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RESUMO 

 

Lida com o objeto de pesquisa o Passinho, forma de se dançar funk originária das 
periferias do Rio de Janeiro, que acabou, nos últimos anos, se tornando um 
movimento de grande destaque na cena cultural brasileira. Utiliza estudos 
multidisciplinares que ajudam a basear a compreensão do fenômeno e suas 
implicações sociais, culturais e midiáticas, em busca da construção de um caminho 
bibliográfico que sustente a territorialização do movimento a partir do ímpeto dos 
corpos dos dançarinos, atravessando também as periferias urbanas do Rio de 
Janeiro e o ambiente midiático. Para tanto, a metodologia utilizada foi de pesquisa 
bibliográfica (GIL, 2002) no nível comunicacional vinculativo (SODRÉ, 2014). Os 
temas gerais abordados ao longo dos capítulos do texto são algumas questões em 
torno do corpo que dança aplicáveis ao objeto de pesquisa, o ambiente cultural que 
deu origem ao fenômeno, a descrição do objeto de pesquisa, assim como seu lugar 
histórico em meio ao movimento do funk carioca, e algumas considerações sobre a 
repercussão midiática em torno do Passinho. 

Palavras-chave: Passinho; corpo; favela; território; hibridismo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

Has as its research object Passinho, a way of dancing funk from favelas in Rio de 

Janeiro, which, in recent years, has become a movement of great prominence in the 

Brazilian cultural scene. It uses multidisciplinary studies that helps to understand the 

phenomenon and its social, cultural and media implications, in order to construct a 

bibliographic path that supports the territorialisation of the movement from the bodies 

of the dancers, also crossing the urban shanty towns of Rio de Janeiro and the 

media environment. The methodology used was bibliographic research (GIL, 2002) 

and the binding level (SODRÉ, 2014). The general themes addressed throughout the 

text are some questions about the dance body applicable to the research object, the 

cultural environment that gave rise to the phenomenon, the description of the 

research object, as well as its historical place in the context of the funk movement 

Carioca, as considerations about the media dimension around the Passinho. 

Keywords: Passinho; body; slum; territory; hybridity. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

[...] Essa gente de luz ironicamente vive onde nasce a escuridão, dançam sobre 
ruínas para que a esperança nunca perca o compasso, por isso, nenhuma arma tem 
poder de apagar esse clarão que brota do coração. 

     Sérgio Vaz 
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INTRODU¢ëO  

 

Há os que o amam e há os que o odeiam. O funk carioca, em seu sinuoso percurso 

desde os anos 80 até agora, vai e volta aos ápices na cena musical brasileira, muda, 

se reinventa, renasce repleto de novidades e volta a brilhar. Enquanto se destaca 

como um dos principais gêneros musicais ouvidos nas periferias brasileiras, sua 

relativa visibilidade nos programas de televisão, de rádio e na programação das 

casas noturnas nos últimos anos faz com que seja comum detectar a presença do 

ritmo nas mais diversas pautas, conversas e gostos musicais. Aqui, evocaremos 

como objeto de estudo o Passinho - forma de se dançar funk originária na periferia 

Rio de Janeiro ï bem como algumas de suas características estéticas e 

socioculturais e as formas de sociabilidade e atuação simbólica da dança entre um 

público específico ï por meio de estudos inseridos em alguns dos temas e 

desdobramentos do campo da Comunicação.  

Então, a perspectiva principal, que orienta a construção desta dissertação é: o que o 

Passinho representa em termos socioculturais e políticos no contexto da 

periferia carioca e como isso se desdobra midiaticamente? A pretensão do 

presente texto é trilhar um caminho conceitual com o objetivo de investigar o 

processo de territorialização da dança Passinho a partir da dimensão micro (o corpo 

do dançarino aqui pensado como território) até chegar à dimensão macro, 

analisando os modos de fazer dos corpos que dançam no território da favela e além 

dele (como os territórios midiáticos).  

Com o objetivo de investigar os processos que possam responder a essa questão, 

este trabalho busca tecer diretrizes teóricas partindo da hipótese de que o Passinho 

representa afirmação simbólica que utiliza o corpo como principal ferramenta ao 

mesmo tempo em que remonta a uma estratégia de sobrevivência a e afirmação 

subjetiva em um território muito particular: a favela carioca. A partir dessa afirmação, 

pretende-se, mais especificamente, investigar de que formas a esfera midiática 

incorpora tal relevância sociocultural do Passinho, ou ainda, até que ponto 

convergem e divergem as subjetividades desses atores da dança e as formas pelas 

quais tais características são abarcadas, ou até mesmo apropriadas pelos meios de 

comunicação.  
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O Passinho é uma dança que faz parte do universo do ritmo funk carioca, 

descendente de ritmos negros norte-americanos e brasileiros, entre outras 

influências. O nome do ritmo musical vem dos Estados Unidos, e o funk carioca que 

toca nas rádios nos dias de hoje já sofreu diversas mutações ao longo dos anos ï 

tanto com relação ao funk americano quanto no que diz respeito ao próprio funk 

brasileiro que aterrissou no Rio de Janeiro por volta dos anos 70, quando surgiram 

os primeiros bailes funks cariocas. Mutações que também se deram nas formas mais 

comuns de se dançar funk: Vianna (1997), na rica pesquisa antropológica conduzida 

em meados dos anos 80 que deu origem ao livro O Mundo Funk Carioca, descreve a 

forma como os participantes dos bailes da época conduziam seus corpos nas pistas 

de dança: 

Os primeiros grupos de dançarinos logo aparecem na pista e 
começam a desenvolver suas complicadas coreografias. Os 
dançarinos solitários são raros. As danças são todas feitas em 
conjunto, grupos que podem variar de duas a dezenas de pessoas, 
que repetem os mesmos passos, os mesmos movimentos de braços, 
as mesmas piruetas simultaneamente [...]. Todos os componentes do 
grupo têm o rosto voltado para a mesma direção, quase sempre de 
frente para a arquibancada onde fica o equipamento de som e o DJ, 
dançando, em fila, lado a lado com seus companheiros. Cada grupo 
pode ser constituído por várias filas, uma em frente à outra. Os 
passos são muito complexos, formando longas sequencias 
coreográficas que se repetem durante muito tempo antes de mudar 
para outras sequencias não menos complexas. As dançarinas têm 
uma forma toda especial de requebrar os quadris. Como a dança 
deve ser rigorosamente igual para todos os componentes do grupo, 
esse tipo de requebrado acaba por afastar os rapazes, que são muito 

mais duros em seus movimentos. (VIANNA, 1997, p.76) 

 

Da época da pesquisa citada para os dias atuais, vários aspectos mudaram e alguns 

outros permaneceram entre o comportamento e os movimentos dos dançarinos 

apreciadores de funk. O Passinho - que, evidentemente, não é a única maneira em 

que se dança o ritmo na atualidade, mas é um dos movimentos de maior destaque 

em torno do funk, além de objeto de pesquisa do atual trabalho - é marcado por um 

estilo de dança mais individualizado e menos preso a passos coreografados, em que 

os dançarinos (a grande maioria jovens do sexo masculino) realizam movimentos de 

alto grau de dificuldade com passos muito rápidos, absorvendo as mais variadas 

influências estéticas ï do break ao Frevo. Além disso, a forte presença do uso da 

Internet entre os dançarinos de Passinho fez com que a dança fosse difundida não 
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somente nos bailes funks, sobretudo nas redes ï em batalhas ñvirtuaisò entre 

dançarinos, características que serão mais detalhadamente abordadas no segundo 

capítulo. 

Ao longo deste texto, pretendemos desenvolver uma pesquisa bibliográfica em torno 

de temáticas referentes ao objeto de estudo, baseando-nos na hipótese central 

deste trabalho, segundo a qual a dança Passinho é uma ferramenta utilizada pelos 

corpos dos dançarinos de modo a remontar heterotopicamente1 a uma estratégia de 

sobrevivência e afirmação subjetiva em um território periférico e que esse processo 

também se dá a partir da esfera midiática. Trilhando um caminho conceitual que 

aborda temáticas diversas em torno desse pressuposto, como as reflexões que 

envolvem o corpo que dança e os lugares que alcança, a dimensão transcultural do 

objeto de estudo, e as questões em torno da dimensão transterritorial do Passinho, 

tais questões unem-se a essa principal hipótese para desenvolver o desdobramento 

de que, por meio de sua contribuição artístico-cultural, esses jovens da periferia 

podem reverter a posição a que, historicamente, foram impostos, e conduzir sua 

própria representação, ainda que, sabemos, esse processo envolva interesses 

diversos por parte da grande mídia e do mercado de consumo.  Resumidamente, tal 

desdobramento implica que, por meio da dança, ou seja, utilizando o fazer 

cotidiano/cultural como tática, esses jovens passam a utilizar o corpo como território 

de poder no contexto urbano e periférico, propondo usos alternativos à potência 

corporal. Ainda que esses novos usos, à primeira vista, pareçam não apresentar 

mudanças políticas suficientemente relevantes segundo os padrões hegemônicos, 

ou, ainda que as hipóteses desta dissertação não sejam confirmadas, acreditamos 

que essas abordagens táticas vão abrindo novos caminhos, novas leituras e 

desdobramentos que são suficientemente relevantes simplesmente pelo seu caráter 

de resistência, além das ações micropolíticas envolvidas, que não são menos 

relevantes só por serem desviantes da norma.  

A segunda hipótese da qual partimos, assim, é a de que o interesse e cooptação da 

mídia em relação ao Passinho parecem estar inseridos em uma tendência geral ï 

nas produções do cinema e televisão, e em algumas políticas, projetos e militâncias 

                                                           
1
 Foucault apresenta as heterotopias como ñespaos reais ï espaços que existem e que são formados na 

própria fundação da sociedade ï que são algo como contra-sítios, espécies de utopias realizadas nas 

quais todos os outros sítios reais dessa dada cultura podem ser encontrados, e nas quais são, 

simultaneamente, representados, contestados e invertidosò (FOUCAULT, 2001). 
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de inserção cultural, por exemplo ï de uma nova imagem da favela, talvez mais 

valorizada e mais atrelada à cultura e lazer do que somente à pobreza, 

vulnerabilidade social, tráfico de drogas, violência e estigmatização. Logo, a imagem 

do Passinho, - ainda que, comumente, apenas seus atores mais ñvend§veisò e 

homogeneizados sejam selecionados pela grande mídia - com seus dançarinos 

atléticos, alegres, jovens e esteticamente afastados de ideias que possam remeter à 

violência, é abarcada por essa tendência à glamourização das referências das 

periferias urbanas brasileiras: o funk ñproibid«oò, por exemplo, jamais poderia ter tal 

atenção e apropriação pelos meios de comunicação.  

Por outro lado, entendemos que, historicamente, formas artísticas ou culturais 

populares, produzidas e/ou consumidas por massas ditas ñincultasò ou por 

representantes delas, não raramente são vistas através do olhar enviesado das 

ñelitesò e dos representantes do bom gosto, muitas vezes com o eco dos meios de 

comunica«o. Sem cair na armadilha de que a ñvaloriza«o do popularò ® uma forma 

de sublima«o dessas ñest®ticas pobresò, sabe-se que diversos tipos de jogos de 

interesses e formas de pensamento cristalizado podem representar uma parte visível 

da ideologia tanto da inclusão quanto da exclusão, tanto da valorização quanto da 

desvalorização dessas manifestações culturais populares que teimam em aparecer, 

mudar, e misturar-se com outras na complexa história cultural brasileira. 

