fotos do livro Back in The Days de Jamel Shabazz
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Figura 9 - Fotos do livro Back in The Days de Jamel Shabazz



Figura 10 - Fotos recortadas e colhidas em banco de imagens do Google - Fat Laces
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Na figura acima vemos varios calcados com diversos estilos usados pelos B.boys.
Temos o cldssico uso de Fatlaces, temos o Shoes no Laces (Ténis sem cadargos), que se
tornaram famosos por meio do grupo de Rap Mcing Run DMC; temos um ténis puma
comum com o cadargo mais solto, sem amarrar; e vemos um detalhe circundado em
vemelho, muito interessante. Esse detalhe no mostra um alfinete prendendo uma calcga

jeans, para dar destaque aos ténis que se tornaram um simbolo para o Breaking.

Figura 11 - Fotos do livro Back in The Days de Jamel Shabazz

N3o somente por meio de indumentdrias o Breaking busca sua autoralidade, em
muitos casos a roupa acaba sendo como um tipo de "fantasia", quando o que é essencial
para os dancarinos ainda ndo foi assimilado corporalmente. Certa vez me perguntaram se
um B.Boy tem que usar Fat Laces? Respondi que ndo se é um B.Boy por usar Fat Laces, e sim
gue uso Fat Laces porque sou B.Boy. Esse adorno ndo se separa de minha identidade, ele é
parte de mim, parte do que eu sou. A autoralidade no Breaking esta no movimento, quando

temos apropriacdo do movimento e conseguimos executa-lo como se fosse algo natural de
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mim. Para além de executar como se fosse algo natural, ser verdadeiramente natural. Para
que tal feito acontega, é necessdrio uma imersdo e entrega na integra para os aspectos

dessa cultura.

Ribeiro M. (2008) ao falar da imitacdo usa uma terminologia que se aproxima bem a
onde pretendo chegar, "assinatura pessoal". Isso no Breaking ndao é sé uma forma de ser
diferente, nem mesmo executar de uma forma distorcida, fazendo com que a identidade
estética da dancga se perca. A assinatura nesse caso é o estdgio onde o dangarino possui
tanto conhecimento na execucdo dos passos, que esses movimentos ja ndo sdo mais a
reproducdo e sim uma execucdo natural. Quando o corpo sente esse movimento fluir
naturalmente, sem necessidade de buscar a todo momento na memdria os "padrdes

estéticos" que ddo um rosto a técnica.

A aprendizagem motora pode ser definida como uma série de
processos associados a pratica ou a experiéncia que leva a mudancas
relativamente permanentes na capacidade de produzir uma ac¢do habil. Na
aprendizagem de uma coreografia, adquiri-se um novo padrdo de
movimento estilizado por meio da observacdo, imitacdo, repeticio e
exercicio consciente. Para tanto, sdo necessarias atencdo e tomada de
consciéncia do movimento, além da intencionalidade inerente a danca,
resultando em um ato motor consciente, voluntario e objetivado. O
bailarino deve estar atento ao efeito de seu movimento no observador.
Deve saber onde colocar um acento, qual frase de movimento deve
enfatizar, quando acelerar ou retardar, quando reter o fluxo do movimento
para concentrar a atenc¢ao daquele que o observa e também para dancar a
coreografia com a dinamica que lhe é pertinente e como imprimir sua
assinatura pessoal (RIBEIRO, 2008, p.225).

Ribeiro M. (2012b)** levanta um questionamento que é um dos aspectos que
trataremos e de certa forma é um dificultador no processo de autoralidade no Breaking.
Quando ela se refere a importancia da experiéncia corporal consciente na pratica de danca,
sendo um importante fator para construcdo da autoralidade, questiona sobre o tipo de

danca a ser ensinada nas escolas de ensino médio.

> RIBEIRO, Ménica M. O Prazer Estético: um laboratdrio somaestético na sala de aula de danga. R. bras. est.
pres., Porto Alegre, v. 2, n. 1, p. 163-178, jan./jun. 2012. Consultado em outubro de 2018: <
https://seer.ufrgs.br/presenca/article/view/29523/18207 >
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[...IComo a experiéncia corporal consciente na pratica artistica da
danca é importante para a construcao da autoralidade, considerada, aqui,
como andlogo artistico da identidade, tenho pensado acerca do tipo de
danga que deve ser ensinada nas escolas de ensino basico. Como fortalecer
aquilo que os alunos ja trazem e, ao mesmo tempo, apresentar-lhes outras
possibilidades de articulagdo corporal sem marca-los com uma estética de
movimento especifica e ja codificada? Considero pertinente ressaltar a
guestdo da autoralidade do movimento estético no que Alvarenga (2012,
comunicagdo pessoal)® denominou de Bé-A-Bd da danga. Desse modo, os
iniciantes na pratica da danca poderiam fortalecer sua identidade, ao modo
de Pradier, num momento de formacdo educacional e pleno
desenvolvimento cognitivo-afetivo e motor. Segura de que reforgar a
identidade por meio da constru¢do de primdrdios de autoralidade no
movimento estético pode impactar a consciéncia artistica e cultural dos
sujeitos-educandos, objetivo refletir sobre um modo especifico de
construcdo cénica da pratica artistica em danca e seus possiveis
desdobramentos na esfera educacional (RIBEIRO, 2012b. p.165).

O que difere da fala da autora no processo de aprendizagem em Breaking, em Belo
Horizonte, aqui analisado, é o fato de que nossa busca precisava de um quadro em branco,
gue é impossivel, uma vez que somos seres formados e temos uma vida de experiéncias,
inclusive na tentativa e erro de aprender a técnica. A nossa maior dificuldade é compreender
e concatenar uma outra cultura, sem que nossos aspectos culturais sejam de fato uma
interferéncia em nossa finalidade. Ao buscarmos uma identidade que o locu s dela esta em

outros corpos, em outra cultura, esse processo de aculturagdo se torna algo "violento".

Devido ao fato da danca Breaking ser uma expressao natural de um povo, de uma
outra cultura, sendo uma expressao legitima oriunda de uma mistura étnica, como uma
receita de bolo, contendo todos os aspectos locais e 70% de latinidade, sentimos a
dificuldade maior de que ndo somente nosso saber pensado esteja construido e consciente
mas também nosso saber expressivo, nosso movimento. Bhabha (2010)>* relata um processo

violento de aculturacdo que nos ajudard a compreender melhor esse conceito de

> ALVARENGA, Arnaldo. Leitura e Comentdrios acerca do Artigo Formagdo Superior em Danga (no prelo). Belo
Horizonte, Universidade Federal de Minas Gerais, 2012. (Comunicagdo pessoal).

> BHABHA, Homi K., O local da cultura, [Traducdo] Myriam Avila et.al, 42 reimp.(portugués), Belo
Horizonte:Editora UFMG, 2007.
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autoralidade e como é brutal a imersdao de uma cultura em um ambiente que ja possui sua

propria cultura.

A diversidade cultural é um objeto epistemoldgico - a cultura como
objeto do conhecimento empirico - enquanto a diferenca cultural é o
processo da enunciacdo da cultura como “conhecivel”, legitimo, adequado
a construcao de sistemas de identificacdo cultural. Se a diversidade e uma
categoria da ética, estética ou etnologia comparativas, a diferenca cultural
é um processo de significacdo através do qual afirmagbes da cultura ou
sobre a cultura diferenciam, discriminam e autorizam a producdo de
campos de forca, referéncia, aplicabilidade e capacidade. A diversidade
cultural e o reconhecimento de conteldos e costumes culturais pré-dados;
mantida em um enquadramento temporal relativista, ela da origem a
nocgodes liberais de multiculturalismo, de intercambio cultural ou da cultura
da humanidade. A diversidade cultural é também a representacdo de uma
retérica radical da separacdo de culturas totalizadas que existem intocadas
pela intertextualidade de seus locais histéricos, protegidas na utopia de
uma memoria mitica de uma identidade coletiva Unica. A diversidade
cultural pode inclusive emergir como um sistema de articulacdo e
intercambio de signos culturais em certos relatos antropoldgicos do inicio
do estruturalismo

Por meio do conceito de diferenca cultural quero chamar a atencao
para o solo comum e o territério perdido dos debates criticos
contemporaneos. Isso porque todos eles reconhecem que o problema da
interagao cultural s6 emerge nas fronteiras significatérias das culturas,
onde significados e valores sao mal lidos ou signos sdo apropriados de
maneira equivocada. A cultura s6 emerge como um problema, ou uma
problemdtica, no ponto em que ha uma perda de significado na
contestacdo e articulagdo da vida cotidiana entre classes, géneros, ragas,
nagOes. Todavia, a realidade do limite ou texto-limite da cultura é
raramente teorizada fora das bem intencionadas polémicas moralistas
contra a preconceito e o estereotipo ou da assercdo generalizadora do
racismo individual ou institucional - isso descreve o efeito e ndo a estrutura
do problema. A necessidade de pensar o limite da cultura como um
problema da enunciacdo da diferenca cultural e rejeitada (BHABHA, 2010,
p.63).

O autor trata em sua obra, o processo de aculturacdao no qual passaram diversas
comunidades colonizadas inclusive por europeus, e em um capitulo ele fala sobre Frantz
Fanon, uma importante figura, psiquiatra, fildsofo e ensaista marxista, bastante envolvido na

luta pela independéncia da Argélia, que escreveu uma obra intitulada "Os condenados da
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55n

Terra" que retrata a violéncia que presidiu a instauragdao do mundo colonial que provocou

uma incansavel destruicdo das formas sociais autdctones, demolindo sem restricdo os
sistemas de referéncia da economia, as formas de aparéncia, de indumentdria, sendo
reivindicadas e assumidas pelo colonizado, no momento em que, decidindo ser a histdria em
atos, a massa colonizada investe nas cidades proibidas. A explosdo do mundo colonial é a
imagem que o autor descreve, que pode ser retomada pelos individuos que constituem o
povo colonizado. Fanon passou pelo processo de colonizacdo pelos franceses e anos depois
foi obrigado a lutar pelo exército Francés. O autor morreu em 1961, ano a publicacdo de sua
obra que seria a ultima. Ao citar Fanon, Bhabha (2010) descreve um pouco da "violéncia" do

processo de aculturacdo sofrido por ele e diz:

Ao articular o problema da alienagao cultural colonial na linguagem
psicanalitica da demanda e do desejo, Fanon questiona radicalmente a
formacdo tanto da autoridade individual como da social na forma como
vém a se desenvolver no discurso da soberania social. As virtudes sociais da
racionalidade histérica, da coesdo cultural, da autonomia da consciéncia
individual assumem uma identidade imediata, utdpica, com as sujeitos aos
guais conferem uma condic¢do civil. O estado civil é a expressdo ultima da
tendéncia inata ética e racional da mente humana; o instinto social e o
destino progressivo da natureza humana, a transicdo necessdria da
Natureza a Cultura. O acesso direto dos interesses individuais a autoridade
social é objetificado na estrutura representativa de uma Vontade Geral- Lei
ou Cultura - onde Psiqué e Sociedade se espelham, traduzindo
transparentemente sua diferenca, sem perda, em uma totalidade histdrica.
As formas de alienagdo e agressdo psiquica e social - a loucura, a édio a si
mesmo, a traicdo, a violéncia - nunca podem ser reconhecidas como
condigdes definidas e constitutivas da autoridade civil, ou como as efeitos
ambivalentes do préprio instinto social. Elas sdo sempre explicadas como
presencgas estrangeiras, oclusdes do progresso histérico, a forma extrema
de percepgdo equivocada do Homem (BHABHA, 2010, p.74).

