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“Na plateia, vocé nao pode ver
ninguém, em absoluto. E uma
escuriddo alienante. Entdo vocé
percebe que tudo se torna facil. Vocé
€ um artista. Os longos anos valeram
a pena. A miraculosa magia da
expressao se sobrepOs a tudo. Mais
uma vez vocé nota que vocé é tudo
aquilo de que tem consciéncia. Vocé é
parte da plateia. Ela é parte de vocé.
Vocé e ela sdo um talento expresso; o
talento de dar e receber, de ressoar
na direcdo do grande espirito por
intermédio do corpo; o talento de
almas que se apreciam
reciprocamente, criando vida em larga
escala; o talento de compreender o
amparo da consciéncia que nos faz
ser um soO, parte da divina perfeicao

gue € a esséncia do compartilhamento

[.]”

(Shirley MacLaine)



RESUMO

Proponho uma reflexdo sobre a pratica coreografica em danca com uma
comunidade especifica: os alunos do Ensino Médio do Colégio Estadual Julio de
Castilhos, de Porto Alegre — RS. Investigando um contexto institucional, publico e de
ensino, meu objeto de estudo centra-se no corpo como inscricdo social e dancante,
articulando procedimentos coreograficos com grandes grupos. Busco compreender
a coreografia, sobretudo, como ato politico e como teorizacdo de identidade —
corporal, individual e social (FOSTER, 2011) —, além de compreendé-la como
possivel catalisador na proposta de indicar o corpo social como corpo dancante, e
vice-versa. Para este projeto préatico, escolho procedimentos ligados as dancas
urbanas, e especialmente a Hip Hop Dance, mantendo como principais referéncias
estudos nacionais, Rodrigues (2006), Ribeiro e Cardoso (2011), e estudos
estrangeiros, Faure Marie-Carmen Garcia (2002, 2003, 2005). Aspectos da
etnografia, como o recurso fotogréafico, sdo pensados como método de observacao
sobre o corpo e o gesto dos alunos, tendo como suportes 0s conceitos de capital,
habitus e campo (BOURDIEU, 1994). A transposicdo de conceitos socioldgicos para
o ambito da danca contemporanea é experimentada a fim de alimentar as reflexdes
gque compreendem 0 corpo e suas relacdes sociais de poder e pertencimentos.
Como referéncia disso, aponto autores como Sylvia Faure (2001), Helen Thomas
(2003), Pierre-Emmanuel Sorignet (2004) e Suzane Weber da Silva (2010). Como
método de pesquisa, opto pela teoria enraizada (STRAUSS; CORBIN, 1990; PAILLE
1994). Os resultados desse processo conduziram uma criacao coreografica em larga
escala com um grupo de jovens do Colégio, acompanhada por esse memorial
reflexivo-critico de criacao.

Palavras-chave: danca; coreografia; corpo dancante; corpo social; hip hop dance,
Colégio Estadual Julio de Castilhos.



ABSTRACT

| propose a reflection about the choreographic practice in dance with a specific
community: the secondary school students from Colégio Estadual Julio de Castilhos,
Porto Alegre — RS. Investigating an institutional, public and scholar context, my study
object focuses on the body as social and dancing inscription, studying and
articulating choreographic procedures with large groups. | try to understand the
choreography especially as a political act and as theorization of identity - corporeal,
individual, and social (FOSTER, 2011), as well as understand it as a possible
catalyst in the proposal for imagine the social body as dancing body, and vice versa.
For this practical project, | choose procedures related to urban dances, and
especially the Hip Hop Dance by keeping as main references national studies,
Rodrigues (2006), Ribeiro and Cardoso (2011), and foreign studies, Faure Marie-
Carmen Garcia (2002, 2003, 2005). Ethnographic aspects, as the photographic
resource, are thought of as observation method over the body and gesture of the
students, taking as supports the concepts of capital, habitus and field (Bourdieu,
1994). The transposition of sociological concepts to the field of contemporary dance
has been tried to feed the reflections that understand the body and its social power
relations and belongings. | point out as reference authors like Sylvia Faure
(2001), Helen Thomas (2003), Pierre-Emmanuel Sorignet (2004) and Suzane Weber
da Silva (2010). As a research method | choose the grounded theory (STRAUSS;
CORBIN, 1990; PAILLE 1994). The results of this process have led a choreographic
creation on a large scale with a group of young students of the College, accompanied
by this reflective-critical memorial of creation.

Keywords: dance; choreography; dancing body; social body; hip hop dance, Colégio
Estadual Julio de Castilhos.



Utopias Reais

Que dancas podem ser criadas em meio a falta

de recursos?

Como a danca, o suor e a poética dos corpos
podem sugerir alternativas frente as fragilidades

econdmicas, sociais e politicas?

De que maneiras as dancas urbanas podem
abracar diferentes identidades, comunidades e

até mesmo nacoes?






Como pequenas acoes podem se tornar experiéncias em

larga escala?

Este € um projeto sonhado em larga escala por miultiplos
corpos, que dangcam juntos suas diversas identidades, mas
produzido através de pequenas acdes que transpiram a
dedicacao corporea, artesanal, do feito em casa,
literalmente My House.
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1. INTRODUCAO E TRAJETORIA

Antes de desenvolver os conceitos, as reflexdes e as memodrias que
abrangem a minha pesquisa, exponho consideracfes que introduzem minhas
escolhas como artista e pesquisadora. Meu intuito € de qualificar este estudo como
parte de um projeto que investiga o modo de trabalho do artista-criador!,
especialmente do coredgrafo frente a grandes grupos. Com a intencédo de mostrar as
motivacfes deste trabalho, contarei um pouco sobre a trajetéria que me trouxe até

agui, para mais adiante vislumbrar possiveis caminhos a seguir.

Iniciei meu contato formal com a danca por volta dos meus sete anos, apos
ter praticado ginastica olimpica e ritmica. Comecei entdo minhas primeiras aulas em
danca do ventre, pratica pela qual me apaixonei e que me acompanha até os dias de
hoje, como bailarina e professora. Participei, ainda quando crianca, de inUmeros
festivais de danca experimentando coreografias de minha autoria. Desenhava
trajetérias em uma folha de papel para depois dancar. Escolhia uma musica, uma
tematica ou motivo a ser dancado. Escrevia e também inventava nomes de passos

gue surgiam durante improvisacdes dentro do meu quarto.

Nunca pratiquei ballet, o que parece peculiar. De praxe, refletindo sobre uma
parcela da classe média e classe alta (e partindo de uma observacdo proépria,
informal, mas evidente), parte significativa das meninas praticou ballet na infancia®.
Prova disso € que, ao me apresentar como bailarina, sou frequentemente indagada
sobre uma suposta formacdo em ballet classico, modalidade com que tive uma

rapida aproximacdo ao estudar, mais tarde, danca moderna e contemporanea.

! Ao utilizar o termo artista-criador expandem-se certas descricdes da atuacdo cénica do bailarino,
muito utilizadas na dan¢ca contemporanea: bailarino-criador, intérprete-colaborador, bailarino-
pesquisador-intérprete. A noc¢do, por exemplo, de intérprete-criador surge em meio a danca
contemporanea na segunda metade do século XX, diferenciando-se de paradigmas nos quais a figura
de destaque é a do coredgrafo como autor-criador e os bailarinos sdo executantes de sua criagao.
Passa-se entdo a adotar diferentes nomenclaturas para descrever os papeis desempenhados pelos
bailarinos (MICHEL e GINOT, 2002; SILVA, 2010).

> De modo geral, as escolas particulares de danca oferecem seus estudos direcionados ao ballet
cldssico como formag&o principal e inicial.
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Por volta dos meus doze anos passei a dancar Jazz Dance. As aulas, para
mim, duraram praticamente um ano, pois da janela da sala de danca eu enxergava
outra modalidade: Street Dance, como chamam nas escolas de danca. Calcas
largas, ritmo pulsante, movimentagdo explosiva! — eu dizia — E isso o que eu quero!
E foi isso o que eu fiz. Essa é uma peculiaridade da minha trajetéria enquanto
bailarina que decido trazer conscientemente para esta pesquisa. Nas dancas
urbanas, estabeleci raizes, afetos, conheci pessoas, entre elas meu companheiro de

vida e de trabalho artistico, Marco Rodrigues®.

Comecei a fazer teatro mais tarde, bem depois de dancar. No entanto, ao
escolher uma graduacao, decidi prontamente pelo curso de Teatro, bacharelado com
Habilitacdo em Interpretacdo Teatral, do Departamento de Arte Dramética da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Assim, completando o Ensino
Fundamental e Médio em um colégio particular da zona norte de Porto Alegre,
ingressei em seguida, ano de 2010, na faculdade. Durante os quatro anos de
graduacéo, e dando continuidade ao interesse de dancar e compreender a danca,
experimentei em diversas oportunidades conciliar a minha préatica dangante a arte

dramatica.

Minhas experimentacdes e meu conhecimento sobre a pratica artistica
evidenciaram-se durante minha participacdo na pesquisa de Iniciacdo Cientifica
“Praticas Corporais Artisticas do Bailarino-Criador em Danga Contemporénea:
Estudos de Caso no Contexto Brasileiro”, orientada pela Professora Dr.2 Suzane
Weber da Silva® e em colaboracédo com o colega Diego Nardi®. Durante dois anos,

estudamos conceitos de danca, performance e improvisacdo através de outros

® Marco Rodrigues é diretor do Grupo My House. Atua como professor, bailarino e coreégrafo na
cidade de Porto Alegre e dedica-se ao estudo das dancas urbanas desde 1992. E formado em
Educacao Fisica pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos (2005) e pés-graduado (Lato Sensu) em
Danca pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Faculdade de Educacgéo Fisica e
Ciéncia do Desporto 2006, onde apresentou um método de ensino para a Danca de Rua — Uma
proposta metodoldgica para a danca de rua (2006). Concluiu ainda o curso de Pés-Graduacao
Especializacdo em Gestéo Cultural pelo SENAC/EAD.

* Professora no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas e professora adjunta no
Departamento de Arte Dramatica (UFRGS). Doutora em Estudos e Préticas Artisticas pela Université
du Québec a Montréal (2010), Mestre em Ciéncias do Movimento Humano (1999) e Bacharel em
Interpretacdo Teatral (1996) pela UFRGS.

°> Ator e performer graduado em Teatro (bacharelado — interpretacdo teatral) pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul.
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artistas que estabelecem cruzamentos entre tais praticas. Dessa unido destacam-se
duas experiéncias significativas e complementares: a criagdo Teoria Bang Bang®, e a
experiéncia artistica vivenciada dentro do Colégio Estadual Julio de Castilhos, a que

dou continuidade aqui.

Ao escrever sobre a experiéncia dentro do Julinho’, apelido carinhoso do
Colégio, comeco por contextualizar os fatos. O ano era o de 2013, marcado pelas
grandes manifestacdes populares que entraram para a histéria politica do nosso

pais como o “Junho de 2013”8

. O Colégio, de tradicao politica e militante, teve seus
estudantes bastante mobilizados nesse periodo, escrevendo cartazes e organizando
protestos. Adentramos a escola ainda no inicio do ano letivo por meio do convite
feito ao nosso grupo de pesquisa pela professora Dr.2 Vera Lucia Bertoni dos
Santos®, coordenadora do PIBID*® Teatro — UFRGS. De alguma forma, os primeiros
sinais das mobilizacdes iminentes ja estavam ali e podiam ser notadas: “Ta caro ser
sardinha!”, um aluno escreve em um pedacgo de papelao, referindo-se ao alto custo
da passagem de Onibus e sua superlotacdo. Ele se incorpora a uma de nossas
intervengdes performativas na escola, posicionando-se ao lado de um dos

performers, como consta na foto a sequir.

® Criago entre Diego Nardi e eu, orientados pela professora Dr.2 Suzane Weber da Silva, como
proposta para as atividades de Estagio | e Il do curso de Teatro (UFRGS). Buscamos articular os
conceitos pesquisados em periodo de Iniciagdo Cientifica compondo uma dindmica colaborativa de
criacdo, e tendo como perspectiva o trabalho do bailarino/artista-criador numa espécie de lecture
performance.

! Apelido, que adotarei em diversos momentos nesta escrita, utilizado frequentemente para designar
o Colégio Estadual Julio de Castilhos.

® Data marcada por uma série de protestos ocorridos no Brasil, iniciando pela cidade de Porto Alegre,
contra o aumento das passagens de 6nibus do municipio. Essas manifestagdes populares seguiram
reivindicando melhorias em diversos setores do governo federal e reunindo milhares de pessoas nas
ruas de S&o Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia, Porto Alegre, Fortaleza, Salvador, Belo Horizonte, e
outras cidades. Mais especificamente, o dia 17 (segunda-feira) de junho de 2013, tem sido lembrado
como um marco histérico, inicio das manifestagfes, para jornalistas e historiadores, o que pode ser
verificado em livros de histdria recentemente publicados e pesquisas na internet.

° Doutora e Mestre em Educacdo pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Bacharel e Licenciada em Artes Cénicas pela UFRGS. Professora associada e pesquisadora
vinculada ao Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas (PPGAC) e ao Departamento de Arte
Dramatica (DAD) do Instituto de Artes da UFRGS.

1% programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo & Docéncia. O programa pauta-se pela realizacéo de
acOes didatico-pedagobgicas em escolas da rede publica estadual na cidade de Porto Alegre.
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Figura 1 - Bolsista PIBID Marcelo Mertins (esquerda) ao lado do aluno que protesta
na escola. Colégio Estadual Julio de Castilhos, Porto Alegre, RS. Marg¢o de 2013.
Crédito: Suzane Weber.

Realizamos essa parceria de pesquisa contribuindo com algumas acotes
performaticas e coletivas na escola, no intuito de agregar mais alunos para as
atividades do PIBID Teatro UFRGS. Nomeamos esse grupo de Coletivo PIBID, uma
troca entre alunos do bacharelado e da licenciatura do curso de Graduacdo em
Teatro da UFRGS, bem como entre dois meios institucionais, a universidade e a
escola. Assim, unimos duas vontades. O PIBID de Teatro empenhava-se em
planejar a divulgacé@o de suas oficinas através de propostas mais interativas. Nosso
grupo de pesquisa apostou nesse convite como oportunidade de testar certos
procedimentos ligados a pratica performativa e coreogréafica, experimentando a for¢a

de atuacao que um coletivo pode originar.

As propostas dentro da escola iniciaram através de encontros nos quais o
Coletivo criava formas de interagir com o espago escolar no momento de recreio dos
alunos. Exploramos possiveis estruturas espaciais, de composicéo, de jogo, sempre

com propostas acessiveis e que possibilitassem um “estado de performance”, com
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sutilezas que se diferenciassem da vida cotidiana, ainda que dentro de a¢gdes como
correr, sentar, parar. Caminhavamos em direcdo a um trabalho performativo e em
grande grupo, no sentido de que convidamos alguns alunos do colégio a
participarem de certas estruturas improvisadas pela escola. Através dessa

experiéncia, identifico alguma das raizes que me trouxeram até a presente pesquisa.

De forma para mim surpreendente, o Colégio Estadual Julio de Castilhos me
fascinou no ano de 2013. Ainda n&o havia me imaginado envolvida com o ambiente
escolar. Por fim, eu jA ndo conseguia ter outra ideia de projeto de pesquisa que ndo
fosse essa. Assumi, entdo, certo desejo e pretensdo de re-imaginar a escola e dar
continuidade aquela experiéncia artistica que me sensibilizou. Relacionar meu
estudo a uma dimensédo da sociedade — uma comunidade da escola publica de Porto
Alegre — foi uma escolha que me levou a leituras e compreensdes especificas,
diferenciando-se das vivéncias e expectativas relativas a minha formacéo

académica, e que pretendo mobilizar cuidadosamente como suportes.

Nesse sentido, dentro da minha area do conhecimento, as Artes Cénicas,
experimento algumas apropriacdes e migragdes disciplinares. Atuo como bailarina e
atriz, sou bacharel em Teatro, mas fui parar na escola buscando me arriscar e
intervir com uma proposta artistica, coreografica. Os referenciais praticos e tedricos
escolhidos aqui refletem meu percurso artistico e de formacdo, meu conhecimento
incorporado. Ou seja, ndo tenho uma formagéao em Licenciatura de Teatro ou Danga,
embora minha pesquisa se realize numa escola. Justifico minha incursdo no Julinho
enquanto pratica artistica. No entanto, reconheco que o aprendizado de uma
coreografia, ainda que seja em curto espaco de tempo, € também uma experiéncia

formativa.

" para informacdes mais detalhadas sobre as atividades realizadas dentro do Colégio em 2013, ver o
ANEXO B - Comentarios e exposicao de exercicios — performances realizadas dentro do Colégio
Estadual Julio de Castilhos durante o ano de 2013.
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1 — Ginastica Ritmica/Ginastica Olimpica

Meu envolvimento com préaticas corporais inicia com a ginastica ritmica e a
ginastica olimpica, nas quais trabalhdvamos noc¢des de forga, flexibilidade, ritmo e
também de composicao coreografica em grupo. Logo depois, fizeram parte de meus
aprendizados outras praticas, como o futebol, a capoeira e a natacéo. A partir disso,
concluo que minhas primeiras atividades corporais, dos quatro aos sete anos de
idade, deram-se através de uma énfase predominantemente esportiva (com exce¢ao
da capoeira), mas desenvolvendo certas potencialidades que viriam ser
compartilhadas com o trabalho de danca mais tarde, conforme se pode ver na minha

fotobiografia.

2 — Danca do Ventre

Minha primeira aula tradicional de danca aconteceu aos meus sete anos de
idade, em uma academia que oferecia danca do ventre. Desde pequena, frequento
restaurantes arabes, e era |4 onde eu poderia ver as bailarinas dancando. Além do
mais, minha mae sempre apreciou a musica arabe. Foi na procura de uma loja que
vendia CDs arabes que encontramos uma escola especifica de danca do ventre. Foi
nesse espaco, com a professora Brysa Mahaila, que aprendi uma sdlida base
técnica nesse estilo, e dancei sobre seus ensinos mais ou menos até os meus treze
anos. Depois, passei a fazer aulas com outras profissionais, entre as quais destaco
com muito carinho: Karina Iman, Muna Zaki e Alessandra Forte. Atualmente, somo
dezesseis anos de pratica nessa danca, e desde muito cedo me apresento em
teatros, festivais e restaurantes arabes. Além disso, mantenho minha pratica como

professora dessa modalidade no espaco da Escola Harém, dirigido por Muna Zaki'?.

2 Muna Zaki é o nome artistico da pesquisadora em Danca do Ventre Andréa Soares, Mestre em
Artes Cénicas através do PPGAC-UFRGS e atualmente doutoranda pelo mesmo programa.
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3 — Dangas Urbanas

Dos meus treze até os dezessete anos, eu frequentei aulas de dancas
urbanas em uma escola tradicional, com o professor Marco Rodrigues. Além das
aulas semanais, mantinhamos a pratica de apresentacdes em festivais de danca e
apresentacoes de finais de ano da escola, conforme mostra na fotografia. Apds esse
periodo, deixei a turma de danca regular dessa escola para acompanhar, através de
observacéo e participacdo em treinos, o trabalho do Grupo My House, que também
se encontrava regularmente nesse espaco. Ao longo do trabalho discutirei mais
guestdes que me aproximam dessa pratica dancante, principalmente através dos

trabalhos com o Grupo My House e das pessoas que conheci por meio dela.

4 — Graduacéo Teatro DAD-UFRGS

Escolhi o teatro principalmente por acreditar que essa pratica alimentaria de
outras formas o meu trabalho enquanto bailarina. Na realidade, encontrei muitos
pontos em comum entre a dancga e o teatro, e continuo hoje testando possibilidades
nesse terreno. Gosto de dizer que como uma mae (a danca) e um pai (o teatro), as
duas artes estdo presentes em mim, cada uma a sua maneira, e guiam minhas
atuais investigacdes cénicas. Na foto de numero 4, destaco uma das criacdes feitas
no curso como proposta final da disciplina de Atelier de Composicao Il, chamada
Liquidacdo. Nesse trabalho, estdvamos atravessados por certas praticas da
performance art, que também contagiaram de certa forma varios alunos do

departamento naquele momento.

5 — Grupo My House

Primeiramente, além de acompanhar os encontros do Grupo a convite de
Marco Rodrigues, iniciei minhas atividades com esse coletivo também na parte de
producéo e bastidores, com a estreia do espetaculo My House: Nunca um lar foi téo
agitado, ano de 2010. Hoje integro o elenco desse espetaculo e de outros como o
Avesso (2012), conforme aparece na foto de numero 5, pelo qual recebi indicacéo
de melhor bailarina ao Prémio Acorianos de Danga; Transmobilizagéo (2014), um
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espetaculo de rua; e Normotico (2015), atuando na parte de criagdo e como espécie
de contrarregra desse projeto solo do Grupo My House. Ao lado de Rodrigues,
atualmente tomo a frente em diversos trabalhos desse coletivo, agregando meus
projetos pessoais, como o Larga Escala, e também planejando e produzindo

atividades, dangando e coreografando.

6 — La Pocha Nostra

Em Porto Alegre, no ano de 2013, realizei um curso intensivo com o grupo La
Pocha Nostra, ministrado pelos performers e professores Guillermo Gomez-Pefia,
Roberto Sifuentes e Dani d’Emilia. Esse evento fez parte da programagéo do 14°
Congresso da International Brecht Society, em articulagdo com o Programa de Pés
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(PPGAC UFRGS), e da programagédo do Palco Giratério SESC, culminando em duas
apresentacdes com os participantes da oficina e equipe La Pocha, intitulada Os
Barbaros: An Extreme Fashion Show. Acrescento esse trabalho neste modelo de
fotobiografia, pois esse momento tornou-se muito significativo para mim, pois me
senti liberta e incentivada para explorar certas figuras que se conectam e reforgcam

aspectos da minha identidade enquanto artista.

7 — Teoria Bang Bang

Relembrando, Teoria Bang Bang demarcou meu ultimo trabalho enquanto
aluna do DAD e uma parceria entre meu colega Diego Nardi, minha orientadora
Suzane Weber e eu. Saliento essa criagdo como um investimento em unir dancga,
coreografia, jogos teatrais e aspectos da performance, pensando sempre a teoria, a
reflexdo e a pratica de formas atravessadas. Investimos também na pratica da
improvisacgao, seja nos movimentos dancados ou na palavra. Com esse trabalho,
nos apresentamos dentro do Departamento e fora, ocupando também espacos
alternativos como em escolas, adaptando nossa performance de acordo com as

necessidades especificas dos locais, a exemplo de nossa apresentagdo em uma
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escola de surdos em Porto Alegre, a Escola Municipal de Ensino Fundamental de
Surdos Bilingue Salomao Watnick.

8- Cia. Rustica

Também no ano de 2013, recebi um convite bastante especial, da diretora
Patricia Fagundes™, para integrar um novo projeto da Cia. Rustica, Cidade Proibida,
com o qual continuamos nos apresentando em Porto Alegre e em outras cidades e
estados. Fagundes havia sido minha professora por um breve periodo durante a
graduacéo. Depois, pude conhecer mais sobre as dinamicas de trabalho dela e da
companhia, nas quais encontro identificacdo. Além de Cidade Proibida, estou
presente na criagdo de Feito Crianca, surgida em 2015, e que agora continua
desenvolvendo uma proposta cénica em dialogo com escolas municipais de Porto
Alegre. Nao posso deixar de dizer que, ao planejar as oficinas do Larga Escala,
estive movida também por certos principios de criacdo presentes em minha pratica
teatral, muito deles através dos projetos que mantenho com Patricia Fagundes e

com a Cia. Rustica.

9 — Mestrado em Artes Cénicas, PPGAC UFRGS

No alto da figura em piramide de fotos, um registro em que apareco em acao
dentro do Julinho, no dia da apresentacédo final da coreografia do projeto Larga
Escala. Assim, aponto o0 meu momento atual, de finalizacdo do meu Mestrado e
daquilo a que se propde a presente pesquisa. Também expresso aqui uma criacao
artistica que me ofereceu especial satisfacdo, sobretudo por ter sido concebida e
planejada com bastante dedicacao por mim. Organizar esta fotobiografia representa
igualmente afirmar esse trabalho enquanto memorial de criagéo, por ser um estudo
acompanhado por uma pratica artistica gerada e demonstrada durante o periodo de
dois anos do curso de Mestrado em Artes Cénicas PPGAC-UFRGS. Através desta

Bpbiretora da Cia Rustica e professora Doutora de Direcdo Teatral no Departamento de Arte
Dramatica e no programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da UFRGS.
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biografia, destacando cria¢cdes pontuais e marcantes da minha trajetéria, apresento-
me como artista de modo a resgatar certas memaorias que me constituem e que de

alguma forma me influenciam nesta pesquisa.

1.2 PESQUISA ATUAL

Com o interesse nas relagcbes entre danca, coreografia e sociedade, a
presente pratica artistica passa a ser observada como experiéncia social inscrita no
corpo (DANTAS, SILVA, 2014). Em cada corpo |é-se uma experiéncia incorporada,
pertencimentos que marcam o corpo social e o dancante. Sao partes desse capital
corporal (BOURDIEU, 2002) as formas perceptiveis através da “musculatura,
amplitude articular”’, bem como do “dominio de certas técnicas e praticas corporais”
(SILVA, 2009, p. 4). Ainda nesse modo de pensar, as inscrigdes sociais e também
culturais tornam-se centrais para compreender certas escolhas e a trajetéria de um
bailarino (DANTAS; SILVA, 2014). Para esse projeto, em grande parte, o desejo de
dancar € o que torna os individuos envolvidos corpos dancantes. Neste memorial
demonstro anseios meus e também do grande publico ao qual destino significante
parte de meus investimentos, no sentido de valorizar a participagdo de jovens nos

processos culturais, artisticos e institucionais.

Apresento nos paragrafos a seguir um resumo a ser desenvolvido nesta
reflexdo e compilacdo de registros acerca do processo da pesquisa Coreografando
em Larga Escala: Corpo Social, Corpo Dancante’®. Minha investigacéo integra os
estudos do Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (PPGAC-UFRGS), sob orientacdo da Professora Dr.2 Suzane
Weber da Silva.

Sublinhado pelo titulo em Larga Escala, o meu estudo se estabelece em torno
de uma criagcdo coreografica com um grande grupo, elaborada em curto espaco de
tempo, e dancada por jovens estudantes de uma escola publica de Porto Alegre. O

resultado pratico aproxima-se, em certos aspectos, do reconhecido fenbmeno Flash

1 Chamarei minha pesquisa em diversos momentos somente pelo titulo “Coreografando em Larga
Escala”, ou somente “Larga Escala’.
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Mob*®, como escolha formal e poética, mas também como estratégia de acéo. Essa
proposta investe em explicitar certos discursos do corpo através de manifestacdes
dancantes, criadas dentro de certos nichos sociais e urbanos. Para o momento
presente, elegemos como campo de investigacdo o Colégio Estadual Julio de
Castilhos (Porto Alegre, RS) e, como interesse especifico — ao que se refere aos
gestos, pensamentos e outros interesses estéticos — 0s alunos dessa instituicdo

publica de ensino, em via de um processo de criacdo coreogréfica.

Os corpos, assim, sao observados enquanto identidade coletiva, cultural,
jovem e, ainda que cambiavel, que reproduz certos valores da instituicdo, do
Colégio. Cabe a nés pensar sobre algumas perguntas que consideramos centrais
para a concepcdo coreografica que nos interessa. Como € a estrutura social,
relacional e l6gica da escola hoje, de modo a ser mobilizada para uma criacao
coreografica? Quais sdo as caracteristicas desses jovens nesse espaco? Que
gestos e habitos identificam esse grande grupo? Como se vestem? Como
caminham? Que musicas escutam? O que dancam? Como absorver tais qualidades

na criacao coreografica?

Como questéo central, este estudo busca compreender a coreografia como
possivel catalisador na proposta de indicar o corpo social como corpo dancante, e
vice-versa, demonstrando procedimentos ligados as dancas urbanas. Para essa
finalidade, a proposta coreogréafica resume-se bem ao visualizar o corpo dancante
como aqguele que encarna os valores do seu proprio corpo social (DANTAS, 2008).
Duas importantes escolhas da pesquisa ainda permitem que uma ideia seja
experimentada: a descoberta de corpos dancantes proprios do Julinho. A primeira
escolha seria aquela que guarda os aspectos sociologicos e etnogréaficos de uma
pesquisa de campo, numa dimensado coletiva; a segunda escolha da-se através da
propria pratica coreografica que se especifica enquanto teorizacdo de identidades,
libertando formas de ser corpo dancante, e transparecendo detalhes de

individualidades em meio a um coletivo.

' Nomenclatura que designa essencialmente certas manifestacdes pacificas de cunho social e em
grandes grupos (e que hoje escolhem a forma dangcante como principal referéncia de linguagem).
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1.3 ESTADO DA ARTE

Dedico-me agora a mapear uma determinada producdo tedrica a ser
movimentada ao longo da minha escrita. Adianto assim meus principais tépicos de
estudo, apontando autores e referéncias que servem de apoio para a argumentacao
reflexiva desta pesquisa artistica. Do campo da danca, vou trazer autores (e me
inspirar neles) que pensam a coreografia, as relacdes entre corpo social e o corpo
dancante, gesto dancante, e as dangas urbanas — aprofundando consideragdes a
respeito das expressdes relacionadas a Cultura Hip Hop.

Também serdo desenvolvidas definicbes acerca das poéticas que movem
este projeto: a poética da danca contemporanea (no seu sentido abrangente e no
qual localizo a poética das dancas urbanas); e as poéticas ligadas a arte contextual,
na qual me apoio para desenvolver reflexfes e curiosidades sobre as criacdes site-
specific e site-responsive (MCIVER, 2004). Aspectos ligados aos procedimentos
etnograficos apropriados a pesquisa artistica surgem como repercussbes das

escolhas poéticas e serdo detalhados nos capitulos dedicados as metodologias.

1.3.1 Coreografia

Com a ideia de incentivar uma nocdo de coreografia que explicita uma
dimenséao politica, me aproximo das ideias de Susan Leigh Foster, que visualiza a
coreografia como ato politico’® e de teorizacdo de identidade (2003, 2011).
Acompanhando essa forma politica de pensar a pratica coreografica, sdo bem-
vindas também as contribuicdes filosoficas de José Gil (2001). Compdem ainda esse
qguadro conceitual as definicbes de coredgrafo e coreografia a partir de dois
dicionarios da lingua francesa: Dictionnaire de la Danse (MOAL, 2008) e
Dictionnaire du Corps (MARZANO, 2007). Buscando possibilidades de refletir sobre

0 que esta em jogo ao (re)pensar o fazer coreogréfico, escolhi alguns critérios de

'® Durante o Memorial, a0 me referir & ideia de coreografia como ato politico, estarei engajando as
questdes politicas e poéticas dos corpos envolvidos. Na minha proposta artistica, ainda é possivel
visualizar a coreografia literalmente enquanto manifesto politico dos estudantes, direcionando seus
significados também a um especifico momento histérico, econdmico e cultural.
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analise a serem considerados. Avalio, assim, 0s corpos, 0s jogos coreograficos, 0s

dialogos cinestésicos, 0s movimentos e gestos, e as questdes poéticas envolvidas.

1.3.2 Corpo Social e Corpo Dancante

Entre os autores que abordam em suas pesquisas as relacdes entre o corpo
social e o dangante, cito como referéncia primeira minha orientadora, Prof.2 Dr.2
Suzane Weber da Silva (2009, 2010). O subtitulo deste estudo — Corpo Social,
Corpo Dancante — € inclusive citado do artigo “Incorporando a teoria e refletindo
sobre a pratica em danca contemporanea” (SILVA, 2009), fazendo referéncia e
fillando-se a uma maneira de pensar a danca. Outras autoras que contribuem nessa
perspectiva sdo Monica Fagundes Dantas (2008), Regina Miranda (2007), Rosa
Primo Gadelha (2010) e Sylvia Faure (2001, 2002, 2004). A ideia de mobilizar certos
conceitos de Pierre Bourdieu apoia-se em autores da danca que vém dialogando
com as sociologias do corpo. Destaco, assim, artigos das pesquisadoras Sylvia
Faure (2001), Helen Thomas (2003), e do bailarino e socidlogo Pierre Emmanuel
Soirignet (2004).