A escolha do objeto de estudo é uma implicação natural de nossa proximidade 

afetiva com o universo do tema, a partir da observação do surgimento e 

consolidação desse fenômeno, e do fascínio pelo ato performativo de seus 

intérpretes. De certa forma, o presente trabalho pode ser visto como fruto dessa 

intensa admiração pelo assunto unida ao interesse científico pelas potentes 

questões teóricas - principalmente as ligadas ao campo da cultura - que gravitam ao 

redor do Passinho. O valor desta pesquisa para o âmbito acadêmico, em nosso 

entender, reside na import©ncia que o estudo das chamadas ñsubculturasò - 

sobretudo oriundas das periferias - vêm conquistando na mídia e no cotidiano. A 

partir dessa crescente visibilidade, entendemos ser importante investigar mais 

detalhadamente o processo de formação desses fenômenos periféricos, tanto 

histórica quanto estética e socialmente, além de seus desdobramentos na própria 

cultura de massa, já que a notória energia produtiva, a criatividade, o empenho, a 

resistência, enfim, a potência própria a essas manifestações vem causando um 
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recente interesse de novos olhares acadêmicos e culturais e da mídia - ou de parte 

deles - em relação às produções culturais e artísticas das favelas.  

Para além das margens periféricas, o movimento funk carioca, de modo geral, é de 

marcante expressividade no contexto da cultura jovem brasileira como um todo, 

principalmente dos anos 90 em diante, quando a música funk infiltrou-se para além 

dos limites das periferias cariocas e passou a ser reproduzida também no asfalto. A 

realidade cantada e dançada ali é a de milhões de brasileiros que buscam não 

apenas ser ouvidos, mas também procuram por saídas culturais para liberação da 

linguagem, das fantasias, ideias e desejos. O funk carioca é um ritmo naturalmente 

dançante, criado nos bailes, portanto, a dança sempre foi um elemento presente em 

tal manifestação. O Passinho surge elevando ao máximo a essa característica de 

celebração da música, e, o que no início parecia apenas o uso despretensioso do 

corpo em festa passou a ser um movimento cultural minimamente organizado, com 

seus principais exponentes, nomenclatura própria dos passos, duelos e eventos.  

O uso artístico do corpo como interferência positiva na paisagem urbana periférica 

do Rio (e, mais tarde, em outras cidades e estados brasileiros) tem sido também 

uma ferramenta constante dos meios de comunicação para a construção de uma 

nova imagem da favela. Na representação da geografia carioca, em que a favela se 

ñmisturaò ao asfalto, o Passinho, muitas vezes acompanhado de uma carga de 

ñinoc°nciaò juvenil ï se comparado à abordagem (ou não abordagem) midiática das 

outras vertentes e desdobramentos do funk, por exemplo - vem sido apropriado pela 

mídia como um dos elementos que ajudam a construir uma nova imagem da favela, 

em que a arte e a cultura são exaltadas e não são mais restritos aos ambientes 

elitizados. Embora a potência engajadora do Passinho nesta e em outras hipóteses 

apontadas anteriormente seja algo ainda por se explicitar, é certo que, se a 

supressão de um longo e definidor histórico de segregação e estigma está além de 

suas possibilidades como produto cultural de periferia, o Passinho, no mínimo, 

aparece como uma alternativa que repense os parâmetros de narratividade ï no 

caso, os da urbanidade periférica na esfera midiática ï primeira condição 

fundamental da luta contra toda e qualquer subalternidade (Spivak, 2010). 

O Passinho, apesar de ter sido, de certa forma, cooptado pelo mercado cultural 

nacional (tal qual o movimento funk como um todo), ainda pode ser considerado 

uma manifestação de resistência. Acreditamos estar diante de um movimento que 
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merece ser pesquisado, levando-se em conta que permite analisar com quais 

esforços e negociações determinados sujeitos ï que, historicamente, foram 

reduzidos à marginalidade ï alcançaram visibilidade nacional e ajudaram a 

reinventar o universo da brasilidade. Por meio dos artifícios permitidos pelo seu 

próprio corpo, aliados ao alcance e ao hibridismo estético permitido pelos fluxos 

comunicacionais, o fazer desses corpos dilata-se, logo, atravessando 

representações não antes imaginadas e nem sequer completamente intencionais. 

Além da visibilidade nacional, a mudança na subjetividade desses corpos que 

dançam também é de grande relevância. A título de exemplo, pode-se citar o relato 

de que, pouco antes do Passinho, um dos maiores detentores do poder simbólico 

perante a comunidade na favela era a figura do traficante, enquanto no auge do 

movimento do Passinho o dançarino que consegue mais destaque socialmente 

ganha ñfamaò na periferia (e, ¨s vezes, fora) e faz mais sucesso entre as mulheres.2 

Essa transposição de valores e do próprio poder simbólico, bem como a busca por 

uma vida profissional no caminho artístico em detrimento do caminho atrelado ao 

crime, refletem, mais uma vez, a tendência a uma mudança mais profunda no 

imaginário da periferia, permitida, entre outros fatores, pelo aparecimento e 

reaparecimento destas manifestações culturais juvenis das favelas, como o 

Passinho.  

Deste modo, pretende-se, neste projeto, discutir as principais relações entre o estilo 

de dança Passinho no contexto do funk carioca e algumas das questões 

socioculturais que envolvem o surgimento e consolidação dessa dança em territórios 

como as periferias do Rio de Janeiro. Para tanto, os temas relacionados ao contexto 

cultural, territorial e midiático do objeto de pesquisa serão os fios condutores do 

projeto, para que se possa chegar também a outros desdobramentos relevantes 

para pesquisas futuras.  

A atual pesquisa, ocorrida entre Abril de 2015 e Maio de 2017, foi realizada de 

acordo com as definições fundamentais das técnicas de pesquisa bibliográfica e 

revisão de literatura, com o objetivo de basear teoricamente as reflexões em torno 

do objeto aqui estudado, utilizando leituras reflexivas e interpretativas fichadas dos 

                                                           
2
 Fala de Leandra Perfects, no filme: A BATALHA do passinho. Direção: Emílio Domingos. Produção: Emílio 
5ƻƳƛƴƎƻǎ Ŝ Wǳƭƛŀ aŀǊƛŀƴƻΦ wƛƻ ŘŜ WŀƴŜƛǊƻΥ hǎƳƻǎŜ CƛƭƳŜǎΣ нлмоΦ м 5±5 όтоΩύΦ 
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textos selecionados com o fim de conhecer mais detalhadamente as questões 

teóricas aplicadas ao Passinho que serão analisadas neste trabalho. A pesquisa 

bibliográfica foi desenvolvida com base em materiais ï principalmente livros, 

publicações e artigos científicos - previamente escritos, e foi o método fundamental 

para a escrita desta dissertação, aliada, evidentemente, à observação não 

etnográfica do objeto Passinho. Após o levantamento de questões teóricas, estes 

conceitos foram relacionados às características próprias do Passinho, com o apoio 

de textos e artigos de autores lidos/acessados anteriormente, que já refletiram 

sobre estas questões.  

Posteriormente, algumas conversas não presenciais (mensagens de texto, e-mails 

e conversas por videoconferência) entre a autora e alguns dançarinos de Passinho 

foram colhidas, porém o caráter do material se aproxima mais de uma troca de 

ideias, oferendo assim uma função mais ilustrativa e complementar do que 

propriamente de entrevista metodológica ao material colhido. O mesmo vale para a 

escolha das três aparições do Passinho na mídia, abordadas no item 3.4 da 

presente dissertação, que foram selecionadas por serem as mais conhecidas como 

marcos na história inicial de aparições do Passinho nos grandes veículos de 

comunicação brasileiros. Em vista disso, preferimos classificar a metodologia 

utilizada no trabalho como uma pesquisa essencialmente bibliográfica, a exemplo 

do que Gil (2002) esclarece:  

Embora em quase todos os estudos seja exigido algum tipo de 
trabalho dessa natureza, há pesquisas desenvolvidas 
exclusivamente a partir de fontes bibliográficas. Boa parte dos 
estudos exploratórios pode ser definida como pesquisas 
bibliográficas. As pesquisas sobre ideologias, bem como aquelas 
que se propõem à análise das diversas posições acerca de um 
problema, também costumam ser desenvolvidas quase 
exclusivamente mediante fontes bibliográficas. (GIL, 2002, p. 44).  

 

Situando o objeto de pesquisa e os demais desdobramentos apontados nesta 

dissertação dentro do campo científico da comunicação, utilizamos a ideia da área 

como um campo pós-disciplinar, conforme proposto por Sodré (2014). Para o 

autor, a comunicação pode ser trabalhada, operacionalmente falando, nos níveis 

relacional, vinculativo ou crítico cognitivo. O nível vinculativo ï bojo onde 

acreditamos estar situado o presente texto - abrange os estudos que posicionam a 
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comunicação como algo além de dispositivos midiáticos por si só ï 

compreendendo, além disso, os acontecimentos comunicacionais como uma 

ñmundializa«o dos afetos em tempo realò (SODRÉ, 2014, p. 301), que demandam 

metodologicamente em suas análises uma atitude mais compreensiva ï no sentido 

de entender, explicar e desdobrar a estrutura analítica do objeto. O autor ainda 

exemplifica quais linhas de estudos comunicacionais se encaixam, em termos 

metodológicos, no nível vinculativo, além de esclarecer a ampla concepção de 

cultura abarcada nessa ótica: 

Em termos metodológicos, alinham-se aqui principalmente os 
estudos e pesquisas atinentes à logica comunitária e à dimensão 
afetiva do laço coesivo. A concepção de cultura aqui implicada não 
se rege pela distribuição do conhecimento, mas pelo aspecto 
matriarcal ou mapeador inerente a esse conceito. (SODRÉ, 2014, 
p. 303) 

 

Desta forma, a investigação do objeto de estudo ao longo do texto será feita menos 

pelo viés da análise representativa midiática em torno do Passinho, e mais pelo 

atravessamento de algumas temáticas ligadas aos âmbitos afetivo3, sociocultural e 

subjetivo, levantadas ao longo dos capítulos.  