O autor trata de um processo de aculturacdo diferente do vivido e proposto nessa
tese, onde o "colonizado" é obrigado a assumir os aspectos culturais do colonizador
deixando para tras suas raizes. Dentro de meu processo de busca, assim como os de meus
amigos, era de nosso desejo que essa "colonizacao" fizesse parte de nossa vida. Era uma

busca diaria por "girias corporais" que nos aproximasse daquela cultura.

> FANON, Frantz. Os condenados da terra.[Tradugdo] José Laurénio de Melo, Rio de Janeiro: Ed. Civilizagdo
Brasileira S.A., 1968. 373p.
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Meu propdsito aqui é definir o espago da inscrigdo ou da escrita da
identidade - para além das profundezas visuais do signo simbdlico de
Barthes. A experiéncia da auto-imagem que se dissemina vai além da
representacdao como consciéncia analdgica da semelhanca. Isto ndo e uma
forma de contradicdo dialética, como a consciéncia antagbnica de senhor e
escravo, que possa ser sublimada e transcendida. O impasse ou aporia da
consciéncia, que parece ser a experiéncia pés-modema por exceléncia, é
uma estratégia peculiar de duplicacdo (BHABHA, 2010, p.83).

Diferente do que descreve o autor, nosso objetivo era uma busca incansavel por uma

"identidade" que pertencia a outro povo. Era um desejo de nossos corpos, incorporar os

aspectos ndo tdo somente estéticos como também expressivos, como algo que fosse nosso

de fato. Incorporar uma aspectos oriundos da "Tradi¢cdo" de outra cultura. Ele descreve a

tradi¢cdo sob o olhar do ocidente colonizador.

A tradicdo é aquilo que diz respeito ao tempo, ndo ao conteudo.Por
outro lado, o que o Ocidente deseja da autonomia, da invencdo, da
novidade, da autodeterminagdo, é o oposto - esquecer o tempo e
preservar, acumular conteudos; transformd-los no que chamamos histéria e
pensar que ela progride porque acumula. Ao contrario, no caso das
tradi¢Ges populares ... nada se acumula, ou seja, as narrativas devem ser
repetidas o tempo todo porque sdo esquecidas todo o tempo. Mas o que
nao e esquecido e o ritmo temporal que ndo para de enviar as narrativas
para o esquecimento (LYOTARD, J.-F., THEBAUD, J. apud BHABHA, 2010
.p.93)*.

Todo o contexto descrito por Bhabha (2010) parte de um contexto de "violéncia", de

brutalidade no processo de aculturacao, onde o sujeito colonizado, é suprimido por um "eu"

imposto a ele. O que se difere do processo pelo qual passamos ao nos deparar com a cultura

Hip Hop. O autor ao falar da diferenca cultural ressalta que:

*® LYOTARD, J.-F., THEBAUD, J.-L. just Gaming. Trad. W. Godzich. Minneapolis: University of Minnesota Press,

1985. p.34- 39
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A diferenga cultural introduz no processo de julgamento e
interpretacdo cultural aquele choque repentino do tempo sucessivo, ndo-
sincronico, da significacdo, ou a interrupcao da questdo suplementar que
elaborei acima. A propria possibilidade de contestacdo cultural, a
habilidade de mudar a base de conhecimentos, ou de engajar-se na "guerra
de posicao", demarca o estabelecimento de novas formas de sentido e
estratégias de identificacdo. As designa¢cdes da diferenca cultural
interpelam formas de identidade que, devido a sua implicacdo continua em
outros sistemas simbdlicos, sdo sempre "incompletas" ou abertas a
tradugao cultural. A estrutura estranha [uncanny] da diferenga cultural
aproxima- se da concepcdo de Levi-Strauss do (BHABHA, 2010, p. 228-229)
"inconsciente como supridor do cardter comum e especifico de fatos sociais
.. hdo por abrigar nossos eus mais secretos, mas porque... nos possibilita
coincidir com formas de atividade que sdo ao mesmo tempo nossas e
outras" (LEVI-STRAUSS, C. apud BHABHA, 2010, p.228-229)’.

Entendendo a complexidade do processo de aculturagao, sem que haja uma perda de
identidade, mas sim, acrescente uma algo, sabendo que o termo cultura é, nesse sentido,
complexo, o trecho em que ele fala sobre distingdes entre semelhanca e similaridade, até
entdo, é o que melhor descreve o que viviamos diante da vontade de "expressar" tracos de

outra cultura.

Torna-se crucial distinguir entre a semelhanga e a similitude dos
simbolos através de experiéncias culturais diversas - a literatura, a arte, o
ritual musical, a vida, a morte - e da especificidade social de cada uma
dessas produgdes de sentido em sua circulagdo como signos dentro de
locais contextuais e sistemas sociais de valor especificos. A dimensao
transnacional da transformagdo cultural - migracdo, didspora,
deslocamento, realocagao - torna o processo de tradug¢do cultural uma
forma complexa de significacdo, o discurso natural(izado), unificador, da
"nagdo", dos "povos" ou da tradicdo "popular" auténtica, esses mitos
incrustados da particularidade da cultura, ndo pode ter referéncias
imediatas. A grande, embora desestabilizadora, vantagem dessa posicdo é
que ela nos torna progressivamente conscientes da construcao da cultura e
da invencdo da tradicdo (BHABHA, 2010, p.240-241).

Quanto mais imersos nos aspectos culturais e Unicos da cultura Hip Hop, mais
propriedade tinhamos na execucdao dos movimentos por nds aprendidos. Depois de passar a

euforia do "novo", depois de vivenciarmos a sensacdao da descoberta de uma nova cultura

*” LEVI-STRAUSS, C. Work ofMarcel Mauss, p.58.
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nos anos 80, passado os anos 90 tentando decifrar o que era o Hip Hop, finalmente
encontramos fontes de informagbes "sdlidas". Com o surgimento da internet em meados
doas anos 90, somando a conectividade das recém criadas redes sociais, podiamos
finalmente entrar em contato com os pioneiros das técnicas de danca. Quanto mais
informacgdes obtinhamos, nos parecia ser mais "natural" a pratica da técnica. A soma do que
era gestual, fisico, com o intelectual, o tedrico, fazia com que fluissemos e tivéssemos

autonomia na execugao.

Nao se pode pensar em aprendizagem sem levar em consideracdo as
emocdes dos envolvidos no processo. Tanto no momento de aprender os
passos de uma determinada seqliéncia de movimentos de danca, quanto ao
executd-la, o bailarino é afetado pelas suas emogdes. Sdo as variagdes no
seu estado emocional que vao colorir de maneira diferente, ao longo de
uma série de apresentagdes, os mesmos movimentos de uma coreografia ja
aprendida. Isso se da sem prejuizo em sua execucdo motora devido ao
estdgio autébnomo e, segundo nossa proposta, a conseqiiente “liberacao”
do lobo frontal que poderd interferir no dancar de maneira intencional,
modulando os matizes de cada passo da danga (RIBEIRO, 2008,p.228).

Diante dessa busca por autoralidade destaco um termo usado por Greiner (2005)*, o
n H " . e ~ ~ . . 7.
Embodied", que seria algo como corporificacdo, mas que ndo se relaciona com a idéia de
encarnar, que surge somente como uma forma de referir a acdo que parte de fora para
dentro - como uma informac¢do ou uma intencdo que é percebida, vista ou sentida de uma
fonte externa a nossa mente, passando a ser parte de nds, que se torne consciente, destaca
que os autores Francisco Varela em parceria com Evan Thompson e Eleanor Rosch,
buscavam aproximar as ciéncias cognitivas, as tradi¢des budistas, a psicologia mediativa e a

filosofia.

Essa corporificacdo citada pela autora, creio eu, seja o que tanto buscamos ao
estudar o Breaking, e iniciamos entdo, uma busca desenfreada por fluéncia, autonomia,

fruir.

>8 GREINER, Christine. O Corpo — Pistas para estudos indisciplinares. 22 Edi¢do. S3o Paulo: Annablume, 2005.
152 p.
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Shusterman (2012) ao analisar o tratamento do corpo, passando por diversos
autores, disserta sobre a pratica somatica, que como citado anteriormente, acredito que é
algo que auxilia no processo de aprendizagem por meio de observacdo e até mesmo na
conquista da autoralidade, uma vez que a percep¢ao de si passe a ser algo natural, a

expressao que antes era algo "imitado", passa a ser corporificada, pessoal.

A defesa do livro da autopercepcdao somatica refletida ou agucada
mostrara, porém, que essa consciéncia corporal intensificada ndo
necessariamente perturbard, mas antes aumentara nossa percepc¢do do
mundo exterior e nosso relacionamento com ele ao aprimorar nosso uso do
eu que é o instrumento fundamental de toda percepg¢do e agdo. De fato,
creio que toda autoconsciéncia somdtica agudamente atenta sempre estard
consciente de mais do que o corpo em si. Concentrar-se em sentir o corpo é
coloca-lo em primeiro plano contra o plano de fundo do ambiente, que de
algum modo deve ser sentido para constituir aquele plano de fundo
vivenciado. Ndo é possivel sentir que se esta sentado ou de pé sem sentir o
ar a nossa volta, que inalamos. Essas licGes de autoconsciéncia somatica
acabam por sugerir a visdo de um eu essencialmente situado, relacional e
simbidtico, e ndo o conceito tradicional de um eu autbnomo baseado numa
alma individual, monadica, indestrutivel e imutavel (SHUSTERMAN, 2012,
p.35).
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3 - CAPITULO TERCEIRO

3.1-0 QUE E TECNICA?