1.3.3 Dancas Urbanas e Expressdes da Cultura Hip Hop

Para refletir sobre o universo das escolhas de estilos e técnicas em danca,
busco producdes tedricas e inspiracdes artisticas que abordam as dancas urbanas e
expressdes da Cultura Hip Hop em diferentes perspectivas. A respeito do
conhecimento de movimentacdes e passos sociais, dos processos de evolugédo da
danca de rua e dos aspectos da Cultura Hip Hop, acompanham-me as leituras
propostas por Bruno Beltrao (2000), Marco Rodrigues (2006), Renato Cruz (2009),
Ana Cristina Ribeiro e Ricardo Cardoso (2011), Tricia Rose (1994) e Martha Diaz
(2010, 2011, 2013). Nas producdes de Jane C. Desmond (1997), Regina Miranda
(2007), Sylvia Faure (2004), Faure e Marie-Carmen Garcia (2002, 2003, 2005)
encontro perspectivas que abordam o Hip Hop salientando questdes politicas de
identidade, género e classe social, além de refletir sobre sua inser¢gdo dentro das

escolas e em outros espacos institucionais.
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1.3.4 Questdes Poéticas

As discussGes deste memorial acerca das questbes poéticas em danca
partem das percepcées propostas por Lourence Louppe (2012) 7, teérica da danca
gue apresenta questbes chave para tal compressao, e também pelo pensamento
filosofico de René Passeron (1995). Situo ainda, nessa mesma corrente, 0s estudos
de Monica Dantas (1999).

A partir dessas reflexfes outras surgem e enriguecem tal percepcéo. Inserido
no principal capitulo deste memorial — Dancando Sonhos, Realizando Coreografia —
organizo alguns procedimentos poéticos que compartilham relacées com a nocéo de
“poética cultural” (Greenblatt, 1990, 1991, 1994), referenciada pela pesquisadora em
danca Gabriele Brandstetter (1998). Tal nocao dialoga ainda com outras reflexdes,
sobre as criacdes site-specific e suas variantes, como a site-responsive (MCIVER,
2004). As diferentes nocdes de poética serdo discutidas no capitulo dedicado a
analise coreografica, sendo um dos principais elementos a serem averiguados entre
0S corpos, 0s jogos coreograficos, os didlogos cinestésicos, 0os gestos e 0s

movimentos.

Y Primeira edicéo e versédo original: Contradanse, 1997.
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1.4 COREOGRAFANDO O PENSAMENTO: ORGANIZACAO DO MEMORIAL

Capitulo 1 — Introducéao: inicio meu memorial apresentando relacdes e informacdes
que julgo importantes sobre minha trajetéria artistica e enquanto pesquisadora deste
projeto, além de apresentar as primeiras informacfes sobre o presente trabalho.
Organizo em subitens os titulos Trajetoria, Fotobiografia, Pesquisa Atual e Estado da

arte.

Capitulo 2 — Metodologia e Procedimentos Criativos: exponho e justifico minhas
escolhas metodoldgicas através de procedimentos e relatos sobre o processo de
pesquisa e criacdo. A discussdo a respeito dos aspectos etnograficos empregados
na pesquisa em arte, e da aproximacado a fotoetnografia (ACHUTTI, 1997), serdo
contempladas contextualizando meu terreno de pesquisa especifico, o Julinho.
Destaco ainda os principais objetivos de pesquisa, para estabelecer o contexto das

minhas escolhas e a dimenséo social da investigacao.

Capitulo 3 — Dancando Sonhos, Realizando Coreografia: discuto conceitos,
definicbes e reflexdes sobre a pratica em danca, sempre em direcdo a minha
principal questédo de pesquisa: compreender a coreografia como possivel catalisador
na proposta de indicar o corpo social como corpo dancante, e vice-versa. Surgirao
tépicos como os de coreografia, analise coreogréfica, dancas urbanas e expressdes
da Cultura Hip Hop. Dentro da andlise coreografica, apresento definicdes de
poéticas em primeira instancia ligadas a danca (a danca contemporanea, as dancas
urbanas) e depois outras que enriquecem a primeira, abrangendo os aspectos
sociais, culturais e outras especificidades.

Capitulo 4 — Concluséo: Sintetizo as ultimas consideracdes entre o aporte tedrico e
a pratica desenvolvida, concluindo as principais ideias, demarcando os limites deste

estudo e sugerindo novas percepc¢des e perspectivas futuras de pesquisa.
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2. METODOLOGIA E PROCEDIMENTOS CRIATIVOS

De acordo com o0s objetivos tracados para o meu projeto, defino certos
procedimentos que conduzem a metodologia da pesquisa. Dos processos
etnograficos, invisto em uma observacdo participativa dentro do Colégio Julio de
Castilhos, propondo um recorte artistico referente as relacdes entre corpo,
movimento, gesto, e espac¢o social. Tais particularidades se identificam com um
segmento jovem de estudantes, predominantemente de classe social baixa; com um
setor educacional, publico, historico e de tradicdo na cidade enquanto resisténcia
politica estudantil, mas que enfrenta um periodo de fragilidade, especialmente
financeira e de sucateamento da educacdo. Destaco agora, por itens, meus
principais objetivos de pesquisa, com o intuito de estabelecer o contexto das minhas
escolhas e sua dimensdo social. A seguir, a metodologia apresenta 0 como se

aproximar dos objetivos citados.

« Criar uma coreografia em “Larga Escala” com os alunos do Colégio Estadual
Julio de Castilhos a partir da oferta de oficinas de dancas urbanas dentro da

instituicao.

+ Compreender a coreografia como possivel catalisador na proposta de indicar

0 corpo social como corpo dancante, e o corpo dancante como corpo social.

* Experimentar o corpo dancante a partir do corpo social na busca de detectar
movimentos cotidianos e gestos caracteristicos desses alunos em interacao

no espaco da escola, inspirando possiveis nexos coreogréficos e reflexivos.

+ Compreender a coreografia como ato politico e meio de teorizacdo de
identidade.

» Atrticular procedimentos de criacdo coreografica com grandes grupos.

Escolhemos realizar esse grande documento em um formato de memorial, no
qual — aléem do texto escrito em palavras — outros contribuem para esta analise

(fotografias, videos, entrevistas). Inspirada pelo artigo Em busca da escrita com
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danca: algumas abordagens metodoldgicas de pesquisa com pratica artistica, de
Ciane Fernandes (2013), e pela provocacao de André Lepecki “Como escrever com
danca? (ao invés de simplesmente sobre dancga)” (2004:133), buscarei uma escrita
coerente a proposta pratica, de mesmo valor e consisténcia. Mas quais seriam as
estratégias? Como pensar dangando, “escreverdancando ou dancarescrevendo”?
(FERNANDES, 2013:20).

Visualizo certos procedimentos da pesquisa etnogréfica, suportes dessa acéo
dancante, que talvez possam servir como estratégias e ferramentas: realizar
entrevistas, fotografar o campo e os agentes da investigacao, conviver com a fonte e
eleger um caderno de bordo. Gravar minhas percepcfes (voz e/ou video) sobre o
processo e escrever, aqui, em primeira pessoa, ora do singular ora do plural,
também me parecem préaticas que aproximam o sujeito pesquisador do objeto de
analise, a teoria e a pratica, a escrita e o leitor. Abrindo espacos a pratica criativa e
suas subjetividades como pesquisa, localizamos esse estudo em um panorama pos-
positivista (GREEN; STINSON, 1999), perspectiva que se aproxima novamente das
proposicdes feitas no artigo de Fernandes (2013).

Assim, serdo reconhecidas como fontes legitimas de analise as percepcoes,
sensacdes e emocdes sobre o campo de investigacdo — as reagdes somaticas do
pesquisador como um tipo de dado etnografico (FROSCH apud FORTIN, 2010).
Em resumo, tanto o processo de escrita como o de criacdo estdo energizados pela
experiéncia do campo e do corpo.

Na tentativa de criar procedimentos coreograficos proprios, meus e
apropriados a comunidade em questdo, o uso da fotografia desponta como um
artificio chave. Com o desejo de me aprofundar nesse aspecto, passei a frequentar a
disciplina de Fotoetnografia, do Programa de Pdés-Graduacdo em Antropologia
Social (PPGAS-UFRGS) com o professor e fotografo Dr. Luis Robinson Achutti,
durante 2° semestre de 2014. A partir desse momento, surgiram importantes
referéncias e procedimentos especificos. Ao construir uma narrativa fotografica, a
partir de uma interacdo com os alunos dentro do Colégio, realizei um paralelo com
0S conceitos de campo, capital corporal e habitus (Bourdieu, 1994), que depois
vieram inspirar a criagdo coreografica, capturando gestos e atitudes desses
estudantes.
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Sobre as fotografias aqui apresentadas, elas operam de modos distintos. Nas
paginas de abertura deste trabalho, algumas imagens aparecem para introduzir
tematicas e inserir o leitor no contexto da pesquisa, ou seja, no campo. Como vimos
também, articulo algumas fotografias minhas que constituem uma espécie de
biografia e que me apresentam como artista responsavel pela criacdo em questéo, e
agui estdo em jogo meu préprio capital e habitus de area de trabalho no qual me
especializei. Com destaque, crio uma fotonarrativa enquanto texto visual, elemento
independente do texto escrito, a qual transcreve o contexto do Colégio. Apresento,
ainda, outras fotografias, agora a servico de um texto escrito, como forma ilustrativa.
Escolho por utilizar, nesse ultimo caso, fotografias em tom sépia, diferenciando-as
das demais e promovendo o exercicio da memoria e descricdo dos procedimentos

de criacado, caracteristica que afirma este estudo enquanto memorial de criacéo.

O plano de acédo de Coreografando em Larga Escala foi organizado em
etapas, que se dividem entre o antes, o durante e o depois da criagdo coreogréfica.
Dediquei os primeiros momentos aos estudos de aproximacdo, estratégias e
reconhecimento da logica da escola, e de observacao dos alunos, periodo também
de escrita e coleta inicial de dados. Depois, no durante, passamos para a pratica
propriamente dita de colocar em acdo um plano de oficinas de danca urbanas em
direcdo e uma criacdo coreografica final. Concentramos as oficinas em um evento
de uma semana intensiva: Semana Flash Mob no Julinho. O projeto ocorreu
fundamentalmente dentro do Colégio e teve coordenacgdo coletiva entre mim,
Suzane Weber e Marco Rodrigues. Além dos alunos, estiveram envolvidas nessas
etapas uma equipe de artistas das dancas urbanas, o Grupo My House®®, e uma
equipe técnica que realizou registros de foto e video, sobretudo da apresentacéo

final'®

. Durante as oficinas, recolhemos alguns depoimentos sobre o0 processo, o que
resultou em um pequeno documentario, memorial filmico dessa experiéncia,
presente aqui nos anexos. Por fim, no depois, demonstro através da escrita e de
outros registros, a maneira com que os procedimentos de coleta inicial de dados

contribuiram para a criagdo coreogréfica.

'8 Coletivo de danca urbana atuante em Porto Alegre, o qual integro como bailarina e produtora. Para
ver mais: www.grupomyhouse.com.br. Para essa a¢do estavam presentes como oficineiros Marco
Rodrigues, Jackson Brum, Jean Guerra e convidados do grupo, como Aluisio Gustavo e B-boy
Julinho Oliveira R.C.

19 cauan Rossoni Feversani, Gabriel Dienstmann e Renata Simmi.
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Como método reflexivo sobre a pratica, optamos pela teoria enraizada —
grounded theory (STRAUSS; CORBIN, 1990; PAILLE 1994) —, unindo
acontecimento, teoria e analise de forma nao hierarquica, promovendo sempre um ir
e vir entre teoria e pratica: busco compreender a teoria na pratica e depois retorno a
teoria para analisar e esclarecer as questdes praticas. Nesse tipo de abordagem, o
pesquisador ndo estuda algo de forma distanciada, nem de tempo e nem de espago.
N&o se estuda simplesmente um grupo, mas, sim, com ele, participando dos seus
rituais cotidianos, observando, absorvendo. Propfe-se aqui que 0 pesquisador
esteja imerso em poéticas, conceitos e afetos, tornando possivel a anélise de uma
pratica propria através de uma disciplina do pesquisador de tempo, de registro e de
compartilhamento de percepcdes. A acdo de engajar como colaboradores outras
pessoas ao projeto providencia discussdes valiosas e distintas sobre a analise

pratica.

2.1 DA TEORIA A PRATICA E DA PRATICA A TEORIA

No panorama contemporaneo das artes, definir fronteiras entre teoria e
pratica tem se tornado tarefa complexa. As mdultiplas escolhas de ocupacdo dos
espacos de atuacdo, de procedimentos metodologicos, e de analise artistica vém
comprovar essa complexidade e sugerir um leque de possibilidades criativas
(DANTAS, FOSTER, MCIVER, SILVA), encorajando estratégias que podem ser
adaptadas a necessidades especificas. Tais escolhas perpassam igualmente pela
selecdo de autores e de métodos que irdo compor os referenciais da pesquisa,
sendo bem-vindas, em meu ponto de vista, pequenas contribuicdes de outras areas

do conhecimento, como a sociologia e a filosofia.

Entendo esse fato como um caleidoscopio de ideias para se construir um
pensar com, estar acompanhado por e construir um didlogo entre. Tratando-se aqui
de uma investigacdo de natureza coreografica e de imersdo em um contexto escolar,
certos aspectos da préatica etnografica sdo pensados para compor a presente
metodologia. Os conceitos de capital, habitus e campo (BOURDIEU, 1994), por

exemplo, sdo estudados e analisados a partir da pratica da observacdo do campo
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investigado. A exposicado desses e de outros procedimentos de pesquisa e criagao

tornam-se referéncia para compreender a pratica artistica em questao.

Adentrando nas relacbes entre pesquisador e pesquisado, quando seus
contextos se distinguem, o outro pode ser imaginado, sonhado e até idealizado.
Investigando através dos principios etnograficos e qualitativos de pesquisa, 0
conhecimento sobre o outro toma forma, o que se da através da observacao direta
e, depois, pela escrita ou por outros tipos de registros. E importante que 0 mesmo
individuo imerso na investigacdo do campo estudado faca a prépria analise sobre o
material coletado, ndo subdividindo tal funcdo com uma segunda pessoa, pois
algumas percepc¢des permanecerao apenas nas sensacodes, no corpo do etnografo.

Para experimentar o conceito de etnografia, tomo como referéncia Francois
Laplantine, que se dedicou a escrever uma historia do pensamento antropolégico,
apresentando a etnografia como fundadora da etnologia e da antropologia.
Laplantine (2003), de acordo com Claude Lévi-Strauss, explica que “a etnografia, a
etnologia e a antropologia constituem os trés momentos de uma mesma abordagem”
(2003:16). Em resumo, a etnografia consiste na observacdo de fenébmenos e na
coleta minuciosa de dados de forma direta, ou seja, na qual o pesquisador realiza
aproximacoes frequentes ao campo estudado e ird impregnar-se pelas informacdes
experienciadas. A etnologia seria como um distanciamento para realizar as primeiras
analises do material colhido, e a antropologia, finalmente, “consiste em um segundo
nivel de inteligibilidade: construir modelos que permitam comparar as sociedades
entre si” (2003:16).

Através da etnografia e da fotoetnografia (ACHUTTI, 1997), construo as
bases para uma fotonarrativa®®, parte de meus procedimentos de criacdo. N&o sigo
utilizando exatamente a palavra etnologia, mas simplesmente analise dos dados
etnograficos. Mais adiante, possiveis “legendas” sobre as fotografias apareceréo
para descrever 0s corpos, os individuos que dancam nessa criagdo. Mesmo
interagindo com referenciais de areas distintas, sdo os procedimentos artisticos, ou

quando apropriados para objetivos artisticos, que me permitem realizar uma criacao

20 ver capitulo Segundo: a fotonarrativa inspirando ideias iniciais.
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coreografica com qualidades que s6 podem pertencer ao campo de pesquisa
escolhido, ao grupo de alunos do Julinho. Redirecionando a ferramenta etnografica
para meus interesses de estudo, retomo essa perspectiva a partir de exemplos

dentro do campo da danca.

2.1.1 A etnografia como ferramenta de investigacao em danca

Segundo Sylvie Fortin (2010), a etnografia pode ser pensada como uma
ferramenta bastante proveitosa para os estudos em artes. A pesquisa criativa reiine
uma dupla exigéncia, como salienta Fortin (2010:5): tomando como exemplos 0s
estudos de seus orientandos, a autora salienta que geralmente tem-se, de um lado,
a producdo de uma obra artistica e, de outro, a producdo textual, no caso a
dissertacdo ou a tese. Isso € o que tem ocorrido de modo frequente em nosso
PPGAC e em outros centros do Brasil (CARREIRA, 2012; SANTOS, 2013). Na
pesquisa qualitativa, os materiais empiricos, como os dados de campo, exigem do

artista que ele atue de forma criativa sobre essas informagdes.

Como exemplos de pesquisa em danca que utilizam a etnografia, Fortin
relata brevemente o caso da pesquisadora Moénica Dantas, na época sua orientanda
no programa de doutorado em Estudos e Praticas das Artes na Universidade do
Québec, em Montreal. Dantas, ao realizar uma observacdo participante em sua
pesquisa, investiu em certos momentos na participacao totalmente engajada em seu
exercicio de acompanhar o trabalho de trés coredgrafos brasileiros, tomando por

vezes o papel de repetidora nos ensaios (2010:04).

Exponho igualmente o exemplo de outra orientada por Fortin, Suzane
Weber da Silva, que compartilha da ferramenta etnografica em sua tese de
doutorado e em artigos (2009, 2010). Silva parte de uma observacdo do campo da
danca contemporanea, ao qual pertence, e propde questdes ancoradas em suas
proprias experiéncias praticas. Tal atitude esta presente na tentativa de ler as
inscricbes e marcas sociais do corpo, no reconhecimento de posturas, na maneira

de vestir,e nos movimentos realizados pelos bailarinos ao observar uma sala de
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danca, mapeando certo capital®* corporal. Em seus relatos, a etnografia serve como
inspiracdo para coletar informag¢des sobre o campo através de observagéo, notas,

registros e entrevistas semiestruturadas, uma vez que realiza estudos de caso.

Fortin (2010) considera, ainda, que tanto a etnografia como a
autoetnografia podem ser analisadas enquanto métodos de pesquisa que inspiram
uma “bricolagem” metodoldgica. A autora entende por bricolagem a integracdo de
elementos vindos de horizontes multiplos, o que se torna pertinente as analises
reflexivas sobre a prética. O termo bricolage, de origem francesa e cunhado por
Lévi-Strauss, esta presente em diversos dominios, como no cotidiano, nos negécios,
na antropologia e nas artes. Nesse Ultimo, vale considerar a articulacdo de materiais
de naturezas interdisciplinares para um uso especifico. Esse procedimento
pressupfe que o artista pesquisador esteja ativamente forjando maneiras de se
aproximar de uma cultura, ou de um fenémeno, adensando e criando a sua

metodologia, um olhar préprio sobre a coisa.

A partir dessa consideracdo, € possivel sugerir que a etnografia tenha
imediatamente um qué de autoetnografico, & medida que é constituida a partir da
observacédo pessoal. Ainda que essa pratica reina uma série de técnicas qualitativas
para atender a melhor aproximacdo da realidade observada, existe uma
subjetividade intrinseca. Nao uma subjetividade romantica, mas a da reflexao
analitica e, sobretudo, do aprender com a cultura dada, que leva o sujeito que
investiga a fazer associacdes de categorias ja experienciadas, acionando estratégias
de acao e conhecimentos adquiridos, sua “bricolagem pessoal”. Ainda inspirada pela
reflexdo de Fortin (2010), verifico agora possiveis apropriacbes de procedimentos

etnograficos para interagirem em meu projeto coreografico.

#L Conceito utilizado por Bourdieu (1985) para se referir a outras formas de valores, simbélicos, que
irdo ser mais ou menos relevantes de acordo com o campo, espaco social, em que 0s sujeitos estao
orientados.
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Selecdo de Documentos

Na maioria dos casos de uma pesquisa artistica de inspiracdo etnografica ou
autoetnografica, esse material é geralmente recolhido a partir da pratica. Segundo
Fortin (2010:4), podem incluir croquis, gravacdao em video, notas dispersas etc. Na
investigagcdo, o campo se localiza no Colégio Julio de Castilhos e parte por examinar
sua estrutura e suas propriedades identificaveis, com o objetivo de esbocar um
contexto politico e social presente na escola no ano de 2014. Além dos documentos
mencionados por Fortin (2010), incluo a procura por dados histéricos através de
buscas na biblioteca da escola. Os documentos fazem parte de uma etapa inicial da
pesquisa e também das etapas de registro, relevantes durante o0 processo e

resultado final.

Na tentativa de identificar tracos politicos e coletivos no gestual desse grupo
de jovens, o procedimento contribui aqui, através da andlise de fotografias antigas
de estudantes do Julinho em situacdes pertinentes ao Colégio, que guardam relacao
com o presente. Essa relacdo é principalmente explicitada aqui através da propria
coreografia criada. Na foto? a seguir, tem-se uma pequena amostra desse
processo. O registro apresenta os alunos em um contexto da década de 1960, em
meio ao regime militar e a protestos do movimento estudantil. Ndo se podiam usar
barbas e cabelos muito compridos ou, ho caso das meninas, nhdo podiam entrar com
minissaia. O braco estendido ao alto, com a méo aberta indica a adeséo do grupo a
alguma ideia, e pode se interpretar como um gesto de unido de um coletivo. Na
busca de similaridades que ultrapassam geracdes dentro do Colégio, é possivel
perceber certa relacdo e nexo em relacdo ao gestual de reivindicacdo, observando

as figuras 2 e 3.

%2 Fotografia encontrada no site http:/resistenciaemarquivo.wordpress.com, uma iniciativa do Arquivo
Publico do Estado do Rio Grande do Sul (APERS).
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Figura 3 - Registro da apresentacao final do projeto Coreografando em Larga Escala.

Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre — RS. Dezembro de 2014. Crédito:
Gabriel Dienstmann.
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Observacao Participante

Nas pesquisas etnograficas, esse método talvez seja o de maior
concentracdo do pesquisador sobre o objeto estudado. Podendo haver diversos
critérios de observacdo, Fortin (2010:4) visualiza dois tipos de observacao
participante, uma discreta e passiva, e outra aproximada e efetivamente participante.
Dentro do Colégio, minha observacdo ocorreu em duas etapas. A primeira foi de
maneira distanciada, privilegiando o uso de diario de campo. A segunda, de maneira
aproximada, utilizando recursos da fotografia, participando através de conversas
informais com os alunos e tendo alguns desses momentos capturados em video®,
assemelhando-se a uma entrevista semiestruturada. As fotos dos alunos realizadas
nesse periodo de pesquisa atuaram, para além da inspiracéo coreografica, como um
dispositivo de partilha, através de um vinculo relacional e ético, no qual a foto se
transforma em um material de restituicdo do campo de trabalho: mantinhamos um
tempo de conversa e realizavamos uma foto no final, editada e enviada via

Facebook para os alunos como simbolo e registro de troca.

Nesse gesto de troca, pontuo questbes éticas envolvidas em minha acao
fotografica. Primeiramente, por retratar os individuos de forma a lhes conferir
dignidade, conforme seus pontos de vista, respeitando o principio constitucional da
Dignidade da Pessoa Humana®’. Segundo, por ter a aprovacdo, por parte dos
alunos, do resultado final, ja que, nos retratos postados, eles mesmos escolheram a
maneira como seriam fotografados; e terceiro, por certificar a autorizacdo de uso de

imagem através de documento assinado®.

Segundo Fortin (2010:4) os recursos da observacéo participante fazem parte
da consignacédo de dados etnograficos — que englobam notas descritivas e analiticas
através de relatério de bordo, da crénica de acdo e do carné de pratica; e também
notas metodolégicas — através de entrevistas, documentos (foto e video) e da

propria observacao participante. Sobre essa ultima, a autora considera-a como uma

%% Estas conversas podem ser assistidas através do DVD anexo ao memorial, ou através do canal no
Youtube do “Grupo My House”, acessando a Playlist COREOGRAFANDO EM LARGA ESCALA. Os
videos aqui complementam significantemente os relatos e fotografias dos alunos.

* Presente no art. 1°, Ill da Constituicio Federal de 1988.

> 0 modelo de autorizagdo de uso de imagem utilizado pode ser encontrado nos anexos do Memorial.
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tendéncia no ambito da danca ao passo que analisa sensagdes, corporeidade e
emocdes do pesquisador como fontes legitimas de informacdes, o que esta

presente, por exemplo, em meus relatos sobre o processo de criacao.

Entrevistas

As entrevistas nesse tipo de pesquisa podem ser estruturadas de forma
objetiva e realizadas tais como se planejou, ou, de forma semiestruturada, deixando
espaco para que surjam outros questionamentos que nao estavam previstos. A
segunda forma aproxima-se, por exemplo, das entrevistas realizadas por Silva
(2009, 2010) em seus estudos de caso. A entrevista etnogréfica ainda apresenta
caracteristicas proprias, empenhada em compreender culturas dadas, diferenciando-
se de outras como a dos estudos fenomenologicos (FORTIN, 2010). Opto, assim,
por empregar o método das entrevistas com 0s alunos em certos momentos e de
maneira informal, coletando informac8es sobre o meio investigado e seus agentes,

verificando questdes estruturais e de contraste.

Andlise dos Dados Etnograficos

Em Coreografando em Larga Escala, a analise do material recolhido na
pesquisa de campo é relevante para a criacdo coreografica, indicando possiveis
tematicas, gestos a serem dancados e, para a propria escrita desse memorial,
compondo uma espécie de dossié formado por reflexdes, fotos, videos e cépia de
certas paginas do caderno de bordo. O método jA mencionado da teoria enraizada
justifica-se nesta etapa, e ocorrera mais uma vez na analise coreografica, vindo a

reforcar o ir e vir da teoria a pratica e da pratica a teoria.
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2.2 PROCEDIMENTOS DE CRIACAO COREOGRAFICA: DO COLEGIO AO GESTO

2.2.1 Primeiro: estar em resposta ao espaco de criacdo (Site-specific, Site-
responsive)

Feita a reflexdo sobre os procedimentos etnograficos de pesquisa, revelarei
agora os procedimentos que geriram a pratica coreografica com o grande grupo de
alunos dentro da escola. Para comecar, gostaria de fazer uma aproximacdo da
poética, da praxis deste projeto com 0s processos em artes intitulados Site-specific e
Site-responsive®®. O desejo de propor uma criacdo em um espaco publico,
institucional, mas nao de arte, levou-me a olhar com curiosidade para esses

conceitos.

Através de pesquisas em artigos, percebo que o termo site-pecific torna-se
um tanto polémico, por um ponto de vista seméantico (MCIVER, 2004), e as vezes
ideologico (FOSTER, 1995) 2’. Gillian Mclver, artista, historiadora e filésofa
canadense, sem recusar absolutamente o conceito, propde outro: “site-responsive”.
Ela argumenta que site-specific pode ser interpretado como um trabalho
encomendado para algum lugar, em vez de um trabalho feito em resposta de, ao
encontro de determinado lugar. Irei, portanto, abordar caracteristicas desse tipo de
criacao a partir de Mclver (2004), pois encontro nessa concepcao referéncias que se
aproximam ainda mais de meus objetivos de pesquisa, ainda que site-specific seja 0

termo mais difundido.

Basicamente, site-responsive acontece quando o artista torna a investigacao
de um espago como parte do processo criativo. Em meu caso, levo em consideracao
para a criacdo coreografica particularidades, como tipo de instituicdo (publica,

escolar), localidade (Brasil, América Latina, Rio Grande do Sul, Centro de Porto

26 Site-specific: termo criado para nomear um movimento de artistas, em destaque o0s visuais, na
Europa, que nos anos 60 se engajaram no exercicio de relacionar objeto artistico e seu contexto,
refletindo sobre a instituicdo, seus espacos e papel nas artes (SCHIOCCHET, 2011). Uma vez que 0s
trabalhos artisticos realizados nesse segmento atentam para uma mediagcéo entre a arte, o social, a
economia e a cultura, comparo ainda tais propriedades aos materiais articulados pela perspectiva da
poética cultural, descritos mais adiante no subcapitulo Questdes Poéticas.

" Mclver reconhece a ambiguidade que o termo pode trazer e sugere outro, o de “site-responsive’;

enquanto Hal Foster, em seu artigo “The artist as etnographer” (1995), faz uma critica a utilizagao de
certos métodos etnograficos por artistas, e principalmente a chamada arte “site-specific”.
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Alegre), comunidade (jovens estudantes de 15 a 18 anos, e de classe social baixa) e
questdes historicas (da instituicdio em relagdo a cidade). Peculiaridades
arquiteténicas?® ainda foram levadas em conta, j4 que sdo significativas para
compreender o contexto histérico e politico do Colégio, além de servir como
‘cenario” da intervencdo dangante. Para além da concepgédo coreografica, as
informagdes sobre o0 espaco tornam-se parte dos processos administrativos do
grande grupo, das estratégias de acao, criando mecanismos relacionais adaptados a

linguagem jovem.

Mclver, em seu texto Art/Site/Context (2004), faz apontamentos sobre a arte
site-responsive quase que em um formato de manual, que envolve
responsabilidades e cuidados que o artista deve reconhecer. Escolho alguns,
referenciando titulos ou temas apresentados pelo autor, para tentar identificar em
gue pontos minha pesquisa se aproxima dessas ideias, expondo aspectos da minha
experiéncia pratica e descobrindo como tais procedimentos irdo indicar uma poética

gue nasce de um contexto.

Relacdes

Retomando questbes anteriores, as estratégias de acdo do meu projeto
decorreram de um periodo de “conviver com a fonte”, “ir a campo”. Como vimos,
observar, conversar, anotar e fotografar foram as principais acdes desse primeiro
momento de convivio. Atribuo contribuicdo especial ao recurso fotografico na medida
em que se tornou um dos dispositivos relacionais, de restituicdo ao campo, além de
inspiracdo coreografica, como veremos adiante. Com a permissédo de fotografar os
alunos, geralmente no estilo posado, eles mesmos solicitavam suas fotografias via
internet, Facebook. Esta foi uma ferramenta fundamental, que me aproximou dos
estudantes mesmo quando ndo estava na escola, ou daqueles que eu ainda néo

conhecia.

8 O Colégio Estadual Jilio de Castilhos esta localizado em uma grande avenida no centro de Porto
Alegre (Av. Bento Gongalves), e sua arquitetura € composta por grandes janelas, vidros, que sempre
permitiram ver e ser visto.
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Escolhendo os Espagos

Estar presente na escola e compreender suas regras internas oportunizou a
mim o ticket de entrada para minha autonomia como artista e pesquisadora dentro
do campo de trabalho. O fato de nédo estar ligada a nenhuma disciplina ou professor
da escola, e sim realizando um projeto de pesquisa préprio e ligado a Universidade,
foi, a0 mesmo tempo, um desafio e uma conquista. Mclver (2004) pontua que 0 mais
problematico aspecto de escolher um espaco ndo destinado as artes para fazer arte,
caracteristica marcante da site-resposive, € que normalmente se apresentam
dificuldades de acesso e, frequentemente, tais espacos carecem de infraestrutura.
Costumo dizer que, nesses casos, a precariedade torna-se parte intrinseca da
poética e da metodologia de trabalho. No sentido préatico e administrativo, todos os
materiais utilizados em meu projeto (como microfone, sistema de som, cameras,
impressao de cartazes para divulgacdo) foram obtidos de forma independente da

escola, por aquisicdo, troca e parcerias que produzi.

Pratica Social

Logo nos primeiros passos do projeto, fui acompanhada por muitas mudancas
de planos. Houve troca de diretoria da escola e dificuldade de horarios para
reunides. As oficinas de danca foram abertas a qualquer aluno do Julio de Castilhos
que desejasse participar, mediante inscricdo prévia e com o assentimento e
assinatura dos pais ou responsaveis. Como nado trabalhamos com uma turma
especifica, 0 nimero de participantes no projeto era uma incégnita. Tinhamos receio
de que nosso publico de alunos fosse muito flutuante, mas logo formamos uma
turma de, em média, 50 alunos. Nesse sentido, estdvamos preparados para realizar
ajustes constantes em nossa programacéo. No texto de Mclver (2004), a autora
chama a atencéo para o fato de que ambientes, especialmente os sociais, estdo em
constante transformacao. O artista inserido no campo de trabalho assim deve agir,
mergulhado nessa narrativa e ciente dela, tomando cuidado para ndo romantizar a
situacdo ou a ideia original. E preciso estar aberto e responder as situacdes

apresentadas pelo campo.
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Acessibilidade

Frisando aqui a tematica da acessibilidade, Mclver (2004) atribui essa
especificidade ao trabalho site-responsive, primeiramente, por expandir — “open out”
— a audiéncia para além de espacos tradicionais de arte, como galerias, teatros ou
museus. Seu publico — espectadores e/ou colaboradores — vao além da comunidade
habitual, formadores da classe artistica, ou critica especializada. Ao ressignificar
artisticamente certos espacos, 0 publico é levado a repensa-lo, reimaginando

maneiras de ocupacao.

