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(As vezes me pergunto: o que dizer a vocé agora
no ar suave da tarde enquanto vocé

nos mantém todos em uma Unica morte?)

Eu digo — Onde esta o seu fogo?

Eu digo — Onde esta o seu fogo?

Vocé tem que encontrar e passar adiante.

Vocé tem que encontra-lo e passa-lo de vocé para mim,
de mim para ela, dela para ele, do filho para o pai,
do irméo para a irma, da filha para a mae, da mée para o filho.

Onde esta seu fogo? Eu digo onde esté o seu fogo?
Vocé nao pode sentir o cheiro vindo do nosso passado?
O fogo de viver ... ndo morrer

O fogo de amar ... ndo matar

O fogo da escuridéo ... ndo sombras de gangster.

Onde esta nosso lindo fogo que iluminou o mundo?

O fogo das piramides;

O fogo que queimava através dos buracos dos

navios escravos e nos fazia respirar;

O fogo que transformou as tripas em chitterlings;
O fogo que pegou ritmos e fez jazz;

O fogo de manifestacdes e marchas que nos fez
pular limites e barreiras;

O incéndio que pegou 0s sons de conversas nas ruas
e fez raps imhotep.

Onde esta seu fogo, a tocha da vida

repleta de Nzingha e Nat Turner e Garvey

e DuBois e Fannie Lou Hamer e Martin

e Malcolm e Mandela.

Irm& / Sistah Irméo / Brotha Venha / Venha

PEGUE SEU FOGO ... NAO MATE
SEGUE SEU FOGO ... NAO MATE
APRENDA SEU FOGO ... NAO MATE
SEJA O FOGO ... NAO MATE

Pegue o fogo e queime com os olhos que veem nossas almas:
ANDANDO.

CANTANDO.

CONSTRUINDO.

RINDO.

APRENDENDO.

AMANDO.

ENSINANDO.

SENDO.

Ei. Irm&o. Irma.

Aqui estd minha méo.
Pegue o fogo ... e viva.
Viva.

Catch the fire — Sonia Sanchez, 1994



RESUMO

Este texto narra o processo desenvolvido em uma pesquisa que teve como objetivo,
como ideia, investigar procedimentos de composicdo coreografica nas Dancas
Urbanas, correlacionando com a trajetoria profissional e a producdo artistica do
bailarino, professor, coreégrafo, diretor, gestor, escritor e produtor Octavio Nassur,
bem como com as referéncias afro-negras consideradas a génese desse campo em
danca. Também busca averiguar a sua contribuicdo para o desenvolvimento
artistico, assim como para o mercado de trabalho das Dangas Urbanas no Brasil.
Trabalha-se com a hipdtese de que as iniciativas de Octavio Nassur influenciam e
facilitam a difusdo da Cultura Hip Hop, como € o caso da producdo do Festival
Internacional de Hip Hop, em Curitiba. Portanto, utiliza-se a sua trajetéria profissional
para trazer reflexdes sobre os processos de composi¢do coreografica nas Dancas
Urbanas. Para analisar a composicao coreografica como forma de linguagem e
identidade corporal das Dancas Urbanas, metodologicamente, esta pesquisa segue
0 conceito de “escrevivéncia’, na qual interligo minhas vivéncias aos temas
abordados aqui e ao sujeito de pesquisa. Para tal realizagdo, utilizei entrevista
semiestruturada com Octavio Nassur, observacédo participativa da Seletiva Estadual
do Rio Grande do Sul e do Festival Internacional de Hip Hop, e referéncias
bibliograficas que tangenciaram os interesses da pesquisa. Por fim, considera-se
gue este trabalho foi uma oportunidade de produzir material concernente as Dancas
Urbanas no Brasil, bem como a cultura Hip Hop.

Palavras-chave: DANCAS URBANAS. COMPOSICAO COREOGRAFICA.
OCTAVIO NASSUR. FESTIVAL INTERNACIONAL DE HIP HOP. ESCREVIVENCIA.



ABSTRACT

This text narrates the process developed in a research that aimed, as an idea, to
investigate choreographic composition procedures in Urban Dances, correlating the
professional trajectory and artistic production of dancer, teacher, choreographer,
director, manager, writer and producer Octavio Nassur, as well as the afro-black
references considered as the genesis of this field in dance. It also seeks to ascertain
its contribution to the artistic development, as well as the labor market of Urban
Dances in Brazil. We work with the hypothesis that Octavio Nassur’s initiatives
influence and facilitate the dissemination of Hip Hop Culture, as is the case of the
production of the International Hip Hop Festival, in Curitiba. Thus, it uses its
professional trajectory to bring reflections on the processes of choreographic
composition in Urban Dances. To analyze the choreographic composition as a form
of language and body identity of Urban Dances, methodologically this research
follows the concept of “escrevivéncias”, in which | connect my experiences to the
themes discussed here and to the research subject. To conduct the research were
used a semi-structured interview with Octavio Nassur, participant observation of the
State Selective of Rio Grande do Sul and of the International Festival of Hip Hop, and
bibliographical references, that tangent the research interests. Finally, it is
considered that this work is an opportunity to produce material concerning Urban
Dances in Brazil, as well as Hip Hop culture.

KEYWORDS: URBAN DANCES. CHOREOGRAPHIC COMPOSITION. OCTAVIO
NASSUR. INTERNATIONAL HIP HOP FESTIVAL. ESCREVIVENCIA.
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1 INTRODUCAO — CONTINUANDO A CAMINHADA

No segundo semestre de 2016, na Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), apresentei o meu Trabalho de Conclusdo de Curso da graduacéo em
Dancal, no qual investiguei a identidade afro-brasileira dentro das dangas da cultura
Hip Hop, sob o titulo De onde viemos e para onde vamos? A identidade afro-
brasileira dentro das dancas da Cultura Hip Hop. Esta pergunta em particular me
traz muitas reflexdes, visto que, como afrodescendentes, temos muitas questdes em
aberto sobre nossas origens, as quais foram largamente silenciadas, apagadas e
arrancadas de nos, populacao negra, na medida em que nos destituiram dos ganhos
e das riquezas que a nossa cultura ancestral legou a este pais chamado Brasil.

Em seu documentario AmarElo — E tudo para ontem (2020), o rapper Emicida?
cita um ditado loruba, que ficou reverberando em mim por um bom tempo e me fez
lembrar do titulo do meu TCC: “Exu matou um passaro hoje com uma pedra que ele
jogou ontem”. Este ditado me fez lembrar da vontade e o interesse de investigar as
origens das Dancas Urbanas que h& muito tempo carrego: Como elas chegaram até
aqui? E como eram vistas por seus praticantes?, além da possibilidade de construir
novas pesquisas que se relacionassem com as Dancas Urbanas, como faco nesta
dissertacdo. Essas indagacdes me foram cruciais para buscar novas visdes sobre
este género e evocar um resgate de momentos iniciais de seus precursores. Nesse
sentido, percebi que a referida frase representava o porqué da minha vontade de
pesquisar as Dancas Urbanas e as reflexdes que ja vinha tecendo nesta
investigacdo, relacionando com a pesquisa que iniciei l& em 2016, na graduacao.
Todas essas percepcoes e inspiragdes reforcaram a minha intencao de trilhar mais
uma etapa desta questio: “E para onde vamos?”

E é a partir da minha condicdo de mulher, negra, professora, praticante e
pesquisadora-estudante das Dancas Urbanas que penso nas questbes acerca da
composicao coreografica deste género propostas aqui. As experiéncias que adquiri

durante estes muitos anos em que busco responder aos meus anseios e

ILink para o Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) De onde viemos e para onde vamos? A
identidade” Afro-Brasileira dentro das dancas da Cultura Hip
Hop:https://lume.ufrgs.br/handle/10183/156821

2Esta disponivel na plataforma de transmissdo online Netflix. O documentario faz uma breve
retrospectiva historia da populacdo negra brasileira, suas lutas e conquistas, até o0 momento em que
Emicida realiza o seu primeiro show no Teatro Municipal de Sao Paulo.



https://lume.ufrgs.br/handle/10183/156821
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compreender melhor o universo das Dancas Urbanas — e todos o0s seus
atravessamentos, além também de conhecer meu corpo através desta danca —
constituem o histérico de vivéncias que serve como matéria-prima para esta escrita.
N&o pretendo aqui trazer respostas fixas, mas sim elucidar 0s processos e
percepcdes desta caminhada.