Definido no dicionario como:

1 - Conjunto dos métodos e pormenores praticos essenciais a execucao de
uma arte ou profissdo: “— Em matéria de dinheiro o Getulio € um homem
honesto. Mas finge que nao vé certas safadezas que se fazem a seu redor. A
sua técnica é a de corromper para governar”(EV).

2 - Conhecimento pratico; pratica.

3 - A maneira como uma dancarina ou um atleta usam os movimentos do
corpo na execucdo do seu trabalho.

4 - A maneira como um escritor, um pintor, um escultor etc. usa os
elementos técnicos de sua arte para melhor se expressar: “Eu ndo sei se
vocés se lembram de Vestido de Noiva. Como todos os meus textos
dramaticos, € uma medita¢do sobre o amor e sobre a morte. Mas tem uma
técnica especialissima de a¢Ges simultaneas, em tempos diferentes” (NR).

5 - 0 modo como algo é realizado; meio, método: “Baldomero, antes de se
aposentar, era engenheiro eletricista. Diz ele ter inventado uma técnica de
distribuicdo subterranea de eletricidade [...]” (RF).

6 - Grande habilidade; destreza, pericia: “E, de repente, veio Carlos Lacerda.
O grande polemista sabe deflagrar uma catastrofe e, depois, administra-la.
Depende do seu exclusivo arbitrio e de sua técnica demoniaca o
movimento, a extensdo, a profundidade da catastrofe” (NR)59.

Para falar de técnica, usarei o conceito do antropdélogo Mauss (2006), quem em um
capitulo de seu livro "Sociologia e Antropologia", aborda as entdo chamadas por ele,

"Técnicas do corpo".

Eu digo as técnicas do corpo, porque se pode fazer a teoria da técnica
do corpo a partir de um estudo, de uma exposicao, de uma descricao pura e
simples das técnicas do corpo. Entendo por essa expressao as maneiras
pelas quais os homens, de sociedade a sociedade, de uma forma

59 ..
<www.dicio.com.br>
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tradicional, sabem servir-se de seu corpo. Em todo caso, convém proceder
do concreto ao abstrato, ndo inversamente.(MAUSS, 2006, p.401).

O capitulo trata das discussdes académicas no ambito de estudos onde se radicaliza a
informacdo compreendendo que ja possuem-na por inteiro. Quando se assume que tudo
conhece ndo se avanga mais, pois acreditam que o objetivo foi atingido. Ao acreditar que
uma pesquisa ou o estudo de uma técnica nesse caso, esta completamente decifrada, caindo
assim em uma "zona de conforto" na qual um estudioso e principalmente, pesquisador nao

60n ~

pode estar nunca. A palavra "Heterdclico™™ é utilizada para resumir a introdugdo que nesse

contexto realmente parece ser uma sintese do trabalho.

Outrora nos ensinavam a mergulhar depois de ter aprendido a nadar.
E, quando nos ensinavam a mergulhar, nos diziam para fechar os olhos e
depois abri-los dentro d'dgua. Hoje a técnica é inversa. Comeca-se toda
aprendizagem habituando a crianga a ficar dentro d'agua de olhos abertos.
Assim, antes mesmo que nadem, as criancas sdo treinadas sobretudo a
controlar reflexos perigosos mas instintivos dos olhos, sdo antes de tudo
familiarizadas com a 4gua, para inibir seus medos, criar uma certa
seguranca, selecionar paradas e movimentos.(MAUSS, 2006, p.402).

E feita uma andlise das técnicas de ensino e aprendizagem do nado comparando-as
com as de outro tempo anterior a esse, diagnosticando que houveram mudangas em ambos
0s meios, tanto no nado em si quanto no ensino. Essa comparagdo insinuam que nao
estavam errados os ensinos anteriores, somente preenchiam as demandas e atingiam o que
era de conhecimento naquele momento. Logo apds descrever as técnicas passadas, é feita
uma reflexdo e analise sistemdtica das técnicas mostrando que a evolucdo dessas
modificaram os parametros do que era tido como "minimo" e "maximo", como conceito de
uso e ensino de uma técnica como o nado "craw!", que antes era feito com a cabeca fora da
agua. Atualmente, ndo é feito mais assim, como outros "habitos" que eram adotados e

foram deixados.

60 adj. Diz-se de tudo que contraria as regras da arte: construcdo heterdclita. / Diz-se do que é excéntrico, fora

do comum: amalgama
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Mauss (2006) desenvolve a seguir uma linha de raciocinio usando como metafora a
marcha dos soldados franceses comparando-as com a dos ingleses, usa a descrigao para criar
uma visdo do estudo da uma técnica que amarra-se muito bem na conclusdo da analise
destas diferencgas, transferindo-as para as "idiossincrasias sociais" de uma simples
caminhada. Nessa pesquisa, sobre o Breaking, o que autor chama de "idiossincrasias
sociais", chamarei de "girias corporais", algo que é conhecido entre os praticantes de
Breaking com o termo "Stance", que do idioma inglés, significa postura. Entretanto, no
Breaking ele vai muito além do que uma postura ou pose, ele é como o que na Capoeira
brasileira chamam de "Mandinga"sl, ou como Kenneth "Ken Swift" Gabbert®” diz: "E nossa

verdade expressada por movimentos®".

De fato, os modos de andar americanos, gragas ao cinema,
comecavam a se disseminar entre nds. Era uma idéia que eu podia
generalizar. A posicdo dos bracos e das mados enquanto se anda é uma
idiossincrasia social, e ndo simplesmente um produto de ndo sei que
arranjos e mecanismos puramente individuais, quase inteiramente
psiquicos. Por exemplo: creio poder reconhecer assim uma jovem que foi
educada no convento. Ela anda, geralmente, com as maos fechadas. E
lembro-me ainda de meu professor do ginasio interpelando-me: "Seu
animal! Andas o tempo todo com as manoplas abertas!". Portanto, existe
igualmente uma educacdo do andar.(MAUSS, 2006, p.404).

Inicia uma anadlise da forma de caminha das enfermeiras de um hospital em Nova
lorque onde Mauss foi tratado, identificando a caminhada dessas, iguais ao caminhar das
mulheres nos filmes Hollywoodianos. Ao retornar a Paris percebe que o caminhar visto nos
filmes comegavam a ganhar vida também nos paises onde eram exibidos esses filmes. Esse
processo se assemelha ao meu processo de observacado do Breaking ao compreender que os
corpos dos pioneiros, dos praticantes de Breaking nascidos ou que vivem no contexto
natural de onde a danga nasce, possuiam uma movimentacdo particular, algo que eu nao
enxergava em outros corpos, algo que era inerente aos corpos daquelas pessoas que viviam
ali. Fui percebendo que o Breaking estava muito além do que sé dispor os membros do

corpo nos lugares "certos" no tempo "sugeridos", que havia algo intrinseco naqueles corpos.

ot LIMA, Lucia Correia; FARIA, Lazaro, Mandinga in Manhattan, CULTURA Marcas e DOC TV, 2005.
%2 Pineiro do Breaking e um dos maiores icones do técnica no mundo.
63 .

Stance is the truth expressed by ourselves movements.
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Assim, durante muitos anos tive a nocdo da natureza social do
"fiabitus".Observem que digo em bom latim, compreendido na Franca,
"habitus"'. A palavra exprime, infinitamente melhor que "habito", a "exis"
[hexis], o "adquirido" e a "faculdade" de Aristdteles (que era um psicélogo).
Ela ndo designa os habitos metafisicos, a "memdria" misteriosa, tema de
volumosas ou curtas e famosas teses. Esses "habitos" variam ndo
simplesmente com os individuos e suas imitacdes, variam sobretudo com as
sociedades, as educacdes, as conveniéncias e as modas, os prestigios. E
preciso ver técnicas e a obra da razdo pratica coletiva e individual, 13 onde
geralmente se vé apenas a alma e suas faculdades de repeticdo.(MAUSS,

2006, p.404).

Interessante a maneira de descrever o "habitus", acrescentando a ele inUmeros
fatores que sdo agregados e que categoricamente fazem parte do conteddo do habito tais
como elementos sociais e geograficos até influéncias externas, de outras fontes, mas que

somam a personalidade formando o "habitus".

Enfim, uma outra série de fatos se impunha. Em todos esses
elementos da arte de utilizar o corpo humano os fatos de educagdo
predominavam. A nogdo de educacdo podia sobrepor-se a de imitagdo. Pois
ha criancas, em particular, que tém faculdades de imitacdo muito grandes,
outras muito pequenas, mas todas se submetem a mesma educagdo, de
modo que podemos compreender a seqliéncia dos encadeamentos. O que
se passa € uma imitagdo prestigiosa. A crianga, como o adulto, imita atos
bem-sucedidos que ela viu ser efetuados por pessoas nas quais confia e que
tém autoridade sobre ela. O ato se impde de fora, do alto, mesmo um ato
exclusivamente bioldgico, relativo ao corpo. O individuo assimila a série dos
movimentos de que é composto o ato executado diante dele ou com ele
pelos outros.(MAUSS, 2006, p.405)

Mauss (2006) faz uma comparacao com o aprendizado das nomeadas anteriormente,
idiossincrasias, na formacao do adulto, que quando crianca automaticamente aprendem a
n; H n . . . .

imitar" os gestos dos adultos, principalmente os que tem confianga, como pais e acrescento
aqui, mestres e outras figuras de admiracao que convivem com essas. O trecho fala das
figuras de prestigio em relacdo ao "imitador", fica claro no trecho que diz: "No ato imitador

que se segue, verificam-se o elemento psicolégico e o elemento bioldgico.(MAUSS, 2006,
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p.405)". Destaca que uma visdo triplice deve ser feita ao analisar as acbes, que eram o

bioldgico, o sociolégico e o psicolégico, a soma dos trés formariam o resultado final.

O autor também cita alguns rituais "primitivos" de tribos australianas, que antes de
cacar, utilizam de um tipo de "mantra" com auxilio de objetos que acreditam ser sagrados
como uma pedra chamada de "kawemukka". Esses rituais sdao feitos com a finalidade de que
os cacadores acreditem que foram tomados por uma "magica", que faz com que ele creia na
"magia" que |lhe foi dada e execute feitos que teoricamente eram impossiveis a este antes

do ritual.

O fendbmeno psicolégico que constatamos nesse momento é, do
ponto de vista habitual do socidlogo, muito facil de perceber e de
compreender. Mas o que queremos destacar agora é a confianga, o
momentum psicolégico capaz de associar-se a um ato que é antes de tudo
uma proeza de resisténcia bioldgica, obtida gracas a palavras e a um objeto
magico.