O primeiro capítulo tratará da dimensão do corpo e da dança em si no universo do 

Passinho. Especificamente, as questões que envolvem o corpo e sua atuação por 

meio da dança serão desenvolvidas, utilizando estudos que investiguem 

teoricamente os modos de fazer do corpo do dançarino dentro e fora dos seus locais 

de origem. Pode-se afirmar que o dançarino de Passinho, com seus movimentos e 

acrobacias, opera de modo a modificar, parcialmente, as possíveis influências 

negativas que o entorno da realidade em que vive pode exercer sobre sua vida e 

seu futuro, ao mesmo tempo em que atua também fora desse contexto local, ao se 

apropriar, por exemplo, das ferramentas da Internet para divulgação de seus passos 

de dança para apreciação do público e provocação a outros dançarinos. Então, 

foram utilizados alguns estudos que situem a discussão sobre o corpo do dançarino 

e as maneiras como este corpo transpõe a dimensão subjetiva (micro), expandindo 

                                                           
3
 Utilizamos aqui a concepção de afeto segundo VIEIRA (2012) apud CLOUGH (2007), que, seguindo a herança 

do pensamento spinoziano/deleuziano, entendem a esfera afetiva para além de uma dimensão de vínculo 

sentimental, aproximando-a a ñcapacidade dos corpos de serem afetados, bem como ao aumento/diminuição das 

potências e possibilidades desses corpos interagirem e/ou conectarem-se ao que os cercaò. 
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suas qualidades para as outras questões em torno de si, e até mesmo para além do 

ambiente no qual atua (macro). Para tanto, foram trazidos autores como Gil (2001), 

Villaça (1997) e Zumthor (2000) ï este último para tratar especificamente sobre 

performance -, entre outros autores com textos de apoio que possam embasar 

apontamentos mais específicos da área da dança. Os principais tópicos abordados, 

em suma, serão em torno das relações entre o Passinho e as questões que situam a 

dança como movimento performático. A questão da improvisação de movimentos 

tem papel primordial na construção dessa relação, posto que é a partir da liberação 

dos corpos na dança contemporânea (VILLAÇA, 2012) é que se pode pensar a 

dança Passinho como uma performance que atua no ambiente interno (do corpo do 

dançarino) e além dele, ressignificando os espaços da periferia, principalmente no 

campo do simbólico. 

O segundo capítulo tratará da estética e das origens possíveis do Passinho, 

situando-o no contexto da história recente do funk carioca ï com as contribuições de 

autores que estudaram a fundo a trajetória do funk no Brasil como Vianna (1997) e 

Essinger (2005). Para a construção deste capítulo, sobretudo seu segundo e terceiro 

itens, foram utilizadas as impressões da autora e informações colhidas com alguns 

dançarinos em entrevistas e conversas, como Michel Souza, Jackson Carvalho 

(conhecido como Jackson do Passinho), integrantes da companhia de dança Na 

Batalha4 (um grupo mais alternativo, com menos aparições na grande mídia do que 

o Dream Team do Passinho5, por exemplo, mas que causaram grandes reações ao 

realizar apresentações de seu espetáculo de Passinho no Teatro Municipal do Rio 

de Janeiro6. Alguns outros grupos do estilo também surgiram, como a companhia Os 

Clássicos do Passinho7 (da qual Jackson e Michel também fazem parte), que 

estrearam seu primeiro espetáculo de dança no dia 15/02/2017, no SESC Santos, 

no estado de São Paulo. Foram colhidas também algumas informações também 

                                                           
4
 http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-passinho-

16306455 
5
 O Dream Team do Passinho (DTDP) surgiu em 2013, possui atualmente contrato com a gravadora Sony Music, 

e é um dos mais conhecidos representantes do estilo, principalmente no âmbito dos grandes meios de 
comunicação. Na página do DTDP na rede social Facebook (principal canal de comunicação com os fãs e 
admiradores), o grǳǇƻ ŘŜŦƛƴŜ ǎŜǳ ƎşƴŜǊƻ ƳǳǎƛŎŀƭ ŎƻƳƻ άCǳƴƪ ǇƻǇ ŎǊŀȊȅέΦ ό±ŜǊ 
https://www.facebook.com/DreamTeamdoPassinho/ Acesso em 11/02/2017).  
6
 Ver http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-

passinho-16306455 Acesso em 30/02/2016. 
7
 Página da companhia de dança Os Clássicos do Passinho no Facebook: < 

https://www.facebook.com/osclassicosdopassinho/?fref=ts > Acesso em: 11/02/2017.  

https://www.facebook.com/DreamTeamdoPassinho/
http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-passinho-16306455
http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-passinho-16306455
https://www.facebook.com/osclassicosdopassinho/?fref=ts
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com Rafael Mike - um dos criadores da Batalha do Passinho- e Diogo Breguete, 

ambos integrantes do grupo Dream Team do Passinho. Lamentavelmente, não 

localizamos dançarinos que se dedicam especificamente ao Passinho no Espírito 

Santo, por isso, decidimos focar nossas análises nos dançarinos do Rio de Janeiro, 

berço da dança, bem como do próprio funk carioca.  

No terceiro capítulo, foi elaborado ao longo dos itens um caminho conceitual sobre 

os temas e desdobramentos da transculturalidade e do hibridismo cultural ï com 

bases nos estudos de Appadurai (2004), Hall (2006) e  Canclini (1998), entre outros 

autores de apoio ï e da transterritorialidade (HAESBAERT, 2012; 2014), para que se 

pudesse, dessa maneira, situar o objeto de estudo junto às reflexões propostas 

pelos autores dos estudos culturais e, ainda, ao lado de outras manifestações 

periféricas que possam ter percorrido caminhos semelhantes no Brasil, sobretudo as 

manifestações culturais e artísticas da periferia. Serão abordados, também, os 

assuntos em torno do ambiente no qual o Passinho originou-se. Desta forma, as 

especificidades do território das favelas serão de grande relevância para abordar o 

universo de uma dança essencialmente periférica em suas características, tanto no 

que diz respeito à sua estética, quanto aos fatores relacionados ao seu surgimento e 

às suas representações midiáticas.   

Portanto, em um viés mais midiático, ainda no terceiro capítulo, pretende-se abordar 

ainda o papel da mídia em torno do universo do Passinho e a relação de ambos com 

a representatividade nos meios de comunicação. Algumas aparições do Passinho na 

televisão aberta serão brevemente analisadas para que se possa investigar como os 

meios de comunicação lidam e de que forma se apropriam dessa manifestação 

juvenil. Para Muniz Sodré: 

No Brasil, o verdadeiro silêncio imposto pela televisão é o silêncio 
das culturas que estruturam simbolicamente os setores 
marginalizados da população. O recalcamento dessas outras 
expressões culturais é o verdadeiro efeito hegemônico produzido 
pelo sistema. (SODRÉ, 1978, p. 118) 

 

A escolha de aparições do Passinho em programas da televisão aberta, no terceiro 

capítulo, procura analisar o jogo de interesses que orbita em torno desta mídia e 

suas narrativas. Acreditamos que este jogo, em que ora se valoriza, ora se 

desvaloriza, ora se exalta, ora se apaga, relaciona-se com o exposto acima por 
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Sodré (1978), em que os canais de televisão acabavam por desempenhar um efeito 

hegemônico ao silenciar culturas marginalizadas. Ainda que as ferramentas 

utilizadas não sejam, sumariamente, o apagamento destas culturas, a forma de 

abordagem destas pelos meios televisivos e os discursos construídos a partir daí 

caminham para certa homogeneiza«o, em que ños valores culturais alternativos s· 

podem ser percebidos pela tevê na forma de clichês exótico-pitorescosò (SODR£, 

1977, p. 131).  

Portanto, o que se pretende, neste trabalho, é, a partir de uma ótica multicultural, ou 

seja, a partir de uma perspectiva não apenas comunicacional, mas multidisciplinar, 

abordar o contemporâneo fenômeno do Passinho como uma manifestação que se 

enquadraria naquilo que Stuart Hall denomina ñprolifera«o subalterna da diferenaò 

(HALL, 2006, p. 57).  - ou seja, uma espécie de paradoxo da globalização 

contemporânea em que, no meio cultural, as coisas parecem homogeneizadas, ao 

mesmo tempo em que as diferenças se proliferam de forma mais localizada - um dos 

vetores principais dos estudos pós-coloniais (apoio para a compreensão plena dos 

estudos focais do objeto de estudo, além de entrevistas com atores que estão 

diretamente ligados ao objeto e que possam, portanto, descrever com propriedade 

as características específicas do objeto de estudo).  

Esses são, portanto, os desafios com os quais nos comprometemos nesta 

dissertação. Não há a ilusória pretensão de encontrar respostas categóricas, mas, 

não obstante, esperamos trilhar um caminho que torne os olhos e as mentes que 

acompanham esta leitura mais atentas aos processos culturais que já existem e que 

ainda surgirão e que, marginalmente, cercam o cotidiano das cidades, exteriorizando 

vozes e significados muitas vezes silenciados pela posição em que se encontram 

nos cenários cultural, social e político brasileiros. 
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1. O CORPO, A PERFORMANCE E A DAN¢A  

 

1.1 O CORPO QUE DANÇA: SIGNIFICADOS E LUGARES 

 

As relações entre o corpo que dança e os espaços (ou os lugares) vêm sido 

estudadas sob diversas óticas, por autores de vários campos. Para situar algumas 

dessas reflexões lado a lado ao objeto de pesquisa aqui estudado, evocaremos 

autores que nos façam apontamentos sobre a relação dança-corpo-espaço inerentes 

ao ato de dançar em si, porém sem esquecer que o Passinho é uma dança que 

surgiu em um espaço periférico, o que o atribui propriedades peculiares no que diz 

respeito à relação entre ele e o espaço geográfico. Ao mesmo tempo, o Passinho, 

por ser dança, carrega em si, evidentemente, características comuns aos diversos 

demais gêneros. Para exemplificar algumas das considerações sobre corpos e 

espaços abordadas neste capítulo, pode-se citar que, para (Heiddeger 2001, p.44 

apud FERRAZ, 2013, p. 225), quando um corpo dança, ele não só se move no 

espaço, mas cria espaços com seus movimentos, escava-os com seu corpo ï o 

estreitamento entre dança e espaço, portanto, vai al®m da dimens«o ñpalcoò ou 

ñentornoò. Michel Foucault (2013), também em uma perspectiva filosófica, traz a 

dança como ferramenta de dilatação do corpo, em que o espaço no ato de dançar é, 

ao mesmo tempo, interior e exterior ao corpo do dançarino.  

Então, a partir da dimensão utópica do corpo que dança (FOUCAULT, 2013) até a 

sua concretude em uma esfera de relevante atuação política e social que envolve os 

pormenores da dança Passinho, neste capítulo, o corpo dançante será tratado como 

a primeira territorialidade, uma ferramenta de construção de novos discursos e 

olhares, o que irá culminar, - assunto a ser abordado no terceiro e último capítulo - 

como influência na narrativa da urbanidade periférica na esfera midiática.  Para 

respaldar a constru«o das reflex»es sobre ñO corpo que dana: significados e 

lugaresò, utilizamos autores que tratam mais especificamente as questões do corpo 

ï sobretudo do corpo do dançarino, como Gil (2001), Tércio (2005) e Villaça (1997), 

além de Foucault (2013).  

Neste item, a abordagem adotada está ligada ao sentido de que investigar o papel 

do corpo na dança Passinho demanda que se volte o olhar para a esfera cultural na 

qual a dança está inserida. Isso inclui o contexto social, o universo do movimento 
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funk como um todo, as condições de vida dos dançarinos e entusiastas, entre outros 

aspectos relevantes para a construção e os desdobramentos do Passinho.  

Considerando que as ações e resistências sociais, políticas e identitárias estão 

presentes na vida cotidiana, e, ainda, que a arte esteja também incorporada a esse 

cotidiano, pode-se apreender que formas artísticas, no caso, a dança, podem ser 

vistas também como um ato de engajamento do corpo, mais especificamente em um 

espaço de carências e vulnerabilidade social como a periferia do Rio de Janeiro.  