Trago um conceito de Conceicao Evaristo (2018) para dizer que faco dessas
bagagens minhas “escrevivéncias”, ou seja, meu modo de me inscrever na vida que
também compde esta escrita. Vivéncias como o meu primeiro contato com o sujeito
desta pesquisa: em 2010, conheci Octavio Nassur em um workshop de Dancas
Urbanas oferecido pelo Festival Sul em Danca, em Porto Alegre, um dos maiores
festivais de danca do RS. Estava no ultimo ano do Ensino médio, imersa naquela
duvida cruel que acometem muitos jovens antes de se formarem, “qual caminho
seguir?”. No entanto, as palavras que escutei de Nassur naquele workshop
mudaram a minha vida, me encorajaram a seguir a minha paixdo — a danca — e me
fez enxerga-la além de um hobby, mas como uma profissdo. Esse fato me marcou
durante todos esses anos e me impulsionou a pesquisa-lo atualmente.
Considerando a afirmacédo de Evaristo em uma de suas entrevistas, que este tipo de
‘escrita nasce de uma experiéncia, de uma vivéncia das subjetividades das
mulheres negras” (EVARISTO, 2007), pretendo agregar na presente dissertacao
memoérias que trago com grande carinho de momentos que me guiaram até estas
palavras, para dar corpo e alma a minha pesquisa. Nesse sentido, a “escrevivéncia”
passa a operar nesta pesquisa como clave teorica.

As Dancas Urbanas fazem parte da minha constituicdo como artista, professora e
pesquisadora da danca. Pratico desde os oito anos de idade e, desde 2011, dou
aula para um grupo de jovens, em uma escola particular. Apés o término da
graduacdo, ingressei no mestrado em Artes Cénicas do Instituto de Artes da
UFRGS, vislumbrando uma oportunidade de aprofundar este tema que tanto me
move a dancar e a atuar no cenario da danca. Desta vez, empreendo esta
caminhada a partir de meu interesse em discutir aspectos da coreografia nas
Dancas Urbanas, tendo como fio condutor fatos da trajetoria profissional de Octavio
Nassur, permeada pelas minhas proprias historias de vida com esse género de
danca. Posso dizer que, a0 mesmo tempo em que continuava o meu trabalho de
aquisicao técnica como bailarina de Dancas Urbanas, também exercitava a minha

pratica docente nesse género de danca. E era ali, na pratica docente que eu
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exercitava, também, a composicao coreografica. Sendo assim, reconheco a minha
busca para construir um corpo poeticamente critico, no sentido apontado por Silva
(2005), a sequir:

A busca de um corpo poeticamente critico, para habitar e significar a cena
coreografica, esteve pautada na hipotese de que na cultura popular se
encontra um valioso reservatério de simbologias e recursos técnicos, que
podem ser transpostos para a danca cénica valorando tracos da identidade
cultural (SILVA, 2005, p.7).

Derivada do movimento cultural e estético Hip Hop (ROTTA, 2006), as
Dancas Urbanas adquiriram forca e conhecimento a partir da Cultura Hip Hop, como
foi denominada posteriormente, mais especificamente da danca Break— um dos
cinco elementos desta Cultura. Considerada “uma arte urbana e popular que mistura
movimentos de for¢ca, mimicas, acrobacias e muitos movimentos de controle
corporal” (CRISTINO; FIGUEIREDO, 2014, p. 2), popularizou-se e ganhou espaco
nos festivais de danca, sendo legitimada como um género de danca, com técnica,
estética e poética especificas.

Por ser uma cultura popular, nascida nas ruas norte-americanas, iniciou uma
extensa trajetéria até chegar no Brasil. Em meados dos anos 1980, em que a
comunicacdo era uma dificil tarefa, pouco e tardiamente, as pessoas conseguiam
acessar novas ideias, clipes de mdusicas, filmes, moda, movimentos culturais e
sociais. Em minha trajetoria dancante, pude estudar pressupostos tedéricos sobre
composicdo coreografica, partindo de diversas autoras e diversos autores. Nesse
sentido, permearei a escrita com citacfes oriundas dessas fontes diversas, de modo
que eu possa elucidar o que considero necessario para os objetivos desta pesquisa.

“ L

Louppe (2012) afirma que “é o corpo que, mediante as suas préprias
investigacbes, produz as qualidades da sua existéncia” (p. 231). Sob esta
perspectiva, foi a partir da construgdo do corpo e qualidades dos bailarinos e das
bailarinas dos anos 1980 —e que deram continuidade as Dancas Urbanas que
dancamos hoje —, que os elementos semioticos das dangas urbanas, muitas vezes,
ainda carregam uma estética ligada a modelos hegemonicamente vistos como
masculinos:  forca, velocidade, competitividade, agressividade, impeto.

Gradualmente, esse cenario estd em transicdo, pois esses dancarinos ou b-boys?,

’B-boy ou B-girl sdo abreviacGes da palavra Breaking Boy e Breaking Girl, que sdo praticantes da
danca Breaking.
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formados a partir de uma cultura das ruas, aos poucos vao se construindo como
corpos cénicos (CORREIA; SILVA; FERREIRA, 2017), mas sem perder seu enfoque
como linguagem estética e corporal das Dancas Urbanas.

Em seus poucos anos de surgimento e disseminagdo, comparada a outros
géneros de danca, muitas coisas mudaram nas Dancas Urbanas: nomenclaturas,
reconhecimento desse género pelo campo da danca, espacos habitados e,
principalmente, o corpo que danga. A busca por conhecimento encorajou bailarinos
a aprender mais sobre essa nova maneira de dancar. Um desses bailarinos, que
mais tarde se tornaria uma das grandes referéncias deste género de danca no
Brasil, € o bailarino, professor, coredgrafo, diretor, gestor, escritor e produtor Octavio
Nassur — que possui uma significativa trajetéria profissional no campo das Dancas
Urbanas. Octavio € o idealizador do Festival Internacional de Hip Hop, em Curitiba,
considerado o maior festival de Hip Hop da América Latina, segundo a critica
especializada.

Lenora Lobo e Cassia Navas (2008) afirmam, em seu livio Arte da
composicdo- Teatro do Movimento, que “o ato de dancar é diferente do ato de criar e
compor uma danca” (LOBO; NAVAS, 2008, p. 25). Apés muitos anos na condicao de
aluna, pude entender essa afirmacdo ao me tornar corebdgrafa e enfrentar as
dificuldades de ter que compor uma coreografia. Mais tarde, quando entrei no grupo
de extensdo do Curso de Danca/UFRGS, o Mimese Cia de Danca-Coisa® em que
trabalhamos composicdo coreografica com base na danca contemporanea®,
despertou em mim um interesse maior sobre composicdo coreografica,
principalmente em relacdo ao género de danca de onde venho, as Dancas Urbanas.
Esse fator me motivou a embarcar nesta jornada de pesquisa utilizando a trajetéria

de Octavio Nassur como eixo principal — por toda a minha admiracao por ele, mas

40 Mimese Cia de Danca-coisa € um grupo de pesquisa de movimentos, voltado para a Danca
Contemporéanea. Criado em 2002, é orientado pela prof. Luciana Paludo. Atualmente, esta vinculado
ao Projeto de linguagem autoral em Danca, coordenado pela prof. Luciana.

SRefiro-me a Danca Contemporadnea como um género de danca surgido pelos acontecimentos
estadunidenses, ocorridos em meados dos anos 1960. Por exemplo, o movimento da Judson Dance
Theater (vide pag. 32), o qual teve como caracteristica a investigagdo gestual e as misturas de outras
linguagens artisticas e técnicas. Mas, o Mimese Cia de Danga-Coisa lanca m&o de outros
procedimentos, oriundos da experiéncia de seus integrantes e de sua diretora. Entdo, danca
contemporénea, na minha visédo, é essa emergéncia que pode surgir das misturas, do encontro e do
que podemos construir juntos, em termos de danca, quando ha escuta e dialogo. Outra referéncia da
danca contemporanea que inspira, ao observar as Dancas Africanas, é o trabalho realizado por
Germaine Acogny, pois sua atuagao artistica € inspiradora para a composi¢édo coreografica.
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também pelo seu grande reconhecimento nesta area — para trazer reflexdes sobre
0S processos de composicao coreografica nas Dancas Urbanas.