Ato técnico, ato fisico, ato magico-religioso confundem-se para o
agente. Eis ai os elementos de que eu dispunha.(MAUSS, 2006, p.406-407).

Diante do que Mauss (2006) descreve como as "técnicas do corpo", leia-se agora,
"girias corporais", destaco que em minha trajetdria de aprendizagem, assim como o gesto
em si, sempre busquei algo mais, algo que até entdo eu ndo sabia explicar o que era, mas
sabia que faltava algo, que por mais que o movimento soasse fiel ao que eu enxergava, algo
guase "mistico" me faltava. Essa Giria Corporal é o que faria de minha movimentacao, algo
como se fosse autoral, algo que mesmo com raizes de pertencimento a outra cultura e de

outro pais, fluisse como pessoal. Algo que vai além da movimento por si so.

Chamo técnica um ato tradicional eficaz (e vejam que nisso ndo
difere do ato magico, religioso, simbdlico). Ele precisa ser tradicional e
eficaz. N3o ha técnica e ndo ha transmissdo se ndao houver tradi¢do. Eis em
gué o homem se distingue antes de tudo dos animais: pela transmissdo de
suas técnicas e muito provavelmente por sua transmissao oral. Pego-vos
entdo a permissdo de considerar que adotais minhas defini¢des. Mas qual é
a diferenca entre o ato tradicional eficaz da religido, o ato tradicional,
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eficaz, simbdlico, juridico, os atos da vida em comum, os atos morais, de
um lado, e o ato tradicional das técnicas, de outro? E que este Gltimo é
sentido pelo autor como um ato de ordem mecdnica, fisica ou fisico-
quimica, e é efetuado com esse objetivo.(MAUSS, 2006, p.407).

Corroborando com o gesto de reproducdo, acrescento aqui a fala de Meltzoff

(2002)**, que destaca que

Mais que um gesto fisico, o ato da reprodugdo de movimentos,
natural do ser humano desde seus primeiros minutos de vida. "Hoje
sabemos que recém nascidos podem imitar movimentos corporais no
nascimento. Tal imitacdo revela uma ligagdo inata entre a criangca e quem a
gera, com implicagdes para o desenvolvimento emocional e de
intersubjetividade (MELTZOFF;PRINZ, 2002, p.19)%.

Em Ribeiro P. (2010), ao falar sobre a imitacdo, ele também concorda com essa teoria
de que a crianga ja imita nas primeiras horas de vida, entretanto, ele acredita que se difere
pelo fato de ser um tipo de a¢do ndo pensada, ndo programada, quase como um instinto ou

uma reacao muscular de reflexo, sendo um gesto diferente de imitacao.

Mauss (2006) disserta e classifica as técnicas do corpo afim de pragmatizar de alguma
forma o que teorizava. Criando classes no processo de condensacao de uma técnica nos
ajuda a avangar e até mesmo categorizar os movimentos provenientes de uma mesma
"familia", facilitando a compreensdo e auxiliando no processo de elaboracdo do ensino
dessa. No processo de aprendizagem de Breaking pelo qual passei por exemplo, pude
compreender que existem classes de movimento que permeiam dentro de outras,
movimentos que pertencem a mais de uma classe dependendo da proposta de uso do

mesmo.

o4 MELTZOFF, A. N.; PRINZ, W. (Ed.). The imitative Mind: development, evolution, and Brain Bases. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003. 353 p.

& Traducdo do autor: We now know that newborns can imitate body movements at birth. Such imitation
reveals an innate link between the infant and caretaker, with implications for emotional development and
intersubjectivity
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Mauss (2006) descreve inumeras formas e classificacdes para as técnicas do corpo e
para a "transmissdo" dessas, tais como: Variagdao das técnicas do corpo com as idades;
Classificacdo das técnicas do corpo em relacdo ao rendimento - nesse trecho ele trata essa
relagdo como uma forma de "adestramento" do corpo, visando qualitativamente o resultado
final desse evento; e por fim, a Transmissdo da forma das técnicas. Essa ultima, trata
exclusivamente do ponto de vista que corrobora com meu estudo, com a prdtica da

observacao.

"4) Transmissdo da forma das técnicas. — Ultimo ponto de vista: o ensino
das técnicas sendo essencial, podemos classifica-las em relacdo a natureza
dessa educacdo e desse adestramento. E eis aqui um novo campo de
estudos: incontdveis detalhes inobservados, e cuja observacdo deve ser
feita, compdem a educacdo fisica de todas as idades e dos dois sexos. A
educacdo da crianca é repleta daquilo que chamam detalhes, mas que sao
essenciais. Veja-se o problema da ambidestria, por exemplo: observamos
mal os movimentos da mao direita e os da mao esquerda, e sabemos mal
como sdo ensinados. Reconhecemos a primeira vista um religioso
muculmano: mesmo quando tem um garfo e uma faca (o que é raro), ele
fara o impossivel para servir-se apenas de sua mao direita. Ele jamais deve
tocar o alimento com a esquerda e certas partes do corpo com a direita.
Para saber por que ele ndo faz determinado gesto e faz outro, ndo bastam
nem fisiologia nem psicologia da dissimetria motora no homem, é preciso
conhecer as tradicbes que impdem isso. Robert Hertz colocou bem esse
problema. Mas reflexdes desse género e outras podem aplicar-se a tudo
que é escolha social dos principios dos movimentos.(MAUSS, 2006, p.411)"

Ele ainda enumera outras técnicas por ele consideradas e com merecimento de
atencdo como um tipo de "técnica do corpo" tais como: Técnicas do nascimento e da
obstetricia; Técnicas da infancia - aqui ele trata da relacdo da crianga com a familia,
destacando a figura materna por exemplo desde a amamentacdo, a relacdo da mde com o
filho ainda no ventre; Técnicas da adolescéncia - trata aqui da transicdo e da mudanca do
corpo que acontece na adolescéncia, contrastando géneros; Técnicas da idade adulta;
Técnicas do sono; Vigilia: Técnicas do repouso; Técnicas da atividade do movimento;
Técnicas dos cuidados do corpo; Técnicas do consumo - trata aqui da alimentacdo; e por fim,

as Técnicas da reproducao.

Falando sobre os diversos tipos de educag¢ao do corpo criam uma
teoria que fortalece a visdo da essencialidade da educa¢do do corpo, de
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acordo com o meio que vive e destaca que a sociedade tem um importante
papel dentro deste contexto. A educa¢do do corpo é o que nos permite
separar e classificar sociedades como primitivas devido a rea¢des "mais ou
menos brutais, inconscientes, ou, contrdrio, isoladas, precisas, comandadas
por uma consciéncia clara.(MAUSS, 2006, p.421).
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4 - CAPITULO QUARTO

4.1 - O ENSINO E APRENDIZAGEM DE DANCA

Como descrevi até aqui, o principal meio de aprendizagem de Breaking em Belo
Horizonte é o meio de observacdo e reproducdo, muitas vezes, vulgarmente tratada como
"copia". Para falar sobre o ensino de danga e compreender melhor os meandros desse ato,
usarei os conceitos de alguns tedricos que fizeram parte da minha construcdo desse saber.
Shusterman (2012) ndo disserta sobre o ensino e ou aprendizagem de danga, mas tece
teorias sobre o corpo que sdo muito relevantes e podem acrescentar e otimizar esses

processos. Ao falar sobre as teorias de Merleau-Ponty, diz que:

[...]o aprendizado inteiramente como aquisicdo automadtica de
habitos corporais por meio de condicionamento motor irrefletido ou
sedimentacdo somadtica. "A aquisicdo de um habito [inclusive de nossos
habitos de fala e pensamento] é de fato a apreensao de um significado, mas
é a apreensdao motora de um significado motor";"na aquisicao do habito, é
o corpo que '‘compreende'. N3do ha necessidade de o pensamento
explicitamente consciente "acostumar-se com um chapéu, com um carro ou
com uma bengala", nem de dominar um teclado; nds simplesmente "os
incorporamos a massa do nosso corpo” por meio de processos irrefletidos
de sedimentacdo motora e do préprio senso corporal espontaneo do eu
(PoP, 143-144)%. O corpo vivido, para Merleau-Ponty, tem assim duas
camadas: abaixo do corpo espontaneo do momento, ha "o corpo-habito"
da sedimentacdo (PoP, 82, 129-130) (SHUSTERMAN, 2012, p.109).

Refletindo sobre o treinamento somatico, posso acrescentar que viria a somar e dar
primazia no processo de execucao do Breaking, podendo nos ajudar a entender e perceber
detalhes que na auséncia de um olhar critico, ndo conseguiriamos notar. Entretanto, como ja
falamos anteriormente, os movimentos por nds estudados e aprendidos, ndo eram nem sao
executados como gestos irrefletidos, contrario a isso, quanto mais os executamos, mais o0s
compreendemos e criamos consciéncia deste. A apropriacdo do movimento assim como a

busca de uma autoralidade na execucdo, ndo nos permite uma execucao livre de consciéncia

® MERLEAU-PONTY, Maurice. In Praise of Philosophy and other Essays. Trad. Jhon Wild, James Edie e John
O'neil. Evanston, IL: Northwestern University Press, 1970.
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reguladora, uma consciéncia que analisa e busca um padrdo estético e uma fluéncia no

Breaking.

E por isso que diversas disciplinas de treinamento somatico
costumavam valer-se de representacbes e de atengdo corporal
autoconsciente para corrigir nossa autopercepc¢do falha e o uso de nossos
eus corporificados. Das prdticas asiaticas ancestrais de mente alerta aos
sistemas modernos, como a Técnica Alexander e o Método Feldenkrais, o
apercebimento explicito e o controle consciente sao fulcrais, assim como o
uso de representagdes e visualizagGes. Essas disciplinas ndo almejam
apagar o nivel crucial de comportamento irrefletido por meio do esforco
(impossivel) de nos tornar explicitamente conscientes de toda a nossa
percepcdo e acao. Na verdade, elas buscam aprimorar o comportamento
irrefletido que prejudica nossa experiéncia e nossa performance. Mas para
chegar a esse aprimoramento, a acdo ou habito irrefletido deve ser trazido
a reflexdo critica consciente (ainda que por tempo limitado), de modo que
possa ser apreendida e trabalhada mais precisamente. Além desses
objetivos terapéuticos, as disciplinas de reflexdo somatica também podem
melhorar nossa experiéncia com as riquezas, descobertas e prazeres
agregados que a percepc¢do agucada pode trazer (SHUSTERMAN, 2012,
p.110-111).