Essa abordagem seria capaz de “reintegrar fragmentos de lugares perdidos e
esquecidos, trazendo-os novamente para a consciéncia das pessoas’
(SCHIOCCHET, 2011:133). Nesse aspecto, encontro em minha proposta uma
relacdo essencial ao enfoque site-responsive, pois valoriza um espaco histérico, o
Colégio Estadual Julio de Castilhos, o qual, ao longo das dultimas décadas,
visivelmente perdeu muito de sua autoestima e, portanto, necessita ser revisitado,
fomentando um resgate politico de identidade jovem e (trans)formador de cultura.
Em um momento em que o pais vive uma desvalorizacdo da escola pelo poder
publico, acredito que meu projeto possa atuar na contramao desse descaso,

colocando me junto aos alunos da escola publica enquanto forca criativa.

2.2.2 Segundo: a fotonarrativa inspirando ideias iniciais

Se me sirvo de certos aspectos da etnografia como metodologia de pesquisa,
configuro a fotoetnografia (ACHUTTI, 1997) como umas das etapas dos
procedimentos de criacdo coreografica, no sentido de que seus métodos e
resultados podem ser observados pela forma artistica e reflexiva. Além das noc¢bes
basicas da fotografia — sensibilidade do filme ou ISO, quantidade de luz (abertura do
diafragma), tempo de exposicao (velocidade do obturador) —, outras nocgdes
acompanharam-me nas escolhas fotograficas, e sdo certamente reflexos de minhas
qualidades enquanto bailarina e coreografa deste projeto, realizando recortes,
projetando focos, capturando movimentos e, por fim, organizando as imagens na

forma de fotonarrativa, ou poderia mesmo chamar de “fotocoreografia”.
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Demonstro aqui minha inspiracéo pela proposi¢ao do professor Luiz Eduardo
Robinson Achutti, que, ao explorar narrativas fotograficas contextualizadas por
dados culturais, forja tal conceito. Em sua dissertacdo de Mestrado® e em sua tese
de Doutorado®, Achutti constréi uma longa sequéncia de fotografias, compondo uma
ideia de texto visual, de valia igual ou superior ao texto escrito para retratar 0s
campos de pesquisa — Vila Digue para a pesquisa de Mestrado, e a Bibliotheque
Nationale de France para o Doutorado —, fazendo transcender o que se entende por
antropologia visual.

Através das minhas fotografias, registradas no trabalho de ir a campo,
contextualizo um terreno de pesquisa especifico — o Colégio Estadual Julio de
Castilhos (Porto Alegre, RS). Ajustando um recorte de pesquisa, esse registro se
reportara ao gesto social como inspiracdo dancante, ideia que se desenha na
estrutura de fotonarrativa. No subcapitulo Como analisar uma coreografia, e mais
especificamente no segmento Movimentos e Gestos, ainda darei alguns exemplos
concretos de como algumas imagens fotograficas reportaram-se as imagens
coreograficas. As fotos a seguir foram tiradas por mim durante o segundo semestre

do ano de 2014 no Colégio®.

29 Fotoetnografia: Um estudo de antropologia visual sobre cotidiano, lixo e trabalho em uma vila
popular na cidade de Porto Alegre (1997).

% PHOTO-ETHNOGRAPHIE a la Bibliothéque Nationale de France. La photographie comme
narration ethnographique. Une autre fagon de raconter (2002).
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2.2.3 Terceiro: o processo de oficinas e de criagdo com os alunos

Para essa etapa, mobilizei um pequeno grupo de trabalho: Marco Rodrigues,
Jean Guerra, Jackson Brum, B-boy Julinho R.C e Aluisio Azevedo, todos bailarinos*?
e educadores fortemente engajados com diversos aspectos da cultura de arte
urbana. Assim, compartilhando meus estudos, associei minha pesquisa como uma
acdo do Grupo My House®*. Resgatando reflexdes que me acompanham desde o
periodo em pesquisa na graduacgdo, trouxe a ideia de um artista ou bailarino criador
gue pudesse nortear as dinamicas de trabalho desse grupo. Essa nocao estimulou a
ampla participacdo desses artistas no processo e foi mantida também durante as
oficinas, permitindo uma escuta criadora com o0s alunos. Assim, a partir de uma
concepcao coreografica definida e que impulsiona o desenvolvimento deste estudo,
agreguei diversas colaboragbes, no que diz respeito aos movimentos, gestos e

sequéncias coreograficas presentes no resultado final.

Como visto anteriormente, embasamo-nos por percepcdes vindas das
fotografias para dar o start criativo. Assim, a composi¢cao fotografica inspirou a
composi¢cdo coreografica. Listamos possiveis tarefas e gestos visiveis nas fotos
(enfileirar, andar em grupo, posar, encarar, gritar, mostrar, esconder, fumar) e outras
gue elas poderiam suscitar na criacdo. Escolhemos também uma musica para
trabalhar esses gestos ritmicamente — Pass that ducht, da cantora, compositora e

produtora Missy Elliot .

Da observacdo ao campo da criacdo, meu papel foi o de aproximar a danca
do cotidiano dos alunos. Recorri a certos passos sociais da Hip Hop Dance para
propor uma ligacdo entre os gestos capturados dos alunos e a danca, uma vez que
a maioria dos passos de Hip Hop tem por base movimentacdes cotidianas como
correr, marchar, pisar, apontar. Dentro da equipe, organizamo-nos em duplas e

montamos uma série de blocos coreograficos, como “cartas na manga”’ para

%2 Usarei aqui sempre a palavra bailarino (poderia usar dangarino), uma vez que tomo como natural o
gue é cultural no meio da danca.

% Marco Rodrigues é diretor do Grupo My House, e os bailarinos Jackson Brum e Jean Guerra sdo
integrantes permanentes. O B-boy Julinho R.C e Aluisio Azevedo participaram do trabalho como
colaboradores do grupo.

% Grande referéncia feminina e negra do hip hop norte-americano, além de ser uma referéncia que
marcou a minha adolescéncia quando entrei em contato com as dangas urbanas.
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jogarmos no processo com os alunos. Em outras palavras, escolhas prévias de
estruturas coreograficas foram feitas a partir do estudo com a comunidade, deixando
algumas lacunas a serem preenchidas durante o processo criativo. O frescor e a
contribuicdo espontanea dos alunos foram incentivados para um maior engajamento
e para que encontrassem, cada um, a sua danga, a sua maneira de ser corpo

dancante.

Sobre a escolha dos exercicios e outros procedimentos envolvidos nas
oficinas, além das minhas referéncias de dancga, trouxe para essa missao
referencias teatrais, como Viola Spolin®® (1979) e Anne Bogart® (2011). Tinhamos
muitos desafios pela frente, especialmente no que diz respeito ao curto tempo de
duracéo das oficinas. Marco Rodrigues, que soma anos de experiéncia ministrando
aulas para grandes grupos®’, contribuiu fortemente para a elaboracdo de um plano
de aulas adaptados as nossas necessidades. Elaboramos um planejamento
contemplando alguns pontos determinantes. Comentarei a seguir sobre como

desenvolvemos cada um, ordenando-os de forma sucessiva.

Coragem e comprometimento: condi¢cfes para existir a Larga Escala

Inicio o planejamento das oficinas pela importante perspectiva da Larga
Escala: estimular coragem e comprometimento dos alunos com o projeto. Ou seja, é
importante demarcar que a coreografia em Larga Escala, proposta aqui, € uma
coreografia feita a varias maos. Estavamos preparados para lidar com a quantidade
de alunos que fosse, mas, para a pratica coreografica seguir a idealizacdo do projeto
(em larga escala), tinhamos que articular estratégias que estimulassem a maior
participacdo possivel deles. Certamente, minhas frequentes idas ao colégio
providenciaram parte dessa adesao, pois lancei ali as primeiras redes de contato.
Com os mesmos objetivos, antes das oficinas, organizamos dois eventos na escola
para divulgar nossas préoximas acdes. Primeiro, uma apresentacao surpresa de

danca com o Grupo My House, na qual dancei e distribui algumas fichas de

% nspirando livremente algumas ideias de jogos durante as oficinas.
% Faco mencéo ao livro A Preparacdo do Diretor (BOGART, 2011), que me alimentou com energias
criativas a partir de reflexdes sobre a prética artistica, principalmente aquela feita coletivamente.
" Marco Rodrigues produziu um material chamado Uma proposta metodologica para a danga de rua
(2006), como trabalho de conclusé@o do Curso de Pés-Graduacao em Danca pela PUCRS.
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inscricdo para as oficinas ao final da performance. Segundo, um café da manh&
dentro do auditério do Colégio para informar sobre o funcionamento das oficinas,
para oferecer mais fichas de inscricao e recolher outras preenchidas, como se pode

observar nas fotos a seguir.

Figura 4 - Apresentacédo surpresa de danca no Colégio Estadual Julio de
Castilhos com o Grupo My House. Porto Alegre - RS. Novembro de 2014.
Crédito: Suzane Weber
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Figura 5 - Café da manhéa informativo, auditério do Colégio Estadual Julio de
Castilhos. Porto Alegre - RS. Novembro de 2014. Crédito: Gabriela Chultz.



No intuito de forjar algumas condi¢cGes para existir a Larga Escala, demarquei
quatro principios fundamentais: O Sensivel; O Colaborativo;, O Ludico; A
Celebracédo. Nesse mesmo sentido, Rodrigues contribuiu com alguns procedimentos
a serem trabalhados dentro desses principios. Inspirado pelo método Dragon
Dreaming®, o qual teve oportunidade de conhecer através de um curso no ano de
2014, apropriamo-nos livremente de alguns aspectos desse sistema para auxiliar em
nossos objetivos artisticos, no sentido de encorajar a participacdo dos alunos,
promovendo um comprometimento ao longo dos dias de oficina. Demonstrarei
brevemente como fizemos essas apropriagdes e organizamos certo formato de

oficina, acionando nossas experiéncias artisticas e de ensino de danca.

O Sensivel

Construimos esse principio a partir de Perguntas Geradoras® (CROFT,
2014). A comunicacédo através de perguntas propicia um caminho de descoberta, de
criatividade, o que substitui o uso de afirmacfes imperativas. Como 0s proprios
facilitadores do método Dragon Dreaming referenciam, essas proposicfes estdo
fortemente inspiradas na pedagogia proposta por Paulo Freire, que defendeu a ideia
de que educar é uma relacdo de troca, que acontece entre as pessoas,
diferentemente de uma visdo “bancaria” da educagao, na qual o conhecimento é
“‘depositado” no educando (FREIRE, 1974). Logo no inicio das oficinas langcamos
alguns questionamentos a serem respondidos ou pensados no grande grupo: O que

me motiva estar aqui? Que palavra poderia resumir o dia de hoje?
Outra pergunta geradora foi proposta durante um exercicio em duplas:

Todos caminham pelo espaco e, a partir de um comando externo, encontram alguém

para perguntar: Qual foi 0 seu maior sucesso? Depois de ouvir a resposta, 0 outro

¥ Que apresenta um sistema integrado para se realizar projetos criativos, colaborativos e
sustentaveis. http://www.dragondreamingbr.org/portal.

% Inspiro-me em algumas palavras de ordem presentes no e-book intitulado Guia Pratico Dragon
Dreaming — Uma Introdugdo Sobre como Tornar seus Sonhos em Realidade Através do Amor em
Acgdo (CROFT, 2014).
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deve retornar a mesma pergunta. Em uma segunda rodada, a pergunta se modifica:

Qual foi o seu maior fracasso?

Essas duas perguntas geraram alguns instantes de conversa, e tinham o
intuito de fazer-nos olhar a n6s mesmos e aos outros, nos olhos, para trabalharmos
juntos. Conversamos ao final, concluindo que os nossos fracassos, medos e
conflitos sdo nossos dragbes, mas também nossa fonte de energia e por isso

precisamos aprender a dancar com eles.

Identifico-me bastante com essa metafora de Dancar com nossos Dragdes
(CROFT, 2014:3) por acreditar que ela certamente esti presente no corpo e na
mente de todo o hip hoper — e também que faz parte de certo imaginario mitico e
juvenil. Os alunos engajaram-se na tarefa das Perguntas Geradoras de forma
especial, exercitando uma escuta sensivel, 0 que instaurou no ambiente de trabalho

uma energia de concentracdo, preparando o terreno para a proxima etapa.

Figura 6 - Aluna participante do projeto Coreografando em Larga Escala. Colégio
Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de 2014. Crédito: Cauan
Feversani.
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O Colaborativo

Criagdes dentro de uma proposta de Inteligéncia Coletiva (LEVY, 2007)
resultam em mobilizacBes efetivas das competéncias técnicas e criativas de um
grupo, promovendo o reconhecimento e o enriquecimento mutuo das pessoas. O
colaborativo, como segundo principio da Larga Escala, contempla os quesitos de
participacdo ativa dos individuos e reunido de diferentes ideias. Inspirado no guia
Dragon Dreaming, trés artificios foram empregados para continuar promovendo a

escuta e dar espaco a novas descobertas.

Os “Momentos A-ha”

Um A-ha surge quando alguém tem uma espécie de insight, teve uma boa
ideia ou conseguiu entender algo dificil. Assim, ao ouvir esse som, todos devem
parar e ouvir ou ver a nova descoberta. Momentos assim ocorreram quando alguém
manifestava vontade de colaborar criativamente com a construcdo da coreografia,
ou havia conseguido realizar uma sequéncia ou passo com 0 qual estava tendo

dificuldade, podendo ajudar algum outro.

Figura 7- Alunos em oficina. Projeto Coreografando em Larga Escala. Colégio
Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de 2014. Crédito:
Suzane Weber
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Bico Calado

A partir da minha experiéncia de trabalho em coletivos, posso dizer que
qualguer grupo com mais de meia duzia de integrantes pode instaurar 0 caos
improdutivo facilmente, aquele sem escuta, no qual as pessoas usam 0 grito para
pedir siléncio. Prevendo momentos como esse, elegemos um gesto que significaria
pedir siléncio, o bico calado. Certamente esse artificio foi bastante utilizado no grupo

com mais de 50 pessoas, e 0s alunos aderiram a ideia rapidamente:

Quando alguém estiver tentando falar ou ouvir, e isso néo for possivel, faz-se
0 gesto. Ao ver alguém fazer o gesto do bico calado com a méo levantada,
imediatamente deve-se repeti-lo, contagiando o grupo até que todos estejam em
siléncio e fazendo o mesmo gesto.

Figura 8 - Alunos em oficina. Momento "bico calado". Projeto Coreografando em
Larga Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de
2014. Crédito: Suzane Weber.
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Objeto de Fala

Elegemos também um objeto representativo de atencéo. Inspirado no Bastao
da Palavra do Dragon Dreaming (CROFT, 2014), esse objeto, quando na posse de
alguém, significa que algo importante serd dito, ou que algum A-h4 sera
compartilhado. Escolhemos como objeto um boné vermelho e liso para customiza-lo.
Pode ser interessante investir em uma construgcédo coletiva desse objeto, para que

tenha a “cara” do grupo, bem como fizemos.

o '\ L T —

Figura 9 - Gabriela Chultz (eu) durante as oficinas do projeto Coreografando
em Larga Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS.
Dezembro de 2014. Crédito: Cauan Feversani.

O Ludico

Serd sempre o norteador dos exercicios dancantes, da preparacdo corporal,
do aquecimento e do aprendizado dos passos sociais. As dancas urbanas, pelos
movimentos e nomenclaturas dos passos, ja trazem o ludico em si, como veremos
mais adiante. Para estimular as primeiras mobilizacdes corporais a cada dia de
oficina, bem como as relagbes que envolvem o toque preciso no corpo do outro,

jogamos com esse principio.
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Figura 10 - Momento da apresentacéo final. Carregar. Projeto Coreografando
em Larga Escala. Colégio Estadual Jilio de Castilhos. Porto Alegre - RS.
Dezembro de 2014. Crédito: Gabriel Dienstmann.

Descrevo abaixo um exercicio utilizado, que traz o ludico como via de acesso ao

corpo do outro.
Sapateado do Camelo e Descarrego

Com o corpo mais desperto, divide-se o grupo em trios. Um do grupo, de pé€,
relaxa a coluna enrolando, com a cabeca solta em direcdo ao ch&do. Os outros dois
iniciam entdo uma sessdo de massagem relaxante e ludica, a comecar pelo
“‘Sapateado do Camelo”. Com as maos em concha (como patas de camelo) se
percute nas costas, bracos e pernas do colega em posicdo de relaxamento. Depois,
mantendo a posi¢ao, da-se inicio a sessdo “Descarrego”. Com as maos espalmadas
esfrega-se e espana-se com certo vigor o corpo do colega, acompanhado do som —
Sai!l, ou, Chispa! Os alunos alternam suas posi¢cfes até que todos tenham recebido

a massagem. Agora estamos prontos para continuar.
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O Celebrar

Como parte integrante dos nossos principios de trabalho, mantenho o
celebrar também como um objetivo. Assim, devemos nos perguntar: estamos
celebrando o suficiente? A cada etapa concluida da criacdo coreografica, a cada
final de oficina, sempre incentivAvamos um grito de celebragcédo coletivo. Na ideia
Dragon Dreaming, a acdo de celebrar tem o poder de reconectar os individuos a

seus sonhos, fazendo-os lembrar por que estar ali faz sentido em suas vidas.

Com um pensamento critico e valorizando minha formagdo em danca e em
teatro, reconheco que tais estratégias do Dragon Dreaming inspiraram algumas
palavras de sintese de certa estrutura para gerenciar o grande grupo da oficina. No
entanto, de nada valeriam se nossos corpos, dancantes e de educadores, ja nédo
estivessem empoderados por uma forte experiéncia em danga e, no meu caso, em
teatro. Sentia em mim que, em cada palavra dita e em cada movimento dancado,
existia uma energia que transpirava forca, estado de presenca, poder e gestos
virtuais*® (LANGER, 1980) que atravessavam todos os corpos. Além disso, acredito
que 0 nosso cotidiano enquanto bailarino favoreceu uma forte empatia cinestésica
através de nossa postura, perceptivel em simples gestos, acbes e deslocamentos
frente ao grupo, atitudes de certa regéncia dancada que ocorreram

espontaneamente, liderando e fazendo dancar.

40" Gesto virtual no sentido de Langer (1980), movimento carregado de forcas que ndo podem ser
medidas em termos quantitativos.
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Figura 11 - Minutos antes da apresentacéo final. Preparacéo. Projeto Coreografando
em Larga Escala. Auditorio do Colégio Estadual Jalio de Castilhos. Porto Alegre - RS.
Dezembro de 2014. Crédito: Cauan Feversani.

A Preparacao para a Hip Hop Dance

Incentivamos os alunos a estarem sempre com roupas confortaveis para
participar do processo (principalmente de ténis, pelo tipo de danca a ser trabalhada),
mas lembrando a importancia de buscar suas proprias maneiras de vestir. Em
primeiro plano, nosso objetivo era explorar as relagdes entre corpo, gravidade e
movimento. Essa tarefa foi repetida diariamente nessa semana de oficinas como
forma de aguecimento, de conhecimento do préprio corpo e de despertar o impulso
criativo, descobrindo como a gravidade pode estar conectada a certa identidade de
movimento, pessoal e Unica. O Bounce, elemento da movimentacdo da Hip Hop
Dance, como veremos, torna-se para essa experimentacdo uma peca chave. Ele
oferece uma importante diferenciagao do hip hop se comparado a outros estilos e,
por isso, considero-o como um acesso para o0 aprendizado dessa danca. A
modulagdo do Bounce, através das diferentes maneiras de sentir e jogar com a

gravidade, € uma das maneiras de apropriagdo dos movimentos dessa danca.
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Na Hip Hop Dance, um passo como o Running Man possui sua técnica, mas
cada individuo ira fazé-lo de uma maneira (engajando mais ou menos os bracos,
com maior ou menor amplitude de movimento de pernas). Essa pequena liberdade
ocorre devido ao fato de esses passos serem extremamente sociais, praticados em
festas, nos centros urbanos. N&o corremos, ndo caminhamos todos exatamente da
mesma maneira, mas existem formas que permitem a melhor a performance nessas
atividades. Assim funciona para muitos movimentos da Hip Hop Dance, que, apesar

de haver uma técnica, cada um desenvolvera uma maneira de executa-los.

Testamos também algumas possibilidades articulares do corpo e suas
segmentacOes através de estimulos musicais, marcando os acentos fortes ora no
peito, ora na flexdo de tronco ou na marcha pelo espaco. A partir desse exercicio
acionamos um refinamento ritmico, que se desdobrou em uma sequéncia de
movimentos envolvendo percussao corporal, com palmas, estalos, pisadas fortes no
chdo. Agora sem musica, eram esses movimentos que ritmavam a pequena célula
coreogréfica que foi utilizada no inicio da apresentacdo final. Essa fase de
preparacao foi conduzida ao longo do projeto por Marco, Jean e Aluisio, além de

mim.
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Figura 12 - Preparacao para apresentacao final. Projeto Coreografando em
Larga Escala. Auditério do Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre -
RS. Dezembro de 2014. Crédito: Cauan Feversani.

88



Passos Sociais e Movimentos na Forma Coreografada

No préprio aquecimento, estimulamos os alunos com alguns dos passos de
Hip Hop que iriam compor a futura coreografia. Nesse momento, atentamos em
demonstrar e tirar duvidas sobre a execucdo desses passos, aléem de fazer
pequenas correcdes. Isso acontecia, geralmente, em um grande circulo ou com a
divisdo dos alunos em duplas, ja& que ocupavamos o espaco de um grande auditorio,
sem espelhos. Assim, 0s alunos puderam ver uns aos outros ou se ajudar nas
duplas. Essa etapa, intercalada a momentos de improvisagao, exigiu agdes bastante

especificas de observacao, imitacdo e repeticdo dos movimentos.

Especificamente, os oficineiros Jackson e Julinho prepararam algumas
movimentacBes do break para acrescentar a coreografia final e para ensinar aos
alunos. Eles elegeram movimentacfes acessiveis (se comparados aos movimentos
mais acrobaticos dessa danca), como o uprock*’. Para a escolha desses e de outros
movimentos, analisamos algumas habilidades basicas dos alunos, antecipando o

gue seria mais produtivo para se investir no curto periodo de tempo que tinhamos.

Depois que os passos foram explorados individualmente, ganharam corpo na
coreografia. Ensinamos as sequéncias gradualmente e de modo acumulativo. No
momento em que todos estavam executando a primeira frase de movimentos,
passavamos a proxima e, assim, sucessivamente até criarmos blocos de coreografia
diariamente. Basicamente utilizamos como artificios para o ensino das sequéncias
coreograficas a verbalizacdo, dizendo as direcdes (para frente, para trds, agora
direita), os nhomes dos passos (prepara o uprock!), e a contagem numeérica (1, 2, 3,
4, 5, 6, 7, 8). Gradativamente também fomos diminuindo essas verbalizacGes para

gue recordassem dos momentos com 0 minimo de comando externo.

Naquele momento, o foco era aprender os movimentos em sequéncia, tendo
os alunos dispostos uniformemente pelo espaco e de frente para os professores
(mas sempre mantinhamos um ou mais professores misturados com o grupo de
estudantes). Cedemos espaco para que os alunos também criassem suas proprias

conexdes entre um movimento e outro, fazendo ajustes e ja de forma ritmada,

*! Descreverei esse movimento no capitulo DANCAS URBANAS E EXPRESSOES DA CULTURA
HIP HOP.
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munidos de uma explanacdo técnica, e logo mais afinando suas percepcdes de

Composi¢do No espago e com 0S outros.

Figura 13 - Da esquerda para a direita - Marco Rodrigues e Aluisio Gustavo
durante as oficinas do projeto Coreografando em Larga Escala. Auditério do
Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre — RS. Dezembro de 2014.
Crédito: Suzane Weber.

O Processo de Composicao

Depois dos exercicios de criacdo através dos corpos, dos gestos, ativando um
despojamento e transparecendo materiais pessoais, passamos a compor entre 0s
corpos, entre os didlogos de gestos, a partir de configuracbes no espaco (linhas,
colunas, diagonais, circulos etc.). Comecamos a vislumbrar, assim, algumas formas
plasticas e composi¢cbes coreograficas. Solicitamos algumas tarefas a serem
realizadas em duplas e de forma aleatoria: criar maneiras de desviar do corpo do
outro; formas de carregar o0 outro; passar agachado entre as pernas do outro etc.
Foram testados ainda diversos jogos* para a criagdo coreogréafica, os quais se
mantiveram na apresentacdo final tais quais experimentados nas oficinas. Entre

formas, corpo, gesto e espaco, instauramos uma criacdo dancante que nasceu das

42 Apresentados no subcapitulo Jogos Coreograficos.
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minhas proposicdes enquanto coreografa, e também nasceu colaborativamente

entre os bailarinos em contato e em comunidade.

A nocdo de comunidade, somada as linhas de forcas que atravessam o0s
gestos dos bailarinos, transformou-se em uma imagem inspiradora dentro das
minhas definicbes coreogréaficas. Assim, por mil linhas de forca todos estariam
conectados pela mesma ideia de jogo e de coreografia em Larga Escala. José Gil
(2001) desenvolve uma compreenséo filosofica a partir de imagens como essas, na
perspectiva da interacdo mutua entre pessoas e dos gestos em dialogo. Mas,
“‘Poderemos considerar um solo nesta perspectiva?”’, pergunta-se Gil. Sim, ele
mesmo responde, “entre o espirito e o corpo do bailarino” (2001:152). Dessa forma,
poderia complementar que a for¢ca de criacdo em dancas de coro, deveria estar
dentro de cada um e se concretizar no espaco externo, ja que € realmente de

multiplos corpos de bailarinos que se trata.

Em suma, hd uma multiddo de bailarinos virtuais num corpo que, ao dancar,
esboca os multiplos gestos actuais. Mais simplesmente: uma multidédo de
sensacdes diferentes reline-se em cachos de gestos, como se de multiplos
corpos de bailarinos se tratasse. (GIL, 2001:152).

Durante a composi¢ao coreogréafica, tive o impulso de absorver e explicitar a
harmonia dos diferentes corpos e caracteristicas especificas de cada aluno
enguanto bailarino. O grupo formado se construiu ao redor de um compartilhar e de
um conhecer 0 mesmo espagco e 0s mesmos cédigos de funcionamento que o
regem. Nesse momento trato como espago 0 meu terreno de pesquisa, 0 espago
fisico do Colégio Estadual Julio de Castilhos, mas também o espaco simbolico
instaurado para o processo de criagdo, com todo seu jogo, suas regras, sua
sensibilidade e seu respeito entre os individuos, que se conecta ao préprio espaco

simbolico dessa escola.

O processo de composicdo coreografica repercutiu também na nossa
sistematica diaria, na forma de cooperagdo entre os alunos e entre os alunos e 0s

oficineiros, o que pode ser lembrado através de frases como: vamos relembrar a
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coreografia? Repassa aquele movimento comigo? Ou ainda: Precisa de alguma

ajuda para hoje, professora? Vou dar uma varrida na sala!

Figura 14 - Alunos durante as oficinas do projeto Coreografando em Larga Escala.
Auditério do Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de
2014. Créditos: Cauan Feversani.

A Cultura Hip Hop como Procedimento Pedagdgico

A Cultura Hip Hop além de se difundir como um movimento global, na
tentativa de transcender a qualquer tipo de preconceito racial, de género ou
socioeconémico, € essencialmente um movimento de resisténcia marcada pelo
empoderamento da cultura negra e urbana. Fortalecida por seus valores, é possivel
dizer que seus membros constroem uma pedagogia fundamentada na mdusica, na
danca, na palavra falada, entre outros. Para além da danca, vislumbrei a
possibilidade de incluir outras manifestagcdes da Cultura Hip Hop na apresentacao
coreografica final, ja que existia essa identificagdo por parte dos alunos. Afinal, ainda
gue meu proposito fosse coreografar, ndo pude deixar de ser sensivel as

manifestagdes artisticas dos alunos, parte de suas identidades.
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Desde minhas primeiras visitas ao Julinho mantive contato com um grupo de
meninos®® que experimentavam no pétio da escola uma mistura inusitada entre
violdo, rima e BeatBox. Conversamos sobre rap, fotografei-os e também filmei.
Depois, expliquei sobre o projeto que eu estava desenvolvendo e propus que
abrissem a performance coreogréafica no dia do evento, mas, para isso, deveriamos
trabalhar e ensaiar. Escolheriamos umas das mdsicas ja criadas por eles para
comecar e, logo em seguida, entrariamos com um rap novo, uma rima para o
Julinho. E assim aconteceu. Marcamos encontros periédicos na escola e, em alguns
desses momentos, de acordo com o professor responsavel, ocupamos 0 espaco e

usamos os instrumentos da aula de musica para a composicao.

Pedi para que ficassem livres para expressar sobre as suas relagcdes com a
escola: que espaco o Julinho ocupa em suas vidas, e que espaco as suas vidas
ocupam na histéria de 114 anos do Julinho. Assim, em alguns dias criamos o rap
“Julinho Meu Lugar”, uma rima que demonstrou afetividade com o espaco escolar e
revelou o colégio como uma oportunidade de sucesso para o futuro. Isso ficou
evidente em umas das frases mais bonitas: quem sabe algum dia o estudo a sua

estrela faz brilhar.

3 Alunos Douglas Chapon, Gabriel Cardozo, Luis Nei Rangel, Jeffrey Lopes, Jonathan Friolim e
Jonas Silva Neox.
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RAP JULINHO MEU LUGAR

Ah, é 0 Julinho mano.
Muitas historias
Muitas vitérias

Vamo la!

Pode cré, eu vou te contar uma histéria
114 anos o Julinho criando glérias
Formando cidadaos se importando com um futuro bom

Pra todos brasileiros, meu irmao

Mas essa letra € bem pensada
Bem bolada

O Julinho toca o coracdo da rapaziada

E, € isso ai, vamo la
Julinho, meu lugar de paz e amor

E 14 que encontrei minha paz interior

114 anos formando cidadaos
Mas, claro, toda histdria boa tem algum vilao
Memodrias positivas, memaorias negativas

Sempre formando gente pro desafio da vida

Se liga, mano! Com fé e esperanca vamos la

Quem sabe algum dia o estudo a sua estrela faz brilhar
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A pedagogia presente na Cultura Hip Hop torna explicito o desejo de integrar
os individuos (ao contrario de renegar os que diferem do capital cultural dominante)
respeitando as realidades pessoais para se educar e fazer gostar do mundo. Essa
tematica é muito bem explorada nos artigos da norte-americana Martha Diaz**
(2010, 2011, 2013), nos quais inclui a disseminacéo da histéria da Cultura Hip Hop
como estimulo e empoderamento para jovens e adultos, sobretudo negros,
desenvolverem suas proprias identidades, vozes e posicOes de lideranca na
sociedade (DIAZ, 2010). Mesmo brevemente, durante as oficinas ainda facilitamos
um entendimento histérico e social das dancas urbanas, contando sobre suas
origens, sua influéncia para a Cultura Hip Hop e seu papel frente aos espacos
publicos e urbanos. Falamos também a respeito da perspectiva de uma danca
urbana brasileira, 0 que retorna ao principio da criacdo e transposicdo de

identidades através dessa expressao.

* Martha Diaz é produtora, arquivista, curadora, empreendedora social e professora adjunta da New
York University's Gallatin School. No ano de 2010, Diaz fundou o Hip-Hop Education Center, que age
através da operagcdo de uma Communiversity — na qual a comunidade e a universidade vém em
conjunto desenvolver um espaco educativo alternativo. Esse espaco utiliza a Cultura Hip Hop como
ferramenta de ensino interdisciplinar, apoiando o desenvolvimento emocional, fisico, criativo,
cognitivo e civico de jovens em um esfor¢co para transformar suas vidas e comunidades. Para ver
mais acesse http://www.hiphopeducation.org/research.html
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Figura 15 - Cartazes explicativos sobre Cultura Hip Hop e sobre o funcionamento das oficinas. Projeto
Coreografando em Larga Escala. Auditdrio do Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS.
Crédito: Gabriela Chultz.