Mas, em primeiro lugar, como a dança em si constrói significados para, enfim, 

chegar a ser uma ferramenta a atuar nos espaços? 

O corpo dançante pode absorver e exteriorizar significados de acordo com os 

espaços em que está inserido, e atravessa a dimensão puramente carnal para 

dedicar-se a extrapolar o espaço físico em que se encontra para atuar em outros 

espaços, dinamizando, então, a relação corpo-dança-lugares. 

Para Gil (2001), o emprego expressivo dos movimentos corporais é muito mais 

complexo do que o da linguagem articulada ï que costuma ser definida pela 

comunicação verbal. Segundo o autor, no âmbito da expressão corporal, o sentido 

não surge, em primeiro lugar, da articulação dos sistemas anatômicos do corpo, mas 

sim de todo um conjunto de outras forças, podendo o corpo tornar-se repleto de 

sentidos ou mesmo vazio, todavia, nunca inexpressivo ï sobretudo o corpo que 

dança. Para Merce Cunningham (apud José Gil): 

Se um bailarino dança ï o que não é a mesma coisa que ter teorias 

sobre a dança ou sobre o desejo de dançar ou sobre os ensaios que 

se fazem para dançar ou sobre as recordações deixadas no corpo 

pela dança de algum outro -, mas se um bailarino dança, já está lá 

tudo. O sentido está lá, se é isso que queremos. É como este 

apartamento onde vivo ï olho a toda a minha volta, de manhã, e 

pergunto-me, o que é que tudo isto significa? Significa: isto é onde eu 

vivo. Quando danço, significa: isto é o que estou a fazer. Uma coisa 

que é justamente a coisa que aqui está (2001, p.82). 

 

A citação de Cunningham expressa, em suma, que o ato de dançar tem um sentido 

imanente e autoexplicativo, não remetendo a nada mais além da dança por si só. 

Para a ótica em que iremos analisar o Passinho neste item ï bem como em todo o 

trabalho -, levaremos em conta as motivações do corpo que tem desejo de dançar, 
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ou seja, as relações possíveis entre as condições externas que motivaram o 

surgimento e a consolidação da dança Passinho, com sua estética, atuação e 

sujeitos, e, principalmente, locais de origem específicos (macro) e as motivações, 

afetos e desejo subjetivo do corpo que dança (micro).  Os movimentos da dança por 

si só podem não remeter a significados, porém, principalmente no que diz respeito 

ao uma dança periférica como o Passinho, o caminho trilhado pelo bailarino até 

chegar ao ato da dança ï tanto quanto as possíveis implicações (subjetivas ou não) 

que o ato de dançar traz ï remontam a inúmeras e importantes reflexões.  

A dança, então, não denota sentidos convencionais por si própria, evidentemente, e 

comunica de uma forma completamente distinta das linguagens verbais, já que 

possui propriedades bastante específicas. As motivações, ou ainda, o desejo do 

movimento que culmina no ato da dança, estão submergidos em diversas outras 

questões.  

Para Tércio (2005), as relações entre dança e lugar estão ligadas à ideia do próprio 

corpo como um lugar dinâmico: 

Quanto à dança ela é, em si mesmo, corpo. Por vezes, diz-se que a 
dança é movimento, mas esta afirmação não é inteiramente 
elucidativa, na medida em que proporciona certa confusão entre 
mobilidade e dinâmica. Na verdade, para que exista dança não é 
indispensável verificar-se uma deslocação de lugar. O que é 
essencial é que o lugar do corpo seja um lugar dinâmico. Ou seja, a 
dança é movimento porque é corpo.  E mesmo que este corpo não 
seja um ser em deslocação por diferentes lugares, ele está 
inevitavelmente em movimento, pois o movimento é condição da sua 
existência. (TÉRCIO, 2005, p. 5)  

 

Então, o movimento da dança, por assim dizer, não depende dos passos, e sim do 

corpo, que já é, por si só, dinâmico em sua natureza. Logo, no que diz respeito aos 

espaços alcançados pela dança, também acabam por afirmar o próprio lugar do 

corpo no mundo, desmanchando as fronteiras entre o ñforaò e o ñdentroò. Para Tércio 

(2005), o corpo-arco age reconfigurando essas fronteiras, de tal forma que os 

lugares do corpo no mundo são continuamente esculpidos e interrogados: 

Em dança, lida-se com um espaço virtual, que não se limita ao 
espaço exterior ao corpo, a uma espécie de terreno de 
movimentações ou de caçadas, mas que abrange os espaços 
proprioceptivos e interoceptivos. Assim, o corpo-arco, mais do que 
construir lugares fora do corpo, afirma o corpo como lugar essencial. 
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A dança proporciona a construção, desconstrução e reconstrução 
das fronteiras entre o fora e o dentro, numa busca incessante do 
lugar do corpo nos lugares do mundo. O corpo-arco é, pois, uma 
construção de fronteira que em última análise interroga o próprio 
corpo: os seus limites, as suas configurações, as suas possiblidades, 
a sua resistência, a sua vulnerabilidade, a sua permeabilidade 
(TÉRCIO, 2005, p. 7) 

Dessa forma, tanto os acontecimentos que se dão no espaço ñde foraò quanto no 

ñlugar do corpoò podem ser relevantes para a construção das reflexões sobre a 

relação corpo-dança-lugares, já que, no ato de dançar, todas essas fronteiras 

acabam por diluir-se e confundir-se no ato de dançar. Pode-se arriscar dizer que tais 

fronteiras perdem a importância, já que é pela ausência delas que se faz pensar a 

potência do corpo como fonte de resistência. 

 Com relação ao espaço ï inicialmente ï externo do corpo, pode-se observar pela 

ótica das relações humanas que permeiam o ato de dançar ï relação do homem 

com o simbólico construído pela história e pela cultura - e não da dança por si. Por 

isso, considerar a dança Passinho como uma expressão carregada de significados 

significa olhar para o local de seu surgimento e outros fatores envolvidos, ou seja, 

adotar uma perspectiva da dana como ñtexto culturalò, que est§ intrinsicamente 

relacionada às condições sociais, elementos e experiências culturais, artísticas e 

tecnológicas em que está inserido. Desta maneira,  

O corpo é uma síntese da cultura, porque expressa elementos 
específicos da sociedade da qual faz parte. O homem, por meio do 
seu corpo, vai assimilando e se apropriando de valores, normas e 
costumes sociais, num processo de inCORPOração. Mais do que um 
aprendizado intelectual, o indivíduo adquire um conteúdo cultural, 
que se instala no seu corpo, no conjunto de suas expressões 
(DAOLIO, 1997, p. 53).  

 

Trazendo as reflexões acima para o universo do Passinho, pode-se dizer que o 

ñsentidoò da dana n«o est§ s· no que ela nos diz apenas pela sua est®tica, por 

exemplo. A investigação das questões que envolvem o Passinho como texto cultural 

ï que produz significações - inclui a observação do contexto social e cultural de 

origem da dança (incluindo o movimento funk na sua totalidade), entre outros 

aspectos relevantes para a construção e os desdobramentos do universo do 

Passinho.  
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Para Greiner (2009, p. 180), ños corpos que danam (re)constroem paisagens do 

risco e vagueiam por outras instâncias narrativas, nem sempre perceptíveis, mas 

nem por isso menos importantes.ò Segundo a autora, o ambiente de atua«o dos 

danarinos compreende todo o ñcontexto informacional referente ao ambiente 

cultural, politico, biol·gico, psicol·gico e assim por dianteò (GREINER, 2009, p. 181).   

Inserindo tais reflexões na esfera do Passinho, pode-se compreender que a atuação 

dos danarinos transp»e o espao do ñpalcoò ï que é o baile, a batalha, o quintal de 

casa, a rua ï e alcança espaços para além dos ambientes onde atua o corpo, 

incialmente. O próprio corpo, onde é gerado o movimento, já se configura como um 

primeiro território informacional repleto de afetos e significados. O espaço geográfico 

onde este corpo atua em seu cotidiano (nesse caso, as periferias do Rio de Janeiro) 

também faz parte deste percurso e é um elemento essencial para a configuração do 

Passinho. O espaço virtual, onde os vídeos de dança são hospedados e inspiram 

outros dançarinos (que também colhem referências de todos os lugares do mundo 

neste mesmo espaço) é mais um ambiente habitado pelo Passinho. Pode-se citar 

também o ambiente midiático, a partir do momento em que os meios de 

comunicação se apropriam do Passinho para construir suas narrativas. Há, ainda, o 

espaço simbólico e imaginário de quem assiste às performances (com suas 

lembranças, bagagem cultural, emoções e associações afetivas) e do próprio 

dançarino, ao pensar, por exemplo, os lugares onde a dança pode o levar (ser 

conhecido e reconhecido pela dança dentro da comunidade? Conseguir trilhar uma 

carreira sólida como dançarino de Passinho?). Desta forma, o corpo que dança 

passa a operar dentro dele próprio (biologicamente, psicologicamente), além de, 

evidentemente, atuar nos ambientes culturais, midiáticos e políticos com os quais 

entra em contato, seja por meio físico, de forma virtual, ou ainda, simbólica.  

Nesse contexto, o corpo, ao dançar, vem a expandir-se de modo que os 

desdobramentos de sua dança ecoam para espaços antes não pensados, e sua 

dança passa, então, a representar um novo lugar de fala para esses meninos da 

periferia. O sentido da dança, portanto, atravessa a dimensão puramente carnal do 

indivíduo, chegando à ideia do corpo como instrumento de negociação entre as 

relações de controle dos poderes majoritários sobre os corpos, sobretudo os 

periféricos. 
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1.1.1 O corpo como primeiro território de poder e de libertação  

 

Para investigar de modo mais plural tais reflexões, principalmente no que diz 

respeito ao controle do corpo periférico e dançante do Passinho, mas ainda sobre as 

relações possíveis entre tal corpo e os lugares e significados a que ele alcança, 

Foucault (2013), em texto que reúne duas conferências ocorridas em 1966, descreve 

o papel do corpo ï sobretudo do corpo dançante - como origem de todos os lugares 

possíveis, reais ou utópicos:  

Depois de tudo, acaso o corpo de um dançarino não é justamente um 
corpo dilatado segundo todo um espaço que lhe é ao mesmo tempo 
interior e exterior? [...] Verdadeiramente, enganara-me, há pouco, ao 
crer que o corpo jamais estivesse em outro lugar, que era um aqui 
irremediável e que se opunha a toda utopia. Meu corpo está, de fato, 
sempre em outro lugar, ligado a todos os outros lugares do mundo e, 
na verdade, está em outro lugar que não o mundo. Pois é em torno 
dele que as coisas estão dispostas, é em relação a ele ï e em 
relação a ele como em relação a um soberano ï que há um acima, 
um abaixo, uma direita, uma esquerda, um diante, um atrás, um 
próximo, um longínquo. O corpo é o ponto zero do mundo, lá onde os 
caminhos e os espaços se cruzam, o corpo está em parte alguma: 
ele está no coração do mundo, este pequeno fulcro utópico, a partir 
do qual eu sonho, falo, avanço, imagino, percebo as coisas em seu 
lugar e também as nego pelo poder indefinido das utopias que 
imagino. Meu corpo é como a Cidade do Sol, não tem lugar, mas é 
dele que saem e se irradiam todos os lugares possíveis, reais ou 
utópicos (FOUCAULT, 2013, p. 14). 