Partindo desta minha curiosidade, a pesquisa buscou investigar
procedimentos de composi¢do coreografica nas Dancas Urbanas, correlacionando
com a trajetéria e a producao artistica do coreografo, professor e produtor Octavio
Nassur. Também busquei averiguar a sua contribuicdo para o desenvolvimento
artistico, bem como para o mercado de trabalho deste género de danca no Brasil.
Trabalhei com a hipétese de que as iniciativas de Octdvio Nassur — por exemplo, a
producdo do Festival Internacional de Hip Hop, em Curitiba — influenciam e facilitam
a difusdo da Cultura Hip Hop. Nesse sentido, entendeu-se esse festival como um
lugar propicio para observar e analisar a composi¢cao coreografica como forma de
linguagem e identidade corporal das Dancas Urbanas. Na busca de compreender
melhor o funcionamento e como eram as composi¢des coreograficas, mergulhei no
maior festival de Hip Hop da América Latina. No capitulo 5, especificamente nos
subcapitulos 5.1 e 5.2, contarei como foi a minha participagdo, com o0 meu grupo de
alunas, no Festival Internacional de Hip Hop, em Curitiba, no ano de 2019. O fato de
ter me colocado para vivenciar de diversas maneiras esse evento, aproximou-me de
minhas questdes de pesquisa e alimentou 0 meu imaginario, em relacdo ao sujeito
deste estudo, Octavio Nassur, e ao meu objeto de estudo, a composicao
coreogréfica nas Dangas Urbanas.

As Dancas Urbanas constituem um género de danca muito utilizado e
almejado dentro das escolas e dos projetos sociais justamente por ter criado uma
linguagem urbana, das ruas, que contém elementos do cotidiano dos jovens, criando
assim uma possivel identificacdo por parte de pessoas dessa faixa etaria. Mesmo
com sua valorizacdo e sua area de estudo ganhando espaco e visibilidade no meio
académico, esta danca durante muito tempo foi/é negligenciada pelos
pesquisadores da arte, por ainda trazer consigo marcas de uma cultura
marginalizada. Percebe-se, porém, que, aos poucos, essa realidade vem se
transformando, uma vez que praticantes da cultura Hip Hop tém se inserido no
espaco académico e desenvolvido suas pesquisas.

Com sua transicdo da rua para os palcos, as Dancas Urbanas foram se
construindo e se moldando a partir da perspectiva individual de cada bailarino e
coredgrafo que dizia praticar essa danca, partindo de uma ideologia e/ou imagem

em comum do que seria tal género de danca — antigamente denominado como
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Street Dance (Danca de Rua)®. Ao mesmo tempo, as Dancas Urbanas foram
agregando as suas composi¢cOes coreograficas influéncias de outros géneros de
danca. Nos festivais e competicbes de danca realizados no Brasil, pouco se tinha
conhecimento do que era valido ou ndo para este género de danca e o que deveria
ser feito para alcancar esta validacéo, ou para que fosse reconhecido como tal. Com
0 passar dos anos, as Dancas Urbanas tiveram sua técnica delimitada, fazendo com
que coredgrafos/bailarinos criassem seus préprios métodos e técnicas, a partir de
adaptacdes, erros e acertos — se compararmos as suas origens (GUARATO, 2013).

A professora Luciana Paludo evidencia em seus estudos que a coreografia
constroi um corpo, uma vez que ha uma demanda de movimentos que, ao querer
ser repetida, também vai criando maneiras de organizar um corpo; de construir esse
corpo. Para ela, “se estamos falando sobre danca, fazendo danca, realizando um
protocolo coreogréfico, escrevendo sobre danca, estamos alimentando a danca.
Nutrindo-a, fazendo-a existir’ (PALUDO, 2017, p. 183).

A partir de todos esses questionamentos, realizei esta pesquisa com o intuito
de averiguar e elucidar como s&o os processos de composicdo coreografica quando
correlacionados a historia profissional do coredgrafo Octavio Nassur. Nesse sentido,
surgiu o seguinte questionamento: O trabalho de Nassur influencia e contribui para o
cenario das Dancas Urbanas, tanto em seu ambito cénico, quando nos aspectos
politicos que permeiam o0s processos de composi¢ao coreografica?

Metodologicamente, esta pesquisa também pode ser classificada como uma
pesquisa etnografica interpretativa e qualitativa, segundo Fortin (2014). Seguindo as
etapas da pesquisa, apos a escolha do sujeito e a definicdo dos objetivos, aconteceu
0 contato com o coredgrafo Octavio Nassur, para convida-lo a participar. Em
seguida, foi elaborado um roteiro de perguntas para posteriormente ser realizada
uma entrevista semiestruturada com o coreodgrafo. A partir desses delineamentos e
através de um diario de campo e gravagfes de audio e video, realizei anotacdes e
relatos do processo de investigacdo tanto da Seletiva Estadual do RS, quanto do
Festival Internacional de Hip Hop, em Curitiba.

Para a realizacdo desta pesquisa foram utilizados, entrevista semiestruturada
com Octavio Nassur; observacao participante da Seletiva Estadual do Rio Grande do

Sul e do Festival Internacional de Hip Hop e referéncias bibliograficas, que

6No capitulo Mergulhando na Cultura Hip Hop e suas dancas, item 3.2 Danca(s) Urbana(s),
mencionarei as diferentes homenclaturas das Dancas Urbanas.



17

tangenciam os interesses de pesquisa. Pretendeu-se, assim, criar um dialogo entre
as reflexdes tedricas estudadas, com base na composi¢cdo coreografica em Dancas
Urbanas e Danca Contemporanea — essa Ultima por ser a area mais proxima na qual
encontra-se vasto material sobre questbes de composi¢cao e criagdo. O meu ponto
de vista e as experiéncias, assim como a trajetéria profissional de Octavio Nassur,
sujeito empirico deste estudo, foram tomados a fim de apontar, nas conclusdes, 0
que pode ser caracterizado como procedimentos de composi¢cdo coreogréfica, a
contribuicdo do coredgrafo e sua importancia para cenario das Dancas Urbanas.

A partir desta premissa, esta dissertacdo € organizada em quatro partes:
Reminiscéncias sociais do corpo que danca — Composicao coreografica e criacdo de
si (1), Mergulhando na Cultura Hip Hop e suas dancas (2), Compondo o Sujeito de
pesquisa-pesquisa do sujeito (3) e Linguagem Hip Hop (4). Em cada parte,
aprofundei questdes teoricas voltadas para o tema em especifico, mas possibilitando
um dialogo e/ou ligacdo com os outros temas também abordados aqui, como a
composicdo coreografica na Danca Contemporanea e nas Dancas Urbanas, bem
como as origens deste género de danca e sua ligagdo com o Movimento Hip Hop —
uma vez que, como bailarina, transito por esses lugares.

No capitulo Reminiscéncias sociais do corpo que danca — Composicao
coreografica e criacdo de si, abordo a teorizacdo da composicdo coreografica e
enfatizo peculiaridades acerca de conceitos de composi¢do coreografica, criacao
coreografica e coreografia. Nesse sentido, pontuo algumas mudancas que
decorreram nas estruturas de composicdo. Evoco autores como Laurence Louppe
(2012), Paulo Caldas (2011), Luciana Paludo (2015), Octavio Nassur (2012), entre
outros. Proponho investigar 0os processos, 0s elementos e a influéncias na Danca
Contemporanea — visto que podemos encontrar um extenso material tedrico
condizente a composicao coreografica e a Danca Contemporanea. Dessa maneira,
crio um panorama historico da composicéo coreografica, tecendo reflexdes e pontes
com 0s processos coreograficos das Dancas Urbanas, elencados em quatro
subcapitulos: ‘Aterrando’ conceitos, Mudando o0s passos e as estruturas
composicionais, Coreografia e Improvisagao.

No terceiro capitulo, intitulado Mergulhando na Cultura Hip Hop e suas dancas,
separados entre os subcapitulos: A origem, Danca(s) Urbana(s), Influéncias e
Imersdo Funk Styles — Conectando o presente e o passado. Tenho como intuito

fazer uma reflexdo sobre as origens da Cultura Hip Hop e das Dancas Urbanas,
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além de identificar e elencar algumas influéncias que permeiam este género de
danca. Criando conexfes com autores, como Carla Akotirene (2019), Neusa dos
Santos (1983), menciono questdes raciais e politicas que constituem esta Cultura.

Saliento que fago uso da nomenclatura Dangas Urbanas relacionado a arte da
danca e a Cultura Hip Hop como um movimento cultural constituido dos cinco
elementos, como o Rap, MC — Mestre de Cerimbnias, DJ — Disc Jokey, Break—
danca e grafitte, além das ideologias e identidades. Ressalto que tanto a danca
qguanto a Cultura Hip Hop constituem o escopo de a¢cdes e promocdes realizadas por
Octavio Nassur no Festival Internacional de Hip Hop— uma vez que ele agencia o
encontro de diversas pessoas que sao referéncia para a Cultura Hip Hop.