Através de uma breve iniciativa de promover a Cultura Hip Hop, além da danca,
dentro da escola, transpareceram riquezas de ideias, posturas positivas e
engajamento dos alunos nesse processo, fazendo resisténcia, frente a fragilidade,
no sentido de precariedade, da grande estrutura dessa escola publica que é o
Julinho. Acredito que reside ai parte da importancia deste projeto: a busca por
evidenciar a inteligéncia desses alunos, suas possibilidades de comprometimento e
de perseveranca frente as possiveis condi¢cdes precdrias sociais das familias e do
contexto escolar. Este projeto, através de uma proposta artistica, sobretudo
coreogréfica, busca difundir e intensificar o valor dessa juventude socialmente

desfavorecida.
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3. DANCANDO SONHOS, REALIZANDO COREOGRAFIA

3.1 PRATICA DANCANTE

Em primeiro lugar, interessa-me discutir a no¢do de pratica artistica. Observo
que especialmente a danga encontra na palavra pratica algo que abraca o antes, o
durante e o depois do trabalho do bailarino ou coreégrafo. Essa € uma nocao que,
quando relacionada ao fazer artistico, consegue mobilizar e até mesmo questionar
certa hierarquia entre processo e resultado final. Em meu projeto, as etapas
etnograficas, de conviver com a fonte, o processo de oficinas e a criacao

coreografica sdo tdo ou mais importantes que o resultado final.

Como ja visto, buscando aproximacdes tedricas capazes de enriquecer a
nocéo de pratica dancante (SILVA, 2009), amparo o projeto artistico realizado numa
abordagem etnogréfica e de andlise sociolégica dos corpos. A transposicao dos
conceitos sociolégicos de Bourdieu (1994) para o ambito da danca contemporanea é
experimentada em certos estudos a fim de alimentar as reflexdes criticas que
compreendem o corpo e suas relacfes sociais de poder e pertencimentos — Sylvia
Faure (2001), Helen Thomas (2003) e Pierre-Emmanuel Sorignet (2004). Busco,
assim, contribuicbes para compreender uma comunidade, uma pratica dancante e

estabelecer uma proposta coreografica.

O conceito de habitus (1994), por exemplo, pode ser Util nessa compreensao
na medida em que mobiliza um senso prético, ou seja, a reunido de saberes que irdo
nortear praticas distintivas. Aqui ndo me refiro somente a saberes técnicos do corpo,
mas a valores estéticos e éticos inerentes a arte dancante. Esses multiplos saberes
em cada individuo, mas também coletivamente, tecem redes de experiéncias e de
incorporagfes (BOURDIEU,1994), que, no caso do bailarino, irdo compor certo
modo de ser corpo dancgante. Esses agenciamentos envolvem em amplo espectro
atividades sociais e culturais, e constituem uma ordem de pertencimentos visiveis

atraves do corpo.
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3.2 COREOGRAFIA

Com o objetivo de me aprofundar acerca das definicbes de coreografia, fui a
busca desse conceito primeiramente em dois dicionarios da lingua francesa:
Dictionnaire du Corps — sous la direction de Michela Marzano (2007) e o Dictionnaire
de la Danse — sous la direction de Philippe Le Moal (2008). Estabelecerei agora um
apanhado de informagOes e reflexdes a partir dessas leituras que se tornam
complementares. Do primeiro, escolho sintetizar a ampla reflexdo sobre coreografia,
enquanto, do segundo, dedico-me basicamente ao conceito de coreodgrafo. Guiada
pela forma de organizagao presente no Dictionnaire du Corps, irei discorrer sobre o
tema a partir de uma perspectiva etimolégica, depois histérica e, por ultimo, frente a
um debate atual, no qual as definicdes de Susan Leigh Foster (2011) e meu préprio

trabalho coreogréfico irdo compor com as elucida¢des dos dicionarios.

3.2.1 Perspectiva etimoldgica

Conforme inicia o Dictionnaire du Corps sobre a palavra coreografia, verbete
escrito por Michel Bernard®, discutir seus significados é uma tarefa complexa, ja que
sua evolucao histdrica € movimentada, confusa, e sua etimologia € ambigua. A
palavra coreografia deriva da juncéo de duas palavras gregas: “khoreia, que significa
danca, e graphein, que denota simultaneamente o ato de escrever e aquele de pintar
ou desenhar” (BERNARD, 2007:193, traducdo nossa) “°. Outro detalhe importante
recai sobre o significado da palavra chorus “choeur” indicando uma atividade coletiva
e ritualistica. Comenta-se ainda sobre a existéncia de outro termo, o da
“orchésographie”, também titulo da obra escrita em 1588 por Toinot d’Arbeau. O
neologismo “orchésalité”, como propde o dicionario, passa a designar o
agenciamento sensorial especifico da danca, da manifestacdo corporal do
movimento. Assim como a arte do teatro seria a teatralidade; a arte da culinaria, o
sabor, e a arte dos perfumes, a fragrancia, a arte da danca seria a orchésalité, termo

um tanto abstrato, que d& conta apenas das qualidades motoras e visiveis através

* Filésofo francés especialista em danca.

46 “khoreia, qui signiffie ‘danse’, et graphein, qui denote, simultanéament, 1’acte d’écrire’ et ‘celui de
peindre ou dessiner”. (BERNARD, 2007:193)
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do corpo. Por fim, o autor identifica uma quédrupla problematica em torno da palavra
coreografia, ou seja, quatro formas de compreendé-la:

aquela da composicdo da danca; aquela do seu modo de transcricao;
aquela da caracterizacdo da danca como modalidade corporal especifica; e
enfim aquela do estatuto do corpo ele mesmo (independente). (BERNARD,
2007:93, traducdo nossa) *'.

3.2.2 Perspectiva Historica

O Dictionnaire du Corps elucida que a palavra coreografia foi empregada pela
primeira vez no livro Chorégraphie (1700), de Raoul-Auger Feuillet, para divulgar um
modo de notacdo em danca. Pesquisando em outras fontes, o nome de Pierre
Beauchamp aparece também como criador desse sistema de notagdo (TRINDADE;
VALE, 2007), que ficou conhecido como Notacdo Beauchamp-Feuillet. Um século
depois, a partir de Jean-Georges Noverre*® (1727-1810), o termo coredgrafo é
também apresentado como aquele que escreve a danca com a ajuda de diferentes

signos, diferenciando o ato de compor do ato de notar a danca“®.

No século XIX, a palavra coredgrafo foi mantida em primeira instancia para
designar o trabalho de composicdo coreografica — como o dicionario exemplifica
através do pensamento de C. Blasis, Pure, C. F. Ménestrier, G. Angiolini. No
entanto, a legitimidade do termo nessa época ainda parece relativa, na medida em

gue grandes solistas realizavam suas sequéncias por eles mesmos, enquanto o

" “elle de la composition de la danse; celle de son mode de transcription; celle de la caractérisation

de la danse comme modalité corporelle spécifique; et enfin celle du statut du corps lui-méme”.
(BERNARD, 2007:93).

*® No livro Dictionnaire du Corps — sous la direction de Michela Marzano (2007), no qual Michel
Bernard escreveu o verbete Chorégraphie, o nome de Jean-Georges Noverre esta grafado como
Jacques Noverre, o0 que causa confusdo. Aponto para esse detalhe uma vez que me referencio
repetidas vezes por esse verbete.

*> Em meu momento de estudo, ndo me aprofundarei nas questdes e discussdes sobre notacio em
danca. No entanto, saliento a especificidade do livro Choreographing Empaty — Kinesthesia in
performance (2011:18-72), de Susan Leigh Foster, ao narrar, através de texto escrito e das imagens,
uma perspectiva historica da dangca e suas formas de notagdo, sobretudo ao salientar as
contribuicdes da notacdo de Feuillet na promocéo de legitimidade da danca perante as outras artes.
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coredgrafo detinha-se a encenar somente os movimentos de grupo, tendo seu nome
até mesmo omitido do cartaz ou da ficha técnica do espeticulo. Essas ultimas
informacdes a respeito do papel do coredgrafo aparecem de maneira proxima nos

dois dicionarios consultados.

Tanto o Dictionnaire de la Danse quanto o Dictionnaire du Corps ainda
comentam sobre o Manifeste du Chorégraphe (1935), proposto por Serge Lifar,
publicado em 1935, na tentativa de amenizar a ambiguidade do termo coredgrafo.
Trés anos depois, em seu livro La Danse (1938), Lifar propde o termo “choréauteur”
(coreautor) para designar o compositor de ballet, diferenciando aquele que cria a
obra daquele que inscreve, nota, transcreve. Entretanto, esse termo jamais seria
consagrado pelo uso. Nos Estados Unidos, a palavra coredgrafo se estabelece
tardiamente, pois, até por volta de 1930, no meio da comédia musical e do cinema
americano, as sequéncias dancadas eram encenadas por um dance director. No
livro Blood Memory (1991), Martha Graham relata sua surpresa com 0s termos
coreografia e coredgrafo:

[Coredgrafo] que palavra grandiosa! Eu nunca tinha ouvido chamar de
coreografia as criagbes de danca na época em que deixei Denishawn. Ali,
ndo se fazia coreografia, se inventavam dancas. Hoje, eu nunca digo eu

faco a coreografia, eu digo simplesmente: eu trabalho (Graham deixou a
Denishawn em 1923). (MOAL, 2008:193, traduc&o nossa) *°.

Com a chegada dos anos 1960 e, tratando-se do contexto norte-americano,
os artistas pés-modernos da danca, reunidos no movimento da Judson Church
Dance Theatre, passaram a repensar o conceito de coreografia e do papel do
coreografo, e de sua decorrente supremacia. O recurso da improvisacdo a partir de
gestos cotidianos e o modo coletivo de trabalho eram frequentes nessas
experimentacdes, 0 que progressivamente enfraqueceu a visdo do coredgrafo como
figura determinante e exclusiva na composi¢cdo dancante. Merce Cunningham e
John Cage, como um dos precursores desse movimento, experimentaram maneiras

de composicdo em danca que desafiavam os bailarinos com o acaso, e onde

%0 “[Chorégraphe] Quel mot grandiose! Je n’avais jamais entendu appeler <<chorégraphie>> la
création de danses a I'époque ou jai quitté Denishawn. La, on ne faisait pas de chorégraphie, on
inventait dés danses. Aujourd’hui, je ne dis jamais je fais de la chorégraphie’, je dis simplesment: je
travaille” >> (Graham quitte le Denishawn em 1923). (MOAL, 2008:193)
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qualquer som e qualguer movimento poderiam ser dancados. Robert Ellis Dunn,
influenciado por esses artistas, passou a ministrar workshops que resultaram nas

performances experimentais da Judson Church (FOSTER, 2011:62).

Contudo, como acrescenta Moal no Dictionnaire de la Danse, essas praticas
nao impediram que se encontrasse outro estatuto para o autor de danga. Tomando
agora como exemplo o contexto francés, a expressao danse d’auteur (danca de
autor) passou a ser utilizada para caracterizar a nova danca, a nouvelle danse,
acompanhando a criacdo de novas politicas culturais para o0 mercado da danca na
Franca (SIQUEIRA, 2006). Nos anos 1990, surgem outras denominacdes que
tomam forca de expressdao no campo da danca para especificar o trabalho de
bailarinos como autores ou co-autores de suas préprias criacbes, como sugere a

reflexdo sobre o modo de trabalho do bailarino-criador (Michel & Ginot, 2002).

Voltando ao Dictionnaire du Corps, este encerra o apanhado historico da
coreografia langando uma confrontagdo entre duas formas de interpretar o estatuto
do coredgrafo, que ira perdurar pelo menos até os anos 1990. A primeira seria
aguela dos herdeiros mais fiéis a danca classica e dos reformadores europeus e
americanos da danca moderna; a segunda, e mais subversiva, seria aquela dos
artistas contemporaneos organizados por uma forma de manifesto e em pequenas

companhias independentes e internacionais de danca. (BERNARD, 2007:195).

3.2.3 Debate Atual

Para falar de um debate atual em coreografia, Bernard (2007:194) cita dois
titulos importantes: Element du langage chorégraphique (1981), de Jacqueline
Robinson, e Outillage chorégraphigue — Manuel De Composition (1993), de Karin
Waehner. Ambos apresentam as percepc¢des de artistas como Mary Wigman e Doris
Humphrey concordando que a coreografia € o ato de composicdo em danca
segundo um conhecimento especifico. Ndo seria somente do corpo e dos elementos
constitutivos do movimento definidos por Laban — de espaco, tempo, energia,
gravidade — ou aqueles definidos por Humphrey — a forma, a dindmica de energia, o
ritmo e a motivagdo (Humphrey, 1959/1998: 126) —, mas também dos principios que

regem a representacdo cénica. Jacqueline Robinson anuncia entdo uma triade que
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consiste no “savoir-faire” do ato coreografico: o instrumento (o corpo e suas
possibilidades motoras), o material (espaco, tempo, energia-dinamica, frase) e o
processo de composicao (abstracdo, estilo, formas de danca, formas musicais e 0
processamento desses materiais) (BERNARD, 2007:195).

O recurso da improvisagéo, cada vez mais difundido, participa também desse
processo de criacdo, promovendo reflexdes sobre a relacdo entre intérprete e
coredgrafo, debate recorrente nas atuais pesquisas em danca. Observando relatos
presentes no Dictionnaire du Corps, pode-se dizer que a ferramenta da improvisagao
como parte do fazer coreogréfico favoreceu uma dindmica de trabalho em grupo, um

maior dialogo entre os bailarinos baseado na escuta.

Assim 0 questionamento da coreografia ndo visa sua abolicdo, mas
somente a reducdo de suas implicacdes formalistas e, sobretudo, diretivas;
quer dizer, basicamente, a desconstrucdo de um mito da onipoténcia do
autor e a promocdo de um auténtico trabalho coletivo. (BERNARD,
2007:195, traducéo nossa) .

Cynthia Novack, no livro Sharing the Dance (1990), observa a existéncia de
uma tendéncia presente na danca moderna e depois no inicio do desenvolvimento
da prética do contato improvisacado de opor coreografia e improvisacdo. Para alguns,
essa 0posicao parece persistir, embora muitos processos em danca se encaminhem
em direcao a improvisagdo como principal método de criacdo coreografica. De forma
ainda mais irreverente, improvisar uma danca, o jogo que ali se estabelece, toma
também perspectivas coreogréficas, chamadas de composi¢cdo em tempo real ou
invencdo espontanea (FOSTER, 2011:3). José Gil (2001), ao se interrogar sobre

uma definicdo de coreografia, ndo deixa de considera-la enquanto improvisacao:

O que é uma coreografia? E um conjunto de movimentos que possui
um nexo proprio, quer dizer, uma légica de movimento... Se se trata de uma
coreografia improvisada, a exigéncia do nexo mantém-se, ainda que se
abandone parcialmente a ideia da pré-concepcao e o carater voluntario dos
movimentos. (GIL, 2001:67)

L “Ainsi la remise en guestion de la chorégraphie ne vise pas ici vraiment son abolition, mais

seulement la réduction de sés implications formalistes et surtout dirigistes, c’est-a-dire, au fond, la
déconstruction du mythe de I'omnipotence de l'auteur et la promotion conjointe d’um authentique
travail collectif.” (BERNARD, 2007:195).
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O ato de coreografar encontra-se no caminho dos processos de organizacao
de elementos, sejam tensdes, impulsos, gestos, movimentos, textos (nao
necessariamente escritos). Alguns coreografos e pesquisadores, a exemplo de
Laurence Louppe (2012:223), irdo compreender a composi¢cdo como um laboratério,
um exercicio de exploracdo de gestos ou motivos que culminardo em algo proximo a
unidade coreogréafica, um momento de invencdo pessoal dos elementos. Ampliando
esse debate, € interessante notar também que a palavra dramaturgia, em um
panorama da cena contemporanea, e como confirma Louppe (2012:224), também
irA contaminar certos coredgrafos que atualmente encontram nessa palavra um tipo
de exploracéo coreogréfica em que, a partir de linhas de forca e tensbes geradas por
cada bailarino, criam-se organismos cheios de contradi¢cbes, particularidades, no

lugar de um trabalho que busca uma “globalidade organica”.

Ainda sobre tais ideias, Foster (2011) apresenta um capitulo introdutério a sua
concepcao de coreografia na qual as ideias de organismo, estrutura e sequéncia de
movimentos ganham significados coreograficos. Assim, visualiza uma série de acoes
performadas em sequéncias de progressao: os prédios que coreografam o espaco e
0S movimentos das pessoas aos seus arredores, a coreografia da camera em uma
acado cinematica, a performance dos passaros também envolveria coreografia, as
multiproteinas complexas coreografam a reparacdo do DNA, os representantes de
vendas nos call centers improvisam uma coreografia, familias submetidas a terapia
participam em coreografia, web services coreografam interfaces e, até mesmo a

nossa existéncia, o nosso dia a dia, € coreografado (FOSTER, 2011:2-3).

Em outras palavras, Foster (2011:15) observa que a palavra “coreografia” tem
sido utilizada amplamente para expressar a orquestracdo de corpos ou objetos em
movimento. Seu debate a respeito da coreografia inicia dessa forma, recordando
gue até mesmo o jornal local, o Los Angeles Times, ja se apropriou dessa palavra
para descrever os movimentos de tropas na guerra do Iraque, entre outros
acontecimentos. As definicdes e a disseminacdo da danca e da coreografia ainda
tém se popularizado entre escolas de danca, publicidade, jogos tecnoldgicos, clipes
musicais, filmes e programas televisivos. Nesse sentido, a autora faz mencéo, e
também criticas, aos shows competitivos da televisdo, como os famosos So You

Think You Can Dance e Dancing With the Stars, sendo esse ultimo uma verséo
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americana da série britanica Strictly Come Dancing, competicdo de danca que
também originou a "Danca dos Famosos" no Brasil. Sua critica recai basicamente
sobre o fato de que os programas frequentemente ignoram os processos do trabalho
artistico em favor da ideia de que os performers parecam naturalmente brilhantes.
Pondera ainda que esses eventos tenham contribuido para validar algumas formas
de danca enquanto exclui outras, o que reforca a preponderancia das praticas

dominantes ou de uma visao centralista.

Admiro essa amplitude critica na abordagem realizada por Foster (2011) e me
amparo nela para experimentar um debate atual sobre coreografia. Por essa via
ainda acrescento, dentre os meios citados de disseminacdo da danca e da
coreografia, os filmes norte-americanos de danca, que, no caso especifico da danca
de rua, auxiliaram consideravelmente sua divulgacdo. Outros ainda servem de
estimulo & pratica de danca em escolas, como o filme Take the Lead (traduzido para
o Brasil como Vem Dangar) 2, que retrata a histéria veridica do trabalho de um
professor de danca de saldo em uma escola publica da periferia de Nova lorque.
Digo estimulo, pois, em minha época de colégio®, o filme foi apresentado com o
objetivo de incentivar a participacdo dos alunos em um novo projeto de danca da
grade curricular escolar, o que teve sucesso e hoje mobiliza alunos e alunas em
aulas de danca e mostras competitivas dentro da escola. Em meu processo no
Colégio Julio de Castilhos, com frequéncia esse filme era igualmente lembrado pelos

alunos.

Em um contexto mainstream, o0s clipes musicais entusiasmam a
disseminacdo de um tipo especifico de danca, o que, dentro dos novos estilos de
danca urbana, tem contaminado certa maneira de dancar e coreografar. De outra
forma, jogos eletrénicos como Just Dance, comandados agora pelo avancado
sistema de captura de movimento kinect, também tem incentivado criangas, jovens e
adultos de ambos os sexos a novos contatos com danga e coreografia, porém
exclusivamente dentro de uma classe social média alta e classe alta devido ao custo

elevado dessa tecnologia.

°2 Take the Lead, lancado em 2006 e dirigido por Liz Friedlander, diretora de séries dedicadas ao
publico jovem.

%% Colégio Monteiro Lobato, Porto Alegre — RS.
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O que gostaria de destacar novamente sobre o pensamento de Foster é
justamente essa capacidade de aproximar os conceitos em danga aos movimentos e
interesses do cotidiano, uma vez que direciono minha investigacdo a um espaco que
nao € habitualmente o de desenvolvimento artistico, e sim o ambiente escolar, com
jovens que talvez nunca tenham se imaginado em uma aula de danca. Nessa
mesma perspectiva, chamo atencédo para a escolha de Foster (2011) de mapear
certos artistas e pesquisadores interessados em expandir as reflexdes sobre danca
e coreografia considerando aspectos culturais, econémicos, politicos, de género, de
classe e de raca. Cynthia Novack, autora aqui ja citada, faz parte desse grupo,
assim como Mark Franko, Thomas DeFrantz e Randy Martin, que especificamente
aproximam a experiéncia coreografica da experiéncia social ou politica.
Aproveitando este momento, e a partir das consideracdes de Foster (2011),
mencionarei rapidamente alguns topicos e producdes desses trés ultimos nomes, no
intuito de exemplificar o eixo tedrico e pratico de pesquisa do qual desejo aproximar

meu estudo coreografico em danca.

Mark Franko, pesquisador e professor de danca no Departamento de Arte
Teatral na University of California, Santa Cruz, enxerga a coreografia como capaz de
representar as consequéncias sociais e politicas de determinadas acdes corporais.
Destacando o seu livro The Work of Dance: Labor, Movement, and Identity in the
1930 (2002), Franko mostra como as estruturas de organizacdo do trabalho foram
reproduzidas por meio de coreografias e performances, presumindo o quanto a

danca no contexto de Nova lorque incorporou a forca do movimento sindical.

Thomas DeFrantz, performer, escritor e professor na Dance and African
American Studies at Duke University®*, por sua vez, vai compreender coreografia
como um evento que abarca em seu nexo questdes de movimento, género,
sexualidade e classe social. Suas producdes, como o livro Dancing Revelations —

Alvin Ailey's Embodiment of African American Culture (2006), configuram-se como

> Canal Duke University no Youtube: https://www.youtube.com/channel/UCtXRIIGng4rUBREt1vAuttw.
Dentro do canal pesquisei videos de DeFrantz para compreender e ver demonstracBes de seu
trabalho prético a respeito de algumas dancas tradicionais afro-americanas (Black Social Dances) do
século XIX. Na demonstracdo do video encontro certos passos sociais fortemente incorporados a
diferentes estilos dentro das danc¢as urbanas, como o Popping, ou outros elementos e passos como o
footwork, charleston, Kid n’ Play e Butterfly, presente na Break Dance.
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contribuicbes tanto para os estudos em danca moderna americana como para as

reflexdes sobre a incorporagéo da cultura afro-americana.

Randy Martin, pesquisador em danga e professor de sociologia no
Department of Social Science and Management, em Pratt Institute, aposta na
capacidade da coreografia em ativar projetos de mobilizac&o politica através de uma
abordagem tedrica e pratica ativista. As relagdes entre coreografia, corpo coletivo e
ideologias sao ainda questdes examinadas por Martin em artigos e publica¢des. Em
seu livro Critical Moves: Dance Studies in Theory and Politics (1998), o autor
promove um discurso critico a respeito das novas dinamicas em pratica de danca em
um paradigma contemporaneo, que incluem questdes raciais e sociais a partir de um

estudo etnogréfico sobre a Cultura Hip Hop (ressaltando a musica e a danca).

Pesquisando por mais referéncias de Martin, encontro uma plataforma
chamada TkH (Walking Theory) / Teorija koja Hoda: TkH-center for performing arts
theory and practice®®, formada no ano de 2000, em Belgrado (Sérvia), por artistas e
tedricos (projeto extra-academico). Entre os projetos divulgados no site, encontrei o

TkH journal®®

, um jornal bilingue (sérvio/inglés) da plataforma no qual consta, em sua
212 edicdo (ThK 21: Social Choreography®’), um artigo de Martin: Of Dance,
Derivatives, Decolonization, and Kinesthemes (2013). Sua proposta gira em torno de
um discurso complexo que visualiza na danca a capacidade ou necessidade de
emancipacdo do movimento restrito para seguir em direcdo a uma mobilizacao
aberta e transformadora. Interessado na genial relacdo entre danca e finangas, o
autor inicia sua reflexdo argumentando que a economia foi deslocada em favor das
financas, que passam a funcionar através de fluxo, de movimento. Assim, o campo
da danca em sua reflexdo torna-se um local-chave para compreender as maneiras

com que 0S corpos em movimento ganham valor.

S&o leituras como essas que me fizeram e fazem refinar minhas buscas de
pesquisa por tépicos como corpo social, espago publico, mobilizacdo em massa,
comunidade e “social choreography” (Coreografia Social), objeto central do ThK
journal. Novos conceitos cunhados, referéncias bibliograficas e notas de rodapé

conduzem-me a um especifico eixo tedrico e pratico, e assim vou entendendo o que

% http://www.tkh-generator.net/
*% http://www.tkh-generator.net/portfolio-type/tkh-journal/
> http://www.tkh-generator.net/wp-content/uploads/2014/04/tkh 21 webl.pdf
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me move como pesquisadora. Acredito que discutir tais topicos no campo de danca
possibilita um olhar expandido sobre a pratica, renovando certas definicbes téao

caras e especificas da danca, como a de coreografia.

Pontuo, finalmente, como aquilo que une as proposi¢coes de Foster (2011) a
essas outras referéncias € essencialmente sua definicdo de coreografia como ato
politico e teorizacdo de identidade corporal, individual e social (2011:4). A
coreografia criada neste projeto € produtivamente conceituada dessa forma,
investigando o corpo no ser em muitos, no dancar em muitos. A forma de pensar a
coreografia aqui estara diretamente relacionada a conexdo corpo social, corpo
dancante, a ser explorada mais adiante neste capitulo. Se o corpo dancante “como
corpo social € aquele que encarna os valores morais, sociais e estéticos de um
grupo ou sociedade” (DANTAS. 2008:3), o maior interesse de pesquisa se da
nesses processos. A coreografia é, assim, visualizada como um catalisador entre o
corpo social e o dancante, na medida em que implica escolhas éticas e estéticas,

politicas e poéticas.

3.3 COMO ANALISAR UMA COREOGRAFIA

Em certas passagens deste subcapitulo, listo momentos exatos da
coreografia final, que podem ser acompanhados através do registro em video que
disponho no DVD que acompanha este memorial, ou ainda no canal no Youtube do
“‘Grupo My House”, Playlist COREOGRAFANDO EM LARGA ESCALA. Utilizando a
midia em DVD, haverd um video especifico para ser visualizado junto a esse
capitulo: Coreografia Completa — Julinho. Na Playlist do Youtube é possivel
encontrar o video com o mesmo titulo. Sugiro que se assista ao video antes de
prosseguir a leitura. Depois, ao longo do texto, devem ser selecionadas as partes

indicadas em minutos.

Compatrtilhando certas definicbes de coreografia, como nos exemplos dados
anteriormente, defino que minha pratica coreografica e sua analise preocupam-se
primordialmente com as ressonancias culturais e sociais que 0S movimentos

dancantes evocam, mais do que idealizar sua execugdo técnica. Buscando
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possibilidades de pensar ou re-pensar o fazer coreogréafico, elegi alguns critérios de
andlise a serem considerados. Avaliamos, assim, 0s corpos, 0s jogos coreograficos,
os dialogos cinestésicos, 0s gestos e movimentos, e as questdes poéticas

envolvidas.

3.3.1 Os Corpos

Entre Individualidade e Coletivo

[...]-..temos o direito a ser iguais quando a nossa diferenca nos inferioriza; e
temos o direito a ser diferentes quando a nossa igualdade nos
descaracteriza. Dai a necessidade de uma igualdade que reconheca as
diferencas e de uma diferenca que ndo produza, alimente ou reproduza as

desigualdades. Boaventura de Sousa Santos

Encontro na epigrafe acima uma maneira de compreender uma provavel
interrogacado a respeito do trabalho coreografico em tema: serd que a coreografia em
unissono ndo provocaria um achatamento das diferencas entre os bailarinos/alunos?
Encontro também um posicionamento a ser definido: o que eu quero dizer quando
falo sobre os corpos dancantes desta criacdo; ou, o que eu quero dizer quando falo
sobre o papel da coreografia nesta criacdo? Nada é melhor para argumentar sobre
tais pontos do que trabalhar em uma analise especifica do proprio corpo, palavra

presente duas vezes no subtitulo da minha pesquisa.

Com o interesse nas relacdes entre o corpo social e o corpo dancante,
comprometo-me em descrever de que formas certas informagfes sociais e de
classe, de alunos jovens desfavorecidos econémicamente, tornam-se visiveis
através do corpo e da coreografia, abrindo espaco para multiplas possibilidades de
corpos dancantes, nao baléticos. Retornando ao pensamento de Santos, atrevo-me
a retratar certos fragmentos citados a partir das realidades dessa criagdo dentro do

Julinho.
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“...temos o direito a ser iguais quando a nossa diferenca nos inferioriza;”

A atual instabilidade, sobretudo econdémica, dessa escola publica conduziu-
nos a depositar nosso motivo criador na propria instituicdo. Mas quem é o Julinho, e
qguem faz do Julinho o colégio que €, na sua importancia politica, social e como um
ambiente cercado de polémicas e marcado pela resisténcia estudantil? A unido de
cerca de 50 alunos dancando como porta-vozes de toda a comunidade escolar teve
como um dos objetivos conferir autoestima para essa instituicAo educacional
representada por jovens alunos. O famoso ditado, “a unido faz a forgca” caberia
perfeitamente aqui. Poderia ainda reinventar: a danca (e a coreografia) faz a forca.
Em outro sentido, ao propor que 0s alunos executassem uma coreografia que se
verifica fortemente pelo unissono, encontramos, através dos passos sociais da Hip
Hop Dance, uma forma acessivel para encorajar a participacdo de todos. De forma
gradativa, os alunos, que inicialmente ndo se sentiam seguros ou aptos para dancar,

viram-se logo em par de igualdade na proposta de dancar com a multidao.

“... temos o direito a ser diferentes quando a nossa igualdade nos descaracteriza”

Mesmo identificando certas unidades compartilhadas entre os alunos, como
faixa etaria, classe social etc., as especificidades ndo poderiam ser esquecidas.
Uma vez que falar do Julinho é falar de seus alunos, suas identidades séo requisitos
a estarem impressos na criacdo. E sendo um colégio lembrado pela sua
multiplicidade e, como os proprios alunos dizem, “uma pequena amostra do mundo”,
o trabalho coreografico ndo poderia exigir uma padronizacdo dos movimentos e nem
uma uniformizagdo dos figurinos. Ao contrario, a sugestdo foi dangcarem a mesma
sequéncia e ideia de movimentos, mas cada um a sua maneira, conforme a sua
danca. O que os configura enquanto coletivo € justamente o respeito matuo e a
promocao das diferencas. Através da coreografia em unissono junto & promoc¢éao das
diferencas, € que gritam as diversas caracteristicas pessoais, aquelas do corpo
social, por uma otica do contraste, fazendo com que o individual se sobressaia na
massa. Se o0s alunos dancassem de forma idéntica (se é que isso € completamente
possivel em algum caso), descaracterizaria a especificidade do grupo formado, e a

prépria proposta coreografica.
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“Dai a necessidade de uma igualdade que reconheca as diferencas e de uma

diferenca que nédo produza, alimente ou reproduza as desigualdades..

Seguindo a citagdo, poderia reformular: dai a necessidade (aqui) de uma
coreografia que reconheca as diferencas e que ndo produza, alimente ou reproduza
as desigualdades. Assim, reforco a nocdo de coreografia como ato politico e
catalisador entre o corpo social e o dancante, jA que é alimentada pelos registros
sociais, pelas individualidades, tornando acessivel a proposta dancante e
performativa para todos. Os sonhos, 0s gestos e 0 suor sdo as grandes poténcias

desses jovens.

Corpo Social, Corpo Dancante

Abordo a nocdo de corpo social inspirada em perspectivas socioldgicas, e
basicamente através de dois conceitos propostos por Pierre Bourdieu (1994): capital
(corporal) e habitus, acreditando que providenciam relagdes proveitosas ao campo
da danca. Através desses conceitos descrevo peculiaridades do corpo social em
qguestao, as quais indicam propriedades a serem encarnadas na criacdo dos corpos
dancantes, segundo a concepcdo coreografica deste estudo. Primeiramente,
compete ao corpo social toda forma de engajamento na sociedade, as maneiras de
ser e agir dentro de seus ambientes de convivio, neste caso a escola. A observacéo
sobre os individuos em interacdo dentro de determinado espaco social revela
desejos, identidades, reivindicacbes e singularidades dentro de um meio
compartilhado. Em Coreografando em Larga Escala, o proprio sonho e realidade
frente & oportunidade de dancar tornaram-se reivindicacdes legitimas dentro do
Julinho — fomentar atividades com danca dentro da escola — e tornaram-se também

a principal condicdo para criar a possibilidade de corpo dancante.