 

O som das pesadas batidas do Funk, os movimentos alegres, acrobáticos e 

enérgicos do Passinho, as suas características teatrais, dramáticas, sociais, o lugar 

de fala dos meninos e meninas - dançarinos ou não - da periferia, as batalhas, a 

brincadeira e o deboche, a inclusão, o exímio condicionamento físico, o sonho de 

uma carreira brilhante na dança, todo esse universo remete aos lugares possíveis do 

corpo, especialmente do corpo que dana, para al®m do ñpalcoò, isto ®, para al®m do 

lugar físico onde foi gerado o movimento.  

O corpo do dançarino ï aqui, visto como o ponto de origem de toda e qualquer ação 

e desejo - dilata-se, expande-se de forma que o ambiente palpável no qual ele 

dança é tão presente quanto os lugares (reais ou utópicos) alcançados por ele, ou 
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seja, os espaços que só existem a partir do momento em que são escavados 

simbolicamente pelos membros do corpo dançante. Desta maneira, ñA energia cria 

unidades de espaço-tempo. O bailarino não atravessa o espaço do corpo como 

atravessaria uma distância objetiva, num tempo cronológico dado. Produz ao dançar 

unidades de espaço-tempo singulares e indissol¼veis [...]ò (GIL, 2001, p. 54).  

Essas recriações de unidades de espaço-tempo inscritas na dança, então, abrem 

espaço para a produção de novos sentidos além do que apenas se vê, pura e 

simplesmente: o corpo em movimento.  Para Lacince; Nobrega (2009):  

O engajamento corporal [...] dos dançarinos se inscreve na carne e 
abre a filosofia do corpo para uma relação ontológica possibilitada 
pelo quiasma corpo e mundo. É a carne que produz sentidos 
relevantes para a criação artística: estéticos, éticos, sentidos sobre 
si, sobre o outro, sobre o mundo. A sensação remete ao 
engajamento do corpo na ação que se materializa em movimentos 
[...] (LACINCE, NÓBREGA, 2009, p. 185). 

Esses novos sentidos produzidos pelos dançarinos de Passinho atravessam 

diversos âmbitos, e podem-se incluir aqui até mesmo questões em torno da 

representação da sexualidade na sociabilidade desses jovens. A figura do dançarino 

chama atenção e é desejada e disputada nos espaços sociais e de lazer das favelas 

ï como os bailes funk, por exemplo. Porém, a estética abraçada pelos meninos ï 

heterossexuais ou não - do Passinho parece se aproximar menos do estereótipo 

bruto, associado à virilidade violenta dos traficantes e mais a um jogo andrógino, 

onde os artifícios utilizados como armas de sedução não estão relacionados à 

heteronormatividade: vários meninos ligados ao Passinho têm como hábito modelar 

as sobrancelhas, fazer as unhas e decorá-las com desenhos coloridos, usar brincos 

nas duas orelhas, depilar as pernas.  Até mesmo os passos de dança seguem essa 

estética: o próprio dançarino Gambá, conhecido por ser o primeiro dançarino a 

introduzir os passos que imitam trejeitos gays no Passinho, utilizava essa estética 

como forma de se aproximar das meninas nos bailes funk.  

O corpo, logo, é o ponto inicial de produção de sentidos na ação e criação artística. 

É da dimensão puramente material do ser físico ï a carne - que partem, 

originalmente, as mais diversas conexões entre o ser e o mundo, ou seja, o 

engajamento do corpo ï materializado artisticamente pelo movimento da dança.  
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Portanto, percebe-se que a função do corpo dançante atravessa e ultrapassa a ideia 

deste como um instrumento controlado e disciplinado, voltado apenas para as 

funções laborais e industriais:  

Na era industrial, o corpo era manipulado enquanto instrumento de 
produção, lugar de disciplina e controle. Na sociedade pós-industrial, 
caracterizada pela difusão do saber e da informação, por uma 
tecnologia que ultrapassa a ciência e a máquina para tornar-se social 
e organizacional, esses distintos controles necessitam ser 
repensados. O corpo dominado é apenas o do trabalhador? [...] O 
que se percebe é que uma leitura do corpo como construção 
narcísico-hedonista, disciplinado pelas regras da estetização geral da 
sociedade pós-industrial, pode incidir numa versão redutora do papel 
do corpo (VILLAÇA, 2012, p. 04). 

 

Para o Passinho, pode-se pensar que a ideia dos corpos dóceis8 - em que o poder 

age incisivamente sobre a subjetividade dos corpos, disciplinando-os e os levando 

para a condição de objeto social - passa a agir como uma via de mão dupla: 

enquanto o poder age segregando esses corpos, eles se reinventam, utilizando 

mesmo a sua própria condição como subterfúgio perante esse poder estigmatizador. 

É como se, ao dançar, esses sujeitos utilizassem seus corpos como uma estratégia 

de sobrevivência perante as perspectivas talvez pouco promissoras a que foram 

submetidos. Isto posto, o corpo, ao dançar, alcança novos lugares e territórios ï 

reais, utópicos, simbólicos - que podem mudar o cotidiano e os destinos desses 

sujeitos. 

Pode-se refletir ainda sobre o preconceito atravessado por esses corpos periféricos - 

corpos, em sua maioria, negros e marginalizados, que na paisagem urbana são, 

muitas vezes, associados à criminalidade pelos olhares desviantes dos que passam. 

No momento da dança, ao menos, desses corpos irradiam beleza, fascínio, alegria e 

arte. Ainda que muitos olhares continuem insistentemente presos ao estereótipo 

ñcriminosoò associado aos corpos negros (principalmente ¨queles ligados ¨ cultura 

funk), essa transposição de valores por meio da dança a coloca como mais uma 

                                                           
8
 άh ƳƻƳŜƴǘƻ ƘƛǎǘƽǊƛŎƻ Řŀǎ ŘƛǎŎƛǇƭƛƴŀǎ Ş ƻ ƳƻƳŜƴǘƻ ŜƳ ǉǳŜ ƴŀǎŎŜ ǳƳŀ ŀǊǘŜ Řƻ ŎƻǊǇƻ Ƙumano, que visa [...]a 

formação de uma relação que no mesmo mecanismo o torna tanto mais obediente quanto mais útil, e 
inversamente. Formam-se então uma política das coerções que são um trabalho sobre o corpo, uma 
manipulação calculada de seus elementos, de seus gestos, de seus comportamentos. O corpo humano entra 
ƴǳƳŀ ƳŀǉǳƛƴŀǊƛŀ ŘŜ ǇƻŘŜǊ ǉǳŜ ƻ ŜǎǉǳŀŘǊƛƴƘŀΣ ƻ ŘŜǎŀǊǘƛŎǳƭŀ Ŝ ƻ ǊŜŎƻƳǇƿŜΦ ¦Ƴŀ άŀƴŀǘƻƳƛŀ-ǇƻƭƝǘƛŎŀέΥ ǉǳŜ Ş 
também igualmente uma mecânica do poder, está nascendo [...] A disciplina fabrica assim corpos submissos, 
ŜȄŜǊŎƛǘŀŘƻǎΣ ŎƻǊǇƻǎ ΨŘƽŎŜƛǎΩέ όCh¦/!¦[¢Σ мфусΣ ǇΦ нтύΦ 
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ferramenta de resistência perante toda a marginalização e estigmatização imposta a 

estes sujeitos ao longo da história.  

Entretanto, esses modos de sobrevivência, ou ainda, práticas de resistência acabam 

por estabelecer um vínculo com as relações de poder, posto que a palavra 

resistência já contém em si um dualismo: ao mesmo tempo em que sugere uma 

aversão à ordem vigente, também afasta a possibilidade de subverter essa ordem, 

de modo a sugerir a ideia de não ceder a ela, e não subvertê-la por completo. Então, 

para aqueles que criam ï os artistas -, resistir às opressões do poder, das 

instituições, do mercado, da publicidade, da mídia, é preciso, ao mesmo tempo, 

depender das relações de mercado, dos poderes e políticas públicas e das ordens 

de discursos do poder crítico e cultural. Portanto, é como se a legitimação do 

Passinho, bem como a de outros produtos culturais vindos das periferias, só se 

pudesse ser efetivada após a incorporação da dança pelas instituições (governo do 

Estado do Rio de Janeiro9 e os grandes meios de comunicação, por exemplo) ï 

ainda que sejam os mesmos meios que, incialmente, cumprem o papel de excluir 

e/ou estandardizar essas manifestações.  

Historicamente, o corpo se encontra submetido, circunscrito, disciplinado, 

ñsemiotizadoò, pelos efeitos do discurso e do poder simbolizados pelas mais 

variadas práticas e formas sociais de controle. ñTrata-se de alguma maneira de uma 

microfísica do poder posta em jogo pelos aparelhos e instituições, mas cujo campo 

de validade se coloca de algum modo entre esses grandes funcionamentos e os 

pr·prios corpos em sua materialidade e suas forasò (Foucault, 2004, p. 26). Porém, 

no ato de dançar ï principalmente quando se pensa no corpo periférico, 

ñaprisionadoò nas limita»es e segrega»es a que foi imposto - o corpo é mais livre, 

possui maior autonomia e até mesmo maior poder comunicativo, refletindo as 

características do cotidiano que se vive e que se vê (tanto em casa, no cotidiano do 

bairro e na escola quanto nas infinitas referências disponíveis no espaço virtual das 

redes) para seus gestos, sua postura e seus passos, portando valores sociais e 

conteúdos simbólicos, articulados pelos movimentos.  

                                                           
9
  Inserção do Passinho no Mapa de Cultura do Rio de Janeiro. Ver: < 

http://mapadecultura.rj.gov.br/manchete/batalhas-do-passinho > Acesso em: 22/02/2016 

http://mapadecultura.rj.gov.br/manchete/batalhas-do-passinho
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Muitas vezes, gesto ï representado aqui pela dança ï ainda que descuidado, ou 

seja, utilizando-se do fazer cultural, do lazer, da brincadeira, do improviso, faz com 

que esses corpos se façam ver, já que ® ñjustamente a², nestes entre-lugares que o 

corpo se faz presente, constr·i pol²tica e cria conhecimento.ò (GREINER, 2009, p. 

183).  É válido afirmar, pois, que embora não difunda uma causa, ou seja, ainda que 

não levante uma bandeira específica de modo proposital, o Passinho traz consigo 

ressignificações a partir do ato do corpo que dança em si. Então, o fazer artístico em 

questão, fortemente vinculado ao corpo, aparece como um processo micropolítico de 

resistência, assunto a ser retomado no item 3.2 da presente dissertação, que irá 

abordar de forma mais específica as questões sociais em torno do território da 

favela.  