No capitulo quatro, Compondo o Sujeito de Pesquisa — Pesquisa do Sujeito,
apresento a trajetoria profissional de Octavio Nassur, suas contribuicdes para o
cenario das Dancas Urbanas em territorio nacional e internacional, bem como suas
influéncias no meio artistico. Distribuidos nos subcapitulos intitulados Octavio
Nassur, Multiplicando sensagdes e Abrindo caminhos — Mercado de trabalho.
Também salientarei suas acdes, as quais promovem a propagacdo dessa cultura e
das dancas. Octavio torna-se, assim, referéncia de um género de danca em territorio
nacional e internacional. Outro aspecto que busquei abordar sdo as questdes sobre
a composicdo coreografica, as quais serdo geradoras das futuras discussdes e
reflexdes realizadas na pesquisa.

Por ultimo, o capitulo Linguagem Hip Hop, na qual trago descri¢cées, observacdes
e reflexdes do Festival Internacional de Hip Hop — idealizado e promovido por
Octavio Nassur, que acontece anualmente em Curitiba. Explanarei seus aspectos de
impacto na cena artistica e cultural, questdes sobre linguagens especificas, também
de composicao coreograficas apresentados no festival. Considerarei fatores que
influenciam e permeiam o0s corpos que ali se encontram e suas formas de compor.
Divido esse ultimo capitulo em seis subcapitulos: Seletiva Estadual do Rio Grande
do Sul; Girl Power — Focando o olhar para si; Impressdes que ficam; Girl Power parte
3: Adaptando a coreografia; Conectar, inspirar, impressionar — Festival Internacional
de Hip Hop e Abrindo as cortinas: Histdrias que nos emocionam, que nos constituem
como Dancas Urbanas. Por fim, faco minhas consideragfes finais que aduzem
sobretudo como as dancas, ao longo dos anos, foram se permeando e influenciando
novas maneiras de compor. E a partir das teorias apresentadas neste trabalho,

pode-se pontuar semelhancas que se mesclam com as composi¢des coreogréficas
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das Dancas Urbanas. Isso, no entanto, sem excluir seu forte viés social e politico,
em prol das artes e da consciéncia negra, a partir de relatos de experiéncias de
percursores desse género de danca, das acdes promovidas por Octavio Nassur e

das minhas “escrevivéncias’.
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2 REMINISCENCIAS SOCIAIS DO CORPO QUE DANCA — COMPOSICAO
COREOGRAFICA E CRIACAO DE S|

Esta pesquisa se inicia por um viés composicional, mas se imbrica, se
interpela, se funde as minhas memadrias e as memarias/histéria do sujeito analisado.
Tomando emprestado a afirmacdo da autora Marie Bardet (2014), no seu livio A
filosofia da danga, esta escrita se estabelece com o intuito de dar continuidade a

minha caminhada, a minha pesquisa, a minha danga e meus pensamentos.

Aquilo que a danga faz com o pensamento: o eco de um corpo pe(n)sante,
situado onde o0 pensamento ndo tem acesso ao peso do sentido, nessa
‘discérdia do peso com o pensamento, que produz todo o peso de um
pensamento’ (BARDET, 2014, p. 44).

A composicdo coreografica sempre esteve presente na minha vida de
bailarina, desde as aulas de danca na Educacao Fisica do ensino médio, em que
tinhamos como tarefa avaliativa criar coreografias, até me tornar professora de
danca e entrar para o grupo Mimese Cia de Danga. Mas so foi na graduacdo que
comecei a enxergar a complexidade e a profundidade deste tema tdo imbricado na
Danca. Percebo ainda que muitas pessoas acreditam que existem mistérios e mitos
envolvendo a composi¢do coreografica. O desconhecimento deste processo e dos
elementos que estdo envolvidos pode levar a crenca de que ndo sao capazes de

compor.

A composicdo é um exercicio que parte da invencdo pessoal de um
movimento ou da exploracdo pessoal de um gesto ou motivo que
termina com uma unidade coreogréfica inteira, obra ou fragmento de
obra (LOUPPE, 2012, p. 223).

Independente do género de danca em questdo, a composicao coreografica
parte de um fragmento, memoria e/ou sensacéo, de origem pessoal e que acaba se
tornando algo maior, como uma coreografia. Ressalto que utilizo o termo género de
danca referindo-me as Dangas Urbanas como uma unidade, englobando diversas
dancas, classificadas como vertentes e que sao caracterizadas como Dancas
Urbanas, compreendendo que “a palavra género caracteriza, aqui, o tipo de danga”
(PALUDO, 2015, p. 38).
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No livro Culinaria Coreografica: Desmedidas de receitas para iniciantes na
Cozinha Cénica, Octavio Nassur (2012) afirma entender que um trabalho
coreogréafico deve criar conexdes com lembrangas vividas. Nesse sentido, “0 que
cada um pode trazer e pendurar na “arvore-tema” deve significar algo verdadeiro
para o intérprete e contribuir para a construcdo do todo” (NASSUR, 2012, p.18) e
que a criagao coreografica “esta diretamente relacionada a ‘quem vocé €’ e ‘para
guem vocé cria” (NASSUR, 2012, p.111). Em sua entrevista, concedida para esta
dissertacdo, Nassur (2020) reforca esta visao traduzida em seu livro ao afirmar que
se utilizava de suas “memorias de emogao” para escrever o livro: “Eu resgatava
daqueles lugares para poder construir” e complementa o quanto o livro Culinaria
Coreografica serviu como referéncia para trabalhar composicdo (NASSUR, 2020).
Em consonancia com Louppe e Nassur, a autora Holly Cavrell (2017) aponta para a
fusdo do artista e 0 meio que esta inserido, o tempo em que vive — politico, social e
econdbmico (CAVRELL, 2017). Denota-se, assim, que os artistas ndo podem se
desvincular da esfera em que se encontram, poiS Seus COrpos incorporam suas
histérias e que sempre trardo em seus 0ss0S e musculos as marcas de suas
trajetorias.

A autora Cassia Navas (2009) também apresenta uma afirmacédo que, a meu
ver, relaciona-se com as anteriores, ao mencionar que, quando vemos um bailarino
em cena, estamos diante de um corpo cultural por este corpo carregar rastros de
homens e mulheres de seu tempo e espaco. Nesse sentido, antes de analisar como
acontece a composicdo coreografica nas Dancas Urbanas, penso ser necessario
olhar para o seu passado histérico e todas as marcas que os bailarinos herdaram. E

que se fazem presente até hoje.

Para falar desse género de danca, e qualquer um de seus subgéneros,
precisamos de um olhar atento a histéria e contexto social, principalmente
suas bases e fundamentos. Ou seja, para entender que as Dancas Urbanas
nao se restringem apenas a um corpo virtuoso, mas um corpo carregado de
cultura, precisamos de uma lente voltada para uma época estadunidense
especifica, neste caso, no final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990
(VIEIRA, 2018, p.10).

Nao se pode deixar de considerar que com o0 passar dos anos e com a
popularizacdo dessa cultura e desse género de danca, muitas coisas mudaram,
sendo perdido e/ou retirado e, também, incorporada a ela. Surgiram novos estilos

dos contatos que aconteceram com outros géneros de danga. A transicdo dessa
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cultura popular para os palcos e festivais também foi um grande motivo para a
reconfiguracdo coreografica e corporal dos bailarinos de Dancas Urbanas. Em seu
texto Corpo e coreografia: uma breve caminhada historica, a autora Holly Cavrell
(2017) faz um panorama historico relacionando os diferentes olhares e perspectivas
do corpo e do criar com ele a partir da virada do século XX, com uma lente voltada
para a danca contemporanea. Compartilho aqui o questionamento feito por ela no
final do texto, em que pergunta “O que € o corpo, sendo uma coleg¢ao de identidades
que usam as praticas do corpo para especificar um método de compreensédo de uma
identidade cultural?” (CAVRELL, 2017, p. 60).

As Dancas Urbanas, enquanto geradora de identidades, desenvolvem em
seus praticantes um sentimento de pertencimento, pois ao contribuir para a
construcdo de identidades individuais e culturais — consideradas mutéveis —, eles
utilizam o corpo como ferramenta de expressao, simbologia e estética, consolidando
um movimento cultural. Caldas (2017), ao mencionar o artigo Coreopolitica e
Coreopolicia, de André Lepecki (2012), referindo-se a uma imagem mostrada no
livro de jovens dancando em uma esquina chuvosa, informa que politicamente a
danca pode “destrambelhar o sensorio, rearticular o corpo, suas velocidades e
afetos, ocupar o espaco proibido, dangar na contramao num chao rachado, dificil”
(CALDAS, 2017, p. 38). Seria esse 0 meu papel politico — de mulher negra, bailarina,
coredgrafa e professora — nesta pesquisa, ao registrar o fazer e o pensar
composi¢cdo coreografica, movimentando as estruturas ja existentes? Ocupando
espacos ‘proibidos’ — se olhar para o histérico das Dancas Urbanas e da populacéo
negra, em que nos foi negado durante muitos anos (e ainda é) ocupar lugares de
legitimacao de produgéo de conhecimento como o0 meio académico — como forma de
viabilizar e trilhar um caminho de compartilhamento de conhecimento?