Assim, esta pesquisa objetiva expandir certas noc¢Oes tradicionalmente
associadas ao corpo dancante profissional, ou seja, aquele treinado, ou de alto
rendimento, concebendo uma proposta acessivel. Acessibilidade é provavelmente
uma das palavras mais importantes deste projeto. A essa consideracdo podemos

interrogar certas convencgdes ligadas, por exemplo, a acessibilidade técnica: que
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corpos podem dancar? (independentemente de aparéncia, raca, idade, género ou
especificidades que interferem na condigdo tradicional de saude fisica e mental); a
respeito da acessibilidade de linguagem ou estética: o que e como eu quero dancar,
expressar? Ou ainda, tratando-se da acessibilidade econdmica: quanto custa
aprender a dancar? (considerando que as oficinas ligadas ao projeto foram

oferecidas gratuitamente a escola).

A nocao de corpo social, corpo dancante, esta intimamente inspirada pelo
conjunto de ideias proposto por Silva (2009) especificamente no artigo Incorporando
a teoria e refletindo sobre a pratica em danca contemporanea. Ao adentrar nas
guestdes de incorporacdo de valores sociais ha danca contemporanea, irdo ser
requisitados esses mesmo conceitos para pensar 0s corpos e as praticas dancantes
em constante processo de transformacdo e troca com suas realidades sociais
(SILVA, 2009:5). Para tanto, somando ao processo artistico, compartilho aqui os
conceitos emprestados da sociologia para realizar uma analise sobre o corpo social

em favor da criacdo coreografica.

Capital: corpo em acumulacéao

Bourdieu (1986), a partir da nocao de capital econdmico, cria outros valores
que podem ser tratados como simbolicos e como meios de dominagéo. A partir dele,
surgirdo outros capitais que serdo mais ou menos relevantes para a insercdo de
individuos em determinados campos. Segundo Silva (2009:1), o campo da danca
contemporanea configura-se como um microcosmo social artistico e ir4d absorver
certos valores reforcando modelos legitimos (produto do social) ou, em oposicao,
propondo outros modelos menos reconhecidos. Para exemplificar, assume-se que
um dos capitais mais valorizados na danca € o corporal, e serd evidenciado nessa
criacao pela perspectiva do gesto.

Para a criagcdo coreografica, foram notados os pertencimentos visiveis e
valorizados através do corpo, um corpo que nao esta no palco, mas se apresenta,
mostra-se todos os dias. Sua performance € a do dia a dia. Ao pensar que, assim
como o capital financeiro, o cultural e o social acumulam certos bens, exemplificados

respectivamente por dinheiro, contatos e titulos académicos, o capital corporal atua
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da mesma forma. Imediatamente se pergunta quais seriam seus bens acumulados,
ja que sua compreensao é relativa e, como propde Silva (2009:4), acumula aspectos

especificos que adquirem valor em determinado tempo e espaco.

Para meus objetivos de pesquisa e criacdo, compreender o capital corporal
seria como olhar os retratos posados dos alunos, presentes na fotonarrativa.
Podemos notar que, ali, a acdo principal € a de mostrar-se, estimulando rapidamente
algumas consideracdes. Ao realizar uma espécie de fotoentrevista®, foi possivel
verificar caracteristicas como dimensdes, forma, aparéncia dos corpos, além de
notar a incorporacdo de certas praticas corporais, sejam elas artisticas, esportivas
ou outras escolhas estéticas. A incorporacao de certos valores da Cultura Hip Hop, e
também da cultura Pop, sdo igualmente evidentes nas fotografias, e um dos
principais pontos detectados em minha busca fotogréfica. O capital corporal foi um
conceito a ser analisado de forma singular, em cada aluno, reforcando que o

ambiente do colégio propunha uma amostra diversa de corpos e identidades.

Mesmo que o ambiente do colégio apresente certa diversidade de corpos e
identidades, € possivel descrever caracteristicas predominantes e coletivas de
acordo com as finalidades da investigacdo: todos jovens, entre 15 e 18 anos.
Tatuagens, piercings, bonés, camisetas de bandas, de times de basquete, ou com
frases em inglés sdo alguns exemplos de escolhas relativas a identidade e
pertencimentos sociais. Alunos negros, e por vezes negros e gays, eram tidos como
representantes de grupos dentro da escola, o que os conferia uma espécie de
popularidade, poder e referéncia. De forma representativa, os alunos nunca haviam
experimentado uma aula de danca e tampouco desenvolviam praticas corporais

artisticas ou esportivas no momento, embora demonstrassem grande interesse.

Por outro lado, chamou-me a atencdo uma pequena parcela de alunos que
tinham contato com algum segmento das dancas urbanas. Esses alunos
participaram das oficinas e representaram um estimulo ao grande grupo, ja que se
prontificaram em demonstrar alguns passos e ajudar os demais colegas. Por fim, os

esforcos investigativos centraram-se em inventar conexdes, por exemplo, entre a

%% A fotoentrevista é uma técnica que implica usar, em visitas sucessivas, as fotografias ja tiradas
como meio de propor e/ou balizar novas entrevistas e, com isso, a0 mesmo tempo em que se vai
aprofundando o trabalho, vai-se fazendo a restituicdo dos dados. (ACHUTTI, 2004, pag. 287)
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forma de andar com o0 modo de ser, e 0 modo de ser com o0 modo de dancar. Nesse
primeiro momento ja foi possivel capturar certo gestual especifico, certas
preferéncias de vestimenta e outras singularidades que compuseram um discurso de

corpo social e ao mesmo tempo de corpo dancante.

Habitus: regras geradoras de praticas distintivas

A nocao de habitus refere-se a incorporagédo de determinada estrutura social
(BOURDIEU, 1994), fazendo-se presente no corpo e através de escolhas coletivas.
Tao relevante para a investigacao seria a elucidacdo de que o habitus configura-se
como um sistema permedével, um produto de uma histéria que pode guardar relacao

de mao dupla, “uma orquestragdo sem maestro” (BOURDIEU,1994).

Os condicionamentos associados a uma classe particular de condicao
de existéncia produzem os habitus, sistemas de disposi¢cdes duraveis e
transponiveis funcionam como principios geradores e organizadores de
praticas e de representacdes que podem ser objetivamente adaptadas para
seus propositos sem assumir o alvo consciente de fins e o dominio
expresso das operagbes necessdrias a realizagdo, objetivamente
‘regradas” e “reguladas” sem ser de forma alguma o produto de obediéncia
as regras, e, sendo ao mesmo tempo, coletivamente orquestrada sem ser o
produto da acdo organizadora de um maestro. (CHAUVIRE; FONTAINE,
2003:49, traducao nossa) >°.

No projeto, o conceito de habitus seria o principio gerador das praticas
distintas e distintivas do meio investigado, e ir4 sugerir como um grupo de pessoas
pensa, age e sente em possivel consenso geral. Se antes o capital corporal foi
avaliado de forma singular, o habitus é, em grande medida, coletivo, mas ainda

assim presente no corpo, o que torna explicita sua participagdo na criacdo dos

% « Les conditionnements associés a une classe particuliére de conditions d'existence produisent des
habitus, systémes de dispositions durables et transposables>> fonctionnant comme <<principes
générateurs et organisateurs de pratigues et de représentations qui peuvent étre objectivement
adaptées a leur but sans supposer la visée consciente de fins et la maitrise expresse des opérations
nécessaires pour les atteindre, objectivement « réglées » et « réguliéres » sans étre en rien le produit
de l'obéissance a des régles, et, étant tout cela, collectivement orchestrées sans étre le produit de
I'action organisatrice d'un chef d'orchestre». (CHAUVIRE; FONTAINE, 2003:49).
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gestos e dos corpos dancantes. Para estudar tal conceito na prética, foi necessario
observar os alunos em interacdo dentro do Colégio, conversando, entendendo seus
gostos e preferéncias, especialmente nos momentos de intervalo, “recreio” da
escola. As regras de convivéncia, que gerenciam as praticas cotidianas, também
foram consideradas no intuito de entender a relagdo entre os alunos e as questbes

gue ultrapassam os muros da escola.

Compreender o habitus é compreender a dindmica de um grupo e, para ser
parte dele, considera-se primordial o conhecimento das regras e praticas que o
regem. No projeto, tal entendimento funcionou como um ticket de entrada simbdlico
para pertencer ao campo de investigacdo. Esse conceito estaria, portanto,
fortemente ligado as descobertas de estratégias e métodos especificos para atuar
no local. Assim como os bailarinos desenvolvem certos habitus no microcosmo da
danca (SILVA, 2010), estudamos a hipétese de que os alunos desenvolveriam
também os seus. Esses se traduziriam em um somatorio de caracteristicas como
classe social, pais, momento histérico e politico presente, bem como suas posturas
e ideias politicas. Ou seja, 0 habitus dos alunos do Julinho seria socialmente
diferenciado e orientado pelos gostos e habitos decorrentes das experiéncias
incorporadas no ambiente do Colégio Julio de Castilhos, j& que muitos estudantes

relatam o fato de o Julinho ser um espaco de aprendizado social e politico.

Falando da coreografia, a atitude despojada, a maneira questionadora e forte
com que os alunos se engajaram no projeto foi incentivada através dos movimentos
do Hip Hop. N&o foi dificil notar uma identificacdo de certos habitus da Cultura Hip
Hop aos habitus dos alunos do Julinho. Ainda que essa identificacdo seja em parte
uma reproducéo de gostos e valores impostos pelas culturas de massa, absorvidos,
sobretudo, pela comunidade jovem, eu diria que certos habitus da Cultura Hip Hop e
dos alunos do Julinho estdo permeados por praticas que indicam um habitus que &

em grande parte de classe.

O conjunto de gostos, de esquemas de percepcdo, de pensamento e de
acoes é funcdo do habitus de classe. Podemos pensar, por exemplo, nos
bairros das cidades brasileiras. Quais as praticas de danca desenvolvidas
pelas criancas nos estudios e nas escolas de danca dos bairros nobres, e
quais as praticas de danca que sdo privilegiadas nos bairros menos
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favorecidos? Os resultados dessas praticas sédo construidos pelas
possibilidades e pelas imposicées da cada classe social. E claro que esses
limites sdo permeaveis, mas de modo geral o corpo dancante traz em si 0
pertencimento de classe do qual ele faz parte. O habitus de classe € uma
forma de incorporacdo da condicdo de classe e das condigbes que ela
impde. (SILVA, 2009:2)

Rodrigues (2006), na introducdo de seu trabalho de conclusdo do Curso de
P6s-Graduacéo em Danca®, descreve uma situagéo a ser imaginada, uma espécie

de habitus do bailarino das dancas urbanas, e sobretudo do Hip Hop:

Imagine pessoas realizando movimentos, bem sincronizados, rodopiando no
chéo, ora sob as costas, ombros e ora sob a cabe¢a ou méos, parecendo
um pido; movimentos de bragos que simulam uma ondulacdo ou como se
estivessem recebendo uma descarga elétrica; seguido por uma masica com
uma batida repetitiva e marcante em uma danca que prioriza a improvisagao
e a espontaneidade. Vestem calcas largas, camisetas compridas, bonés e
possuem um ar despojado, em uma postura relaxada cheia de estilo.
Provavelmente € a arte da Danca de Rua mostrando todo o seu dinamismo
em uma pista de danca ou em alguma esquina ou em uma sala de aula ou
em uma roda ou batalha. (RODRIGUES, 2006:10).

Em outros trechos da pesquisa de Rodrigues (2006), ele ressalta que as
dancas de rua, nascidas na periferia de Nova lorque, em bairros predominantemente
negros, espalharam-se para os centros urbanos, compartilhando a mesma maneira
de vestir (roupas largas, ténis, bonés, colares), as mesmas girias, e posturas
corporais e gestuais no mundo todo, tornando-se “ndo s6 um estilo de danca, como
também um modo de viver’ (RODRIGUES, 2006, pag. 10). Assim, nesse estilo de
danca, faz-se viva a citagdo de Weber “o0 corpo dangante traz em si 0 pertencimento

de classe do qual ele faz parte” (2009:2).

Agora, experimento fazer o mesmo que Rodrigues, propondo um instante de
imaginagao e descrigdo dos alunos do Julinho, criando inclusive algumas legendas

para as fotos vistas anteriormente:

% Uma proposta metodolégica para a Danca de Rua. 2006. P. 10 Trabalho de Conclusédo de Curso de
Pé6s-Graduacdo em Danca pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS),
Porto Alegre, RS.
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Naquele final de 2014, os alunos pareciam ja terem incorporado as regras de
funcionamento do colégio a ponto de subverté-las. De jeito despojado, a preferéncia
era por ficar ao ar livre, no patio com os colegas, ou nas grandes sacadas que
avistam o movimento da Avenida Bento Gongalves. Falavam de politica, de Brasil,
de América Latina e liberacdo da maconha. Roupas irreverentes e adornos corporais
cumpriam muito bem o papel de mostrar como gostariam de serem vistos. Dentro de
um més uma aluna troca a cor dos seus cabelos trés vezes: amarelo, roxo e preto.

Nos fones de ouvido: Rap, Hip Hop, Funk estavam sempre sintonizados.

Como vimos, e veremos mais adiante, as caracteristicas individuais sdo fortes
fundamentos para as dancas urbanas, enfatizando os pertencimentos de classe. E
encontrar maneiras de reconhecer e explicitar tais individualidades através de uma
forma dangante pareceu aos alunos um otimo veiculo de expressdo, bem como
relataram. Enfim, o corpo dancante dentro do segmento das dancas urbanas é
naturalmente inspirado pelo corpo social, sendo esse o principal discurso a ser
dancado, o que esta em pleno acordo com a minha proposta coreogréfica. No papel
de pesquisadora inserida no campo de trabalho, incorporei alguns desses aspectos,
ou os ativei (j& que compartilho certas informacbes) em busca desse ticket de
entrada para ser reconhecida e aceita por aguela comunidade. Essa tarefa exigiu-
me estar presente semanalmente no Colégio e ainda manter um contato on line com
alguns alunos via Facebook. Meu desejo era de poder também agir a maneira deles,
confundir o meu proprio corpo e habitus com os deles para me inspirar e criar
estratégias para o processo criativo que viria logo depois, fortalecendo uma empatia

cinestésica com o grupo.
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Figura 16 - Alunos do Julinho e eu (42 da esquerda para a direita). Periodo de intervalo no

Colégio Estadual Jilio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Novembro de 2014. Fotografia
capturada no modo temporizador da camera.

Proponho ainda outras duas imagens que sdo, para mim, muito
representativas e significaram um momento ritualistico de troca e de aceitagdo do
individuo (eu) pela comunidade. Como uma moda, varios alunos utilizavam colares e
pulseiras de corddo e pedra. Conversando com um dos alunos, Guilherme Papi,
descobri que ele préprio confeccionava tais aderecos e vendia seu trabalho na
escola. Foi entdo que ele disse que escolheria uma pedra e faria um para mim. Na
semana seguinte, eu 0 encontrei e recebi um colar e uma pulseira. Percebi o quanto
era simbdlico o gesto do aluno ao colocar o colar em meu pesco¢o, quase como
uma coroacéo do chefe de uma tribo para um novo membro®’. Interferi sua acdo no
meio do caminho, dizendo que precisava ter registro desse momento. Posicionei a
camera e a ajustei para 0 modo temporizador com multidisparos. A segunda foto, a
da pulseira, foi capturada pela minha méao direita, muito préxima dos nossos corpos.

® para além de uma troca material, essa foi uma troca simbdlica, o que me remete a obra classica
Ensaio sobre a Dadiva: forma e razdo da troca nas sociedades arcaicas (MAUSS, 1974), no
original francés Essai sur le don: forme et raison de I'échange dans les societés archaiques. O ato de
dar, a dadiva, torna os individuos semelhantes. Assim, quando recebo uma parte do outro, coloco-me
em seu lugar, como em um profundo exercicio etnogréafico e social.
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Figura 17 - Aluno Guilherme Papi e eu. Entrada do Colégio Estadual Jualio
de Castilhos. Porto Alegre - RS. Novembro de 2014. Fotografia capturada
no modo temporizador da camera

Figura 18 - Aluno Guilherme Papi e eu. Entrada do Colégio Estadual Julio de
Castilhos. Porto Alegre - RS. Novembro de 2014. Crédito: Gabriela Chultz.
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3.3.2 Jogos Coreogréficos

O grande grupo foi pensado como um organismo, e um dos seus objetivos era
realizar certas tarefas dentro da coreografia, pequenos jogos coreograficos: agindo
coletivamente em unissono, individualmente como peca de uma engrenagem
coletiva, ou ainda subdividindo-se em fun¢des. Durante o processo de oficinas, tais
tarefas foram experimentadas através de exercicios que proporcionaram um
refinamento sobre ritmo, corpo e espaco de composi¢cdo, contato fisico e
improvisacdo de movimentos. Dedico as proximas linhas para realizar uma analise
sobre os jogos coreograficos aparentes no resultado final, analisando momentos
especificos. Inspiro-me assim, a partir de uma lista considerada por Jacqueline
Robinson (1981), que inclui os jogos de repeticdo, acumulagao, velocidade, tamanho
dos gestos, transposicdo, contraste, canon, unissono, polifonia, leitmotiv e

contraponto.

Na performance apresentada, apds o0 momento que compde uma espécie de
“prélogo” da coreografia — quando vemos os garotos apresentando o Rap “Julinho
Meu Lugar” ao som da voz, violdo e beat Box, junto a uma acdo de grafitte®® — o
grande grupo de alunos toma o espaco do patio da escola e expde em unissono e
sem musica parte de um exercicio ritmico de percusséo corporal e de acumulacéo
de movimento (04:10) que passou a representar um desafio e um ritual diario dentro
do nosso processo. A musica, entdo, iniciava com um ruido de sirene, semelhante

ao sinal da escola.

Trabalhamos nos primeiros momentos alguns jogos na forma de pergunta e
resposta (responsorial), organizando o grupo em dois (04:45) para depois reunir
todos em um “bolo”, articulando outros jogos em unissono de repeticdo de gesto ou
frase coreografica. Do agrupamento em “bolo”, articulamos momentos de
contraponto com trés participantes que se desmembram do coletivo desviando o
foco para uma diagonal (05:52). Em outros momentos, o contraste ocorre de forma
menos pontual, em que o grupo se deslocava junto para a direita e, depois,
contrastando, para a esquerda, descentralizando espacialmente o acontecimento

principal (5:33). Nesses momentos, acionamos as percepcdes estudadas nas

®2 Realizada por Jackson Brum, integrante do Grupo My House.
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oficinas de reconhecer o grande espaco, cinesfera pessoal, o corpo do outro, e as

possiveis linhas de tensédo que se formavam entre as estruturas.

O movimento de marchar, caracteristico em véarias dancas urbanas, como no
Hip Hop, serve praticamente como um leitmotiv que se repete e gera certos
significados durante a coreografia. O bater preciso dos pés no chdo, de forma
insistente, no mesmo lugar ou em deslocamento coletivo reporta-nos a imagens de
protesto, de reivindicagdo, de movimento estudantil. Outras acdes ainda
complementam essa ideia, e podemos observar nos momentos de apontar, “calar a

boca” com as maos e, logo em seguida, gritar (06:07).

Quando em duas grandes colunas no espaco, brincamos com a dinamica de
canon (06:26), em que um gesto é repetido sucessivamente, em forma de eco — o
que faz parte da ideia de agir individualmente como peca de uma engrenagem
coletiva; e também com a dindmica de movimento espelhado entre as fileiras
(06:35). Incluimos ainda, entre os jogos coreogréaficos, algumas ac¢des improvisadas
de maior contato fisico entre os alunos. Saliento o momento de carregar e ser
carregado (7:34) por alguns instantes pelo colega mais proximo (em qualquer logica
de combinagdo: meninas carregam meninos e vice-versa, mMeninos carregam
meninos € meninas carregam meninas). Para uma finalizacdo da coreografia, os
alunos invadem o espaco predominantemente ocupado pelo publico e formam uma
grande roda de improvisacdo®, outra caracteristica presente nos costumes das

dancas urbanas para festejar, mostrar e/ou competir.

Para além da composicao, o principal jogo da proposta coreogréafica em larga
escala — e, pode se dizer, socioeducativo e politico — seria justamente o
compartilhamento dessa estrutura de gestos, na qual todos jogam com as mesmas
regras, todos estéo ligados pelo mesmo nexo de movimento (GIL, 2001). Também é
possivel dizer que esse acontecimento torna-se um compartiihamento de
experiéncia, de vivéncia durante os dias de oficina e o dia da apresentacdo, que
mobilizou a escola inteira e ficara marcado através dos registros e da meméria de
cada um e do proprio Julinho. Os jogos coreograficos, impulsionados pelos nossos

procedimentos de criacdo, instauraram alguns valores que surtiram efeito no proprio

%% Ver Teaser Coreografando em Larga Escala - Julinho, presente no DVD e no Youtube.
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funcionamento diario, como organizacdo e gerenciamento do espaco de trabalho,
fazendo refletir sobre a abrangéncia que um trabalho coreogréfico pode desenvolver.

3.3.3 Dialogos Cinestésicos

A respeito dos possiveis didlogos cinestésicos entre o0 acontecimento
coreografico e o publico presente, entre os corpos dos bailarinos e os corpos dos
espectadores, exponho as seguintes perguntas: como o publico se relacionou com a
intervencdo? Que dialogos sao perceptiveis? Visuais? Musculares? Diretos ou
indiretos? Esses dialogos se conectam de alguma forma a valores culturais e
simbolicos? E possivel dizer que os corpos envolvidos nessa experiéncia cinestésica
(bailarinos e publico) estejam participando coletivamente de uma experiéncia

dancante em larga escala?

Ja conhecendo as caracteristicas dos bailarinos, descrevo brevemente
algumas informagdes sobre os espectadores. A maioria foi especialmente convidada
e avisada sobre a intervencdo no patio do colégio, mas outros foram “pegos de
surpresa”. Em grande parte, o publico era composto por alunos do Julinho. Da
comunidade escolar, estavam prestigiando também os professores, a diretoria e a
coordenacao. Ainda estavam presentes alguns alunos e professores da UFRGS,

como meus convidados.

Posso dizer que a forma com que o publico se relacionou com a proposta fez
lembrar os acontecimentos Flash Mob, paralisando-os de suas atividades rotineiras
dentro da escola para movimenta-los em outro sentido, no sentido da danca, em
uma acdo inusitada. Naquela manha, o Julinho “parou” para dancar. Todos
testemunharam um acontecimento Unico, com alguns minutos de duracdo, sendo
perceptivel a interacdo através do olhar, do corpo e através das cameras que

registraram cada momento.

Ao som do Hip Hop e conectados aos movimentos dos alunos, foi dificil ver
alguém imovel. O inevitavel molejo dos joelhos ou a projecéo da cabeca para frente
e para trds aconteceram como uma resposta indireta e contaminante. Os bracos

para o alto ao som de Hey! How!, peculiar do Hip Hop, surgiram como respostas
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diretas aos movimentos dancados, também em unissono. Assim, posso dizer que

instantaneamente o publico dancava.

Figura 19 - Alunos interagindo na roda de danca. Registro da apresentacéo
final. Projeto Coreografando em Larga Escala. Colégio Estadual Julio de
Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de 2014. Crédito: Gabriel Dienstmann.

Retomando a interrogacdo sobre a possibilidade de os dialogos cinestésicos
transparecerem valores culturais e simbdlicos, analiso que a coreografia vista,
sobretudo de forma presencial, torna-se mais um meio de reconhecer como
determinado grupo de pessoas ou determinada comunidade se distingue
culturalmente e simbolicamente. Por essa via, os diferentes modos de dancar
transparecem outros aspectos da vida cotidiana dos alunos, reforcados e
empoderados pela coreografia. A prépria adesdo dos estudantes em participarem
energicamente como bailarinos ou espectadores demonstra uma cinestética social
(MARTIN,2010) daqueles jovens com o0s movimentos da Hip Hop Dance,
evidenciando afinidades entre movimento e cultura, danca e habitus, capital corporal

e capital social.

Quanto a ultima questdo: é possivel dizer que os corpos envolvidos nessa
experiéncia cinestésica (bailarinos e publico) estejam participando coletivamente de
uma experiéncia dancante em larga escala? Avalio essa hipétese positivamente a

partir das ultimas reflexdes inferidas, mas também por uma escolha que evidencia
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tal proposta. No final da performance coreogréfica, a ideia de compor uma roda de
improvisacdo no espago ocupado inicialmente pelo publico praticamente os intimou
a estar “em cena’, deslocando o foco da apresentacdo. Em dado momento da
coreografia, todos juntos correram para invadir o espaco no qual a maioria dos

espectadores se concentrou.

Figura 20 - Momento corrida da apresentacéo final. Projeto Coreografando em Larga
Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de 2014.
Crédito: Cauan Feversani.
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Figura 21 - Momento roda de danca da apresentacéo final. Projeto Coreografando em
Larga Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto Alegre - RS. Dezembro de
2014. Crédito: Cauan Feversani.

3.3.4 Movimentos e Gestos

Sem querer entrar em uma discussdo definitiva e calorosa sobre as
diferencas ou aproximagdes entre gesto e movimento, prevendo as limitagdes dessa
abordagem, tomo como ponto de partida a premissa de que a analise do movimento
dancante engloba a analise de um gesto, ja que ele, de forma particular, carrega
expressividade (ROQUET, 2011:4). Por essa via, o exemplo oferecido por Christine
Roquet (2011:4) — uma maquina tem movimentos, mas o ser humano faz gestos —
me parece bastante interessante. No entanto, assim como a propria autora,
experimentarei aprimorar algumas reflexdes sobre esses dois componentes, a partir

da minha prética coreografica em discussao.

Logo de inicio, gostaria de salientar uma particularidade da minha pesquisa
sobre a leitura de movimentos e gestos. Irei considerar a andlise a partir de algumas
classificacdes propostas pelo método de Rudolf Laban (1978), pois entendo que ela
colabora na compreensdo dos padrbées de movimentos de determinada pratica

dancante e das escolhas coreograficas e, consequentemente, politicas. Porém me
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empenho também para que seja manifestado o sentido metaférico de movimento e
de gesto, inspirado novamente pela ideia de coreografia enquanto ato politico
(FOSTER, 2011;4) e enquanto movimento social, por uma causa ideologica que
reivindica mudanca: tudo que é parte integral do nosso mundo (Parviainen, 2010: 2-
4).

Foster (2003:397), interessada na conexdo entre movimento dancante e
movimento politico, pontua certos questionamentos que nos conduzem a reflexdes
aproximadas sobre o uso do corpo nesses dois contextos. De forma resumida,
saliento os seguintes pontos (e me aproprio deles) considerados por ela: a analise
sobre o papel desenvolvido pelos corpos, suas a¢fes, 0 que reivindicam, tornando
viavel a traducéo desses significados em palavras; a compreensao dos detalhes do
cotidiano e contexto especifico em que o movimento se reporta; a percepcao sobre o
impacto do coletivo de corpos, das manifestacdes massivas, e da coreografia
enquanto tatica organizadora e mobilizadora; a observacdo das relacdes que se

estabelecem com aqueles que observam tais acées.

Aproximando-me dessa noc¢do, procuro inclusive visualizar o projeto
Coreografando em Larga Escala como um grande movimento, pensando em como
pequenas acles e gestos podem promover significativas mudancas sociais, de
autoestima coletiva, através da perspectiva artistica e tornando essa iniciativa uma
experiéncia em larga escala. Parviainen (2010:4) apoiada em estudos que
examinam as mobilizacdes politicas e sociais — Doherty (1999), Szerszynski (2005) e
Wall (2000) — reforga sua ideia de coreografias de resisténcia e coreografando
resisténcias, fazendo conexdes entre como o0s manifestantes tém utilizado
movimentos e gestos de maneiras estratégicas e como tal mecanismo pode ser
identificado ou incentivado através das escolhas coreograficas em certas
performances de danga. Em ambas as situagfes, 0s gestos e movimentos estariam
indicando certos pertencimentos de identificagdo comum e, no caso de
Coreografando em Larga Escala, € através da interacdo com o campo de pesquisa,
o Julinho, que tento identificar esses pertencimentos e considera-los como materiais

singulares desse fazer coreografico.
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Nem Foster (2003:396) nem Parviainen (2010:2) consideram certas
interagbes sociais (como um protesto, por exemplo) enquanto danca propriamente
dita. No entanto, eles procuram identificar tracos comuns entre o campo da danca e
0 campo social, em relacdo as estratégias de acdo e de movimento que consideram
o corpo como ferramenta politica, empoderada também pela sua vulnerabilidade,
sua exposicao e seu risco (Parviainen, 2010:4).

Para adentrar na andlise especializada de movimentos a partir de Laban,
observo os fatores espaco, tempo, peso e fluéncia, o que Robinson (1981) resumiria
por material do “savoir-faire” do ato coreografico. Na realidade, esses sédo elementos
gue podem ser avaliados de forma conjunta e que nos informariam as qualidades de
esforco do movimento (MIRANDA, 2008:20) conforme as Categorias de Analise de
Movimento Laban: Corpo-Esfor¢co-Forma-Espaco (Body, Effort, Shape and Space —
BESS). Irei, por agora, concentrar-me nesses quatro fatores citados, portanto no
esforco, jA que este estabelece, de forma clara, a utilizacdo fragmentada do corpo
(acionando diferentes articulagdes de forma isolada e simultédnea), que esta situada
em um espaco amplo (kinesferas pessoais bem aproveitadas em suas tensdes
transversais) e que confere formas plasticas que se alteram em volumes e

extensdes, bem de acordo com o que a danca Hip Hop propde.

A respeito do espaco, Laban (1978:73) considera como aspectos
elementares as direcfes — frente e tras; direita e esquerda (e ainda direita frente e
direita tras; esquerda frente e esquerda tras, formando diagonais); os planos — alto,
médio e baixo; as extensdes — pequena, normal e grande; e o caminho do
movimento — direto, angular e curvo. De forma geral, as dancas urbanas tendem a
escolher uma posicado espacial de enfrentamento, dialogo direto com o seu publico,
sendo uma caracteristica a direcao frontal. Na coreografia em analise, essa situacéo
e facilmente visualizada como uma escolha marcante. Experimentamos também a
execucao de passos sociais — como o Running Man logo no inicio da coreografia
(05:08) — nas quatro direcdes principais (frente, tras, direita e esquerda), bem como
em outros momentos em que 0 grupo se desloca nas orientagcdes laterais. Em
momentos determinados, optamos por criar alternativas de ocupacdo espacial
casuais, em gque os bailarinos executam suas ac¢des deliberadamente pelo espaco e
intercalando com deslocamentos.
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Dentre os diferentes planos utilizados, ha o predominio do plano alto e
meédio, jA que os movimentos em pé da danca Hip Hop pareciam mais acessiveis a
todos, se comparados aos movimentos de chdo. A escolha por apresentar a
coreografia no patio da escola, cujo calcamento se parece com o da propria rua,
também contribuiu para essa opc¢ao. No entanto, saliento momentos especificos em
gue compusemos com o nivel baixo. O primeiro (07:23), durante uma acéo coletiva
de "derreter" em que todos ficam proximos ao chdo. O segundo, através do passo
social Uprock (07:55), em que os bailarinos passam pelos trés niveis: alto enquanto
avanca o quadril, médio enquanto o recolhe, e baixo para finalizar. Esse movimento,
inclusive, faz parte do repertério de passos do Break Dance. Saliento ainda um
terceiro momento (08:17), no qual executamos uma queda rapida ao chédo e

retornamos a ficar de pé, pontuando o final da sequéncia coreogréfica.

Sobre as extensfes dos movimentos, aproveitamos mais uma vez as
qualidades intrinsecas a propria danca urbana; no caso, a valorizacdo de
movimentos amplos. Junto a direcdo frontal e ao encontro do publico, os
movimentos grandes conferem a essa danca uma presenca expandida, uma
necessidade de mostrar-se, dancar em seu nome e em sua propria defesa. Dessa
maneira, alternando as extensbes dos movimentos, o curso final resolve-se

frequentemente para longe do centro do corpo.