O corpo do Passinho encontra-se, logo, submerso no campo político e sujeito aos 

efeitos dispersos do poder das classes ou setores dominantes. Essas instituições 

dominantes exercem e replicam seus efeitos sobre o corpo social de modo não 

necessariamente organizado ou intencional. Desse modo, sujeitos sociais 

subalternos o são também - e principalmente- nas maneiras sociais pelas quais seus 

corpos são produzidos, interpretados, acessados, disciplinados e representados. 

Qualquer modo de resistência, portanto, se torna relativamente inviabilizado, posto 

que resistir, para Foucault (1986), seria apenas algo relacionado uma nova faceta do 

mesmo poder. No entanto, acreditamos que as ferramentas de manejo desses 

efeitos do poder, principalmente quando utilizadas por sujeitos marginalizados de 

tantas maneiras (geograficamente, etnicamente, socioculturalmente) são válidas, 

tanto quanto ferramentas de resistência sociopolítica quanto como entretenimento 

cultural e artístico. Consideramos que o corpo é um território que sofre os efeitos do 

poder, mas dele também emanam maneiras de usar tais formas de controle ï mídia, 

instituições, entre outros ï em seu próprio favor.  

Retomando novamente a relação entre os corpos que dançam e o espaço que 

habitam, pode-se considerar que os dançarinos de Passinho deslocam seu corpo no 

precário espaço social em que se encontram, ao dançar, de forma que corpo e 

espaço tornam-se difusos. Para José Gil (2001):  

De fato, o espaço do corpo resulta de uma espécie de secreção ou 
reversão (cujo processo teremos de precisar) do espaço interior do 
corpo em direção ao exterior. Reversão que transforma o espaço 
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objetivo proporcionando-lhe uma textura própria da do espaço 
interno. O corpo do bailarino já não tem de se deslocar como um 
objeto num espaço exterior, mas desdobra doravante os seus 
movimentos como se estes atravessassem um corpo (o seu meio 
natural) (2001, p. 49). 

 

Desta forma, para Gil (2001), o bailarino, ao dançar, transforma o próprio espaço em 

que dança em uma matéria como a do corpo. Ou seja, o espaço já não é exterior, 

mas está atravessado na própria matéria do corpo. Foucault complementa esse 

pensamento, evidenciando, ainda, a transição da dimensão carnal do corpo para a 

dimensão utópica do mesmo:  

 

Mas talvez fosse preciso descer mais, por baixo da vestimenta, 
talvez fosse preciso atingir a própria carne, e veríamos então que, 
em certos casos, no limite, é o próprio corpo que retorna seu poder 
utópico contra si e faz entrar todo o espaço do religioso e do 
sagrado, todo o espaço do outro mundo, todo o espaço do 
contramundo, no interior do mesmo espaço que lhe é reservado. 
Então, o corpo, na sua materialidade, na sua carne, seria como o 
produto de seus próprios fantasmas. (FOUCAULT, 2013, p. 14)  

 

A dança ultrapassa tentativas de encontrar literalidade nos movimentos individuais e, 

levando em conta seu aspecto social, chega a espaços além daqueles delimitados e 

construídos pelo corpo do dançarino. Por meio da exposição da dança, ali 

performatizada no espaço da comunidade, da escola, no quintal ou na laje da casa, 

e da veiculação na rede, esses corpos vão se apresentar em outro espaço, 

extrapolam a dimensão do exíguo espaço onde foram geradas, incialmente, as 

ñimagens da performanceò. A partir de ent«o, passam a encontrar interlocutores que 

dialogarão com esses dançarinos. Nesse caso, esses corpos em ação seguem além 

dos limitados espaços de onde provém, transpassam o tempo-espaço do real, 

passam a inscrever-se em outras configurações de espaço-tempo. No contexto do 

Passinho, o corpo dança relacionando-se com as características próprias da 

realidade e do contexto cultural e social em que está inserido e além dele, 

revelando-se não como só uma alternativa cultural plausível dentro da hegemonia 

global, mas também ï utilizando seu poder utópico - como uma estratégia de 

sobrevivência dentro e fora dos locais de sua origem, mesmo que, muitas vezes, 
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adaptado em forma de produto ñhigienizadoò em busca da aprova«o do grande 

público. 

 

 

1.2 A IMPROVISAÇÃO COMO PERFORMANCE: O CORPO COMUNICATIVO  

 

Para Emilio Domingos, ña caracter²stica do passinho ® a performance que não se 

repete. Os garotos incorporam aquela música que está tocando e improvisam ao 

som delaò 10.  A dança Passinho é majoritariamente individual e, mesmo que um 

dançarino execute várias apresentações ao som da mesma música, elas não irão se 

igualar entre si, posto que o Passinho tem como uma de suas principais 

características a ausência de coreografia, ou seja, a improvisação - característica, 

que, inclusive, torna mais interessante a adoção da estética da batalhas pelo 

Passinho.  

Para Muniz (2014), a improvisação pode ser entendida como uma prática de 

liberdade: 

A prática das virtudes, ou a prática de liberdade, dá suporte para que 
o indivíduo esteja apto para enfrentar as contingências da vida, 
tendendo a garantir uma subjetividade formada por atividades 
criadoras de si. [...] Acredito que a improvisação como prática de 
liberdade ilustra a ideia de uma prática que é significantemente de 
criação, numa atividade do corpo com poder e engajamento crítico 
no mundo. É caracterizada pela maleabilidade e disponibilidade e, 
sobretudo, como uma possibilidade de resistência e de 
enfrentamento ante os modos de sujeição. (2014, p.37) 

 

Desse modo, o sujeito social, conforme já foi citado anteriormente ï sobretudo o 

sujeito periférico ï se relaciona com o poder vigente ainda por meio da sujeição, 

porém, de forma mais ativa e autônoma, utilizando-se das práticas de liberdade ï 

como a dança e, principalmente, a dança que se baseia em uma estética do 

improviso. Esse engajamento do corpo que dança como alternativa ao corpo 

capturado pelo poder mostra, mais uma vez, a função social e política do Passinho, 

                                                           
10

 Ver < http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/04/1269130-dos-morros-para-o-asfalto-passinho-e-
novo-fenomeno-cultural-do-rio.shtml > Acesso em: 30/03/2016. 

http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/04/1269130-dos-morros-para-o-asfalto-passinho-e-novo-fenomeno-cultural-do-rio.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2013/04/1269130-dos-morros-para-o-asfalto-passinho-e-novo-fenomeno-cultural-do-rio.shtml
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como uma brecha de liberdade em meio a todo um maçante e insistente histórico de 

repressões e segregações sofridas pelos indivíduos periféricos.  

As batalhas do Passinho, nas quais a improvisação dos passos é a principal arma a 

ser utilizada, contam sempre com a participação dos jurados e de um público 

empolgado, que tem preferências por um ou outro dançarino, torce, ri e se exalta a 

cada apresentação. A estética desses duelos, semelhante à das batalhas de RAP 

(que também são marcadas pela improvisação, porém, ela é feita com as palavras) 

faz mais sentido quando há a presença do público e dos jurados. De acordo com 

Muniz (2014), no momento da performance do improviso o corpo e o espaço se 

unem e se regulam:  

Cada experiência de improvisar é um evento único, que é 
fundamentalmente regulado pelo ambiente. O corpo, novamente, se 
torna parte do espaço, posto que improvisar significa criar conexões 
entre o corpo perceptivo e o espao que o rodeia, ou seja, ñexplorar 
as potencialidades do espaço, se conectar e buscar um estado de 
corpo que integre corpo e ambiente (MUNIZ, 2012, p. 42)".  

 

A estética em torno do dançarino que entra na arena quase como um gladiador, 

disposto a humilhar e rebaixar o adversário perante o público com o desempenho de 

sua dança para sair dali como o grande vencedor do duelo é o grande atrativo, além 

de ser o elemento que caracteriza esses eventos como uma verdadeira ñbatalhaò. 

Essa ñarenaò simb·lica ® o palco para a performance quase teatral incorporada 

pelos dançarinos/intérpretesï onde apertos de mão, sorrisos e abraços apertados 

ap·s o duelo mostram que essa vontade de ñdesmoralizarò o advers§rio perante os 

jurados não passa de uma encenação encarnada apenas durante o ato da dança. 

Desse modo, conforme Muniz, ñA improvisa«o como performance foca no 

acontecimento como experiência e, dessa maneira, inclui o espectador no processo 

e constr·i vis»es renovadoras de um mesmo acontecimento.ò (MUNIZ, 2014, p. 63).  

Ainda para Muniz: 

Além disso, a improvisação pode ser utilizada de muitas formas: 
como técnica de construção de um corpo com atenção no presente e 
inteligente; como uma técnica de criação; como processo de 
composição em performance; e em composição instantânea, 
composição no momento ou, ainda, composição em tempo real 
(MUNIZ, 2014, p. 91). 
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No contexto da dança Passinho, a improvisação é utilizada como técnica de criação 

desde o momento de seu surgimento, e como composição em tempo real, 

principalmente no que diz respeito à lógica de funcionamento das batalhas. Apesar 

das recentes e progressivas apresentações coreografadas de Passinho, o ato de 

improvisar costuma estar presente pelo menos em alguma parte do processo, e a 

bagagem cultural dos dançarinos/criadores é a grande responsável por dar a este 

improviso o tom estético híbrido do Passinho.   

A partir da ideia da improvisação na dança ï e da dança Passinho como um 

elemento performativo - para Greiner (2009, p. 185), ña dana no Brasil tem 

apresentado suas paisagens do risco na medida em que explicita este processo, o 

que, evolutivamente, tem tornado a dança e a performance cada vez mais 

pr·ximasò. Para a autora, algumas danas, ou melhor, as chamadas antidanças, se 

dedicam a questionar convenções e modos de agir, mesmo que por divertimento e 

humor, aproximando-se, portanto, como o que se chama de performance. Muitos 

autores situam a performance como um campo de impasses, em que linguagens se 

atravessam e as referências se confundem. A partir dessa colocação de Greiner 

(2009), pode-se observar o estilo de dança de Gambá, uma das estrelas do 

Passinho11, que, quando vivo, era destaque por ter um estilo próprio de dançar, 

tendo como sua principal característica o ato de misturar brincadeiras e encenações 

aos seus passos (como o momento em que simula um mendigo pedindo esmola 

com o boné e as diversas vezes em que simula movimentos sexuais, femininos ou 

exagerados como forma de provocar o adversário durante a disputa). Pode-se dizer, 

por isso, que essa concepção do Passinho, atravessado por situações mimetizadas, 

cênicas e brincadeiras, aproxima-se do que se conhece como performance.   

Uma das gírias mais usadas para dizer que alguém dança o Passinho muito bem é o 

verbo ñrabiscarò, da mesma forma como ® usada na m¼sica ñTodo mundo aperta o 

playò, do grupo Dream Team do Passinho: ñ® melhor tu rabiscarò. No dicion§rio 

online Michaelis (2009), encontra-se a seguinte definição da palavra rabisco: 

ñrabisco1 - ra.bis.co1 sm (de rabo) Risco tortuoso feito com pena ou lápis; garatuja. 