Seguindo na reflexdo acerca da composicdo, os autores Cristino e Figueiredo
(2014) classificam a composicdo coreografica como uma danca formada e
estruturada no tempo e no espaco, na qual cria-se uma intensa relagéao entre “agdes,
qualidades, sentimentos e significados e os coredgrafos ddo vazédo a diferentes
formas para a criagédo” (CRISTINO; FIGUEIREDO, 2014, p. 3). Todos esses autores
demonstram a particularidade na forma de compor, por ser considerado algo
introvertido e pessoal. As escolhas de movimentos feitas partem da bagagem/
experiéncia vivida por quem as agregou, pois s6 podemos encontrar solucbes de

movimentos se soubermos construir novos caminhos. E quanto mais vivéncias



23

acumularmos corporalmente, mais trajetos o corpo tera como base e mais

combinacgdes diferentes serdo possiveis.

Isto nos leva a questdo da nao-premeditacdo do movimento. Talvez, este
seja um dos maiores desafios a ser enfrentado durante o processo de
criacdo, dado que, existem preferéncias cognitivas que se apresentam com
consideravel predominéncia, condicionando as operacfes que envolvem a
formatacéo dos modos de acdo de todo e qualquer corpo, dancante ou nao
(HERCOLES, 2011, p. 5).

Em uma entrevista concedida para a UFPR TV, Nassur (2017) afirma que
uma de suas motivacbes para escrever seu livro foi a identificacdo de uma
padronizacdo nas formas de compor as coreografias. Ao pensar sobre essa fala,
fazendo uma breve reflexdo com énfase nas coreografias de Dancas Urbanas — por
ele ser, comumente, jurado deste género —, questiono se essa padronizacdo nao se
deriva de questbes relativas a simples reproducdo, sem um devido estudo ou
exploracdo nos processos de compor. Nos trabalhos atuais de Dancas Urbanas, €
possivel identificar uma similaridade espantosa com composicdes coreograficas que
foram premiadas em eventos mundialmente conhecidos e que acabaram se
espalhando pelo mundo, tornando-se padrées nesta danca. Isso se da porque ha
uma imitacdo de sequéncias de movimentos, figuras espaciais, figurinos, musicas e
estruturacdo coreografica. Nassur (2020) reforca esta percep¢cdo, ao mencionar na
entrevista concedida para esta dissertacdo, que “as vezes, as pessoas vao atras de
prémios e vocé vé que ela entra em padrdo, ndo €?! O que dita um campeonato
mundial, todo mundo replica” (NASSUR, 2020).

Com o livro, ele tinha a intencdo de romper com esses padrdes, gerando um
novo resultado: que o0s coredgrafos pudessem escolher novos caminhos
coreograficos de forma consciente, em vez de escolherem os mesmos trajetos de
forma inconsciente. E salienta que ndao é um erro compor desta maneira
padronizada, pois ndo fomos ensinados para criar nossos proprios padrbes, mas
gue temos que ter consciéncia deles. A autora Marilia de Andrade (2008) traz um
alerta sobre o “bombardeamento da cultura de massa”, e o quanto isto esta
influenciando as ideias coreogréaficas criando uma tendéncia a reproducdo de
esteredtipos, com solugdes massificadas, pre-fabricadas, globalizadas.

ApoOs iniciar a minha pesquisa, percebi o meu olhar mais atento para estas

armadilhas de criacdo, no processo da coreografia do ano de 2019, com as minhas
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alunas. Questiono-me se nao estou reproduzindo soluc¢des coreograficas prontas, ou
se ndo estou repetindo padrdes, ou reforcando esteredtipos. Paulo Caldas (2017),
em seu texto Coreo/Grafia, reforca a necessidade de estarmos atentos, em seu
ambito constituinte, ao fazer coreogréfico, pois, por mais que queiramos ir contra
essas formulas, forcas de normatizacdo e captura, acabamos sendo vencidos por
elas, “mesmo o discurso sobre a captura pode ser ele mesmo capturado e tornado
recurso bem constituido de novas normatividades” (CALDAS, 2017, p. 37).

Nao se pode deixar de direcionar essa reflexdo ao cenéario das Dancas
Urbanas, que em seu cerne tinha como discurso a vontade de se expressar contra
um sistema perverso e desigual que os fazedores dessa danca, dessa arte, estavam
inseridos. Essa danca, atualmente, tornou-se uma cultura de massa, disseminada
pelo mundo e reapropriada em seus novos territorios, sendo capturada e
reformulada, eliminando, em certa medida, seu carater politico e subversivo.
Loureiro et al. (2018) apontam gue essa nova danca que surgia como possibilidade
de expressédo das dificuldades, necessidades e expectativas de uma populagao

marginalizada:

[...] ndo era coreografada, nem fundamentada em nomenclaturas técnicas,
mas em linguagens da rua, dos guetos. Também n&o oferecia modelos de
passos especificos: 0 seu modo de dancar estava aliado apenas ao que a
musica se propunha naquele momento, em simbiose com o dangarino e a
dancarina, suas corporeidades, corporalidades, subjetividades e
racionalidades substantivas (LOUREIRO et al., 2018, p. 158).

Nos primeiros registros conhecidos das Dancas Urbanas, mais
especificamente do Break Dance, seus bailarinos se aglomeravam para dancar
conforme a masica que tocava naquele instante, o que poderiamos classificar como
improvisacoes. Improvisacdes baseadas em reproducdes de figuras e/ou imagens
relacionadas a temas sociais e midiaticos da época, e gestos, comportamentos
corporais caracteristicos de um determinado grupo, pois “improvisagdo é a
oportunidade de tornar evidentes as concepg¢des temporais de uma arte que compde
sensacgoes, gestos, imagens” (BARDET, 2014, p.160).

Partindo desse pressuposto, que em seu surgimento, os estilos das Dancas
Urbanas eram improvisacoes, detenho-me a pensar: o quanto de improviso nao é
coreografia e vice-versa. Caldas (2017), fazendo uma reflexdo ao pensamento da

autora Foster, elenca os termos protocolo, procedimento, programa, regramento,
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parametro, restricdo, instrucéo, tarefa, comando e algoritmo para se referir também a
coreografia, mas salienta que estes termos devem ser problematizados e
ressignificados. E relaciona o papel destes termos em seu campo lexical e que
aparecem nos contextos de composicao e improvisacdo em arte (CALDAS, 2017).

Para esta dissertacdo, nas anotacdes realizadas das obras coreograficas
apresentadas no Festival Internacional de Hip Hop, destaco alguns aspectos sobre
composicdo coreografica como organizacdo espacial, organizagdo corporal
predominante, cenografia, escolha musical, influéncias de outros géneros/estilos de
danca e qualidades de movimentos, e de forma mais abrangente, instigando
reflexdes sobre a dramaturgia e a estética dos trabalhos assistidos.

Conforme j& mencionado antes, faco uso do termo género de danca para me
referir as Dancas Urbanas em seu todo, englobando todas as dancas vertentes —
estilos — que séo caracterizadas como Dancas Urbanas. E atribuo o termo estilo ao
especificar as diferentes vertentes e/ou subgéneros existentes dentro das Dancas
Urbanas, como o Break, o Popping, o Locking, entre tantos outros que sao
trivialmente chamados de Dancas Urbanas ou Hip Hop. Duarte (2016), citado por
Vieira (2018), menciona que esses subgéneros — estilos — contém variacbes, que
sao formados por técnicas e estéticas proprias.

Ressalto aqui que faco essas analises a partir de um olhar diferente do qual
estou familiarizada, buscando me apropriar de elementos que me fornegam uma
certa distancia critica, como uma pesquisadora que estuda este tema, a fim de
encontrar pontos de convergéncias entre os trabalhos coreogréaficos. Isso ocorre
porque tenho ciéncia que cada coreografo e grupo se constituem de formas
singulares, assim como suas formas de compor. Além disso, seria injusto e
irresponsavel analisar/julgar uma coreografia baseando-se em todos os elementos
da composicdo coreogréafica, sem ter um acompanhamento mais aprofundado de
cada processo coreografico. E na busca por materiais tedricos existentes que
procuro identificar esses questionamentos, e, em ultima instancia, colocar em pratica
essas descobertas ao assistir ao Festival Internacional, tentando identifica-los e
pontué-los, assim como no meu exercicio como coredgrafa desse género de danga.