Em minha experiéncia com ensino e aprendizagem de danca, aqui tratada, o
Breaking, vejo em uma teoria do autor que me faz refletir e lembrar que mesmo sem o
entendimento tedrico do processo somatico, eu passei por fases que se aproximam bastante
da pratica. Ao ver os movimentos e tentar reproduzir, enxergo claramente o que
Shusterman (2012) descreve como "esquema" e "imagem" corporal. Sendo que o primeiro, é
comum a todos os seres humanos, consiste somente em saber que é um corpo e que este
corpo comumente tem bragos, pernas, cabeca dentre outros, ja a imagem, é a percepgao
consciente e consciéncia pessoal. A consciéncia somatica reflexiva por exemplo, ndao tem o
propdsito de nos cegar para os atos irrefletidos, mesmo que ao direcionarmos a atencao
para um membro e sua acdo, obscureca de alguma forma alguns atos irreflexivos. Contrario
a isso, ela busca aprimorar o irrefletido, colocando-o em foco tempordrio, de modo a serem

reintegrados.
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Merleau-Ponty corretamente diz que a consciéncia reflexiva e as
representacdes somaticas ndo sdo apenas desnecessdrias, mas inuteis no
gue diz respeito a explicar nossa percepcdao e nosso comportamento
comuns, que costumam ser irrefletidos. A partir dessa premissa, pode-se
inferir a consciéncia representacional somatica é uma irrelevancia
enganosa. Mas essa conclusdo ndo se segue: primeiro porque ha mais a
explicar na experiéncia humana do que nossas percepcdes e acgles
irrefletidas e ndo problematicas. A consciéncia representacional somatica
pode nos ajudar nos casos em que as competéncias espontaneas cessam e
em que se tenta corrigir os habitos irrefletidos. Além disso, a capacidade
explicativa ndo é o Unico critério de valor. A reflexdao somaestética e suas
representacdes podem ser Uteis ndo para explicar a experiéncia comum,
mas para alterda-la e suplementa-la (SHUSTERMAN, 2012, p.116-117).

Diante da complexidade dos movimentos de Breaking, que diferente da maior parte
das técnicas de danca, tem a maior parte de sua execucdo feita com maos e pés no chao,
tendo que compreender uma identidade estética, um padrdo, gerir o movimento de todos
os membros em contato com o chdo, travando uma luta contra a gravidade e exigindo o
maximo de nosso condicionamento fisico. E necessario que trabalhemos um olhar atento
gue tem um foco rand6mico, trazendo assim o pensamento dos atos irrefletidos a tona -
uma vez que temos o foco de aten¢ao para um Unico membro, tende-se a perder o foco nos
outros membros que também participam da acdo. Ao manter esses membros em suas
fungdes, mesmo sem que eles sejam o foco de nossa atenc¢ao, considera-se como um ato
irrefletido. Pensar sistematicamente sobre a ac¢do, pode ao contrario de melhorar o ato,
piorar a reflexdao da acdo. Nao buscamos aqui, inibir os atos irrefletidos, e sim refletir mais
cuidadosamente sobre os modos de como nossa consciéncia pode ser disciplinada e

empregada em diferentes situacdes (SHUSTERMAN, 2012).

Destaco aqui também a experiéncia descrita por Marques ( 2011)%’, em seu livro "O

ensino de danca hoje". A autora diz que

Aprender e elaborar conhecimentos de danga envolvendo
sensibilidade, sentimentos, opiniGes a partir de elementos afetivos,
intuitivos sobre as pessoas e suas questdes socioculturais, no mundo em
gue vivem, é pratica que necessita tornar-se mais presente nas aulas em

& MARQUES, Isabel A., Ensino da danga hoje: textos e contextos, 62 edicao, Editora Cortez, Sdo Paulo, 2011.
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escolas de Educagdo Basica (infantil, fundamental, média). Nessas escolas,
as aulas que trabalham com os alunos a compreensdo da arte e de outras
areas do conhecimento humano, desenvolvendo parcerias diversas,
constituem-se em lugares e tempos fundamentais para criativos processos
de ensino e aprendizagem estéticas. Além disso , nos cursos de ensino
superior, especialmente os que educam professores para o exercicio da
profissdo, as experiéncias estéticas pessoais, as elaboracdes profissionais
sobre elas e seu ensino também sao praticas culturais a serem conquistadas
e aperfeicoadas (MARQUES, 2011, p. 15-16).

A autora descreve um processo de ensino e aprendizagem dentro do contexto de
escolas da educacdo bdsica, que se distancia um pouco da trajetéria de ensino e
aprendizagem no Breaking em Belo Horizonte ou do ensino e aprendizagem em escolas de
dancga por exemplo - que em grande maioria, também adotam o método de observacdo e
reproducdo de movimentos pré estabelecidos, ja construidos e com uma identidade estética
padrdo. Entretanto, a experiéncia de ensinar danga para corpos que nunca tiveram contato

com outras técnicas de danca, enriquece o contexto que abordamos aqui.

"E como?" acaba também sendo a "pergunta fatidica" que enfrento
guando me solto em aulas tedricas no universo das reflexdes, dos sonhos,
das analises sobre o ensino e suas problematicas. "Fatidica" porque nem
sempre temos as respostas prontas esperadas pelos alunos que hesitam em
acreditar que é a prdpria pratica que nos dird como proceder. (MARQUES,
2011, p.21).

Assim como Marques (2011) indaga, passamos por questionamentos que nem
sempre encontramos respostas. Mesmo dotados de um conhecimento tedrico avancado,
tendo acesso ndao somente a informacgdes sobre o Breaking mas também entrevistas com
seus pioneiros e videos desses "Mestres" dancando, ainda nos falta a vivéncia, a experiéncia
etnografica, andar pelo Bronx, sentir o ambiente. Exemplifico utilizando a fala de um mestre
de capoeira no documentario "Mandinga in Manhattan", que diz que para se tornar um
mestre de capoeira, para se graduar mestre, o sujeito precisa pisar na Bahia. Mesmo que ele
tenha todo conhecimento pratico da Capoeira, ele precisa andar nas ruas em que seus
mestres andaram, precisa respirar o aquele ar, viver naquele ambiente. Mestre Pastinha

enfatiza: "A Capoeira é tudo que o olho vé e a boca come".
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A idéia de que a relacdo teoria-pratica sugeria uma aplicacdo da
teoria sobre a pratica, ou como uma pratica que inspirava a teoria, pode ser
entendida hoje como processos totalizantes. Locais, parciais e
fragmentdrias, teorias hoje sdao na realidade vistas como relativas,
formando uma rede de revezamentos e acdes multiplas (apud Deleuze, in
Foucalt, 1979 apud MARQUES, 2011).

Ndo estaria sendo coerente com meu préprio pensamento
pedagégico, portanto, se buscasse neste trabalho ditar e prescrever
metodologias e estratégias pelas quais as teorias por mim formuladas em
resposta as perguntas sobre o ensino de danga pudessem ser "aplicadas" na
pratica. Ndo pretendo ser autora de outra metanarrativa para o ensino de
danga e, tampouco, falar pelos professores que enfrentam a dura e
diversificada realidade da pratica escolar (MARQUES, 2011, p.24).

Marques (2011) destaca o fato de algumas praticas conservadoras de ensino de
danca estarem ganhando espag¢o na atualidade. A arte mudou mas parece que ndo afetou o
ensino de danca. As experiéncias corporais e cénicas vividas entre os anos 60 e 70, deveriam
ter desenvolvido novos meios para o ensino de danca hoje. Para além disso, ela diz que estas
experiéncias passadas poderiam ter fornecido elementos para que o ato de educar hoje

levasse a participagao, entendimento, o gozo e a reconstrucao dos atuais fazeres da arte.

Ao contrario do que se pensaria, um forte movimento conservador
tem invadido nos ultimos anos escola, de arte, de tempo e de espago
desenvolvidos por muitas das institui¢cdes de ensino de danga no Brasil e no
exterior sdo muitas vezes avessos as transformagdes radicais que a danga
sofreu nas referidas décadas. Em ambito profissional ou profissionalizante,
técnicas, conceitos, metodologias para o ensino de danga que imperavam
nos séculos XVIIl e XIX voltam a ser considerados e reconsiderados como
formas de ensino indispensaveis para a formagdo do dangarino. (MARQUES,
2011, p.31).

Ao perscrutar outros meios de ensino e aprendizagem, Marques (2011) passa pela
leitura de Laban, elogiando a integracao do tedrico e a criacdo entre os alunos, onde ela diz
gue isso permitia que eles percebessem com mais precisdo as sensacdes existentes na
expressao dramatica, seja na danca teatral ou em dancas populares. A autora também fala

sobre o ensino voltado para coreografias, ensino esse que entendo como um meio de
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observacdo e reproducdo, uma vez que o processo é reproduzir movimentos executados por

um propositor.

No que diz respeito a educacdo, através do enfoque coreoldgico é
acessivel ao aluno o subtexto da danca, de modo que se processe um
aprendizado que "insistird que a danga é um evento conhecido apenas pela
fusdo simultdanea do fazer, ter sensac¢des, pensar e sentir no ato de
conhecer com discernimento o evento estético" (Preston-Dunlop, 1988,
p.229 apud MARQUES, 2011)%8. O aprendizado através do subtexto permite,
assim, que o aluno processe as informagdes recebidas nos diversos niveis
(corporal, intelectual; de dentro ou de fora; racional ou intuitivo),
exercitando suas capacidades ativas de aprendizado (Preston-Dunlop, 1992
apud MARQUES, 2011).