                                                           
11

 ±ŜǊ άDŀƳōł Ŝ /ŜōƻƭƛƴƘŀ ƴŀ ōŀǘŀƭƘŀ Řƻ ǇŀǎǎƛƴƘƻ  ғhttps://www.youtube.com/watch?v=9fuUSQ1S1oM>. 
Gambá é o dançarino de calça roxa e camisa branca. Acesso em 30/02/2016. 

https://www.youtube.com/watch?v=9fuUSQ1S1oM
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sm pl 1 Letras malfeitas. 2 Desenho ou pintura de pouca import©ncia.ò (MICHAELIS, 

2009). A própria definição da palavra faz lembrar o improviso e as artes visuais ï e, 

se imaginarmos o dançarino de Passinho literalmente pintando uma tela com seu 

rabisco feito com os pés, o resultado poderia ser algo que lembrasse o automatismo 

do expressionismo abstrato, como as mais famosas obras das action paintings de 

Pollock. Para Cohen (2002, p. 29), é justamente a partir das action paintings e de 

outros movimentos artísticos que se resultou a performance, ñem que o artista passa 

a ser sujeito e objeto de sua obraò. Nesse sentido, o ñrabiscoò ganha contornos que 

vão além de um simples passo de dança, aproximando-se do mundo das artes 

visuais tanto no vocabulário quanto na ação artística do corpo que resulta na 

performance.  

De acordo com Cohen (2002), a performance originou-se como uma experiência 

artística de vanguarda, que apesar de seu caráter anárquico e de sua tentativa 

constante de fuga de rótulos e definições, é, fundamentalmente, uma expressão 

cênica. Deste modo, dedicar-se a conceituar a linguagem da performance significa 

caracterizá-la, fundamentalmente, como uma expressão do corpo, um movimento 

representativo, em tempo real. A performance, para o autor, é executada por um 

corpo que busca atravessar fronteiras, encenando-se em um tempo/espaço próprio, 

atravessando e ultrapassando hierarquias pré-concebidas, pré-conceitos e formas 

est®ticas convencionais, ñ[...] num movimento que ® ao mesmo tempo de quebra e 

de aglutina«o [...]ò  (COHEN, 2002, p. 27). Desta forma, pode-se pensar o Passinho 

como performance especialmente no momento das batalhas e das apresentações 

ao vivo ï seja nos bailes ou nos palcos de teatro. O caráter improvisado, 

característica muito marcante do Passinho tanto no que diz respeito à maneira como 

se deu o seu surgimento quanto com relação à sua estética até os dias de hoje, 

associa-se fortemente às características de performance apontadas por Cohen 

(2002), assim como as apresentações ao vivo encarnadas durante as batalhas.  

A ideia do corpo que busca atravessar fronteiras e misturar quebra e aglutinação 

pela performance associa-se fortemente ao Passinho, que, inclusive, nutre até 

mesmo no espectador mais atento a dúvida sobre o que está se assistindo: uma 

dança completamente urbana e contemporânea, que mescla diversas referências 

traduzidas em seus movimentos rápidos e vigorosos que, a princípio, em nada 
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lembram os tradicionais passos dos balés clássico e contemporâneo, mas pode-se 

assistir a giros que lembram muito as famosas piruetas, e dançarinos que ficam nas 

pontas dos pés (muitas vezes, descalços) em vários momentos de suas 

performances. Dessa maneira, pode-se dizer que o Passinho é um movimento que, 

ao mesmo tempo em que nega o que é clássico, nutre-se dele, ou seja, da mesma 

forma que nega padrões estéticos tradicionais, aglutina vários estilos (incluindo os 

cl§ssicos), colocando em d¼vida as defini»es sobre o popular, o cl§ssico, a ñaltaò ou 

a ñbaixaò cultura.  

  

 

Figura 1 ï Danarinos da companhia ñOs Clássicos do Passinhoò em frame de v²deo 

de ensaio do grupo12 

Para Katie Duck (1997 apud MUNIZ, 2014), a improvisação está ligada ao ato da 

escolha. Escolha d§ sentido ao tempo, espao e movimento. ñAo escolher, o 

improvisador cria um novo espaço com novas opções, não necessariamente 

inéditos, porém novos para aquele evento ou para aquele indivíduo; ao mesmo 

                                                           
12

 Disponível em: < 
https://www.facebook.com/RadioFMODia/videos/1341366875933721/?autoplay_reason=all_page_organic_all
owed&video_container_type=0&video_creator_product_type=2&app_id=2392950137&live_video_guests=0> 
Acesso em: 10/02/2017 

https://www.facebook.com/RadioFMODia/videos/1341366875933721/?autoplay_reason=all_page_organic_allowed&video_container_type=0&video_creator_product_type=2&app_id=2392950137&live_video_guests=0
https://www.facebook.com/RadioFMODia/videos/1341366875933721/?autoplay_reason=all_page_organic_allowed&video_container_type=0&video_creator_product_type=2&app_id=2392950137&live_video_guests=0
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tempo, deixa para trás um conjunto de opções invisíveis que não foram 

selecionadas. Na improvisação tudo pode acontecer, as opções se encontram em 

todos os lugares do espao [...].ò 

Deste modo, pode-se considerar o corpo como um suporte de criações, e, ao fazê-

lo, está se considerando este como um território onde residem as mais diversas 

formas de expressões artísticas e culturais. Para pensar esta reflexão, nada mais 

sintomático do que a figura do dançarino. A relação arte-corpo, na dança, se coloca 

de modo a instituir um contato direto entre emissor e receptor, sem a intermediação 

técnica de nenhum equipamento eletrônico (a princípio), por meio de mecanismo do 

próprio corpo: o gesto (VILLAÇA, 2012). O corpo, nessa ótica, é comunicativo por si 

só, ñn«o meramente alvo de uma constru«o, de uma domina«o ou de uma 

objetiva«oò (VILLA¢A, 2012, p. 5-6).   

Ainda que as condutas e as marcas corporais estejam adequadas a leis, normas e 

rituais da sociedade, os corpos jamais se transformam em ñdadosò r²gidos, como os 

de uma máquina ou mesmo como os da comunicação escrita. O gesto corporal é um 

exercício expressivo, a partir do qual as condutas podem se caracterizar como 

performáticas e (re) inventadas. (VILLAÇA, 2012).  Isso se encaixa no contexto do 

Passinho se pensarmos que os próprios comportamentos corporais, por meio do 

fazer cultural e artístico, acabam tornando-se significativos elementos de intervenção 

do corpo no território social que o normatiza e controla.  É na ideia do corpo 

comunicativo que irão se realizar as conexões entre os diversos fluxos, contrafluxos, 

linhas e fugas que vão se atualizar numa performance. Portanto, ña qualidade 

essencial do corpo comunicativo é que ele é um corpo em processo. Nessa 

configura«o, a conting°ncia do corpo n«o ® um problema, mas uma possibilidadeò. 

(VILLAÇA, 2012, p. 08). Acreditamos que, para a dança de modo geral, e, 

particularmente, para o objeto de pesquisa, tal contingência do corpo é uma grande 

ferramenta de criação, que potencializa e impulsiona a inventividade e funciona 

como uma espécie de inquietação de corpos que têm muito a comunicar.  
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2. CARAS E CORPOS DO PASSINHO  

 

O segundo capítulo estará dedicado a uma contextualização do Passinho dentro do 

universo funk carioca, assim como uma descrição geral de sua estética. Contando 

com a apresentação de um breve histórico do surgimento e consolidação do funk 

carioca como estilo musical e do espaço conquistado pelo Passinho nesse particular 

contexto, é nesse capítulo que são tecidas também considerações sobre alguns 

estilos e passos da dança, considerações sobre sua estética de maneira geral e 

algumas outras elucidações primordiais para situar o objeto no interior do contexto 

do mercado cultural e fonográfico.  

 

2.2 O LUGAR DO PASSINHO NO MOVIMENTO FUNK CARIOCA  

 

A história do funk carioca mostra que o ritmo nasceu a partir do Miami bass, e sofreu 

inúmeras influências antes de chegar ao formato atual. Resumidamente, costuma-se 

dividir a história do funk em três gerações: a primeira, a partir dos anos 70, 

intimamente ligada a ritmos dançantes norte-americanos, como a black music e aos 

ideais de valorização da negritude. Na segunda geração, tais militâncias étnicas 

perderam a força, enquanto o ritmo do funk também sofreu alterações, ganhando 

batidas mais rápidas e recebendo influências do hip hop americano e com forte uso 

de elementos eletrônicos em sua sonoridade.  

Entre as décadas de 70 e 80, o funk carioca ï então na sua primeira geração ï tinha 

um perfil atrelado à afirmação da negritude (principalmente ligado ao 

posicionamento ideológico dos participantes dos bailes de black music) ï e 

intimamente ligado ao soul. Gradativamente, outros grupos culturais e musicais que 

não faziam parte dos movimentos relacionados à negritude se interessavam e 

frequentavam os ñBailes da Pesadaò, que foram, pouco a pouco transferidos 

definitivamente para a Zona Norte do Rio de Janeiro, abrindo mais espaço para o 

público específico dos subúrbios cariocas.  (FORNACIARI, 2011). Esta nova 

geração do funk trouxe uma batida mais agitada, bem como um apelo maior a 

violência em alguns bailes ï principalmente ao final dos anos 80 ï o que culminou 
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em uma maior atenção da imprensa e gerou, à vista disso, certo preconceito com a 

música tocada nos bailes. 

Após quase vinte anos tendo as melôs (versões de músicas americanas) como base 

dos bailes, em 1989, o DJ Marlboro iniciou um projeto de nacionalização do funk, por 

meio do disco funk Brasil. A partir dos anos 90, surgiram novos nomes, batidas e 

temáticas, e o funk carioca foi, aos poucos, alcançando outros locais além das 

favelas da zona norte cariocas - onde se concentravam, na segunda geração, a 

maior parte dos bailes - e passou a ser consumido tanto nos subúrbios quanto pelas 

elites brasileiras. Paralelamente, ainda durante os anos 90, o funk continuou a ser 

fortemente associado à violência e aos arrastões no Rio de Janeiro, o que reforçou a 

estigmatização em torno do movimento e resultou na temporária proibição, por lei, 

dos bailes funk na cidade.  (FORNACIARI, 2011).  

A terceira geração do funk carioca, originada por volta dos anos 2000, além de ser 

marcada pela luta para a institucionalização do ritmo por meio da aprovação do 

Projeto de Lei que afirmava o ritmo como manifestação cultural legítima e pelo 

surgimento de associações como a APAFUNK (Associação de Amigos e 

Profissionais do Funk) (FORNACIARI, 2011), também ganhou nova sonoridade, 

principalmente a partir da entrada da batida chamada de ñtamborz«oò, mais 

brasileira e menos robotizada do que as utilizadas nas gerações anteriores. Foi no 

contexto da terceira geração em diante que o Passinho se originou, a partir da 

est®tica dos danarinos dos ñbondesò dos anos 90 ï ou seja, a dança 

predominantemente masculina e individual -, trazendo um estilo de movimentos mais 

livres, espontâneos, acrobáticos e improvisados. 