Os materiais tedricos que utilizo aqui, em sua maioria, nao sao
necessariamente com énfase nas Dancas urbanas, mas esses referenciais me
possibilitam pensar sobre as questdes relacionadas a composicdo, e eu farei o

exercicio de relaciona-las com o género de danca que pratico, tecendo pontes e
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redes. ISso ocorre porque se entende que as teorias sobre composicdo coreografica
podem ser uma espécie de lente, com a possibilidade de ampliar discussbes que
poderdo ser direcionadas a arte da danca — independente de um género de danca
especifico. Como afirma Louppe (2012), “em todas as formas de arte e, sobretudo,
na danca, a composicdo advém de uma misteriosa rede, visivel ou invisivel, de
intensidades e de relagdes necessarias” (LOUPPE, 2012, p. 229).

Pensando na composicdo desta dissertacdo, comeco a tecer as redes e
relacdes necessarias para entendermos melhor sobre tal assunto. E como toda obra
coreografica, dou inicio aguecendo nossos corpos e mentes, ativando nossas
energias. Nesse sentido, emprestado desta préatica, apds tomarmos ciéncia das
nocbes que permeardo esta dissertagdo, convido para iniciarmos NOSSO

aguecimento de conceitos.

2.1 ‘ATERRANDO’ CONCEITOS

Para dar inicio a essa ideia, irei narrar uma experiéncia que tenho como
bailarina de um grupo, desde 2016. No momento inicial de aquecimento, nos
ensaios do grupo Mimese Cia de Danca, habitualmente ouvimos a expressao

“aterrar os pés no chao”, com o intuito de espalharmos o peso do nosso corpo por
toda a estruturado pé, como se estivéssemos afundando em direcdo a terra,
aumentando nossa ligacdo com o chado, para termos maior sustentacdo para
crescermos em direcdo a cima. Como a famosa arvore Baoba’, também conhecida
popularmente como a “arvore da vida®, que cresce para 0s céus enquanto suas
raizes também crescem para dentro do solo. Inspirando-me nesta expressado e
imagem, vou buscar no aterramento dos meus pensamentos diante dessa grande
terra chamada “conhecimento” em danga — mais precisamente nas Dancas
populares —, aprofundar-me sobre os conceitos e os contextos historicos acerca do
tema proposto, em referéncias bibliograficas existentes. E assim ter mais suporte e

forca ao “crescer” nesta pesquisa.

"Arvore nativa da Africa, um dos simbolos fundamentais das culturas africanas. Ela € fonte de
inspiracdo para muitas lendas, ritos e poesias. E considerada sagrada para os praticantes do
Candomblé.
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Luciana Paludo (2015), em sua tese de doutorado, afirma que composicao
coreografica “seria o conjunto de ag¢des necessarias para configurar a forma”, e
complementa elencando elementos que participardo do todo de uma composicao
coreografica: espaco, tempo, figurino, iluminacdo, hora do dia, lugar, cenografia,
musica e “outros fatores que forem necessarios para trazer a tona a forma”
(PALUDO, 2015, p. 37). Nassur (2020) também compartilha dessa percepcédo do
conceito de composicao, ao alegar que composigao coreografica “ndo € sé a troca
de figuras e desenhos [espaciais]’, mas sim a “combinagdo do tema proposto,
iluminacédo, o LED?, qualidade musical, os cortes das musicas, mixagens, a proposta
se chega ou nao”.

Nestes anos em que atuei como professora de danca, percebi que ainda
existe confusdo em relacdo aos conceitos de composicédo, criacdo e coreografia. H&4
uma dificuldade em diferenciar o que seria cada um, assim como nas Dancas
Urbanas/ Danca de Rua e o Hip Hop, no qual os conceitos foram sendo utilizados de
forma corriqueira, sem um conhecimento mais especifico sobre cada nomenclatura,
0 que acabou por associa-las as mesmas coisas.

Em A Filosofia da Danca, no subcapitulo Escrever?, que junto aos
subcapitulos Improvisar? e Imediatez?, compde o capitulo Com-por, Marie Bardet
(2014) salienta as palavras de um artista francés, Loic Touzé (2007, p.112), ao
retratar questdes relacionadas ao atravessamento da escrita e da composi¢cdo nas
coreografias, pelo paradoxo existencial da danga entre “evanescéncia e inscrigao”,
na qual a escrita “confere a danga um estatuto de obra pela conservagao que ela
permite”, e consideradas por Touzé (2007, p.112) como “uma problematica

institucional”:

E verdade que se vé bem como essa palavra se institucionalizou. E,
sobretudo, isso. Da-se o dinheiro, em termos de instituicdo, a “criagédo
coreografica”. [...] Para mim, enquanto artista, a partir deste lugar, o
“coreografico” € uma zona bastante instavel. [...] isso abarca uma nogao de
composicao e de escrita. Mas também seria necessario que se repensasse
para cada um “o que é composi¢do” e “o que € a escrita”. Visto que tudo se
escreve, mesmo o improvisado € da escrita, jA que € da composicao
instanténea e ja se esta escrita. Se escreve ou ndo escreve. [...] depois sera
gue se faz a escolha de conservar essa escrita, esse coreografico?
(TOUZE, 2007, p.112 apud BARDET, 2014, p.151).

8No Festival Internacional de Hip Hop, no fundo do palco como plano de fundo, consta um gigantesco
teldo de LED, o qual, através de videos e imagens, interage com a coreografia apresentada.
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Mais adiante, como contraponto, Bardet (2014) reapresenta a autora
Laurence Louppe (2012) e sua visdo dos conceitos de composicao e de coreografo,
ao afirmar a diferenca de terminologias que encontrou nas palavras utilizadas por
um professor de Balé, o qual disse que a composi¢cdo visa “regular” uma danca,
enquanto um coreodgrafo “compde”, pois o coredgrafo cria seu proprio material,
unindo coisas e corpos em busca de algo novo (BARDET, 2014).

E em seu préprio livro, Poéticas da Danga Contemporénea, a autora Laurence
Louppe (2012) também retrata sua pesquisa em relacdo aos conceitos de
composicdo e de escrita ao iniciar o seu capitulo A Composicdo. Ela afirma
encontrar dificuldades em distinguir os termos pela escassez de reflexdes e de
discussbes aprofundadas. Entretanto, ela nos apresenta a palavra “escrita”
relacionada a outras areas de composicdo, e sua associacao cultural ao conceito de
texto. Sendo a palavra texto, em sua etimologia, “relacionada com a tecelagem” e
preferencialmente “ao conceito de trama e as estreitas e subtis imbricactes de fios
diversos, de flutuagcbes paradigmaticas e sintagmaticas na origem de um modelo
que subsiste: 0 enunciado” enquanto “a ideia (e a palavra) ‘composi¢cao’ aplica-se
mais aos processos de elaboracdo ou de aprendizagem”. A escrita, para Louppe, é
algo fundamental no ato coreografico, pois seria o resultado da obra coreografica,
contendo “todo o trabalho da danga” (LOUPPE, 2012, p. 221-222).

Ao refletir sobre a fala de Touzé (2007) sobre a institucionalizacdo do conceito
de escrita associada a composicdo, o questionamento do entendimento individual
das pessoas sobre os conceitos de composicdo e escrita, e sua finalidade, e a
conclusao de Louppe (2012) a partir das terminologias e etimologias, entende-se a
forca da linguagem (e escrita) e sua disseminacdo em nossa cultura. Ademais, é
possivel observar o quanto um conceito estd ligado e reforcado pelo meio
institucional que esta inserido e pelas pessoas “autorizadas’/validadas dentro
desses meios.

Em relagc&o aos conceitos de criacdo e de composicao, Paludo (2015) afirma
que “a agao de compor coreografia ou de compor uma danga implica um processo
de criagao” (PALUDO, 2015, p. 37). J& a composicdo é formada por diversos
elementos, como ja citado anteriormente, que dao forma a obra. Encontra-se
elementos mais abrangentes como dramaturgia, estética, poética e coreografia que
sao identificados como pertencentes a composi¢cao. A composicao € empregada em

outras artes, além da danca e em outras areas de estudo. A autora também ressalta
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que “chamar ou n&o essas dangas, essas composi¢cdes, de coreografia, também é
uma escolha” do compositor/artista/coredgrafo (PALUDO, 2015, p. 38).