Para finalizar, a respeito dos caminhos do movimento, encontramos grande
variedade. Sempre retornando as caracteristicas da danca urbana, os caminhos
ganham contornos diversos. As formas angulares, por exemplo, ganham
consideravel espaco, acompanhando as marcac¢des ritmicas das musicas como o
Hip Hop. Mas nem por isso excluimos os caminhos curvos e diretos. Em uma
pequena sequéncia de movimentos, ou até mesmo em um sé passo social da danca
Hip Hop, podemos conferir os trés aspectos juntos. As flexdes de bracos e pernas
aparecem nessa coreografia marcando caminhos diretos e angulares, o que é
visualmente predominante. Contudo, algumas posturas e movimentagdes de tronco
por vezes assumem caminhos curvos, incentivados pelo exercicio de incorporar o

"feeling" Hip Hop.
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Como previsto, a andlise anterior serve igualmente como observacao do
gesto dancado e de uma determinada préatica dancante. Acrescento somente mais
algumas consideracdes que, acredito, tornardo a verificacdo do gesto ainda mais
refinada, buscando nele a expressdo maxima de certos tracos politicos e tentando
criar meios préprios de analise. O gestual trabalhado na coreografia é, em primeira
instancia, fruto das minhas observacdes e fotografias do campo pesquisado, da
minha presenca constante dentro do Julinho meses antes do processo de oficinas,
ou seja, um gestual intrinseco a esse cotidiano. Avalio esse fato como um
diferencial, procedimento imprescindivel do projeto, uma vez que tenho como
objetivo propor o corpo dancante a partir de determinados corpos sociais. O gestual
observado em campo transporta-se, entdo, primeiro a momentos da minha narrativa
fotografica, na qual pude capturar certos gestos, comportamentos e regras

distintivas, e, depois, a propria coreografia.

Examinando esse aspecto, visualizamos gestos que expressam forcga,
resisténcia em resposta as condi¢cdes de vulnerabilidade, mas também em direcao
aos desejos pessoais dos alunos: punhos fechados, marchas coletivas,
agrupamentos no espaco. Nessa concepcao coreogréfica, importou salientar certa
teorizacdo corporal — ligada as questbes étnicas, de contexto social, de identidade,
de género, de classe ou até sexuais, expressadas pelo gesto. Qual gesto constroi
gue corpo? — pergunta-se Roquet (2011:13) chamando a atencdo de como nenhum
gesto pode ser dissociado do seu contexto. Localizo ainda outros gestos que se
reportam respectivamente a liberdade de expressdo (maos na boca e, em seguida,
um grito coletivo); a jogabilidade jovem e afetiva (estimulando o correr, o abracar, o
carregar no colo por alguns instantes), ao comportamento dos jovens ao serem
observados, em seus estados de performance (gestos espontaneos de se “arrumar”
— roupa, cabelo - que acompanham suas preparacdes antes de comecarem a
coreografia), entre outras caracteristicas que integram as atitudes desse espaco

social.
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3.3.5 Questdes Poéticas

Para complementar a abordagem expressa nos capitulos referentes aos
procedimentos de criacdo, e ao paralelo aproximativo dessa realizagdo aos
processos da Site-specific e Site-responsive, discutirei as questbes poéticas
envolvidas aqui através de certos autores. A partir da leitura de Passeron (1997),
interpreto algumas ideias que retomam as noc¢fes de pratica artistica dancante e
seus procedimentos, e de diadlogos cinestésicos. Respectivamente, tais no¢des irdo
se dirigir as questdes poéticas e estéticas. O que pretendo fazer ndo € distancia-las,
mas entender 0 que as tornam particulares e o que as tornam préoximas. Em termos
gerais, examinar uma poética (poiesis) implica falar sobre o seu fazer (poiein); dentro

dela combinam-se praxis, fundamentos técnicos e métodos.

No panorama contemporaneo, as ideias sobre poética tornam-se mais
complexas que a instancia classica, na qual a mimesis, a catarse e a
verossimilhanca configuram-se como dominios estruturadores. S&o elementos da
poética dancante a acdo, 0 gesto e o movimento, mas também a paragem do
movimento (GIL, 2001), ou o ato de resisténcia, que traduz circunstancias
sociopoliticas de uma época (LEPCKI, 2009). Na poética contemporanea, a ideia de
movimento dancante como ato politico torna-se explicita.

Continuando o raciocinio, se na poética classica existe a mimesis, a
reproducdo ou imitacdo de um gesto, na poética contemporanea ha a producao de
um gesto “a partir da esfera sensivel e individual — ou de uma adesao profunda e
cara aos principios de um outro”, bem como pontua Laurence Louppe (2012:41).
Pensar o corpo dancante é refletir sobre identidades, ideologias e especificidades
gue movem um discurso de corpo. Louppe (2012:45), GODARD (1999) e Gil (2001)
consideram a importancia da gravidade como impulso do movimento e descricdo da
identidade de um corpo, esse jogo que acontece entre resistir e ceder, agitacédo e
pausa. Retomando questdes abordadas anteriormente, gosto de pontuar a ideia de
gue analisar o gesto — o0 movimento produzido pelo corpo — seria também analisar a

identidade desse corpo, no caso, a luz de um olhar artistico.

Sendo a poética basicamente o material do processo artistico, a estética
(aistesis) pode ser interpretada como um processamento desses materiais,
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ocupando-se dos sentimentos e podendo “experimentar” ou “suscitar” coisas atraves
de suas acdes (PASSERON, 1997:108) a partir de apropriagcdes culturais,
abstracdes, agenciamento dos sentidos. Portanto, a estética também se relaciona a
recepcao, aquilo que discorremos no subcapitulo Dialogos Cinestésicos, ja que se
transporta de um nucleo criador de trabalho individual ou coletivo para outro, que se
aproxima da propriedade (PASSERON, 1997:112), apreciagdo de determinado
produto artistico. O encontro de corpos (bailarino-espectador) no mesmo tempo e
espaco marca o nascimento das estesias (LOUPPE, 2012:29), qualidade intrinseca

da experiéncia estética.

nA4

Tomamos como exemplo o sufixo "ética" para testar uma primeira
aproximagdo imbricada na pratica artistica. Podemos dizer que toda escolha estética
ou poética implica posturas éticas e, assim, para voltar ao campo da danca,
podemos retornar a posicdo proposta por SILVA (2009:1). Segundo essa visdo, toda
proposta coreografica constituiu uma proposta estética “que estabelece relactes
politicas (relacbes de poder entre artistas, programadores, patrocinadores e
espectadores), relacbes econdmicas e relagbes sociais...”. A singularidade do
trabalho com aspectos etnograficos da pesquisa de campo também suscita
discussbes sobre a ética em pesquisas envolvendo seres humanos e, no nosso

caso, envolvendo ainda participantes externos, a exemplo dos alunos.

No artigo Da Autossemelhanca: Danca Teatro para além da Representacao, a
autora Gabriele Brandstetter (1998) experimenta uma reflexdo sobre o conceito de
“poética cultural”, proposto por Stephen Greenblatt (1990, 1991, 1994), tedrico e
critico literario norte-americano. Mapeando diferentes perspectivas de pensar 0s
elementos essenciais que envolvem a representagdo — “corpo, movimento, espago,
tempo e ‘conteudo” (BRANDSTETTER, 1998:78) —, a autora sugere esse conceito
como um meio para compreender certas tendéncias contemporaneas em danca,
sobretudo ao que diz respeito a coreografia. Na tentativa de me aproximar de
aspectos do conceito de poética cultural, organizo, agora, minhas reflexdes em torno
de uma pratica enraizada em um contexto especifico, na qual o terreno da
investigacdo, o Colégio Julio de Castilhos, é o principal impulso criativo. Corpo e

espaco social estdo no centro das sequentes discussoes.
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Mobilizada para a analise da prética em danca, experimento primeiro justapor

a ideia de poética cultural ao artigo “Combustédo Espontanea — Nota de Improvisacao

em Danca dos anos 60 aos 90.” (BANES, 2003:134, traducdo nossa).** Ao versar

sobre o recurso da improvisagdo no contexto da danca pds-moderna, a autora lista

caracteristicas que se desenvolvem no discurso contempordneo — e penso que

certas propriedades podem ser compartilhadas com a ideia de poética cultural em
estudos de danca:

Espontaneidade;  autoexpressdo; expressdo espiritual; liberdade;

acessibilidade; escolha; comunidade; autenticidade; o natural, presenca;

desenvoltura; risco; subversdo politica; um senso de conectividade da

jogabilidade, o jogo da crianga, lazer e esportes. (BANES, 2003, p.134-135,
traducdo nossa)®

Para fazer da dimenséo cultural uma poética em danca, € possivel considerar
especificidades de um contexto cartografico, de grupo, classe, comunidade e
sociedade, de habitos e, até mesmo, de padrdes formais de corpo. Compreendo
que, promovendo um recorte cultural dentro de dado projeto artistico, abarcamos
uma dimenséao capaz de relacionar-se a questdes como as apresentadas por Banes
(2003:134). Como visto, acessibilidade é uma palavra que me desperta atencéo
especial dentro desta investigacdo e se liga ao par corpo-espacgo: pensar as
acessibilidades corporais e especificas, mas também considerar a acessibilidade

espacial, pensando a relagéo artista e publico, artista e sociedade.

Segundo Brandstetter, a poética cultural chama atengao para as trocas “entre
os rituais sociais, a literatura, o teatro e a economia” (1998:79). Nessa logica, o
aspecto cultural atinge um valor simbdlico, sensivel e criativo, fazendo com que
materiais sociais, histéricos e artisticos se articulem em um projeto amplo. No artigo
em analise, a autora utiliza exemplos dos artistas William Forsythe e Jan Fabre para
descrever possiveis desintegracdes do padrao familiar da representacao e examinar

até que ponto 0s novos conceitos de representacdo coreografica podem ser

% Spontaneous Combustion — Notes on Dance Improvisation from the Sixties to the Nineties.
(BANES, 2003:134).

®«spontaneity; self-expression; spiritual-expression; freedom; accessibility; choice; community;

authenticity; the natural; presence; resourcefulness; risk; political subversion; a sense of the
connectedness of playfulness, child’s play, leisure, and sports.” (BANES, 2003, p.134-135).
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modelos de poética cultural, na medida em que exploram as relagbes entre corpo,

texto, tempo e espaco.

Campo: um jogo autbnomo

Para finalizar a abordagem sobre as questdes poéticas presentes em minha
proposta coreografica, comento a relacdo entre espaco, contexto e criacdo artistica
atravessados pelo conceito de campo, proposto por Bourdieu (1983), assim como ja
havia comentado sobre os conceitos de capital e habitus durante a analise sobre o
corpo. Meu terreno de pesquisa configura-se enquanto campo social, o Colégio
Estadual Julio de Castilhos. O ato de observar os alunos, para 0s objetivos
artisticos, esta condicionado a esse espaco de analise, as relacdes que ali se
estabelecem, e aos gestos extraidos daquele terreno. Portanto, ndo irei me adentrar

em outras esferas sociais das quais eles participam.

Bourdieu (1983) destaca leis gerais que fazem de um nicho da sociedade um
campo. Em primeiro lugar, a estrutura de um campo vai apresentar certas
propriedades autbnomas em relacdo a seus ocupantes. Logo em seguida, duas
caracteristicas sdo fundamenteis: a existéncia e o reconhecimento por partes dos
agentes de um ou mais objetos de luta comuns ao espaco; e o conhecimento das
leis e regras que envolvem esse jogo. Surge, entdo, a evidéncia de que para existir

um campo é necessaria a existéncia de certas desarmonias e hierarquias.

Ao investigar um campo social, objetiva-se desenvolver um trabalho em artes
sitiado e participativo em relacdo a essa comunidade. O conceito de campo é
valorizado no sentido de que se torna um microcosmo da vida social, e
progressivamente autbnomo através da histéria. O gestual a ser trabalhado pela
coreografia sera justamente o gesto cotidiano atravessado pelo contexto historico-
territorial, que se conecta ao campo. Essa nogdo confere ao projeto duas
responsabilidades: entender as caracteristicas que fazem do Colégio Julio de
Castilhos um campo, no qual esses alunos de Ensino Médio participam, e estudar

seus valores, suas regras e seus interesses especificos e duraveis. Delimito assim
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um segmento de analise que esclarece, orienta e oferece estratégias a minha

proposta artistica.

3.4 DANCAS URBANAS E EXPRESSOES DA CULTURA HIP HOP

Para designar o estilo de dan¢ca que mobilizo nesta criacdo, eu o chamarei de
Dancas Urbanas, se comparado, por exemplo, ao ballet classico, a danca do ventre,
ao jazz dance. Existem muitas nomenclaturas, e elas costumam causar confuséo,
tais como: Street Dance, Danca de Rua, Hip Hop, Breakdancing. No livro Danca de
Rua, os autores Ana Cristina Ribeiro e Ricardo Cardoso (2011) dedicam-se a
discernir cada um desses nomes, concluindo que Danca Urbana seria o termo mais
apropriado para exemplificar todas as vertentes. Concordo, e ainda visualizo que
esse nome vem sendo cada vez mais utilizado. Até mesmo alguns festivais de
danca e academias tém abandonado o termo Street Dance, adaptando-se a essa
nova terminologia. Perguntei uma vez ao Marco Rodrigues qual das nomenclaturas
seria para ele a mais precisa para englobar todas as vertentes, e ele respondeu que
a palavra “urbano(a)’ seria essencial para se compreender o contexto dessa
expressao dancante, que vai mais além do que simplesmente rua. Até porgue nem
todas as dangas urbanas nasceram nas ruas, mas certamente em espagos urbanos.
A House Dance € um exemplo disso, e leva tal nome por ter sido desenvolvida
basicamente em clubs de Nova lorque e Chicago.

E claro, essa discussdo € pertinente para encontramos um denominador
comum, um “guarda-chuva” dessas manifestacbes que se desenvolveram em
espacos urbanos, sociais, de convivio e celebracdo, nas grandes cidades, como
lembrou Marco Rodrigues. Mas, melhor ainda, para quem ira se aprofundar nesses
estudos, € essencial conhecer ao menos 0os nomes e as especificidades de cada
danga como: Popping, Locking, Hip Hop Dance, Breaking, House Dance, Dance
Hall, Clowning, Krump. Ao longo deste capitulo, Dangas Urbanas e Expressdes da
Cultura Hip Hop, irei pontuar as seguintes questbes: as dancas urbanas como
identificacdo de um estilo; a Cultura Hip Hop como movimento, pensando suas
possibilidades pedagodgicas, cognitivas, criativas e de poder de transformacdo de
vidas e comunidades; o Break como uma danca e um elemento especifico da

Cultura Hip Hop; o Hip Hop pensado enquanto cultura; e a Hip Hop Dance indicando
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uma vertente dentro das dancas urbanas, a qual eu me utilizo para este projeto e

interessa discutir aqui.

3.4.1 Cultura Hip Hop

To hip, to hop (“mexer os quadris e saltar’): essas sdo as girias de origem
estadunidense que formam o conhecido nome Hip Hop e apontam ao mesmo tempo
para uma parte do corpo e para um movimento caracteristico, adiantando que essa
€ uma manifestacdo, sobretudo, do corpo, da danca e da musica que embala os
movimentos. A Cultura Hip Hop, desde o seu nascimento na década de 70, em Nova
lorque, sempre representou uma alternativa de vida e de autoestima para os jovens.
O panorama era de altas taxas de crimes, drogas e criacdo de gangues dentro das
comunidades, desemprego e corrup¢ao politica. Os movimentos pelos direitos civis
dos afro-americanos nos Estados Unidos (entre 1955 e 1968) e lideres iconicos
dessa época como Malcolm X, Martin Luther King Jr. e Bobby Kennedy herdaram
exemplos de forca e resisténcia para essa nova cultura que emergia (DIAZ, 2011).
Resultado de misturas culturais — afro-americanos, porto-riquenhos e jamaicanos
(RIBEIRO; CARDOSO, 2011), essa nova forma de ver e interpretar o mundo
difundiu-se por diversos paises e combinou, em um Unico movimento, demandas
artisticas, sociais, econémicas e politicas.

Pelos guetos de Nova lorque e, mais especificamente, no Bronx, berco da
Cultura Hip Hop, as juventudes negras e latinas identificavam-se por uma maneira
de vestir, de falar, por um tipo de muasica e maneiras de dancar (ROSE, 1994).
Dentre tantas manifestacdes dessa cultura, aquelas ligadas as artes foram (e sao)
certamente seus pilares. Uma cultura de vida construida nas bases da musica, da
danca, da palavra rimada, do grafismo ou grafite como apreciacdo visual e do
conhecimento de todos os principios que guiam o pensamento Hip Hop. A segquir,
irei pontuar caracteristicas dos elementos formadores dessa cultura e comentarei

sobre como estiveram presentes na agcdo de Coreografando em Larga Escala.

Os elementos considerados como pilares da Cultura Hip Hop sao

basicamente quatro — Break, MC, DJ, Grafite. Essa base elementar foi criada com o

134



surgimento da Zulu Nation, ONG Fundada pelo DJ Afrika Bambaataa®. Na
realidade, muitos componentes formam esse movimento, portanto ndo se restringem
somente a esses representantes. Muitos defendem, ainda, o quinto elemento,
BeatBox, técnica de imitar sons mecéanicos com a boca. No movimento do Rap
brasileiro, a musica O Dom da Rima é Foda®’, do grupo Z’africa Brasil®®, é um

exemplo atual desse discurso.

“Olho, olho em nossa volta o que temos. O blues, a fusdo, a mistura, os 5
elementos. Penso, e elementar expandir os pensamentos pra nés é
valido. Tudo o que é a favor da evolucdo do movimento. 1,2,3,4,5 rap, dj,
break, grafitt, beatbox, hip hop informativo ligo. E 0 som, é o som, com faro do
mato embluzificados, aculturados, branquindiafro.”

Se ha algo na Cultura Hip Hop que é essencial e ndo deve ser esquecido, € o
seu carater hibrido e sua luta pela evolugao artistica. Refor¢o tal pensamento, pois €
comum ver opinibes diversas, e até desacordos, a respeito de definicbes e
nomenclaturas dentro dessa manifestacdo, que, como vimos, € popular, coletiva,
urbana. Escapa um pouco as maos definir de forma categdrica certas questdes.
Existe um embate conceitual entre o pouco que ja foi construido e o que esta ainda
por vir. Poderia acrescentar, ainda, que o mesmo embate pode ser verificado em
outras praticas artisticas e explicitamente sociais, como na danca do ventre, nas
dancas gauchescas, no flamenco e, até mesmo, no teatro de rua.

Para a Cultura Hip Hop, o que, sem duvida, € necessario para a difusao
desse conhecimento é explicitar e especificar cada expressao e desejar também que
outras surjam e se desenvolvam, ja que essa cultura ainda € considerada nova. Hoje
e sempre se contara e se fara sua histoéria, respeitando suas bases e cultivando seu
futuro.

Em minha vivéncia dentro do Julinho, pude filtrar expressdes da Cultura Hip
Hop para além da danca e identificaveis naquele espaco, perceptiveis pelo gosto
musical, pela forma de vestir, de andar e, até mesmo, pela apropriacdo do ato de
grafitar muros e paredes da escola. Os meninos do rap, como ja comentado no

capitulo de procedimentos de criacdo, sdo um bom exemplo disso. A participacao

% Entrevista Afrika Bambaataa - Street Gangs and the 5th element of Hip-Hop:
https://www.youtube.com/watch?v=563eLRk3Its

®" https://www.youtube.com/watch?v=c3pnR4x3Gos

%8 http://www.zafricabrasil.com.br/site/
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deles ndo estava nos objetivos iniciais do projeto, mas foi uma das belas surpresas
desta trajetdéria. A acdo do grafite feito por Jackson Brum, na abertura do evento,
enguanto 0s meninos cantavam, e o desenho deixado de presente em uma das
paredes da escola, também foram ideias para contribuir nessa forca de mostrar mais
elementos representativos dessa cultura que cultivhvamos. Operando na mesma
ideia, o gesto de scratch — representativo dos Djs, para produzir o som de
“arranhado”, movendo o vinil para frente e para trds — destacava-se em um

momento chave da coreografia.

)

Figura 22 - Composicao de fotografias. Cultura Hip Hop. Projeto
Coreografando em Larga Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto
Alegre — RS. Dezembro de 2014. Crédito: Cauan Feversani e Gabriel
Dienstmann.

3.4.2 O Breaking e a Hip Hop Dance

Quando falamos de Cultura Hip Hop, o Break ou Breaking (com ing, para
salientar a ideia de movimento) é um dos seus grandes representantes, assim como
ocupa um papel impar dentro das dancas urbanas em geral. No entanto, existe
também entre as dancas urbanas, uma forma Hip Hop de dancar — hoje chamada de
Hip Hop Dance — que aparece mais tardiamente e bastante influenciada por outros
estilos, como o Popping, o Locking e o préprio Breaking. Sabemos que o Breaking é
um estilo de dancar; igualmente, traz uma atitude e possui técnicas elaboradas,

reconhecidas pelas manobras e acrobacias. Para as oficinas no Julinho, agregamos
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professores dedicados a essa técnica — B-boy Julinho Restinga Crew e Jackson
Brum®® — para ensinar alguns fundamentos, como o Top Rock — realizado de pé e
normalmente quando o B-boy ou a B-girl entram na roda, ou em momentos de
transicdo, para demonstrar algumas manobras de chao. Obviamente, por questdes
de acessibilidade, as manobras ndo foram propostas como objetivos a serem
executados por todos na coreografia. Nossos objetivos estavam concentrados na
maneira Hip Hop de dancgar, utilizando, sobretudo, os chamados passos sociais.
Introduzo tais perspectivas para, nos paragrafos a seguir, desenvolver
separadamente um pouco sobre o Breaking e a Danca Hip Hop, esclarecendo seus

contextos e seus papéis na presente criacao.

Breaking

Existe uma relacdo importante entre o B-boy/a B-girl e o break da mdusica,
guebrada estratégica feita pelo Dj. Afirma-se que préprio o nome da danca Breaking
foi cunhado por um dos Djs mais importantes para a historia da Cultura Hip Hop, o
jamaicano DJ Kool Herc®. Breakbeat foi como batizou, em 1973, sua nova
performance de mixagem musical com duas réplicas de um mesmo disco (LEAL,
2007:24). Os B-boys/girls eram justamente, entdo, aqueles que dancavam nestes
momentos da musica —, 0s Break-boys e as Break-girls —, o trecho de maior impacto
e quebras de uma musica, geralmente instrumental e valorizando as batidas fortes
(RIBEIRO;CARDOSO, 2011). O proprio rodar do vinil no toca-discos lembra os
rodopios — Power Movies — dos dancarinos.

A respeito de suas influéncias e do seu surgimento, conta-se a histéria de que

foi desenvolvido por jovens do Bronx, entre 1975-1976.

[...] n8o conseguiam imitar a danca soul de seus pais e irm&os mais velhos;
acidentalmente, portanto, acabaram por criar um estilo mais radical, que
incorporava mimica (locking), acrobacias olimpicas e até a estilizacdo de
lutas como a capoeira. (LEAL, 2007:63)

% Esses dois artistas servem ainda como referéncias na cidade de Porto Alegre. Julinho Restinga
Crew é um dos B-boys locais mais conhecidos, por sua danca e pela elaboracdo de eventos e
batalhas. Jackson Brum, também B-boy, ainda desenvolve trabalhos como grafiteiro, tendo seu trago
reconhecido pelos envolvidos com a cultura Hip Hop no Rio Grande do Sul.

® Um dos pais da cultura Hip Hop, conhecido por agitar as Block Parties do Bronx com sua musica.
Para ver mais sobre Dj Kool Herc: https://www.youtube.com/watch?v=Qjnc-X-Vfyg
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Ainda segundo Leal (2007:61-62), a primeira geracdo de B-boys foi marcada
pelos nomes Nigger Twins, Clark Kent e Zulu Kings. Outros nomes importantes, que
fizeram histéria entre 1985-1980, sdo Frosty Freeze, Boogaloo Shrimp, Little Man,
Short T, Killer Freeze e Fast, ao lado de crews’* como Rock Steady Crew, Electric

Boogie, Zulu Nation e Dynamic Breaks.

Ao relatar os acontecimentos que marcaram a evolucdo dessa danca, tem-se
o papel da midia, da televisédo e de filmes norte-americanos como figuras de difusao,
0 que obviamente é um fator positivo. No entanto, com tamanha propagacgdo e
apropriacdo dessa danga, outros estilos de dangas urbanas foram escondidos atras
de uma forma genérica’. “Tudo” era Breaking. As origens de cada forma de
expressdo e execucdo foram esquecidas pela midia. Ainda hoje, muitos
desempenham arduamente a tarefa de especificar cada técnica, indicando toda a
complexidade dessa forma artistica que pode e deve escapar do esteredtipo
unificante. N&o irei me deter aqui em uma abordagem cronolégica dos
desdobramentos do Breaking e dos grupos que inicialmente a desenvolveram, mas
gostaria de citar alguns autores dedicados a esse segmento e nos quais me apoio
para desenvolver esta escrita: RIBEIRO; CARDOSO (2011), LEAL (2007), DIAZ
(2010), CHANG (2005). Destaco ainda a autora norte-americana Tricia Rose’®
(1994, 2008), por polemizar questbes como o sexismo, o feminismo, a cultura negra,

a cultura do gueto e a violéncia dentro da Cultura Hip Hop.

" Gangue, equipe, familia, como sdo chamados os grupos criados de forma independentes, que
compartilham os mesmos valores.

72 Esse aspecto abre precedentes para discussdes a respeito da incorporacédo de aspectos da Cultura
Hip Hop a cultura de massa. A musica rap e o estilo hip hop tornaram-se frequentes em campanhas
para McDonalds, Burger King, Coca-Cola, Pepsi, MTV, marcas mundialmente conhecidas de
calcados esportivos (ROSE, 1994). Refletir sobre tal processo de incorporacao é tarefa complexa e
envolve questbes contraditérias, uma vez que ao mesmo é responsavel por promover essa Cultura
para o0 mundo, pode revelar um carater homogeneizante.

” Tricia Rose foi responsavel por lancar o primeiro livro sobre Cultura Hip Hop no meio académico -
Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary America. Hoje existe uma quantidade
significativa de livros, artigos publicados, e dissertacfes que documentam, investigam e analisam o
valor pedagdgico interdisciplinar dessa Cultura, panorama ao qual inicio minha insercao.
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Hip Hop Dance

Dedicarei esta parte para falar um pouco sobre a Hip Hop Dance,
justificando minha escolha por trabalhd-la em meu projeto. A existéncia deste estilo
parece clara para os dancarinos de dancas urbanas, mas noto que néo € tanto para
pesquisadores das outras areas de danca, que tendem a definir a danca do Hip Hop
sempre como Breaking. Procurando por artigos académicos, além de me deparar
com produgdes norte-americanas, chama-me a atencdo a grande quantidade de
pesquisas em lingua francesa que trazem essa nomenclatura — la Hip Hop danse,
ou, la danse Hip Hop (FAURE, MOISE, VERNAY). Interessante também notar que,
no geral, tais artigos trazem uma visao de danca atravessada pelo hibridismo, pelas
questdes de identidade, género e, até mesmo, pela incorporacdo de certos
procedimentos de criacdo coreografica do que se conhece como danca

contemporanea.

Minha reflexdo sobre a Hip Hop Dance encaminhara ao mesmo tempo a
propria defesa de que a criacdo coreografica em questdo busca explicitar e
incentivar diferentes identidades, formas de dancar e de ser corpos dancantes,
aproximando certa visdo de coreografia as especificidades da Hip Hop Dance.
Comecarei, portanto, apontando alguns nomes referenciais deste estilo, e depois
entrarei em questdes presentes em meus objetivos de criacdo: a mistura de estilos,

0S passos sociais, a forma autoral, a improvisacao, a batalha e a roda.

RIBEIRO e CARDOSO (2011) prop6em uma tabela para classificar cada
estilo dentro das dancas urbanas e suas respectivas datas de surgimento, cidade de
origem e nomes que contribuiram, tiveram destague nessas dancas. Classificam
assim a Hip Hop Dance, indicando igualmente as nomenclaturas Freestyle e
Newstyle, com surgimento em meados dos anos 1980 nos Estados Unidos, mesmo
momento em que a musica rap ganhou batidas mais fortes, originando um novo

movimento na Cultura Hip Hop, a Golden Age. (Era de Ouro).

Como precursores, estao indicados os bailarinos Buddha Stretch e Scoob &
Scrap. Ainda acrescentaria o surgimento de duas importantes crews: MOPTOP e

139



Elite Force’, surgidas respectivamente em 1991 e 1992. Originalmente, MOPTOP

” ' coletivo por Link, Caleaf, Ejoe, e Buddha Stretch.

foi formada como um “mantra
Elite Force, liderado por Stretch, teve como integrantes Henry Link e Jamel “Loose
Joint”, que se uniram pela primeira vez na gravacao do video “Remember the
Time”’® de Michael Jackson. Fundado por trés membros, a crew logo se transformou

em seis, agregando Twelve Ejoe, Brooklyn Terry, Bobby Mileage.

Como vimos, a Hip Hop Dance recebe influéncia de estilos anteriores, como o
Breaking, o Locking e Popping, e pode se dizer que estd em constante
transformacao, ja que pode incorporar aspectos de outros estilos e ainda tem as
dancas ou 0s passos sociais ao seu dispor. Como o préprio nome diz, esses passos
foram e séo criados em ambientes sociais, como festas. Algumas nomenclaturas em
inglés, Social Dance, ou, Hip Hop Party Moves, ainda reforcam tal ideia. Para um
maior conhecimento dos passos sociais, nomes e execug¢dao, recomendo uma
sequéncia de videos, disponiveis no site youtube, dos representantes Buddha
Stretch e Henry Link. Eles dividem os passos demonstrados em Hip Hop Old School
Dictionary’’ (Smurf; Prep; Reebok; The Wop; Cabbage Patch; Happy Feet; The Fila),
Middle School”® (Party Machine; Running Man; Roger Rabbit; Steve Martin; Bart
Simpson; Pepper Seed; Brooklin; Butterfly), e New School™
Rabbit (C-walk); Bankhead Bounce; Walk-it-out; Harlem Shake; ATL Stomp; Run It).
Os videos referenciados séo partes selecionadas — Hip Hop Step Bible — de um

(Monestary; Skeeter

documentario maior (New School Dictionary®) com a participacdo de Buddha
Stretch, Link e Caleaf, e irdo trazer ndo s6 a histéria e os passos do Hip Hop, mas

também da House Dance.

Como pontuado, em Coreografando em Larga Escala apostamos em centrar
a movimentacdo da coreografia nos chamados passos sociais, acreditando nessa
estratégia para realizar um trabalho com nao bailarinos. Em grande maioria, 0s

passos constroem-se a partir de bases motoras cotidianas — correr, saltar, pisar.

“ http://www.eliteforcecrew.com/en/
’® Ver entrevista com Buddha Stretch em: https://www.youtube.com/watch?v=R8qqqBjy5J0
’® https://www.youtube.com/watch?v=LeiFFOgvqcc
" https://www.youtube.com/watch?v=SqB62WQawV0
’® https://www.youtube.com/watch?v=mpiv2ac2ZdA
" https://www.youtube.com/watch?v=AuePIG9HIpU
8 https://www.youtube.com/watch?v=8ZcMIJLYsC8
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Outros, com inspiracdo e nomenclatura lidica, ainda homenageiam simbolos da
musica norte-americana, do cinema ou de desenhos animados. Tais caracteristicas
estdo presentes em passos como Running Man, Happy Feet, Cake Walk, Chicken,
RoboCop, Jerry Lewis, Chaplin, Charlie Brown.

Aproximando certas referéncias cotidianas dos movimentos dancados,
formou-se uma base para improvisar e coreografar. Outra qualidade da Hip Hop
Dance e dos passos sociais que destacamos € a incorporacao de maneiras de fazer,
0 que abre espaco para que cada bailarino tenha a sua maneira de dancar. Em
nosso projeto, dancar a mesma coreografia ndo significa dancar exatamente a
mesma danca. O corpo que executa determinados movimentos apropria-se da
técnica para mostrar o seu jeito de caminhar, correr, saltar pisar, fazendo com que
exista na danca de rua um espaco de revelagdo da identidade do dancarino, que se
aproximaria de uma forma autoral. A partir dessa perspectiva, inicio a pensar em
alternativas para fazer circular as hierarquias em metodologias de dancas, ao que
diz respeito ao mestre, professor, como modelo absoluto dos movimentos,

especialmente no caso da Hip Hop Dance.