A autora discorre sobre o tema enfatizando que o ensino coreolégico de danga nao
seria somente uma experiéncia de reviver a técnica ja codificada como é proposto por
algumas escolas de Balé classico ou uma busca de uma técnica corporal pelo simples apelo
da busca. Ela diz que esse método prové ao dancarino talentos e preferéncias usando
palavras de Preston-Dunlop (1988 apud MARQUES, 2011). Existe compreensdo corporal e
producao de conhecimento presente nas mais diversas manifesta¢cdes de danga nos nossos
dias. O foco no ensino e aprendizado propiciado pela metodologia coreolégica define uma
relacdo entre a performance, a criagdo, a documentacao, a apreciagdo e a verbalizagao. Esse
processo permite que o aluno tenha diferentes pontos de vista do que se esta sendo
proposto, ou seja, o aprendizado tem o potencial de gerar um melhor entendimento do que
esta sendo feito, discriminando e avaliando a qualidade daquilo que estd sento interpretado
ou criado. Para Laban ressalta Marques (2011), os significados e conteddos da dancga, ou
texto - uma vez que Laban teoriza que a coreografia seria a escrita da danca -, seria "oculto
em suas estruturas, ou subtexto. Entendé-las desvelava e revelava esse conteudo de forma
consciente (HODGSON e PRESTON-DUNLOP, 1990 apud MARQUES, 2011). Esse raciocinio faz
com que a autora visualize outro significado oculto, suprimido, esquecido e ou n3do revelado
claramente, como os objetivos educacionais propostos por Laban para o ensino de danca:

"Qualquer trabalho que seja desenvolvido no sentido de perceber o conteddo daquilo que

68 PRESTON-DUNLOP, Valerie. Looking at Dances: A Choreological Perspective on Choreography. The Noverre
Press: United Kingdom, 1988. pp. 240
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estd sendo improvisado ou composto estara também relacionando o mundo de arte a

sociedade mesmo que indiferente." (MARQUES, 2011, p:82-83)

A fala de Marques (2011) no trecho acima remete a idéia de que Laban ndo dava
muita credibilidade no ensino "coreolégico", dando mais atencdo na producdo expontanea
de conteudo, diferente de Preston-Dunlop (1988 apud MARQUES, 2011), que entendia a
coreologia como uma producdo de conhecimento, abrindo um carater de criticidade ao
aprender o conteuldo. Enfatizo aqui que uma técnica de danca ja existente, que ja exista um
repertério, uma base pré estabelecida, tera como principal meio de aprendizagem a
observagao e reprodugdao, uma vez que os movimentos necessitam de uma estrutura, um

padrdo que se torna mais pratico compreender ao ser observado.

Falando de ensino e aprendizagem, ndao posso deixar de mencionar o significado de
"Escola" dentro da cultura Hip Hop e sua importancia. Entendemos por Escola todas as
interpretacdes legitimas de Breaking que surgem no Sul do Bronx em meados dos anos 70,
mais precisamente a partir de 1973. Quando a danga comeca a surgir entre os corpos jovens
dos Latinos, ela vai sendo disseminada no corpo a corpo, sendo moldada, sendo construida
coletivamente. Alguns grupos se formam para praticar a mesma danca e se diferem umas
das outras em poucos aspectos, a maior parte desses aspectos sdao diferengcas em
nomenclaturas, com poucas discordancias nos padrdes de execucdao da danga. Inicialmente
temos a Crazy Commanders Crew, que é uma das mais importantes para a Histdria do
Breaking; a The Bronx Boys; The Sausoul Crew e a Zulu Nation. Essas escolas deram origem a
algumas linhagens que futuramente também se tornaram escolas e referéncias até hoje, tais

como: Rock Steady Crew, New York City Breakers, Mighty Zulu Kings e Full Circle Crew.

Alguns nomes sdo de suma importancia e de consenso comum entre os pioneiros,
membros e fundadores da Crazy Commanders Crew, sdo eles: Louis Angel Matteo,
conhecido como "Track 2" e Lein Figueroa, conhecido como "Spy". Esse segundo é tido como
o pai do Breaking, ele é o responsavel pela maior parte dos movimentos que formam a base

da danca assim como a formatacdo da "estrutura" que da um rosto a técnica. B.boy Spy,
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como ficou conhecido depois, era chamado de "The man with a Thousand moves"®

,ou"O
homem de mil movimentos". Surge no corpo dele a proposta de etapas no Breaking, de
estdgios, tais como: Top Rock, a danca que é feita no plano alto, ou de pé; o Footwork, a
danga que é feita com maos e pés tocando o chdo, usando um plano médio baixo e baixo em
alguns momentos; e o Freeze, que é a finalizacdo da apresentacdo da danca, sendo o

congelamento de uma agdo, uma parada, um gesto estatico. Depois de criada essa estrutura

a danca ganha um padrao, chega a um senso comum que define o que é o Breaking.

As Escolas tiveram grande importancia ndo sé na criacao da dangca como também em
sua difusdo e preservacdao. Sem elas os passos, 0s conceitos, os padroes, iriam sendo
perdidos, fragmentados, a ponto de apagar todo o contexto que fora criado ali. Com o
excesso de propostas de novos movimentos, de criagbes e re-apropriagcdes, o Breaking
estava fadado a desaparecer em meio a um mar de movimentos sem foco, se tornando
somente uma fase, um momento. Com a rigidez, o "endurecimento" das escolas, o Breaking
pode criar identidade, ele ganha corpo. Marques (2011) faz uma critica que retrata algo

similar.

Ao "virar escola", artistas, movimentos artisticos, linhas de pesquisa
sdo "didaticamente sistematizados", perdendo, na maioria das vezes, seu
"tom inovador", sua dinamicidade, imprevisibilidade, indeterminacdo. O
processo de transmissdo de conhecimento imposto pela escola torna-se
rigido e estipulado por normas externas a arte, de modo a perpetuar e a
cristalizar aquilo que se acreditava revolucionario. Dangarinos-professores,
ao inovar por um lado, tornam-se conservadores por outro (MARQUES,
2011, p.52).

Entendo a importancia da liberdade expressiva nas artes e até compreendo os
tedricos que defendem essa "quebra" de pardmetros. Entretanto, se as técnicas classicas
ndo existissem, se ndo houvessem tais parametros, ndo teriamos hoje a diversidade de
técnicas que temos e estariamos praticamente "reinventando a roda" todos os dias. Entendo
a inovacao dentro de uma técnica, nesse caso especifico, sobre o Breaking, como o dominio

total da estrutura base da técnica, podendo assim, dar uma nova interpretacdo a ela.

® THE FRESHEST KIDS. A History of the Bboy (video documentary). Directed: Israel. California: US, QD3
Entertainment, INC. and Brothehood Films, 2002.
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Conseguindo desconstruir e reestruturar a danca sem desfigura-la. Mesmo dentre
dangarinos que mesclam técnicas diferentes ao Breaking, em minha visdo, se ele é pouco
utilizado, ou se ele ndo apresenta sua identidade estética caracteristica, ele deixa de ser

Breaking e passa a ser uma danga inspirada ou que parte do Breaking.

Historicamente, a maneira mais facil de lidar com este componente
indeterminado, multiplo e qualitativo (e, portanto, ndo universalizante) da
arte foi escolariza-la: ora imprimindo ao ensino de Arte/Danga carater de
cOpia alienada com valorizagdo excessiva do fazer artistico mecanico e pré-
determinado, ora creditando as praticas ‘"espontaneas", sem
fundamentacdo tedrica e/ou técnica, todo o conteldo da educagdo artistica
(MARQUES, 2011, p.60).

Encerro esse capitulo rememorando Ribeiro M. (2012a) que descreve com muito

primor e propriedade o processo de aprender.

7

Na verdade, aprender é compreender, ou seja, trazer comigo
parcelas do mundo exterior, integra-las em meu universo e assim construir
sistemas de representacdo cada vez mais aprimorados, isto é, que me
oferecam cada vez mais possibilidades de acdo sobre esse mundo
(MEIRIEU, 1998,p.37 apud RIBEIRO, 2012, p.54)".

70MEIRIEU, P. Aprender...sim, mas como. 7. ed.Porto Alegre: Artes Médicas, 1998.
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5 - CAPITULO QUINTO

5.1- 0 PADRAO ESTETICO E SUA IMPORTANCIA PARA A TECNICA

Ao falar de uma danca especifica, levantarei a questdo: Como posso distinguir uma
técnica de outra? Inicialmente podemos diferenciar dangas distintas pelos seus padrdes de
movimentos, pela sua proposta estética construida nos passos bdasicos dessa danca em
especial. Quando falo em Ballet Classico por exemplo, automaticamente surge uma imagem
de uma ou um bailarino em nossas mentes, com um padrdao de indumentdria, com uma
postura e um padrdao de movimentos inerentes a essa danca. O bailarino e ou bailarina que
aparece na mente de cada individuo ndo sdo 0s mesmos, cada um cria uma imagem
baseando em suas experiéncias anteriores que formaram um padrdo do que viria a ser um
Bailarino. Se eu citar uma colher por exemplo, todos nds sabemos o que é uma colher e
criaremos uma imagem de colher em nossas mentes, entretanto, sera pouco provavel que a
colher que eu imaginei seja idéntica a que outra pessoa imagine, mas de acordo com o

padrdo do que vem a ser uma colher, todos pensardao em uma.

O Breaking assim como outras dangas possui um padrao estético pré estabelecido,
uma estrutura bdsica que da vida a seus passos basicos. Esse padrdo é o que me permite ndo
so estudar essa dangca como também identifica-la. Ela possui assim como uma indumentaria
classica - que diferente de algumas dancas, ndo é algo obrigatdrio, entretanto, constitui o
padrdo estético da danga -, um padrao de estrutura corporal, postural, para cada

movimento, fazendo com que a técnica se legitime e possa ser eternizada.

De acordo com Baumgarten (1993)"}, ao enumerar os prolegdmenos da estética,
onde além de discorrer sobre seu conceito da mesma, apresente algumas objecdes, ele diz
gue "A Estética (como teoria das artes liberais, como gnoseologia inferior, como arte de
pensar de modo belo, como arte do analogon da razdo) é a ciéncia do conhecimento

sensitivo (p.95)". Ou seja, é o saber da percepcdo, é a cognicdo da apreciacdo. Ainda

"' BAUMGARTEN, Alexander Gottlieb. Estética: a I6gica da arte e do poema. Petrépolis, RJ: Vozes, 1993. 191p.



70

segundo o autor temos trés graus de faculdades cognoscitivas, denominadas por estética

natural, a inata e a adquirida.

O grau natural das faculdades cognoscitivas, desenvolvido apenas na
pratica e aguém da cultura disciplinar, pode ser denominado de estética
natural. Esta pode ser dividida, segundo a ldgica natural, em inata - o belo
talento inato - e em adquirida. Esta ultima, por sua vez, pode ser dividida
em adquirida através do ensino e em adquirida através da pratica
(BAUMGARTEN, 1993, p.95).