O termo criagdo coreografica, muitas vezes, € utilizado no lugar de
composicao coreografica e também de coreografia. Agora, apés tomar ciéncia disso,
podemos inferir que a criacdo coreografica ndo tem o mesmo significado que a
composicao coreografica, mas que ela faz parte da composicéo. Isso se da porque,
literalmente, compor é criar e vice-versa. Ja a coreografia, também & uma vertente
da composicéo, ou podemos dizer, o seu “produto final”. E o material visivel de uma
composicao coreografica e/ou criacdo coreogréfica, talvez, por isso, vinculou-se os
termos. Nela também temos escolhas a fazer em relacédo ao que dara forma, ndo se
limita apenas aos movimentos, as figuras e a masica. Mas, por outro lado, também
ndo inclui todos os outros elementos necessarios existentes na composicdo, a
“coreografia abarcara a ideia da forma configurada; a estrutura, a arquitetura”
(PALUDO, 2015, p. 36).

Para Deleuze e Guattari (1991), a “composi¢cao € a unica definicdo de arte”,
sendo ela “estética, e aquilo que ndo é composto ndo é uma obra de arte”
(DELEUZE; GUATTARI, 1991, p.181 apud BARDET, 2014, p.155). Ao reduzir a
composicdo apenas a estética de uma obra, deixamos de lado elementos nédo téao
visiveis e/ou faceis de identificar na execucédo de uma danca, por exemplo, a poética
dessas obras. Marie Bardet justifica essa visdo de Deleuze e Guattari, também
nomeada de o “plano de composicao estética”, ao informar que suas palavras sao
voltadas para as artes, como a pintura, a escultura e a musica, mas por se tratar de
um meio artistico, ela reverbera na danca.

Outro autor que invoca em seu livro Exaurir a Danca: Performance e a politica
do movimento, os filosofos Deleuze e Guattari, além de outros como Foucault e
Derrida, é o professor e escritor André Lepecki (2017), com a intencdo de criar um
dialogo entre performance/danca e filosofia. Lepecki ndo se refere a qualquer
filosofia, mas a uma filosofia voltada ao corpo. Recorrendo a estes autores, ele
pretende abordar “uma filosofia que percebe o corpo ndo como entidade encerrada
em si mesma, mas como sistema aberto e dindmico de trocas, constantemente
produzindo modos de sujei¢cdo e controle, bem como modos de resisténcia e devir’
(LEPECKI, 2017, p. 28).

Lepecki (2017) também menciona a palavra “escrita” relacionada a danga, ao

afirmar que fundamenta o seu livro, em sua maioria, acerca da formacédo da
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coreografia como “uma invencao peculiar da modernidade” e “uma tecnologia que
cria um corpo disciplinado para se mover de acordo com os comandos da escrita”
(LEPECKI, 2017, p. 30). E explica, ainda, em que momento da histéria surgiu e se
fundiu o conceito de danca e escrita. Segundo ele, a primeira mencao do termo
“coreografia” que se tem conhecimento foi datada de 1589 e elaborada pelo padre
jesuita Thoinot Arbeau, ao nomear um de seus manuais de danca de
Orchesographie, “a escrita, graphie, da danca, orchesis” (LEPECKI, 2017, p. 30).
Mais tarde, em 1700, a grafia Orchesography € substituida por Chorégraphie pelo
coredgrafo e tedrico Raoul-Auger Feuillet, mas mantendo o sinbnimo que é utilizado

até os dias de hoje.

Fundidas em uma sé palavra, cruzadas uma com a outra, danca e escrita
gualitativamente produziram relacdes tao forcosas quanto insuspeitas entre
0 sujeito que se move e o sujeito que escreve. Com Arbeau, estes dois
sujeitos tornaram-se um. E através dessa assimilagdo em nada 6bvia, o
corpo moderno revelou-se a si mesmo como uma entidade linguistica. Nao
€ por acaso que a invencdo dessa nova arte de codificar e exibir o
movimento disciplinado coincide historicamente com o desenrolar do projeto
da modernidade e a sua consolidacdo (LEPECKI, 2017, p.30).

Luciana Paludo (2015) também relata a historia da origem da palavra
coreografia citando Lepecki (2010), mas a autora vai além e relata que, apés a
publicacdo do manual escrito por Feuillet, Choréographie ou Art de noter La danse
(Coreografia ou Arte de anotar a danca, traducdo nossa), no ano de 1700, Charles-
Louis-Pierre de Beauchamps, académico e oficial do Rei Luis XIV e que também
tinha sido professor de Feuillet, em 1704, teve conhecimento de outras publicacdes
de manuais que se utilizavam de maneiras de anota¢des parecidas as suas. Entao,
ele se dirigiu ao Conselho do Rei para reclamar de tais publicacdes, alegando terem
roubado seu método de anotacdo dos passos de danca® e do Balé — o que
atualmente seria classificado como plagio — e pedia reparacdo. No fim, o Conselho
atendeu seu pedido e também o reconheceu como o autor e inventor do méetodo
utilizado por Feuillet (BOURCIER, 2001 apud PALUDO, 2015).

Tanto o conceito de composicdo quanto de criagdo ou de coreografia
demonstram como as palavras sofrem alteracbes com o passar do tempo. A escrita

da danca — etimologicamente traducdo de coreografia — ndo é mais vista apenas

°A forma de anotacdo dava-se através de caracteres, palavras, simbolos e sinais para representar 0s
passos e movimentos, apresentando certa semelhanca com uma partitura musical.
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como sinénimo de coreografia. Ela tomou outra forma e sentido, emancipou-se de
sua propria significancia, institucionalizou-se, como cita Touzé (2007 apud BARDET,
2014). E por mais que tente aqui tornar estes conceitos mais tangiveis, entendo que
como a linguagem é viva, ndo poderia reduzi-la aqui h4 uma resposta fixa e
estagnada. Segundo Stuart Hall (2005), “as palavras sao ‘multimoduladas’. Elas
sempre carregam ecos de outros significados que elas colocam em movimento,
apesar de nossos melhores esforgos para cerrar o significado” (HALL, 2005 apud
PALUDO, 2015, p. 20).

2.2 MUDANDO OS PASSOS E AS ESTRUTURAS COMPOSICIONAIS

No século XVIl, apds o surgimento da nomenclatura de chorégraphie como
um método de registro da danca, e nos anos que se sucederam, a coreografia se
consolidou como “uma performance centrada na exibicdo de um corpo disciplinado
gue encena o0 espetaculo de sua propria capacidade de se colocar em movimento”
(FRANKO, 2000 apud LEPECKI, 2017, p. 31). Paulo Paixao (2003) relata que nao
se sabe com exatiddo “como aconteceu a mudanga no emprego do termo
coreografia como sistema de notacdo para estrutura de organizacdo dos
movimentos do corpo no tempo e no espago”, e pressupde que o que ocorreu foi
que “a marca coreografia tenha assumido tamanha popularidade que se substituiu o
produto Danga” (PAIXAO, 2003 apud PALUDO, 2015, p. 24).

Ao levar em consideracdo o termo coreografia em uma perspectiva euro-
americana, pode-se observar que as coreografias que se fixaram daquele periodo
do século XVII em diante, eram coreografias que apresentavam uma forte
propensdo as narrativas fazendo uso da pantomima e da danca com movimentos
sem interpretacdes gestuais. Mas mudancas importantes iniciariam, e a maneira de
coreografar também, progredindo conforme configuracbes estéticas diferentes
surgiam, e a relacdo da danca com outras artes se modificava. A partir do século
XX, novas influéncias emergiram rompendo com formas compaosicionais vistas como
tradicionais, grandes bailarinas (e bailarino), como Isadora Duncan, Ruth St. Denis e
Ted Shawn, deram inicio a uma nova era do fazer coreografico (PALUDO, 2015).

Em meados dos anos 1930, uma preocupacdo sobre os processos de

criar/compor coreografia e de ensino comecou a se espalhar entre os bailarinos.
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Doris Humphrey (1965), considerada umas das pioneiras da danca moderna
estadunidense da segunda geracdo!® por inovar as técnicas de composicdo
coreogréfica, coreografias e teorias, narra este momento em seu livro A arte de criar
dancas, de 1965, no qual os bailarinos assolados pelos acontecimentos politicos da

[113

época — apdés a Primeira Guerra Mundial — questionavam-se sobre “Que estou
dancando?’, ‘Isso tem valor, em relagdo ao que sou e com 0 mundo em que Vivo?’,
‘Se nao tem, que outra aula de danga pode haver e como havia de se estruturar?’”
(HUMPHREY, 1965, p.16-17 apud PALUDO, 2015, p. 26).