J& que mencionei a técnica, cada danca urbana traz elementos essenciais,
gue definem seus estilos. Na Hip Hop Dance pode-se dizer que os principais sao o
Balance (ou Bounce), o Wave, o Ticking e o Slide, como qualidades presentes nas
movimentacfes utilizadas. O Balance dard a caracteristica essencial do Hip Hop;
refere-se ao molejo do corpo, uma espécie de relaxamento fundamental. O acento
da Hip Hop Dance busca a direcdo para baixo, o peso, joelhos levemente

flexionados.

Para dar um exemplo de contraponto dentro das dancas urbanas, eu citaria
a House Dance, cujo acento é predominantemente para cima, buscando leveza e
acentos mais sutis nas musicas. Porém, este ainda se diferencia de qualquer forma
classica que busca o eixo e o zénite como intencdo e prolongamento do movimento.

O House mantém como principal caracteristica a qualidade do Jacking®!, como

8 Em traducdo literal, e conforme o Dicionario Michaelis (2001), Jack seria a ferramenta hidraulica
macaco, para suspender certas maquinas pesadas; ou guindaste. Na forma de verbo, To Jack Up,
seria simplesmente levantar.
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feeling® ou estado de espirito, que requer mover o tronco em um balanco

especifico, brincando com o eixo o tempo inteiro.

Voltando ao Hip Hop, em resumo, o Wave é a qualidade de produzir
ondulag@es pelo corpo, podendo acontecer no corpo inteiro, mas a énfase estd nos
bracos maos e dedos. O Ticking, movimento caracteristico da danca Popping,
caracteriza-se por uma contracdo forte e subita dos musculos. Biceps, triceps,
peitoral e quadriceps sdo comumente os mais executados. O Slide, Ultimo dessa
lista, implica o deslocamento do corpo em todas as dire¢des, com efeito de deslizar
0S pés no chédo. Talvez uns dos passos que tenha ficado mais famoso € o Back

Slide, mais conhecido, através de Michael Jackson, por Moon Walk.

3.4.3 Improvisacao e Roda nas Dancas Urbanas

Nas oficinas do projeto Larga Escala, abordei o dancar em roda como um
expoente das dancas urbanas e de tantas outras dancas sociais, um momento
privilegiado para a improvisagdo. Exemplificarei a seguir o que esses elementos
significaram para a criagdo. Como vimos, a Hip Hop Dance hoje é frequentemente
utilizada para a elaboracdo de coreografias e se apresenta fortemente em clipes
musicais no contexto mainstream. No entanto, a improvisagcdo sempre sera uma
caracteristica chave, um pré-requisito para qualquer bailarino dessa e de outras
vertentes das dancas urbanas.

Em meu projeto, posso identificar, entdo, que a improvisacdo esteve
presente em alguns sentidos béasicos: como procedimento de criacdo coreogréfica,
como proposta de capturar certos desejos de movimento, sendo um dos aspectos
gue referencio como incorporados de certos processos em danca contemporanea; e
como pratica inerente ao aprendizado da Hip Hop Dance, estimulando cada aluno a

fazer suas proprias combinagdes de passos, com o seu feeling.

Nas batalhas competitivas de danca, seja qual for o estilo em questédo, é

uma verdadeira atracdo ver os bailarinos improvisando em resposta a Seus

8 Sentimento. Palavra bastante usada no universo Hip Hop. Quando um bailarino tem feeling, ele traz
0 sentimento, ou a presencga, necessaria para aquela danca.
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oponentes, carregados por uma “atitude de batalha”, como chamamos. A batalha em
si ndo foi incorporada no projeto coreogréfico, pois se trata de um acontecimento
grandioso, um evento a parte e com objetivos préprios. No entanto, comentavamos
que a tal “atitude de batalha” poderia ser ativada como nosso estado de presenca,
de prontiddo. Dancar dentro da roda, no caso da batalha, torna-se uma imagem
importante, que concentra a energia de quem danca e chama o publico para

testemunhar um acontecimento.

A roda constitui-se como um simbolo para as dancgas urbanas, da mesma
maneira que € para outras manifestacdes artisticas, sociais e populares (como a
capoeira, o teatro de rua). No caso dessas dancas, ela pode representar
acontecimentos diferentes. Uma Jam Circle®® configura-se por dancas improvisadas,
de livre organizacdo dentro da roda. O espirito da Jam € como os das festas, dos
rituais. Assemelha-se, no caso da musica, a liberdade da Jam Session®’. Uma
Cypher Circle® é uma formacgéo comum da cultura do Break e tem semelhancas
com a liberdade das Jams. Entretanto, evidencia-se a entrada de cada dancarino,
gue objetiva mostrar sua experiéncia ou até mesmo desafiar alguém da roda. Dance
off®® também é uma nomenclatura utilizada para esse caso, especialmente entre
dancarinos de Hip Hop, e € como sdo chamadas as rodas em festas de formaturas
ou bailes da escola para 0s norte-americanos. Tomando como exemplo a
performance de Larga Escala, a roda criada entre alunos dancarinos e publico, no
final da coreografia, poderia ser classificada como uma Jam, sobretudo pelo carater
festivo. No entanto, algumas entradas seguiram a ideia da Dance off, na qual muitos

se sentiram a vontade para mostrar habilidades e estilo.

8 Cabem vérios significados para a palavra Jam. No caso das dancas urbanas, Jam Circle funciona
no sentido de aglomeracéo, roda aglomerada. Jam também se utiliza frequentemente para designar
as rodas de Contato Improvisacao.

8 Um ato musical, uma sess&o, gue reune musicos para tocarem de forma improvisada.
Acompanhando o estilo de musica Jazz; diz-se também que a palavra Jam significaria Jazz After
Midnight (Jazz depois da meia-noite), para aqueles momentos em que a musica e a festa ndo tém
hora para acabar.

® Em traducao literal, significa cifra, zero. Relaciona-se com a sua forma no espaco, a roda.
® Funciona como uma expressao, assim como show off, que significa exibir-se, mostrar-se através da

danca.
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3.4.4 Coreografia e Dancas Urbanas

Ao relacionar um pensamento coreogréfico as dancas urbanas, criam-se
milhares de conexdes, algumas paradoxais, e por esse motivo farei agora um
apéndice para acrescentar pequenas reflexdes. Essas dancas nasceram como
manifestacbes sociais e de celebracédo, presente em festas ao ar livre. Ou seja,
pouco se aproximam até entdo de uma construcdo coreogréfica para se dancar.
Como vimos, na Cultura Hip Hop, o Breaking é um elemento muito expressivo. E
uma danca improvisada a partir de certo repertério e é lembrada por seus
movimentos virtuosos — powermoves, freezes. Sylvia Faure (2001, 2002) classifica
essas performances como danse de “battle”, que corresponde ao principio da
competicao individual ou coletiva na qual a fisicalidade e o dominio de uma técnica

muito especifica se fazem presentes.

Faure (2002) ainda observa que, em meados dos anos 1980, com a difuséao
dessa danca e sua aproximacdo com as praticas dominantes, uma nova vertente
emerge: une danse de “création”, familiarizando-se com a danca contemporanea
principalmente através da incorporacdo de certos procedimentos e formas de uma
obra coreografica. Mesmo a autora retratando o surgimento dessa dupla vertente em
um contexto francés, aqueles que vivem e conhecem um pouco da histéria e da
configuragdo atual dessa danga sabem que esse fenGmeno aconteceu de forma
global, diferenciando-se apenas em datas, e que essa dicotomia ainda gera

confrontamentos entre bailarinos e coredgrafos.

Na realidade, um somatério de fatores trabalhou para que transformacfes
acontecessem no universo das dancas urbanas. Depois da forte aparicdo em filmes,
essas formas dancantes invadiram as academias e escolas de danca das grandes
cidades, inclusive em Porto Alegre. Logo depois, além de ocupar as ruas, a busca
passou a ser por ocupar teatros e, hoje, também outros lugares simbalicos,
institucionais, como universidades, editais, prémios etc. Principalmente na Hip Hop
Dance, alguns procedimentos coreograficos surgem em decorréncia desses fatos,

acompanhando um processo de legitimacao perante as praticas dominantes.

Ao longo do processo, fiz a mim mesma a seguinte pergunta: como repensar

a aproximacéo da coreografia, em todo sentido arejado que ela pode ter hoje, com
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as danca urbanas? Ao realizar e analisar a criacao e a presente escrita, percebo que
busquei detectar de que forma a valorizacéo de questdes ligadas as identidades dos
bailarinos poderia contribuir para esse pensamento. Por fim, essa ideia retoma o
intuito de compreender a coreografia como teorizacdo de identidade e ato politico,
sendo ela um meio de apropriacdo dos passos da Hip Hop Dance pelos alunos, em
uma composicao inspirada neles proprios, desenvolvendo um dialogo legitimo entre

o fazer coreografico e as dancgas urbanas, entre corpo social e corpo dancante.
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4. CONCLUSAO

Para além dos contornos da minha pesquisa, reconheco tantos outros
possiveis nucleos de investigacdo, ja que este trabalho caracteriza-se por multiplas
contribuicbes, seja de referéncias teoricas, ou, até mesmo, por multiplas
contribuicdes de pessoas que estiveram envolvidas até entéo, realizando a ideia de
ser em Larga Escala. Isso reflete, de certo modo, um gosto e curiosidade minha por
acessar diversos conhecimentos enquanto pesquisadora e também enquanto artista,
caracteristica que retorna a minha biografia apresentada na introducdo deste

memorial.

Visto isso, precisei demarcar para mim mesma um eixo basal de interesse
para me concentrar nos topicos fundamentais, relacionados as questfes artisticas e
especialmente a danca, a coreografia e a Hip Hop Dance. N&o pude, portanto, tecer
grande material em torno das questfes socioldgicas do corpo, ou ainda em torno
das questbes do ensino de danca, pedagogia do movimento, questdes sempre
relevantes. Por outro lado, acabei me aproximando dessas questdes a partir de
certas reflexdes e a partir do meu trabalho prético, ja que estive inserida, durante
esta pesquisa, em um ambiente escolar, observando individuos e também
ensinando a dancar. Ciente de que cada componente desse eixo basal traz
guestdes tangenciais, e ciente de que poderei desenvolvé-las futuramente, decidi
torna-las mais ou menos relevantes por agora, reconhecendo os limites do meu

trabalho de Mestrado, com duracéo de dois anos.

Dentro das dancas urbanas, precisei igualmente refinar minha atencao.
Portanto, meu enfoque incidiu sobre a Hip Hop Dance e sobre a experimentacao de
certos passos sociais, 0 que se conectou a um discurso de corpo jovem e a um
gestual especifico desses alunos. No entanto, falar sobre Hip Hop Dance ndo me
afastou de discutir outras questdes, como a da Cultura Hip Hop e das dancas
urbanas em geral, o que realizo em certas passagens deste memorial. Tenho
verdadeiro apreco por desenvolver tais discussoes e acredito que a Cultura Hip Hop
e as dancas urbanas tém verdadeira necessidade e, sobretudo, potencialidade de

serem contempladas em mais estudos artisticos, académicos, e escolares.
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Escapar por vezes do meu escopo de pesquisa trouxe, enfim, reflexdes
pertinentes e altamente contagiantes para o0 meu planejamento, para 0 processo e
para o resultado final, deixando chaves que poder&o abrir algumas portas no futuro.
Posso citar as reflexdes relacionadas ao proprio ensino publico, ao patrimdnio
histérico que € o Colégio Estadual Julio de Castilhos, a juventude e ao que diz
respeito aos projetos de danca dentro das escolas publicas. Dentre os pontos
listados, talvez o ultimo seja o que me desperte interesse de imediato, como artista e
pesquisadora. Pensar a escola publica neste momento, certamente, € uma
prioridade no Brasil. Refiro-me principalmente ao que estamos vivendo em pleno
vapor no ano de 2016 nas diversas manifestacOes de estudantes, e especialmente

em S&o Paulo, com os protestos contra a reforma da rede de ensino.

Cito agora alguns acontecimentos que marcaram paralelamente meu
processo de pesquisa, como a escrita de um artigo para a Revista Cena em
Movimento N° 4 (2014), meu estagio a docéncia com os alunos do curso de Teatro
da UFRGS, e minha participacdo no congresso SDHS/CORD Annual Conference
2015 — Cut & Paste: Dance Advocacy in the Age of Austerity, ocorrido na Grécia, em
Atenas. No final, retornarei ainda as perguntas presentes na abertura deste
memorial, as “Utopias Reais”, mas agora de forma afirmativa, encaminhando a

finalizagc&o do capitulo de concluséo.

Como primeiro acontecimento que demarcou paralelamente meu processo,
cito o artigo, de minha autoria, Coreografando o Corpo-Local: Olhar, Participar,
Dancar®’. Apresento, através dele, uma espécie de dossié resultante das reflexdes
despertadas durante a disciplina tedrico-pratica Atelier de Composicao |, ministrada
pela Professora Dr.2 Claudia Sachs dentro do PPGAC-UFRGS. Dou continuidade a
descrever uma parte desse artigo, na qual apresento um esquema utilitario que me
auxiliou durante este caminho que interpbe as agbes de olhar, participar, dancar (e
coreografar). Trato, portanto, de certos conceitos das sociologias do corpo; dos
procedimentos etnograficos; e das caracteristicas a serem consideradas na

coreografia.

8 Ver artigo em: http://www.seer.ufrgs.br/index.php/cenamovi/article/view/54240/34055
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CONCEITO
SOCIOLOGICO

PROCEDIMENTO ETNOGRAFICO

CARACTERISTICAS A SEREM
CONSIDERADAS NA COREOGRAFIA

Capital (corporal)

-Observacao distanciada (escrita em
diario de campo).

-Observacdo aproximada (fotografia
e conversas informais com o0s
alunos).

-Entrevistas.

-Andlise de dados.

-Dimensodes, forma, aparéncia
(considerando também modo de vestir e
de cortar o cabelo, cor da pele, género) e
expressividade do corpo, do gesto e de
seus movimentos cotidianos.

-Potencialidades  fisicas (como a
muscular e a amplitude articular).

-Incorporacao de técnicas/praticas
artisticas e/ou esportivas.

Habitus -Observacéo distanciada (escrita em | -Os alunos em constante troca com a
diario de campo). realidade social presente.
-Observacao aproximada (fotografia | -Regras de convivéncia.
e conversas informais com o0s
alunos). -Pais, escolhas culturais, classe social,
momento histdrico e politico do presente,
-Entrevistas. bem como postura e ideias politicas.
-Andlise de dados. -Gostos e hébitos (sobretudo coletivos):
suas praticas e maneiras de pratica-las.
Campo -Observacéo distanciada (escrita em | -Terreno de realizacdo da pesquisa e da

diario de campo).

-Observacdo aproximada (fotografia
e conversas informais com o0s
alunos).

-Entrevistas.
-Andalise de dados.

-Selecdo de documentos (arquivo de
fotos, videos, reportagens, artigos e
outras informacdes que podem ser
encontradas no acervo da biblioteca
e internet).

intervencao coreogréfica.

-Aspectos da histéria politica e social do
campo (do colégio) que ainda estdo
presentes nos dias de hoje. O Julinho,
nesse caso, COMO espago representativo
da escola publica brasileira.

-Tematicas, préaticas e gestual proprios
ao contexto de investigacao.

Tabela | — Gabriela Chultz.
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Revisando a tabela acima, percebo o quanto a minha pesquisa esta
relacionada a uma investigacdo sobre o corpo, acompanhando a realidade de
pensar a danca na América e, sobretudo, no Brasil. Embora eu utilize muitas vezes
bibliografias em francés, meu estudo se diferencia, por exemplo, da forma europeia
de pensar o corpo, que prefere chama-lo de “corporeidade dancante” * (BERNARD,
1990) na investigacdo em danca. E possivel dizer ainda que tal preferéncia faz parte
do movimento franco6fono no debate por demarcar certos territorios de pensamento
(Bernard, Rouquet, Launay). Mas, no Brasil, falar de corpo, de antropofagia, e do
encarnar, € algo muito presente em diversos estudos brasileiros em danca
(DANTAS, 2008; SILVA, 2009; NAVAS, 2015; RODRIGUES;1997) e, portanto, opto
por pertencer a este segmento.

Outro acontecimento significativo para o processo de pesquisa foi a
realizacdo do meu estdgio docente com os alunos do curso de Teatro da UFRGS, na
disciplina Corpo e Voz lll, durante o més de marco. Trabalhando com exercicios
especificos, muitos vindos da minha experiéncia pratica em danca, propus
atividades em coeréncia com a sumula estabelecida pelas professoras responsaveis
pela disciplina, Dr.2 Suzane Weber e Dr.2 Celina Alcantara, e acrescentei alguns

procedimentos de criacdo coreogréfica investigados em meu estudo de Mestrado.

Em linhas gerais, meus objetivos foram os de introduzir as praticas da
disciplina e somar a uma exploracdo de meus estudos prevendo uma mostra de
trabalho final, uma coreografia, reunindo as duas turmas envolvidas, para ser
apresentada proxima ao edificio do Departamento de Arte Dramatica (DAD). A
performance final teve por objetivo refletir os aprendizados de aula, além de
oportunizar uma acao positiva e de boas-vindas aos calouros que ingressavam no
curso no ano de 2015. A apresentacdo ocorreu na cal¢cada da Avenida Jodo Pessoa,
em frente & Sala Alziro Azevedo® (do DAD), finalizando o café da manha de

recepcdo aos novos alunos. Logo apos uma rodada de conversas e

8 M. Bernard define corporeidade como “... uma rede plastica instavel, as vezes sensorial, motora,
pulsional, imaginaria e simbodlica, que resulta de uma interferéncia de uma dupla histéria: de uma
parte, aquela coletiva da cultura a qual pertencemos e que forjamos nos primeiros habitos de
nutricdo, de higiene, do andar, de contatos etc., e aquela, essencialmente individual e contingente, de
nossa histéria libidinal que modelou a singularidade de nossos fantasmas e de nossos desejos”
(BERNARD, Michel, 1990: 68).
¥ Batizada em homenagem ao professor do DAD-IA/UFRGS e cendgrafo Alziro Azevedo, a Sala
Alziro Azevedo funciona em anexo ao Departamento de Arte Dramética do IA/UFRGS.
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compartilhamento de pratos e quitutes dentro do Departamento, os alunos ent&o
partiram para o exterior do prédio e deram inicio a coreografia. Junto aos anexos
deste memorial, disponibilizo um relatério com percepcdes e exercicios utilizados
durante meu estagio. No DVD anexo, também é possivel visualizar um registro da
coreografia criada, o que se revela como um desdobramento de pesquisa, no qual a

pratica de coreografar em larga escala € mais uma vez posta a prova.

Figura 23 - Registro da apresenta¢do com os alunos do curso de Teatro DAD - UFRGS.
Coreografando em Larga Escala. Em frente ao prédio do Departamento de Arte Dramética UFRGS.
Avenida Jodo Pessoa. Porto Alegre - RS. Abril de 2015. Crédito: Suzane Weber.

Como ultimo acontecimento paralelo a minha pesquisa, incluo a oportunidade
de ter participado do congresso SDHS/CORD Annual Conference 2015 — Cut &
Paste: Dance Advocacy in the Age of Austerity, ocorrido em Atenas, na Grécia, no
més de junho. Marco Rodrigues, coredgrafo e meu companheiro, também esteve
junto comigo nessa experiéncia. Optamos por apresentar uma proposta mista entre
explanar sobre esse estudo e o que desenvolviamos no Brasil dentro das dancas
urbanas, e realizar uma demonstracdo pratica. Nessa demonstracdo, o objetivo se
concentrou em oferecer uma aula mobilizando alguns passos sociais da Hip Hop
Dance e criar uma coreografia para ser testada em algum ambiente de convivio
social do congresso, o que pode ser visualizado através da fotografia a seguir. Além

disso, fomos convidados por uma bailarina local que participou da nossa aula, Maria
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Mantia, a dar uma aula de danca para suas alunas de Contemporary Synchro Art,
uma modalidade que combina danga contempordnea aos principios do nado

sincronizado, conforme demonstro na segunda fotografia.

Figura 24 - Registro de momento da performance coreografica
apresentada durante o congresso Athens is Dancing 2015.
Coreografando em Larga Escala. Atenas, Grécia. Junho de 2015.
Crédito: Sandra Meyer.

Figura 25 - Aula de Hip Hop Dance para as alunas de Contemporary
Synchro Art. Atenas, Grécia. Junho de 2015. Crédito: Marco
Rodrigues.
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4.1 A DANCA, O SUOR E A POETICA DOS CORPOS: ALTERNATIVAS FRENTE
AS FRAGILIDADES ECONOMICAS, SOCIAIS E POLITICAS.

Recordo um fato ocorrido durante o processo de pesquisa, que me chamou a
atencdo, e que em alguma instancia se relaciona com o titulo que encabeca o
paragrafo. Durante minhas visitas ao Colégio, notei que havia sempre uma parcela
de alunos ociosos no patio, em um periodo em que deveriam estar em aula. Por
vezes, estes estavam simplesmente “matando” aula e, por outras, estavam sem aula
devido a falta de algum professor. Estando no patio por um motivo ou outro, no
periodo das oficinas os alunos ociosos passaram a frequentar ou apenas observar
as aulas de danca. Como uma alternativa a permanecer no patio ou ir para a rua,
esse movimento repetiu-se diariamente enquanto estavamos em trabalho dentro do

Colégio.

O relato acima sugere que os alunos apresentaram curiosidade pelas
propostas artisticas que estdvamos promovendo na escola, o que se confirmou ao
longo do processo. Da mesma forma, incluir propostas alternativas ao que se espera
tradicionalmente nas escolas pode ser uma opc¢ao para combater os altos indices de
evasao escolar e melhorar o desempenho dos alunos em outras disciplinas. Ouvi de
alguns professores, como elogio e agradecimento, que, durante as oficinas na

escola, certos alunos mudaram positivamente suas posturas em sala de aula.

As dancas urbanas vém sendo apontadas em diversos estudos como uma
espécie de porta-voz das reivindicagfes juvenis, um mecanismo de identificacdo e
mobilizagdo para os jovens, bem como representantes da inclusdo de praticas
dancantes dentro das escolas, especialmente das publicas. Esse fato pode ser
observado tanto no Brasil (SOUZA, FIALHO E ARALDI, 2005; ADAO, 2006;
RIBEIRO, 2008) quanto internacionalmente, com relacdo as quais destaco
pesquisas francesas (FAURE & GARCIA, 2002, 2003, 2005; FAURE, 2004) e norte-
americanas (DESMOND, 1997). Em linhas gerais, os estudos apontados dedicam-se
a relatar e analisar um movimento que conecta a juventude estudantil as dangas
urbanas e a Cultura Hip Hop de diversas formas: como forma de expresséo artistica,

de consciéncia politica e como forma de ensino.
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Nos estudos de Faure e Garcia (2002), as autoras centram suas pesquisas
sobre a Hip Hop Dance e suas formas de ensino dentro e fora do contexto escolar,
analisando com énfase os chamados ateliers livres das instituicbes MJC — Maisons
des Jeunes et de la Culture®, em Paris. O modelo de funcionamento das MJC é um
otimo exemplo para retratar a proposta do titulo que inicia o subcapitulo, no sentido
de que essas instituicdes se propdem a driblar certas fragilidades que atingem os
jovens cidadaos através do incentivo artistico e esportivo. As MJC atuam sob o
principio de uma educacdo popular e democratica, abrigando e atraindo um
significativo nimero de jovens desfavorecidos socialmente ao oferecer oficinas e
outras atividades que frequentemente se relacionam com as dangas urbanas. Sendo
assim, a criacdo de projetos ligados a danca, como me esfor¢co para demonstrar
nesta pesquisa, podem sugerir alternativas as fragilidades econdémicas, sociais e

politicas.

Pensando a danca, e as dancas urbanas, junto as atuais reivindicacdes
estudantis, que envolvem gquestées econbmicas, sociais e politicas, visualizo mais
uma vez a aproximacao entre movimento dangante e movimento social. Em ambos
0S casos, 0 préprio corpo € o protagonista que impressiona, comove ou choca,
manifestando fragilidade, a vida posta a prova, e fortaleza, sobretudo quando em
coletivo. Na verdade, tudo isso faz parte do debate entre arte e sociedade, que

sempre andam juntas, mais um aspecto explicitado nessa pesquisa.

Minha viagem até a Grécia para participar do congresso Cut & Paste: Dance
Advocacy in the Age of Austerity™ , também pode responder & questédo proposta
para 0 momento, reformulada de uma pergunta feita por Ann Cooper Albright®®, que
esteve na direcdo desse encontro em Atenas. Viajar, consumir, transitar pela Grécia
foi uma forma idealista, mas real, de ajudar economicamente um pais a se recuperar

de uma crise, em prol do pensar e de fazer danca.

% Casas de Jovens e da Cultura (traducdo nossa). Para ver mais: http:/mijcidf.org/

°1 Comentarei mais adiante sobre minha participagéo no congresso.
%2 Ann Cooper Albright é Professora e Coordenadora do Departamento de Danca no Oberlin College.
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4.2 A CRIACAO EM DANCA E A FALTA DE RECURSOS

A falta de recursos foi uma questéo latente durante o processo criativo, 0 que
me levou a acreditar em uma espécie de metodologia da precariedade®®. Em
primeiro lugar, eu carecia de recursos para sustentar minhas idealizacfes iniciais
sobre o projeto, ja que eu ndo contava nem mesmo com a bolsa de Mestrado, que
tardou a chegar. Inscrevi este projeto, ainda, em alguns editais de fomento a cultura,
mas também nao obtive sucesso. O Unico jeito foi colocar os pés no chao e encarar
essa realidade como um principio, além de jogar com um pouco de investimentos
préprios, permutas e confianca no apoio de parceiros e amigos. Os anos de 2014 e
2015 igualmente ndo foram muito faceis ao que diz respeito a verba orcamentaria
para incentivos artisticos e educacionais. Dentro do Colégio Estadual Julio de

Castilhos, como ja comentado, o panorama da precariedade nao era diferente.

Para além das questbes econbmicas, pode ser interessante visualizar a
precariedade em um sentido de tempo, de efemeridade, como séo as artes da cena
ou, sugerindo mais especificamente, como sdo certos acontecimentos artisticos,
flash mobs dancantes e certas intervengdes urbanas. Acompanhei a volatilidade
envolvida nessas formas artisticas ao criar minha questdo central de pesquisa — a de
compreender a coreografia como possivel catalisador na proposta de indicar o corpo
social como corpo dancante, e vice-versa. Ora, a precariedade do acontecimento
efémero ndo esteve presente somente no formato de apresentacao final. Esteve
presente também no curto periodo de oficinas disposto, dentro de uma semana, € na
pouca ou nenhuma experiéncia dos alunos com danca, fator este que foi um desafio

proposto por mim desde o inicio do projeto.

Como fazer dancar pessoas que nunca dangaram, formalmente, em um curto
prazo de tempo? Do que eu estaria em busca como resultados? Exceléncia técnica
obviamente nunca foi um quesito primordial. Reconheco, melhor agora, que estive

em busca de um resultado coreografico em que a concepcao e 0s principios do

% Uma metodologia da precariedade ou, como é apresentada em diversos artigos, uma estética da
precariedade — “Aesthetics of Precarity”, sdo temas de pesquisa que encontrei com frequéncia em
minhas buscas relacionadas a danca e a questdes econémicas e financeiras, ja que ao longo do meu
processo a precariedade foi algo que me acompanhou de diversas formas. Recomendo alguns
estudos movidos por essa temética: JACKSON (2012), MARTIN (2012), ZERVOU (2015).
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processo fossem evidentes e respondessem a questdo Que dancas podem ser
criadas em meio a falta de recursos? ou, de outra forma, apostasse na provocacao,
“So you think we can’t dance?” **. A coreografia pensada como catalisador entre
corpo social e corpo dancante desempenhou seu papel como tal por mesclar a
l6gica do gestual cotidiano, conhecida, dos alunos aos passos sociais da Hip Hop
Dance, facilitando a compreensdo e a adesao a coreografia, a0 mesmo tempo em
que fez isso em unissono, o que conferiu forca a coreografia apresentada. Além do
mais, ndo foi preciso executar uma grande producdo, no sentido de figurinos,
iluminagao, e virtuosismos levados ao extremo, tal como o programa “So you think

you can dance”.

Comparo a ideia de catalisador e de unissono a uma imagem proposta por
José Gil (2011), quando diz que existe uma atmosfera que envolve os bailarinos em
um plano Unico de movimento, como se seguisse a légica de um Unico corpo. Essa
atmosfera é como um meio de forcas afectivas, sendo a matéria mais favoravel ao
contagio e que pde os corpos em contato, afetando um ao outro. Por essa via, 0
processo de imaginar e transformar corpo social em dangante (e vice-versa) exigiu
certo estado que poderia chamar de afetacdo, ou autoafetacdo, o que foi possivel
gracas ao unissono e gracas a utilizacdo de um gestual em que os alunos se

reconhecessem.

4.3 PEQUENAS ACOES TRANSFORMADAS EM LARGA ESCALA.

Acdes, recursos, espaco e tempo enxutos ndo necessariamente significaram
pequenos resultados; por isso a ideia de dancar sonhos e “concretizar utopias”. Foi
preciso elaborar uma série de estratégias para que as nossas ac¢bes, que sdo da
pequena escala (pouco recurso, sem grandes producdes), se tornassem
experiéncias em larga escala. Frequentar o colégio quase que sorrateiramente,
conhecer os alunos, realizar um trabalho fotografico, organizar um evento de
abertura do projeto foram algumas dessas estratégias que apuraram a minha

relagdo com os alunos, o entendimento dos alunos sobre o projeto e a concepgao

% “Entao vocé acha que nés nao podemos/conseguimos dangar?”, para parodiar o talent show norte-

americano de competicdo em danca So You Think You Can Dance.
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coreografica. Assim, foi possivel ensinar aos alunos uma coreografia e cria-la junto

com eles em um tempo de cinco dias, negociando com a escola esse espaco.

Estimular a criatividade e a unido foi um quesito indispensavel frente a
provaveis limitacdes que encontrariamos no caminho, o que ajudou a produzir o
acontecimento com o maximo de pessoas possivel, especificidade inegociavel desse
projeto. O titulo Larga Escala oferece ainda uma alternativa ao conceito de flash
mob, que vem sendo explorado pela cena local e internacional nos dltimos anos, e
também pela publicidade. A absorcao do termo pela midia pode ainda, para alguns,
ser simbolo de desgaste ou de descrédito do fenbmeno flash mob. Larga Escala
oferece alternativa também ao conceito mais antigo de danca coral, explorado por
Rudolf Laban. A respeito desse Ultimo, sabe-se que Laban dirigiu alguns rituais de
danca coral, com multidées dancgando, por volta dos anos 1920 na Alemanha. Esse
movimento servia para dar uma experiéncia de danca aos leigos, diferenciando-se
do seu trabalho com a danca-teatro, este dedicado a bailarinos profissionalmente
treinados (PARTSCH-BERGSOHN, 1988). A Larga Escala aqui ndo teve a ver com
o significado de produgdo massiva ou genérica, pois seus procedimentos lidam
exatamente com o oposto. As acles estudadas concretizaram-se objetivamente em
criar uma coreografia que se relaciona e ganha sentido, nexo, exclusivamente com
os jovens alunos daquele colégio, a exemplo das criacdes site responsive ou site

specific, como vimos anteriormente.

A ideia da Larga Escala também indica um desejo e um fluxo de continuidade.
Voltando a ideia das pequenas acfes se tornarem experiéncias em larga escala,
penso que empenhos como este, dedicado a insercdo da danca nas escolas
publicas, seriam capazes de promover expectativas sobre as futuras escolhas
profissionais dos jovens alunos, indicando a danca como uma possibilidade. Ao
promover esse contato inicial com a danca, as escolas poderiam fomentar uma
trajetéria profissional dentro dessa area, encaminhando certos alunos a nucleos

especificos, como o Grupo Experimental de Danca de Porto Alegre®. No futuro, essa

% Projeto realizado pelo Centro Municipal de Danca, da Prefeitura de Porto Alegre desde 2007. A
partir de 2011, conta com a parceria da Casa de Cultura Mario Quintana e da Secretaria de Estado da
Cultura. Oferece a oportunidade de forma¢cédo em danca durante um ano, com profissionais da area
no Rio Grande do Sul, e a prética de criacdo artistica em grupo. Ver o artigo: O GRUPO
EXPERIMENTAL DE DANCA DA CIDADE: PERSPECTIVAS ARTISTICO-PEDAGOGICAS PARA A
FORMA(}AO DE DANCA EM PORTO ALEGRE (TOMAZZONI, 2013).