Diante de minhas experiéncias como aluno/professor de Breaking, ja presenciei
algumas dessas situagdes, principalmente no ato de ensinar. Diante da complexidade da
execucdo dos movimentos da danca, envolvendo ndo somente disposicdo de membros,
postura corporal, e ou para qual lado se movimentar, temos também as "Girias Corporais",
gue muitos conhecem como "Stance", e em muitos casos é confundido com uma pose, como
se estivéssemos preparando para tirar uma foto. Esse tipo de interpretacdo atrasa muito o
avanco e a conquista da autoralidade. Esse é o detalhe mais complexo para ser
compreendido, pois esse ndo cabe ser ensinado, ndo é algo que possa ser reproduzido com
um gesto de brago, ele vai além do movimento, transcende, ele é o saber corporificado,
incorporado, naturais dos corpos dos pioneiros da danca. Ao ensinar o Breaking sempre falo
sobre o assunto mas leva algum tempo para que ndo somente a mente entenda a
informacdo mas o corpo também. Em alguns casos, alguns alunos ou alunas, conseguem
absorver essa informagdao com muita rapidez, me remetendo a um talento inato, como se o
corpo deles ja estivesse preparado para tal. Em outros casos, ja vi alunos que demoraram
anos para compreender esse detalhe, para incorporar essa expressao e ao dancar, fluir
naturalmente, sem precisar se policiar, sem precisar buscar uma "imagem (SHUSTERMAN,

2012)" em sua mente.

Baumgarten (1993) compreende que a estética, assim como a ldgica, que ele
considera um predecessor, divide-se em: Estética tedrica, que inclui a Heuristica, a

Metodoldgica e a semidtica; e a Estética pratica.

Nossa Estética (§1), assim como a ldgica, nossa irmd mais velha,
divide-se em: 1) ESTETICA TEORICA, que ensina e prescreve as regras gerais
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(Parte 1): 1) sobre as coisas e sobre os pensamentos: cap. |, HEURISTICA; 2)
sobre a ordenagdo lucida: cap. Il, METODOLOGICA; 3) sobre os signos do
pensar e do ordenar de modo belo: cap. lll, SEMIOTICA; 1l) ESTETICA
PRATICA, que trata do emprego em casos especiais (Parte I1). Para ambas -
a tedrica e a pratica - vale o seguinte:

Quem escolher um assunto segundo suas forcas, a este nao faltard
eloquéncia nem ordenacdo lucida (HOR, Ep. ad Pis., 40).

Logo, o assunto deve ser o teu primeiro cuidado; a ordenacao lucida,
o segundo; e, em terceiro e ultimo lugar, cuida dos signos (BAUMGARTEN,
1993, p.98).

O autor ao falar da Heuristica chega em um ponto que dentro de meu processo com
aluno e professor de uma técnica, formado por meio de observacdo e reproducdo, é de
suma importancia, a "perfeicdo" diante dos parametros reguladores propostos pela base
classica do Breaking. Apds ter passado por alguns recomecos, ou seja, ter compreendido que
minha danc¢a era s6 uma "imitacdo" ndo conceitual de algo que eu havia visto, era uma
reproducdo vazia de movimentos - mesmo reconhecendo que havia sim producdo de
conhecimento naquela pratica, entretanto eu ndo conhecia os norteadores da técnica,
fazendo com que a finalidade estética fosse discrepante - e até mesmo, por nao
compreender os padrdes, nem ter conhecimento de uma educacdo somadtica, as lesGes eram
inevitaveis. "O fim visado pela Estética é a perfeicdo do conhecimento sensitivo como
tal(§1), contudo, é o disforme (Metafisica, §521, 662), e como tal deve ser evitada

(BAUMGARTEN, 1993, p.99)".

Quando comecei a praticar o Breaking de acordo com os principios estéticos de
minha "escola", tive que recomecar novamente, tive que me tornar neutro para encontrar a
"perfeicdo" na técnica. Foi uma escolha ardua, mas necessaria. Eu tinha que escolher abdicar
todo meu passado vivido até ali e ser um iniciante, entrando em uma batalha interior entre
meu ego e meu senso ético/critico. Ou eu continuava "fingindo" dancar Breaking, ou me
tornava um discipulo e estudava a danca como ela havia sido concebida e depois

aprimorada.

Ao ter acesso ao tedrico e o pratico do Breaking, conheci o que era de fato a técnica

e entendi o porque de alguns movimentos e mesmo que nao fosse a intengdo dos criadores
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daqueles passos, a maioria deles, ao adequarmos o passo ao seu padrdo estético proposto,
protegemos algumas articulagdes e ganhamos dinamica na execu¢ao da danga. O
fortalecimento de alguns membros pouco usados em outras dancas também é algo que
passa a se tornar necessario para que a execug¢do tenha fluéncia e para que protejamos
nossos corpos de lesdes (Os dedos polegares por exemplo, para nos dar seguranca nos
footworks72 e manter o corpo na altura ideal para dinamica e para protecao da articulagao
de joelho, devem ser fortalecidos, até que sejamos capazes de fazer flexdes de bracos

apoiado somente por esses. Eles precisam suportar a carga de nosso corpo por inteiro).

Baumgarten (2013) disserta sobre sua teoria da doutrina estética, que a meu ver, é o
que fazemos ao estudar um padrdo especifico, uma estrutura de aplicagao estética de uma
danca. Quando eu projeto em meu corpo um padrdo observado e busco a perfeicdo na
execucdo, uma certa primazia nessa, eu estou vivenciando a doutrina estética. Como o autor
descreve, para vivenciarmos e podermos ter um olhar "critico" sob a aplicacdo estética,

necessitamos de alguns direcionamentos.

Do carater geral do esteta bem sucedido(§27) exige-se: lll) o
ensinamento e a doutrina estética, ou seja, uma teoria mais perfeita
daqueles elementos que mais de perto influenciam na matéria e na forma
do conhecimento belo. Esta teoria é mais perfeita que aquela comumente
extraida s6 da natureza e s6 da pratica. Ja na pratica, ela deve ser deduzida
de exercicios mais rigorosos, para que a aptiddo, em virtude da ignorancia
ou da incerteza, ndo se afaste das coisa que ela deve tomar como objetos
do seu pensar ou das regras ou razdes sob as quais ela os deve pensar, ou
entdo, para que ndo pense com demasiada liberdade, ou ainda, julgando
gue todos hdo de ver as suas falhas, sem que ele mesmo as perceba, se
abstenha de praticar a bela medita¢do (§47, 48)(BAUMGARTEN, 1993,
p.114).

O autor nos ajudo a compreender como as "regras" estéticas nos ajudam a entender
e até mesmo organizar pensamentos sobre o fazer artistico. Ao compreender os meandros
da execucdo do Breaking, eu consigo observar ndo somente em meu préprio corpo como no
corpo do outro, uma vez que eu tenho propriedade e compreendo o que seria o "Belo"

dentro do fazer do Breaking.

72 . . P , ~ ~
Uma das classes de movimento do Breaking, que é executada com pés e maos tocando o chdo em boa parte
de seus passos, sendo executada no plano médio, médio baixo e baixo.
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Agora ja sera licito afirmar que uma arte é tanto mais eminente: 1)
guanto mais extensas as regras que abarca, isto é, quanto mais a aplicagdo
destas regras é Util e até necessdria em maior quantidade de ocasiGes,
tanto mais a arte, ela mesma, é mais completa, ainda que seja pequeno o
compéndio das regras que apresenta; 2) quanto mais sélidas e importantes
forem as regras que fornece, isto é, regras que nunca possas negligenciar
sem um prejuizo maior; 3) quanto mais expGe regras mais exatas e mais
acuradas; 4) quanto mais transparentes; 5) quanto mais exatas e derivadas
dos verdadeiros principios vitais das regras; 6) quanto mais atraentes, para
que deva, a partir de seus preceitos, dirigir as acbes e a prdpria praxis
(§22)(BAUMGARTEN, 1993, p.116).

A maior dificuldade enfrentada entre os dancarinos de Breaking é a compreensao da
necessidade do padrdo estético na danca. No trecho acima, o autor discorre sobre os
beneficios de se haver "parametros" no fazer artistico, mesmo que esses sirvam para serem
ultrapassados, que eles existam para nos guiar, para que possamos compreender a natureza
do que fazemos. Até mesmo para se desconstruir uma técnica, é preciso ter o dominio da
primeira, pois se eu ndo possuo conhecimento eu ndo serei a desconstrucdo de algo e sim a

interpretacao de um imaginado.

A doutrina estética pertence: 1) TODO BELO, isto &, o saber a respeito
dos objetos que devam ser pensados belamente, uma vez que este saber
exibe um conhecimento mais adequado que aquele proporcionado pela
cultura ndo erudita. Impregnados deste saber, o talento naturalmente belo,
estimulado por exercicios diarios, e a alma estética, com o animo excitado e
pleno - e também com o dnimo "cru", segundo afirma Pérsio (Sat, 2, 74) -
podem ser unanimes no pensar de modo belo um determinado tema
(BAUMGARTEN, 1993, p.114).



74

CONSIDERAGOES FINAIS

Desde meu primeiro contato com o Breaking até os dias de hoje, é notdria a minha
evolucdo e amadurecimento, tanto na teoria quanto na pratica do Breaking. Ao analisar
minha trajetdria de aprendizagem, percebo que todas as experiéncias, por mais que nao
tivessem me levado a saciar meu desejo de expressar-me por meio dessa danga, foram
validas. Diante das tentativas, dos erros e acertos, hoje consigo analisar e perceber caminhos
que podemos evitar para tornar a busca da autoralidade algo mais natural, mais organico.
Essas experiéncias serviram para refinar minha atuagao como professor, ajudando na criagao
de metodologias mais eficazes, com melhor aproveitamento e um resultado final

satisfatorio.

Por muitos anos, minha atuagdao como professor de Breaking, analisando hoje, foi
inexpressiva. Minha falta de maturidade e autonomia na danca faziam com que minhas
praticas de ensino fossem um reflexo de minha frustragdo como aluno. Como eu nao
compreendia e ndo sentia que o Breaking era algo natural, que era algo meu, eu ndo sentia
seguranca ao ensinar. Mesmo depois de adquirir um pouco mais de informacgado, depois da

internet e de ter acesso a dados histdricos, me faltava a pratica.

Dentro de meu prdéprio processo de aculturacao e imersao cultural, considero ter
obtido sucesso, uma vez que sinto prazer e conforto ao executar os movimentos. Ao dangar,
0s movimentos emanam naturalmente, fluem como se fosse meu corpo ndao somente o
propositor dos movimentos, mas também autor. Revisitando Ribeiro M. (2012b) creio que

essa sensacao esta ligada ao prazer estético.

O prazer estético é percebido no préprio movimento do dangar
guando tudo esta ocorrendo como deve ser, com a sensagao de pouco ou
nenhum esforgo e de aparente perda do eu em razao do total envolvimento
com a ac¢do (Cole; Montero, 2007)"%. Desse modo, o estético ndo se
relacionaria somente a percep¢do visual, como também a cinestésica
somada a aspectos cognitivos e afetivos, como aten¢do, memoria, sensa¢do
de bem-estar e prazer. Cole e Montero (2007) sugerem que o prazer no
movimento aparece como resultado de um perfeito equilibrio entre

7 COLE, Jonathan; MONTERO, Barbara. Affective Proprioception. Janus Head, Pittsburgh, v. 9, n. 2, p. 299-317,
2007.
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intencdo, acao e percepgao. Corpo, cogni¢cdo, emogdao e movimento
entrelagam-se na composicdo desse saber estético experienciado pelo
corpo em movimento.