Dos anos 2000 em diante, o Funk passou a ser produzido e reproduzido em várias 

cidades brasileiras, com novas características nas temáticas e no estilo dos bailes:  

 

Com nova visibilidade e repressão à violência, origina-se um novo 
tipo de funk, no que se tornaria a terceira fase brasileira desse 
gênero musical, iniciada nos anos 2000. Em sua maioria, os bailes se 
tornaram mais pac²ficos, mais ao estilo dos ñbailes comunsò, com 
frequentadores interessados basicamente em dançar e paquerar. 
Músicas cada vez mais erotizadas e com coreografias sensuais 
ganharam a atenção da mídia e conquistaram outros locais do Brasil. 
(FORNACIARI, 2011, p. 24). 
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Nessa terceira geração do funk carioca, além das mudanças nos bailes, a 

sonoridade da música também foi alterada radicalmente: foi quando surgiu o estilo 

ñtamborz«oò, que fez com que as batidas da m¼sica funk pulassem de 124 para 129 

bpm. Essa nova batida fez com que o funk firmasse definitivamente sua essência 

brasileira, utilizando eletronicamente a sonoridade de instrumentos e estilos de 

raízes africanas, como o tambor de candomblé e os atabaques, em vez de se 

basear na sonoridade americana e eletrônica do Miami bass.  Em entrevista, o DJ de 

funk Edgar afirmou que o tamborzão tem um estilo de produção característico 

brasileiro. ñ£ diferente de tudo que a gente v° na m¼sica hoje, ® primitivo e ¼nico13ò 

(IVANOVICI, 2010).  

O ñtamborz«oò, até a os dias atuais, continua sendo amplamente utilizado pelos 

artistas e produtores de funk como base em várias vertentes do estilo. A substituição 

da sonoridade robótica do Miami Bass pela organicidade do tamborzão pareceu ser 

o cenário ideal para a substituição dos passos de dança mais robotizados para um 

estilo mais livre e espontâneo. Para o Passinho, portanto, as batidas fortes, 

marcadas e envolventes dessa nova sonoridade do funk são a trilha sonora perfeita 

para os movimentos acelerados e enérgicos dos dançarinos ï às vezes quase 

imperceptíveis a olho nu, tão rápidos quanto as 129 bpm do tamborzão, porém mais 

livres, despojados, leves e acrobáticos ï bem ao gosto do estilo das coreografias 

dos anos 90 em diante.  

Atualmente, o gênero musical funk carioca é difundido em todo o Brasil, com novas 

vertentes e estilos, ainda que continue tendo um laço íntimo com as áreas mais 

pobres do Rio de Janeiro ï as favelas. Estas áreas são consideradas uma das faces 

da diáspora negra no Brasil, onde uma grande parte da população vive, em boa 

parte das vezes, em condições de insuficiência de recursos básicos como 

saneamento, transporte, saúde, educação, entre outros. Cada favela tem sua 

história específica de surgimento, mas, de modo geral, pode-se dizer que esses 

locais descendem de um longo histórico de ausência de políticas públicas de 

inserção de pobres e negros. Há mais de um século, em virtude das desigualdades 

                                                           
13

 Ver < http://www.doladodeca.com.br/2010/10/01/tamborzao-conheca-a-origem-do-ritmo-que-comanda-o-
funk / > Acesso em 20/02/2016. 

http://www.doladodeca.com.br/2010/10/01/tamborzao-conheca-a-origem-do-ritmo-que-comanda-o-funk%20/
http://www.doladodeca.com.br/2010/10/01/tamborzao-conheca-a-origem-do-ritmo-que-comanda-o-funk%20/
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raciais e sociais a que foram expostos desde a escravidão - aliadas à falta de 

políticas de habitação e inserção social justas -, os afrodescendentes no Brasil foram 

levados a habitar cortiços em áreas desvalorizadas que, posteriormente, se 

transformariam nas conhecidas favelas. 

O funk carioca, nascido nestas áreas periféricas da cidade do Rio de Janeiro, pode 

ser considerado mais um ritmo negro do Brasil ï ao lado do samba e de outras 

manifestações ï feito, majoritariamente, pelos afrodescendentes brasileiros. Para 

Facina (2010): 

[...] Porém, como toda cultura negra, o funk é criativo e estratégico, 
mas é também vulnerável. As forças da mercantilização penetram 
diretamente nas suas formas de expressão, classificando e 
homogeneizando a sua musicalidade, oralidade e performance. 
Reifica-se, desse modo, os binarismos dos padrões culturais 
ocidentais: autêntico versus cópia, alto versus baixo, resistência 
versus cooptação, etc. O funk entra na classificação dicotômica que, 
mais do que revelar uma qualidade intrínseca à produção cultural, 
serve para mapear as performances culturais negras dentro de uma 
perspectiva burguesa, na qual a alteridade é posta em seu devido 
lugar, ou seja, é constituída sempre pelo adjetivo que carrega o traço 
negativo desses binarismos hierárquicos. (FACINA, 2010, p. 02) 

 

O mesmo pode ser pertinente ao Passinho, já que este faz parte do movimento do 

funk carioca contemporâneo. Enquanto grande parte do público, com o reforço do 

discurso dos grandes meios de comunicação ï inclusive o que se enquadra na 

ñperspectiva burguesaò da cita«o acima ï reconhece e enaltece o Passinho como 

uma manifestação cultural legítima, outra parte opta por classificar a dança como de 

mau gosto, por meio de afirma»es de que o Passinho ñn«o ® arte/culturaò, ñn«o ® 

danaò. Apesar de alguns esforos midi§ticos e institucionais para legitimar o 

Passinho enquanto um dos estandartes ï talvez o mais recente ï da cultura carioca, 

pode-se surpreender com as reações, por exemplo, dos usuários do Facebook na 

página do Jornal do Globo, que, ao noticiar14 a estreia de um espetáculo de 

Passinho no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, recebeu uma série de comentários 

de leitores ï muitos indignados, outros apoiando o espetáculo: 

 

                                                           
14

 Ver: <http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-
passinho-16306455?utm_source=Facebook&utm_medium=Social&utm_campaign=O%20Globo> Último acesso 
em 17/07/2016. 

http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-passinho-16306455?utm_source=Facebook&utm_medium=Social&utm_campaign=O%20Globo
http://oglobo.globo.com/cultura/teatro/teatro-municipal-recebe-pela-primeira-vez-espetaculo-de-passinho-16306455?utm_source=Facebook&utm_medium=Social&utm_campaign=O%20Globo
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Figura 2 ï Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia 

na página do Jornal O Globo.   
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Figura 3 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 4 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 5 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 6 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 7 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 8 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 9 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia na 

página do Jornal O Globo.   
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Figura 10 - Print de comentários de usuários do Facebook na publicação da notícia 

na página do Jornal O Globo.   

Apesar de alguns comentários demonstrarem satisfação dos usuários com a notícia 

da chegada do Passinho do Teatro Municipal, um enorme número de comentários 

de usuários da rede social Facebook busca desqualificar o Passinho, alguns 

alegando que a dança é de mau gosto e outros que o lugar do Passinho não é o 

Teatro Municipal. Tal qual o que ocorreu na história do samba, por exemplo, a 

estigmatização imposta aos moradores das periferias urbanas brasileiras perpetua-

se, estendendo-se também aos seus fazeres musicais e culturais, os quais são 

segregados ao posto de ñsubculturasò ï que não deverão nem poderão ocupar os 

lugares ao lado dos representantes da alta cultura. Logo, a criminalização dos bailes 

funk, que ocorre ainda nos dias atuais e, do mesmo modo, a estigmatização do 

Passinho - assim como das rodas de samba no século XIX ï complementa a 
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construção de um discurso que criminaliza, estigmatiza, e/ou inferioriza as práticas 

culturais da população negra e periférica. 

Para Emilio Domingos15, o Passinho já existia nos bailes funk das favelas cariocas 

desde o início dos anos 2000 ï representado, principalmente, pelo estilo de dança 

que fez sucesso com os danarinos dos ñbondes16ò dessa ®poca. A origem do 

Passinho é incerta no que diz respeito a datas e às formas exatas de criação, mas o 

fato mais conhecido como o marco inicial dessa dança foi a postagem no YouTube, 

em 2008, de um v²deo intitulado ñpassinho foda17ò, uma brincadeira de amigos da 

comunidade do Jacaré, Rio de Janeiro, que acabou se tornando referência para 

outros jovens - que queriam dançar igual ou melhor do que aqueles rapazes e foram, 

aos poucos, criando novos passos, técnicas e estilos.  

 

 

Figura 11 ï Frame do vídeo Passinho foda 

 

                                                           
15

 Entrevista ao site Vírgula UOL: http://virgula.uol.com.br/musica/diretor-de-a-batalha-do-passinho-compara-
danca-a-colagens-do-funk  
16

 9ȄŜƳǇƭƻΥ ±ŜǊ άhǎ Iŀǿŀƛŀƴƻǎέ http://www.youtube.com/watch?v=gehvKUrRlbM  
17

 ±ŜǊ άtŀǎǎƛƴƘƻ CƻŘŀέ - https://www.youtube.com/watch?v=S-gjytnMvZ8 - A questão do nome já demonstra a 
άƻǊƛƎŜƳέΣ ƻǳ ǎŜƧŀΣ ŀ ǳǘƛƭƛȊŀœńƻ Řƻ ǘŜǊƳƻ άƛƴŀŘŜǉǳŀŘƻέΣ ǎŜƎǳƴŘƻ ǇŀŘǊƿŜǎ Ƴŀƛǎ ŎƻƴǎŜǊǾŀŘƻǊŜǎΣ Ƴŀǎ ǉǳŜ ŦŀȊ 
parte da linguagem juvenil-popular. 

http://www.youtube.com/watch?v=gehvKUrRlbM
https://www.youtube.com/watch?v=S-gjytnMvZ8
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Figura 12- Dançarino retratado na exposição itinerante Expo Passinho Carioca, dos 

fotógrafos Douglas Jacó e Thiago de Paula, exalunos do Curso de Fotografia da 

Central Única das Favelas (CUFA) e hoje fotógrafos profissionais. 

 

 

Figura 13- Dançarino em açao em fotografia da Expo Passinho Carioca. 
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Figura 14 ï Dançarina de Passinho retratada na Expo Passinho Carioca. 

 

Para Julio Ludemir, escritor, roteirista, produtor cultural e um dos criadores da 

Batalha do Passinho, foram as brincadeiras que deram origem ao movimento do 

Passinho, e conta de um fato específico que impulsionou a criação de um novo jeito 

de dançar funk:   

Julio Ludemir [...] explica que foi um bandido do Comando Vermelho 
da favela do Jacarezinho, onde ocorria um enorme baile a céu 
aberto, que deu início à tendência. "Aquele soldado raso estava 
criando uma cena de verdade. Ele estava bêbado, provavelmente 
doidão, e queria chamar atenção. Ele sabia como dançar e começou 
a brincar e testar um novo passo." (SMADJA, 2014) 18 

 

Uma versão parecida, provavelmente a mesma explicação de Ludemir explicitada 

acima, porém, contada com mais detalhes, é mencionada por Rafael Mike (na 

época, Rafael Nike), produtor cultural e integrante do grupo Dream Team do 

Passinho:  

                                                           
18

 Ver < https://thump.vice.com/pt_br/article/3dmd45/ate-a-beyonce-transa-o-passinho > Acesso em 
12/03/2015.  

https://thump.vice.com/pt_br/article/3dmd45/ate-a-beyonce-transa-o-passinho





























































































