156



proposta podera ser uma porta de acesso as companhias municipais de danca ou,
ainda, as universidades publicas de arte no Brasil.

No entanto, na contraméo do desejo em deixar fluir a larga escala, eu gostaria
de expor um ponto delicado e que, também, é um limite da minha pesquisa, e
certamente de muitas que se aproximam de comunidades para realizar projetos que
partem de um interesse proprio. Refiro-me aos limites em dar continuidade as
mobilizagbes ali causadas, como no meu caso, na comunidade de estudantes do
Julinho. O que fazer quando os alunos pedem mais? Como dizer a eles que dar
continuidade ao projeto ndo depende somente de mim? Sigo com desejo para
inscrever este projeto em diversos editais de fomento a cultura e investigando outras
possiveis formas de recursos para financiar ou apoiar essa e outras ideias, ja que,

com relacdo a escola, foi-nos dada “carta branca” para estruturar novas

mobilizacdes.

4.4 AS DANCAS URBANAS ABRACANDO DIFERENTES IDENTIDADES,
COMUNIDADES E ATE MESMO NACOES.

E possivel dizer que as dancas urbanas sempre fizeram parte de um
fenbmeno de resisténcia, no qual fortaleceu e trouxe visibilidade a certas minorias
(negros, jovens desfavorecidos socialmente e economicamente, gays), abracando
comunidades. Embora o meio da Cultura Hip Hop e das danc¢as urbanas ainda seja
fortemente masculino®, a participacdo e a valorizacdo das mulheres como
protagonistas desses movimentos também tem crescido de diferentes formas e em
diferentes paises. Esse crescimento pode ser observado nas batalhas de
competicdo, nos festivais de danca, nos espetaculos profissionais, na educacéo

informal e formal de danca, e também na area académica.

Em relagdo ao engajamento feminino, e relembrando as cenas vivenciadas
dentro do Julinho, destaco a iniciativa de uma aluna ao entrar na roda de improviso

proposta para o final da coreografia apresentada. Esse momento foi bastante

% Um excelente artigo que aborda tais questfes de género seria Filles et garcons en danse Hip-hop
(FAURE, 2004). A partir dessa leitura € possivel compreender como a maior participacdo da mulher
nesse meio trouxe mudancgas significativas, ao que se refere ao ensino dessas dancas e ao que se
refere a uma perspectiva poética e também coreografica.
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significativo para todos os presentes, e especialmente para ela, bem como a aluna
relata em um registro de video capturado por mim, o qual pode ser visto através do
DVD anexo, selecionando no menu a op¢do DOC Coreografando em Larga Escala -
Julinho. Frequentemente, os momentos de roda nas dancas urbanas séao
protagonizados por homens, demonstrando forga fisica, movimentos virtuosos, e
desafiando outros homens da roda. Ainda nesse sentido, chamo a atencéo para a
alta participacdo feminina no projeto Coreografando em Larga Escala, de forma

bastante evidente e enérgica, conforme revela a fotografia a seguir.

Figura 26 - Momento roda de danca. Mulheres em primeiro plano. Registro da apresentacao
final. Projeto Coreografando em Larga Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos. Porto
Alegre - RS. Dezembro de 2014. Crédito: Gabriel Dienstmann.
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Muito se debate, de maneira polarizada, a respeito da socializagdo da Cultura
Hip Hop e das dancas urbanas. Isso porque existe uma parcela de participantes que
se mostra contraria a disseminacdo desses movimentos em ambientes que nao sao
0s originarios contextos dessa Cultura e dessas dancas, a exemplo do ambiente
académico, do ensino em escolas privadas, ou do ensino em bairros de classe alta.
Compreendo certas questdes expostas por essa parcela, ao que se refere a
preservacao das esséncias de uma cultura, e da critica a absorcao interesseira e
incoerente de certos discursos relacionados a esse fendmeno. Porém, me posiciono
favoravel a socializacdo desses movimentos, de forma coerente, em qualquer
comunidade ou nagdo, no sentido de permitir o desenvolvimento continuo de
fendmenos culturais, e de possibilitar mudangas em velhos e “preconceituados”

paradigmas através da arte.

Mas, para responder a essa questdo com mais propriedade, sinto que
precisarei viver outras experiéncias além desta, por isso a deixo para o final. O que
pOSso, por enquanto, é supor ideias sobre e sugerir novas perspectivas de trabalho
para testar se esta afirmacdo é verdadeira — as dancas urbanas podem abracar

diferentes identidades, comunidades e até mesmo nacdes — o0 que acredito que sim.

Como consta na proposi¢ao — identidades, comunidades e até mesmo nacdes
—, neste projeto trabalhei com jovens estudantes pertencentes a uma mesma nacao,
e a mesma que a minha. Eram jovens de uma mesma comunidade, essa diferente
da minha, mas com diferentes identidades, ndo obstante o fato de poder dizer que
trabalhamos com uma identidade jovem. Mas, indo mais a fundo nas especificidades
das identidades, é possivel dizer que nem todos os alunos eram visivelmente
identificados com Cultura Hip Hop. Quem era afeicoado, por exemplo, a Rock and
Roll, vestia-se completamente diferente, escutava musicas outras e se comportava
de outra maneira. No entanto, as propostas com o Hip Hop abracaram esses alunos
também, que foram, assim, motivados por algo que eu chamaria de global, e que de
certa maneira também faz parte dos efeitos do mundo e do mercado

contemporaneo, no caso das culturas de massa.
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Figura 27 - Alunos do Julinho assistindo as oficinas do projeto
Coreografando em Larga Escala. Colégio Estadual Julio de Castilhos.
Porto Alegre - RS. Dezembro de 2014. Crédito: Suzane Weber.

E provavel auferir também que as fronteiras entre as diferentes identidades,
ou tribos, estdo bastante atravessadas, e que a identidade ndo pode mais ser
entendida como algo imutavel, mas sim como processos provisorios, variaveis, e
problematicos (HALL, 2002). Tal concepcao enfatiza ainda uma singularidade que é
prOpria aos jovens, de estar aberto a mudar de identidade, de gostos,
inesperadamente, colaborando com o desejo, fugaz, de afirmar uma imagem a ser

apresentada.

A larga adesdo (ou identificacdo) dos alunos ao projeto também pode ser
explicada a partir dos principios norteadores das dancas urbanas. Dentre eles,
conforme ja comentado, estd a premissa de que qualquer corpo pode dancar e de
gue os bailarinos devem ir em busca de mostrar suas identidades através da danca,
em vez de apagar seus registros pessoais. Desse modo, a pratica com as dancas
urbanas ajudou-me a definir uma ideia de corpo dancante para este estudo, na qual
o0 desejo de dancar € o que transforma os individuos em empoderados corpos

dancantes.
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Tenho a curiosidade de testar os procedimentos mobilizados aqui em outras
escolas e instituicbes com perfis semelhantes ou completamente distintos. Esse,
inclusive, pode ser um novo mote para uma pesquisa de doutorado, identificando
novos objetivos e hipéteses. Enfim, seja qual for a comunidade pesquisada, planejo
manter o eixo basal de interesses entre danca, coreografia e Hip Hop Dance em
minhas proximas investigacdes. Com isso, espero poder refletir ainda mais sobre a
altima questdo formulada (as dancas urbanas abracando diferentes identidades,
comunidades e até mesmo nacgdes), firmando, a partir deste memorial, um projeto

artistico autoral a ser desenvolvido ao longo dos proximos anos.
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ANEXOS

ANEXO A — FRAGMENTOS DO RELATORIO DE ESTAGIO DOCENTE

ATIVIDADES DESENVOLVIDAS

Em cada aula planejada seguiamos um roteiro que se constituia
basicamente por: Despertar, Rolar, Improvisar, Coreografar e Repetir, Relaxar.
Descrevo a seguir alguns dos exercicios realizados em cada etapa, explicando
também como se desenvolveram ao longo desse periodo, levando em conta

guestdes como compreensao da proposta dada, aprimoramento, complexidade etc.

ETAPAS

Despertar

Chegando as 08h30min da manh&, os alunos trocavam suas roupas e
tomavam seu tempo de chegada. Logo apds a chamada, iniciavamos nosso trabalho
coletivo para despertar. Estavam todos dispostos pelo espaco, deitados. Com
algumas sugestdes minhas, passavamos por um momento de “escaneamento” do
corpo, localizando mentalmente cada parte. Terminado, partiamos para um trabalho
de respiracao junto ao espreguicar, buscando a cada ponto maneiras de ficar de pé
e retornar ao solo. Vocalizagdes, suspiros e bocejos foram incentivados. Ao longo
das aulas nos concentramos cada vez mais nessa investigacdo do ficar em pé e
retornar ao solo, fazendo algumas pausas para observar uns aos outros e encontrar
outras maneiras. Desenvolvendo a proposta, acrescentamos deslocamentos livres
pelo espago nos quais primeiramente o ch&o e as paredes poderiam auxiliar neste

objetivo e, mais tarde, o préprio contato com os colegas poderia ser um apoio.

Com o corpo mais desperto, dividia o grupo em trios para finalizar nosso
“ritual” inicial. Um do grupo, de pé, relaxava a coluna enrolando, com a cabecga solta

em direcdo ao ch&o. Os outros dois iniciavam entdo uma sessao de massagem

169



relaxante e ludica, a comecar pelo “Sapateado do Camelo”: com as méaos em
concha (como patas de camelo) se percute nas costas, bragos e pernas do colega
em posicdo de relaxamento; depois, mantendo a posi¢cdo, da-se inicio a sesséo
“‘Descarrego”. com as maos espalmadas esfrega-se e espana-se com certo vigor o
corpo do colega, acompanhado do som — Sai!ll, ou, Chispa! Os alunos entdo
alternavam suas posi¢cfes até que todos tivessem recebido a massagem. Agora

estdvamos prontos.

Rolar

Pratica sempre trabalhada pela Professora Suzane, organizei alguns
rolamentos entre fases 1, 2 e 3. Em cada aula explordvamos essas fases de forma
acumulativa, ou seja, sempre praticavamos os rolamentos aprendidos nas aulas
anteriores para acrescentar novos na sequéncia. Eu solicitava o maximo de
concentracdo dos alunos para a realizacdo desta tarefa, além da observacao entre
os alunos, para que todos compreendessem qualquer dificuldade ou facilidade na
forma de fazer e aprender. Escolhemos entdo um ponto da sala para comecar e
seguir em direcdo ao ponto oposto, sempre de dois a dois para aproveitar melhor o

espaco.
» Fase 1.
1° - Explorar uma forma livre, intuitiva de rolar pelo chéao.
2° - Helix Roll (Variagéo 1 e 2):

Inspirado nos rolamentos que servem como pratica para o Contato
Improvisacdo, demonstrados por Steve Paxton no DVD-rom Material for the Spine
(2008), temos o Hellix Roll e suas variacbes 1 e 2 (V.1 e V2). A imagem desse

rolamento lembra a dupla hélice do DNA.

V.1: na variacdo 1 a tor¢cao para girar inicia pelo pé. Comecando na posi¢cao

dorsal, um pé cruza o corpo para virar de brugos e o outro cruza para desvirar.
V.2: igual ao anterior, mas agora liderado pela mao ao invés dos pés.

Desdobramentos:
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1 — Invertendo Orientag&o: primeiramente inicia com o pé ou mao direita;

depois inverte comec¢ando o movimento pela esquerda.

2 — Fluxo: Primeiramente de forma mais lenta; depois buscando mais

dindmica entre as passagens.

Figura 28 - Diagram of DNA Double Figura 29 - Thomas Hitchen Contact
Helix. Improvistion.

> Fase 2.

1° - Explorar uma forma livre, intuitiva de rolar pelo chéao.
2° - Helix Roll (Variagéao 1 e 2).

3° - Helix Roll (Variagéo 3):

Na mesma logica de movimento das variagcdes 1 e 2, esta variacao
alterna no mesmo rolamento a lideranca entre pés e maos: liderado pelo pé para

virar e pela méo para desvirar, por exemplo.
4° - Crescent Roll:

Também demonstrado por Steve Paxton, esse rolamento prioriza o contato do
torso com o chdo, como numa relacdo de ima. Requer um esforco e contracdo
muscular maior que nos outros rolamentos. Lembra a imagem de um croissant, ou

de uma lua crescente.
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Desdobramentos:o s mesmos da Fase 1. Para Helix Roll V.3 acrescenta-se a

tentativa de primeiro comecar o movimento pelo pé e depois experimentar

comecando pela méo.

Figura 30 - Simone Forti, Crescent Roll.

> Fase 3.

1° - Explorar uma forma livre, intuitiva de rolar pelo chéao.
2° - Helix Roll (Variagao 1 e 2).

3° - Helix Roll (Variagéo 3).

4° - Crescent Roll.

5°- Rolamentos Estrela (Variacéo 1 e 2).

Nos Rolamentos Estrelas (homeados por mim), organizo certas passagens
pelo chdo que iniciam com a posicdo deitada dorsal, com o0s bracos e pernas
abertos, lembrando a figura de uma estrela. Nesse rolamento alterna-se a
movimentacdo de expandir as extremidades do corpo e depois contrair em duas

variacoes:

V.1: na variagdo 1 inicia-se com a posicao de estrela (decubito dorsal) e logo
contrai-se para um dos lados — bracos por cima, como um bebé. A partir desta nova
posicdo o rolamento continua para formar novamente a estrela, mas agora em
decubito ventral. Seguindo a mesma direcdo, contrai-se mais uma vez para a

posicdo bebé (para o outro lado) e logo depois para a estrela.
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Revisando a sequéncia tem-se:
ESTRELA (DORSO) — BEBE — ESTRELA (VENTRE) — BEBE...

V.2: nesta variacdo substitui-se a segunda estrela (decubito ventral) pela
posicdo do “cascudo”. A V.2 costuma trazer mais dificuldade pelo uso dos joelhos
como apoio. Para facilitar essa passagem € preciso trabalhar com distribuicdo de
peso - de um joelho para o outro, e entre joelhos e antebracos + maos, que devem

ajudar.

Revisando a sequéncia tem-se:
ESTRELA (DORSO) — BEBE — CASCUDO - BEBE...

Desdobramentos: os mesmos das etapas anteriores.

Figura 31 - Child’s Yoga Pose,
“Cascudo”.

Improvisar

» Fase 1.

Partiamos entédo para um trabalho de improvisacdo, o que me faria conhecer
melhor os alunos e também levantaria possibilidades de gestos e movimentos a
serem incluidos na proposta coreografica final. Assim seguiamos sempre um jogo de
improvisacdo com A danca das partes do corpo. De dois em dois alunos a tarefa era
atravessar a sala dancando a sua danca, fazendo emergir vocabularios de
movimentos e gestos proprios. A logica dessa danca era estabelecida por eleger a
cada passada uma parte do corpo para inspirar os movimentos. Por exemplo, a

danca dos pés: o “cérebro” do movimento estda ndés pés, o que nao significa
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abandonar as outras partes do corpo, mas tudo se origina a partir dali. Depois dos
pés seguiamos com joelhos, quadril, peito, bracos, maos, cabeca, rosto (caretas).
Esse exercicio foi adaptado por mim a partir de um jogo de improvisacdo que

conheci ao participar de uma oficina com a Cia. Les ballets C de la B (Bélgica)®’.

Desdobramentos: em cada rodada incluir pelo menos uma passagem ao

chéo, podendo utilizar os rolamentos aprendidos na etapa anterior. Como segundo
aprimoramento, combinar duas partes do corpo da mesma rodada: a danca dos pés

e das maos.

» Fase 2.

Explorada a primeira possibilidade de improvisagéo, testamos algumas vezes
uma segunda. As regras do jogo se estabeleciam previamente e a improvisagao
acontecia de forma mais livre, 0 que tornava a tarefa mais complexa. Se
anteriormente o foco estava na criacdo espontanea de gestos e movimentos, agora
afinavamos a percepcao da composicdo dos corpos no espaco da seguinte maneira:
divide-se a sala entre o0 espac¢o de observacéo, de preparacédo, e de improvisagdo. A
organizacao em espacos serve, sobretudo, para evitar que estejam sempre todos a
improvisar sem a percepcado e atencdo necessaria. Para iniciar a proposta eu
estabelecia que pudesse haver no maximo quatro participantes em improvisacao,
em cena. Assim, 0os que estavam dentro também deveriam manter a atencdo caso
uma quinta pessoa entrasse no jogo, cedendo o seu lugar. Esse exercicio foi
adaptado por mim a partir de um jogo de improvisacdo que conheci ao participar de

uma oficina com a Cia. Philippe Saire (Suica) *.

7 http://www.lesballetscdela.be/
% http://www.philippesaire.ch/
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Preparagao

Observacao Improvisacao Observagao

Preparagao

Desdobramentos: os participantes de fora podem “dirigir” a improvisagao da

seguinte maneira: tocando no ombro de alguém em improvisacdo essa pessoa
devera deixar a cena e retornar a observacdo. Quem a tocou pode simplesmente
realizar a acado de retirar alguém da improvisacdo, ou, entrar em seu lugar. O
namero maximo de participantes vai sendo alterado conforme o andamento do jogo.
Algumas pausas podem ser exigidas de fora para salientar algumas composicoes.

Esse exercicio pode ser realizado intercalando musica e siléncio.

Coreografar e Repetir

Como exercicio coreografico, utilizei caminhos diferentes. Primeiro com
composicdes geradas a partir dos alunos e organizadas coletivamente; e depois
algumas sequéncias trazidas por mim e adaptadas também coletivamente. Em cada
aula avancdvamos uma parte na coreografia. Esta etapa ocorria logo apés a um
rapido intervalo de aula, do meio para o final. A musica da coreografia foi entrando
aos poucos, quando se teve a necessidade de organizar as sequéncias criadas e

repeti-las algumas vezes para aperfeicoa-las e memoriza-las.
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» Fase 1.

No exercicio A danca das partes do corpo, o meu papel era o de dar as
orientacdes (pés, joelhos, quadril), operar como Dj, e observar os movimentos
criados instantaneamente. Logo ap0s esta experimentacdo, escolhia aleatoriamente
alguns alunos para iniciar a criacdo das sequéncias coreograficas. Pedia que cada
um escolhesse uma possibilidade de movimento - com inicio, meio e fim - que
tivesse dangado no exercicio anterior (por vezes eu indicava algo que eu tinha
observado). Os movimentos eram um a um ensinados a todos da turma, e depois 0s
colocavamos em sequéncia. A primeira parte da coreografia foi criada desta forma,
sendo que cada turma tinha sua coreografia de inicio, e era executada uma em

sequéncia da outra dividindo o grande grupo em dois.

Outras praticas realizadas para fins de experimentacdo coreogréafica foram
inspiradas nas proposicoes do grupo La Pocha Nostra em seus workshops. Estas
exploracdes aconteceram como exercicios coreograficos a partir da composi¢ao dos
corpos no espaco e da manipulacado de articulagdes e membros, nas quais cada
aluno poderia criar sequencias de movimentos e gestos para o corpo do outro, que
permanecia de olhos fechados. Utilizamos o0s seguintes exercicios, detalhados
passo a passo com figuras e textos no livro Exercises for Rebel Artist: Radical
Performance Pedagogy (2011), de Guillermo Gomez-Pefia e Roberto Sifuentes.

-The Gaze - Discovering the other “others”. (p.57).

-Poetic Ethnography — Multi-sensorial exploration and careful manipulation of
the human body. (p. 61).

-Human Puppets and Dancing Doppelgangers. (p.66).

» Fase 2.

Com o meu papel de elaborar previamente algumas sequéncias, ensinava
aos alunos em aula e realizdvamos alguns ajustes nas mesmas. Os movimentos

sugeridos foram selecionados com base em certos passos sociais de hip hop, que
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exigem certamente um conhecimento técnico, mas, sobretudo, uma descoberta do
jeito pessoal de fazer, o que chamamos de uma apropriacdo dos movimentos.
Utilizamos assim alguns passos como: top rock, prep, happy feat.

3%
s Xy

Figura 32 - Prep. Movement. Coreografando em Larga Escala. Estagio docente DAD -
UFRGS. Porto Alegre. Avenida Jodo Pessoa. Abril de 2015. Crédito: Suzane Weber.

Relaxar

Nos minutos finais da aula procuravamos alongar e relaxar. Como as
repeticbes da coreografia traziam também um engajamento fisico mais intenso,
aproveitavamos o corpo aquecido e esse estado para alongar coletivamente. Este
trabalho era realizado basicamente no chéo, relaxando a coluna e dando atencgéo
especial as pernas - estendendo, torcendo. Dando sequéncia, abria um espaco livre
para colocacgdes, perguntas sobre nosso processo de aula e criacéo.
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PROPOSTA DE APRESENTACAO E CONSIDERACOES FINAIS

No dia da apresentacdo, proposta como um acontecimento flash mob, néao
houve uma grande preparacao corporal coletiva, como nas aulas. Articulamos uma
caixa de som, concentramos os alunos e logo demos inicio a performance, que se
iniciava sem musica. Os alunos comecgavam a improvisar individualmente ou em
duplas pela rua instaurando um inicio, o que ja chamava a atencao de algum publico
de pessoas que caminhavam na Avenida Salgado Filho. Alguns estudantes ja se
destacavam do fluxo cotidiano pelas suas escolhas de figurino, ja que os incentivei a
escolher uma composicao que os melhor representassem, tendo a liberdade de

exagerar seus proprios estilos.

Quando a musica iniciou todos estavam a postos para comecar a coreografia.
Alguns mais preocupados em acertar a coreografia, outros mais empolgados pelo
simples dancar no espaco publico, todos realizaram um bom trabalho, de maneira
festiva e com bastante engajamento. No final da apresentacdo continuamos mais um
tempo tocando algumas mdasicas, trazendo o publico de transeuntes, alunos e
professores para uma roda de danca, minutos de festa para aguela segunda-feira de

manha.

Figura 33 — Roda de Danca. Coreografando em Larga Escala. Estagio docente
DAD - UFRGS. Porto Alegre. Avenida Jodo Pessoa. Abril de 2015. Crédito:
Suzane Weber.
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Misturando objetivos do plano de ensino da disciplina Corpo e Voz Ill aos
meus procedimentos e interesses de pesquisa, creio que meu estagio a docéncia foi
realizado com bastante aproveitamento. Os resultados e experiéncias incorporadas
contribuiram para uma reflexdo da minha investigacdo préatica como artista e agora
no papel de professora, e também para o aprendizado dos alunos envolvidos.
Dentre o roteiro de aula proposto, trabalhando certa rotina de repeticdo e
desdobramentos de tarefas, a compreensdo dos estudantes sobre a nossa pratica

foi se tornando cada vez mais refinada.

Salientando sempre consideracdes a respeito de coreografia e composicoes
com grandes grupos, no final do processo todos pareciam observar as propostas e
improvisagdes com “olhos de coredgrafos”, o que me chamou bastante a atengéo.
Desde o inicio da aula nos aquecimentos, rolamentos, alguns ja diziam - O! Um bom
inicio de coreografia! . Eu atentava para as mais sutis formas de composi¢cdo dos
COrpos no espaco, e para mostrar como uma pequena escolha de posicdo ou
movimento poderia dizer muito em uma cena, seja de teatro ou de danca. Quando
faldvamos de composicdo tinhamos a nocdo de sua presenca na escolha de
movimentos e gestos proprios, nos movimentos coletivos (dancar com, dancar entre)

— cada qual com a sua maneira de danc¢a-los — e no espaco.

Através desta experiéncia tentei também apresentar meu projeto de pesquisa
Coreografando em Larga Escala e trazer discussfes como: de que formas pode-se
pensar uma danca compartilhada por todos, sem excluir o exercicio das diferencas,
mas, pelo contrario, reforcando esse discurso? Ou ainda, fazer uma danca em
comum € sindnimo de fazer a mesma danca? Ao descrever e analisar 0S processos
que encaminham a prética desta pesquisa, ou ainda seus préprios resultados (como
acontecimento efémero ou registro em video®) surge também algumas alternativas
para as questdes propostas, nas quais atualmente me concentro em refletir em meu
memorial sobre minha pratica realizada dentro do Colégio Estadual Julio de

Castilhos e outras que seguirdo.

Acredito que tais percepcdes sejam norteadoras e distintivas da pratica

coreografica que me proponho, sobretudo nas circunstancias em que a liberdade de

% Video Teaser da coreografia final: https://www.youtube.com/watch?v=6nHOOL8ZnpY (presente na
Playlist). No DVD: Coreografando em Larga Escala — Athens is Dancing 2015.
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expressao e de identidade aparecem como discursos tao fortes na cena e no mundo
contemporaneo. Ao mesmo tempo, 0S movimentos coletivos, as manifestacoes
politicas e populares tem utilizado o corpo como potente meio de transformacéo.
Esta analise esta ainda muito proxima de um discurso e forma de reivindicar comum
entre os jovens, publico ao qual tenho me dedicado nesta primeira etapa de minhas
investigagcBes coreogréficas. Encerro assim as presentes consideracdes, bem como
finalizamos as aulas do meu estagio docente, com perguntas que pairam para serem

refletidas em pensamento, na escrita e na pratica em danca.

ANEXO B - COMENTARIOS E EXPOSICAO DE EXERCICIOS-PERFORMANCES
REALIZADOS DENTRO DO COLEGIO ESTADUAL JULIO DE CASTILHOS
DURANTE O ANO DE 2013.

* Cardume: todos caminham juntos como um cardume de peixes pelo espaco.
Eventualmente outras acfGes dentro dessa configuracdo acontecem também em

grupo, como cair, apontar, dividir-se etc.

* Fila Minimalista: o grupo organiza-se em uma grande fila e experimenta caminhar
com ela no espaco. Movimentacdes simples dentro dessa configuracdo podem
ocorrer como: trocar o seu lugar na fila, trocar a direcao da fila (para aqueles que
estdo nas pontas), além de propor algumas pausas e movimentacdes livres e que

serdo seguidas pelo grupo.

* Gestos de Sombra ou Imobilidade Aparente: em determinado momento, a Fila
Minimalista pode se transformar em uma linha de pessoas aparentemente imoveis.
Aos poucos, gestos muito pequenos e periféricos aparecem nessa COmMpOSICao

como piscar, morder os labios, ou até mover algum membro do corpo minimamente.

Em um momento posterior, realizamos uma proposta que ja havia sido
sugerida como fechamento para o trabalho com o Coletivo. No ultimo dia de
performance no Julinho, convidamos alguns alunos, com a ajuda do professor de
teatro da escola Vinicius Lopes, a participarem de uma intervencdo performatica

conosco. Marcamos um encontro, que aconteceria como uma espécie de ensaio-
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experimentacdo para performar. Os alunos, que tiveram a experiéncia de ver nossas
intervengBes no periodo de recreio e até mesmo participaram voluntariamente em
certos momentos, ja tinham uma nocéo do que iriamos fazer ali. Ensaiavamos para
realizar uma intervencdo em um evento do programa PIBID, o qual ocorreu no
prédio do Direito UFRGS. Surpreendentemente, ao chegar ao local do ensaio, 0
ginasio da escola, deparo-me com cerca de 60 alunos, cheios de duavidas e
inquietacdes. Apresentei-me a eles junto a professora Dr.2 Vera Lucia Bertoni e
expliquei quem éramos. Pedi que, antes de qualquer pergunta sobre “qual era a
moral” do trabalho, tentassem apenas experimentar. A seguir, um pequeno relato

escrito por mim logo ap6s o encontro desse dia.

No inicio, eu os convenci de se desvencilharem de mochilas e qualquer apetrecho
tecnoldgico. Propus que andassem pelo espaco. Propus também algumas tarefas
simples para cessar a conversa e ativar a concentracdo: parar subitamente de frente
a um colega e apenas olha-lo nos olhos. Aos poucos, comecei a guid-los em direcao
as estruturas que haviamos planejado (organizadas em Cardume, Fila Minimalista
e Gestos de Sombra ou Imobilidade Aparente). Dividiram-se primeiro em dois
grandes grupos. Olharam-se. Pedi para que caminhassem um em direcdo ao outro,
lentamente. Formaram um Cardume. Pedi que levantassem o braco direito. Os
bracos nédo passavam da altura da cabeca. Perguntei se poderia ser mais alto. E
mais alto? O mesmo com o brago esquerdo. O grupo entdo se deslocava unido pelo
espaco. Houve alguns peixes-lideres. Até que, em uma corrida, o cardume se desfez
e formaram uma fila. Expliguei a eles que tinham chegado a chamada Fila
Minimalista. Nessa configuragdo, existiria sempre um primeiro e um ultimo de forma
bem definida. A regra era que eu nao poderia olhar nos olhos do meu colega da
frente. Se o da frente virasse, todos virariam. Quando mencionei que poderia haver
trocas de posicdo na fila, e que esse seria um ato muito corajoso, aconteceu uma
grande movimentacao. No final, propus uma linha que, aparentemente, parecia estar
imovel, pois ainda ocorriam alguns Gestos de Sombra (aconteceram beijinhos,

piscadas, caretas...).
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* Troca de Roupas

Troca de Roupas é uma intervencdo, nomeada assim pelo grupo, que
investiga as relagbes entre género e identidade dentro de um recorte social,
escolhendo primeiramente a escola, e referencia-se a partir do trabalho fotografico
da artista canadense Sincerely Hana (sincerelyhana.com). Partindo de um mesmo
enguadramento, duas pessoas ou mais, geralmente de sexos opostos e vestidas as
suas maneiras, posam para uma primeira foto. Como segundo momento, as
pessoas trocam de roupa entre si e ocupam a pose e posicao do outro. As
performances foram elaboradas e realizadas por mim, Gabriela, e Diego Nardi. Em
outro momento, convidamos também alguns alunos do Colégio Julio de Castilhos

para experimentarem a proposta.

Figura 34 - Performance de Diego Nardi e Gabriela Chultz. Colégio Estadual Julio
de Castilhos. Porto Alegre - RS. Ano de 2013. Crédito: Felipe Ravizon.
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Figura 35 - Performance com os alunos. Colégio Estadual Julio de Castilhos.
Porto Alegre - RS. Ano de 2013. Crédito: Felipe Ravizon.

183



ANEXO C — MODELO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM

SEMANA FLASH MOB NO JULINHO

Coreografando em Larga Escala: Corpo Social, Corpo Dangante.

Este projeto faz parte de uma pesquisa do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS e
tem como corpo de estudo os alunos do Colégio Estadual Julio de Castilhos. De acordo com a dire¢do
do Colégio, a agdo SEMANA FLASH MOB NO JULINHO consiste em uma exploragao artistica sobre a
danga e cultura hip hop, valorizando os alunos em suas mais diversas experiéncias, criatividades e

habilidades. O projeto ird acontecera nos dias 01, 02, 03, 04 e 05 de dezembro de 2014 através da

oferta de oficinas gratuitas de danca de rua no auditdrio da escola. Ao longo das oficinas sera criado

um Flash Mob com os alunos e professores envolvidos para ser apresentado no recreio do dia 05 de

dezembro no Julinho. As oficinas ocorrerdo sempre entre o 42 e 52 periodo de aula (logo apds o

recreio: 10:15 as 11:45), sendo que os alunos retornam a sala de aula no 62 periodo. A participa¢do
do aluno no projeto SEMANA FLASH MOB NO JULINHO terd sua “falta” justificada em aula. Nao
haverd problema caso ndo seja possivel a presenca do aluno em todos os dias de oficina, ja que
compreendemos que pode haver nesse periodo algum trabalho ou prova em sala de aula inadidvel.
Solicitamos que essa ficha de inscri¢do seja entregue durante o recreio do dia 17/11 (segunda-feira)
onde havera um café da manha coletivo (auditério) para os alunos receberem mais informacgdes

sobre suas participa¢des no projeto.

- EVENTO NO FACEBOOK: SEMANA FLASH MOB NO JULINHO
- DIREGCAO GERAL: GABRIELA CHULTZ E GRUPO MY HOUSE.

- Facebook.com/Grupomyhouse

NOME

TURNO DE ESTUDO

TURMA

ASSINATURA DO RESPONSAVEL
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ANEXO D - DVD COREOGRAFANDO EM LARGA ESCALA

Pode ser visualizado também através do canal no Youtube do “Grupo My
House”. Acessar a Playlist COREOGRAFANDO EM LARGA ESCALA™®,

1%pjisponivel: https://www.youtube.com/watch?v=c_Lt-S-0d8o&list=PLJrZ-

dRbkLSMfRO7LYWuzornpU2UZF3Eq Ultimo acesso em: 31 de janeiro de 2016.
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