A percepg¢do do prazer no movimento aproxima a consciéncia de si
com a acao intencionalizada. Esse tipo de percepcao também reitera a
integralidade corpo-mente enfatizando a afetividade pela via do prazer, e
viabiliza o que acima chamamos de autoralidade ou assinatura pessoal no
movimento estético(RIBEIRO, 2012, p.168).

Esse prazer desencadeado ao dangar o Breaking, assim como ensina-lo, creio que
esta diretamente ligado a esse prazer estético acima referido. Em minha experiéncia como
professor, como propositor desses movimentos, procuro esmiucar ao maximo os
movimentos, para que os alunos consigam perceber cada detalhe da a¢cdo. Também crio
uma imagem da a¢dao quando ao executar os movimentos, somo um processo descritivo do
gesto, adicionando informacdes que ajudam a formar e melhorar a propriocep¢ao do aluno.
Ao falar de musculos em contragdo, a localizagdo de cada um deles, a funcdo deles naquele
momento, enriqueco a execucdo com informacbes que vao além da observacdo e
corroboram com a conquista da autonomia dos alunos. Creio que a conscientizacdo da

anatomia do movimento no ato de ensino e aprendizagem ajuda a agucar a propriocep¢ao.

A propriocepgdo é comumente estudada em relagdo ao controle
motor, mas Cole e Montero (2007) propuseram outra abordagem para esse
sentido ao relaciona-lo ao prazer no movimento. Ao movimentar-se o
individuo é recompensado afetivamente por meio da sensagao de prazer.
Desse modo, o movimento pode ter seu fim em si préoprio, como ocorre na
danca contemporanea. Esse prazer no movimento do préprio corpo é afim
a pratica somaestética experiencial de Schusterman, dado que revela uma
atencdo voltada para si mesmo na vivéncia corporal. Cole e Montero (2007)
sugerem que ha um sistema sensorial que é responsavel pelo prazer
intrinseco que acontece ao movimentar-se. Por meio de uma via sensorial,
ndo necessariamente exclusiva para o que denominam propriocepcao
afetiva, o cérebro seria provavelmente informado tanto acerca de aspectos
motores quanto de cognitivos, como a atencdo. Entdo, a experiéncia da
propriocepcao afetiva demanda pleno engajamento com o fazer do corpo e
gera sentimento de satisfagdo. A satisfacdo é associada ao prazer. Os
proponentes da nogdo propriocepcao afetiva sugerem algumas sensagdes
caracteristicas do prazer, declarando ndo ser simplesmente questdo de
aumento de endorfinas, como a sensacdo de bem-estar, de dever
cumprido; mas, principalmente, designam que os artistas de danga podem
sentir um prazer mais cognitivo que seria o prazer estético (RIBEIRO, 2012b,
p. 167-168).
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Todo esse caminho de buscas levaram uma média de mais 20 anos de minha vida.
Desde 1996 que tenho buscado documentos sobre o Breaking e a Cultura Hip Hop, e
praticamente todos os documentos existentes no Brasil até o ano de 2003, passaram por
minhas maos seja na interpretacao da tradu¢ao ou até mesmo foram textos produzidos por
mim. Mesmo sendo uma danca "jovem", com pouco mais de 40 anos, e com a maior parte
dos pioneiro ainda vivos, existem poucos tedricos e estudiosos do Breaking classico, do que
chamamos de Fundamentos do Breaking. A auséncia de uma "autoridade" declarada no
Breaking faz com que as pessoas ndo respeitem a base tornando a pratica se torna cada vez
mais aleatdria. Me refiro a uma autoridade no sentido de um Mestre declarado, como por
exemplo, a autoridade na Danca Teatro, surge na figura de Joos; ou como Graham com sua
escola; ou Limon. Todas essas figuras sdo autoridades e criaram escolas. No Breaking os
pioneiros ndo tomaram frente, ndo assumiram as escolas como deveria ser. As escolas e o
Breaking classico s6 existe para quem realmente quer conhecer a técnica e pesquisa,
chegando assim até um mentor. Outras dancas populares que foram agregadas ao contexto
de dangas da cultura Hip Hop com o tempo, possuem mais seriedade diante de seus mestres
e escolas, pois os pioneiros tomaram frente e mantiveram a postura de criadores do estilo,
tais como: Elite Force, de Buddha Stretch, com o Rap Dance, ou Freestyle Hip Hop Dance;
Tight Eyez com o Krumping: The Electric Boogaloos com o Popping ou o The Lockers com o
Locking. O Breaking se tornou um territorio de ninguém, onde poucas pessoas estudam e
tratam com seriedade a base e a preserva¢ao da técnica base da danga. Hoje sou discipulo
da escola de Ken Swift, por intermédio de B.Boy Storm e Eduardo "S6", sendo reconhecido

dentro e fora do pais como pesquisador e tedrico da cultura.

Em minha atuacdo como professor, percebo que meus direcionamentos e
consciéncia do movimento que proponho, se tornam cada vez mais eficazes, uma vez que
possuo autonomia naquele movimento e trabalho com uma experiéncia que tem afinidade
com a experiéncia somatica, pois leva o aluno a ter consciéncia de si. Ndo é uma imersdo tao
intensa como a pratica somdatica propGe, é usada somente para que o aluno crie uma
consciéncia, uma imagem mais clara do que faz. Quando proponho os movimentos, cito toda
a cadeia de musculos e articulagdes que participam do processo, afim de fazer com que o
aluno busque sentir estes. Primeiro eu executo, descrevo e mostro em meu préprio corpo,

em seguida eu auxilio o aluno a descobrir esses musculos e articulacbes em seu préprio
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corpo, conscientizando-o assim de quais musculos serdo protagonistas naquela acdo e que

merecem mais atencgao e fortalecimento.

Devo ressaltar que enxergo grande potencial e cognigdo no processo de
aprendizagem pelo qual passei. O olhar fica cada dia mais preparado e treinado para
entender o processo de "cépia" transformando-o em algo natural. Quanto mais eu pratico e
aprendo, mais eu aumento meu vocabuldrio ndo somente de movimentos mas também de
interpretacdo destes. A interpretagcdo do movimento proposto é o ponto crucial do processo
de observacao e reproducdo, capturar o maximo de informag¢des possiveis em um Unico

processo e depois ir refinando aos poucos, com a repeticdo e com a auto percepgao.
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Figura 12 - Capa da revista Mova-se Ano 2000
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ANEXO Il

MOUA SE 460510 7000

Figura 13 - Reportagem sobre a Febre do Breakdance 1
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maténas  amencanas e brasileras, com
dangarinos brasileiros: ensinando alguns
PASSOS. Nessa revista tem um garoto
chamado Ricardo do grupo Electric
Boogies, considerado o 1° b.boy brasi-
leiro, apesar de muitos preferirem es-
quecé-lo, pois na época tinha chegado
dos E.U.A., onde tinha aprendido a fazer
seus passos. E quem ndo cantou “mas
que linda estds™ do grupo musical Black
Junior’s. Os programas de auditorio,
Chacrinha no R.J. ¢ em Sampa o inesque-
civel o concurso do Barros de Alencar
que apresentou os grandes Poppers
como Os Cobras e as Buffalo Girls e a
grande final entre Os Dragon s Breaker s
versus Gang de Rua.

Ja ficava claro, a grande influéncia que o filme
Beat Street causou nos garotos.

Foi com esse filme, sem divida nenhuma que o
Brasil comegou a entender os quatro elementos

do Hip-Hop.

Depois da febre em ‘85, muitos pararam ¢ em
Sao Paulo  surgiram as lenddrias Back Spin,
Crazy Crew, Street Warrior’s ¢ Nagio Zulu que
mantiveram viva a arte do B.Boy, nesta época
um garoto chamado Jodo Break junto com estas
equipes oficializaram a Sdo Bento como o ponto
de encontro da cultura.
Ali foi o surgimento da
da mdsica Rap no Brasil,
pois desses grupos de dan-

garinos apareceram Thaide & :

DJ Hum, Codigo 13, MC Jack & DJ Ninja, que langaram o LP Hip-Hop
Cultura de Rua. Nesta época muitos dos que pararam de. dangar volta-
ram, dando inicio a 2° geragio. Esse acontecimento foi concretizado
quando em 1993 na Sio Bento, Sio Paulo onde foi realizado a 1°
Mostra Nacional de Hip-Hop. trazendo B.Boys, Pocker’s ¢ Lockers

de virias reiiOes do Brasil.

MOUA SE - A0STO 2000 2

Figura 14 - Reportagem sobre a Febre do Breakdance 2
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ANEXO Il

Figura 15 - Capa do disco Break Dance de 1984
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ANEXO IV
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Figura 16 - Poster do Filme Beat Street 1984

Sem duvida, esse foi o filme mais importante para a histéria do Breaking no Brasil e
no mundo. Nele, conseguimos entender melhor e identificar os diferentes tipos de dancas
existentes na cultura Hip Hop e compreender melhor o contexto cultural do Breaking e do

Hip Hop em si.
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ANEXO V
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THE CANNON GROUP, INC. presents
A Guild HomeVideo Presentation

COLOUR 1 hr 28 mins

g

THE CANNON GROUP INC. Presents
ME

RUNNINGT!

Kelly, a struggling young jozz dancer, o new leam is bom os the frio work up some

dizzying new variations which make them the sensation of the street crowds.
And when they fry to audition for o new Broodway show, opposition from the

world of classicol dance Is soon overcome by their spectoculor dispiay of

razzle-dazzle streetdancing!

0zone and Turbo are the hotlest breakdoncers in fown. When they meet up with
BREAKDANCE — the poppin’, lockin, hip-hoppin’ sensation of the 80°s!

BREAKDANCE — there’s no stoppin’ us now!

Figura 17 - Capa do filme Breakdance, VHS, de 1984

N3ao menos importante, pelo contrario, o filme "Breakdance" foi o maior responsavel

. " " . .
por espalhar a cultura e iniciar a "Febre" do ritmo pelo mundo. O filme mostrava um
contexto no qual as técnicas de dancas dangadas naquela época, parecessem ser uma Unica
danca. No filme aparecem pessoas dancando o Popping, o Locking e o Breaking, entretanto,

ndo era muito esclarecedor.