Como aponta Lepecki (2017), a danca é politica, ndo podemos e nem
devemos desassocia-las. Cavrell (2017), ja citada anteriormente, também enxerga a
danca intimamente ligada com o meio social, politico e emocional em que seus
bailarinos/coredgrafos estdo inseridos. Este movimento de reflexdo, iniciado apoés
uma tragédia tdo grande como uma guerra mundial e que atingiu todos os setores,
colocou em analise os trabalhos coreograficos que eram realizados até aquele
momento, sua verdadeira contribuicdo e importancia perante a sociedade.

E foi na primeira metade do século XX que a danca teve grande expansao e
vivéncia em varios aspectos, comparado com qualquer outro campo. As mudancas
produzidas no campo da arte foram mais surpreendentes, mais repentinas e mais
diversas. Eles sdo fundamentalmente diferentes em técnica, estilo, forma, conteudo,
criando variadas teorias significativas sobre coreografia (HUMPHREY, 1965 apud
PALUDO, 2015, p. 26).

A depressdo econbmica, as guerras na Europa, o fascismo, o racismo, 0
inicio da tecnologia moderna — eram assuntos pungentes que essa segunda
geracdo de dancarinos modernos usava como tema para fazer dancgas.
Seus experimentos com 0 corpo levavam a interpretacao fisica e mental a
outro patamar, e o drama psicolégico se tornou um material tematico basico
gue apareceria na maioria das dancas. A dan¢a ndo era mais bonita. Ela
tinha margens asperas, angulos agudos e frases de ritmica irregular. Ela
podia ser atrevida, sexual e primitiva. No entanto, a principio as pessoas
sempre acham estranhas formas novas e progressistas de se mover.
Inovacdes ndo sao facilmente bem recebidas (CAVRELL, 2017, p. 57).

Nessa mobilizagdo, ndo sé a estrutura coreogréfica recebeu uma revisdo

criteriosa, mas também o corpo que estava em cena e seu virtuosismo. A geracao

0lsadora Duncan e Ruth St. Denis sdo consideradas a primeira geracdo da danca moderna, pioneiras
nas iniciativas de ruptura com as estruturas convencionais de composi¢cdo, em meados de 1890
€1900. A geracdo seguinte, conhecida como a segunda geracado da danca moderna, contava com
Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman, Helen Tamiris, entre outros (CAVRELL, 2017).



33

de bailarinos que surgiu nos anos seguintes, inspirados pelos seus antecessores,
transformou o espago onde ocorriam as apresentacdes em um espaco de encontro
democratico. Seguindo nessa linha, todos os elementos cénicos, incluindo danca e
dancarinos, eram igualmente importantes, e a danga tornou-se um dos componentes
gue se da no ambiente coletivo e ndo mais o elemento central. A década de 1960
marcou um periodo de reavaliacdo sobre as formas de criacdo de dancas, e as
pessoas passaram a acreditar que esse processo tinha mais importancia do que o
resultado (CAVRELL, 2017).

Na introducdo do livro Exaurir a danca: Performance e a politica do
movimento, o autor Lepecki (2017, p. 28) afirma que “repensar o sujeito em termos
do corpo é precisamente a fungédo da coreografia” e delega a si a tarefa de investigar
com precisdo como coreografia e filosofia compartiiham a questdo essencial,
politica, ontoldgica, fisioldégica e ética, restaurada de Espinosa e Nietzsche por
Deleuze: O que pode um corpo?

Esta pergunta, fora do campo da filosofia e de forma mais abrangente,
pairava nas reflexdes que emergiam na época e podia ser identificada nas praticas
de bailarinos, como Anna Halprin, Trisha Brown, Deborah Hay, Steve Paxton,
Yvonne Rainer, entre outros, que foram chamados de Judson Dance Theater,
nomeados assim em decorréncia do local que se encontravam para ensaiar/fazer
experimentos, a Judson Memorial Church, “uma igreja que abrigou a efervescéncia
artistica da vanguarda de Nova York da década de 1960” (PALUDO, 2015, p. 31).

Relembrando que o material tedrico pesquisado aqui tem como base analises
provenientes da Danca Contemporanea, mas se fazem presentes indiretamente na
constituicdo das Dancas Urbanas, porque de alguma maneira, quando as Dancas
Urbanas comegam a serem apresentadas em um palco italiano — e participam de um
festival, por exemplo, essa histéria ‘respinga’ nas estruturas das coreografias e
organizagfes cénicas. Esses fatores forgam uma cultura popular a se adequar a um
ambiente diferente, em que devemos levar em consideracdo a estrutura do teatro,
como 0 espaco, iluminacdo, cenario. Em decorréncia destas estruturas e espacos
pré-estabelecidas para a danca, o movimento da danca pdés-moderna surgiu para

“sairem” dos lugares convencionais de danca. As Dancas Urbanas fizeram o

1A Judson Dance Theater, inicialmente chamada de Judson Dance Group, foi um coletivo de artistas
estadunidenses, da década de 1960. Eles eram ex-alunos de Merce Cunningham e comecaram a
trabalhar entre si, incluindo outros artistas posteriormente, como compositores, pintores e escultores.
A pesquisa do grupo se concentrava na critica a arte de mercado.
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caminho inverso, saindo das ruas para adentrar estes lugares — como abordarei
mais a frente neste texto. Mas podemos levantar como hipétese que esta adaptacao
sofrida e suas influéncias coreogréficas e composicionais nas Dancas Urbanas para
se inserir nos teatros e construcdes de coreografia também partem da hibridizacao
desta danca —, e como muitos outros géneros que a partir de experimentos e
misturas, vém desenvolvendo novas formas. Essa hibridizacdo acontece pela forte
influéncia dos deslocamentos de artistas da danga criando novos
compartilhamentos, e do meio em que estdo inseridos, pela identificagdo juvenil e
apropriacdo dos elementos, construindo atravessamentos e entrecruzando suas
histérias.

Era evidente que a danca pés-moderna, estava se organizando para romper
com as regras e as formas de compor ja existentes. Principalmente, é percebido isso
na ideia do Balé, com seu corpo gracioso, suas coreografias narrativas e suas
apresentacoes esplendorosas. “Os artistas comegaram a experimentar estilos
mistos, combinando diferentes tipos de musica e explorando outros lugares para a
dancga, como museus, parques e galeria” (CAVRELL, 2017, p. 57). A dangca comecou
a se desenvolver em uma direcdo que a separava dos modelos tradicionais. Seus
temas giravam em torno de um movimento comum, bem como tematicas politicas,
sociais e culturais, e logo, areas que nao eram consideradas parte do campo das
artes cénicas comecgaram a permear os eventos performaticos (CAVRELL, 2017).
Mas foi a bailarino e coredgrafa Yvonne Rainner, ao publicar o seu No Manifest, em
1965, que declarou explicitamente a sua rejeicdo ao virtuosismo, no que acreditava
fazer parte do movimento democratico da danca e do corpo dancante, também

chamado por Paulo Caldas (2009) de o “ndo da estética™:

N&o ao grande espetaculo ndo ao virtuosismo ndo as transformacdes e a
magia e ao fazer de conta ndo ao glamour e a transcendéncia da imagem
da estrela ndo ao heroico ndo ao anti-heroico ndo as quinquilharias visuais
ndo a implicacdo do executante ou do espectador ndo ao estilo ndo ao
kitsch ndo a seducdo do espectador pelas asticias do dancarino ndo a
excentricidade ndo ao fato de comover ou de ser comovido (BANES, 2002,
p.90 apud BARNET, 2014, p. 79).

Tanto Rainner quanto seus colegas de Judson Dance Theater revolucionaram
a danca, ao transformar seu estatuto de técnica e virtuosismo em algo mais
acessivel e democréatico. E isso, com o passar do tempo, virou uma nova

convengao, uma nova norma. Eles partilhavam do pensamento que uma simples
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acado, sem modificacdes ritmicas, teria um valor estético inerente. A autora Marie

Barnet (2014), em sua analise das palavras do No Manifest, afirma que:

[...] essa recusa de um virtuosismo ndo é sindnimo de supresséo do trabalho
proprio da danga, mas uma busca por desloca-la de um virtuosismo a uma
atencao particular, ou, a0 menos — para retomar os termos de Isabelle Ginot-,
desloca-la de “um corpo todo poderoso” para um “corpo competente”
(BARNET, 2014, p. 79).

Outro coreografo que ficou mundialmente famoso por sua subversdo as
regras institucionais da coreografia e da composicao foi Merce Cunningham. “Sua
ruptura, desde a década de 1950, foi comparavel aquela que a pintura abstrata havia
produzido quarenta anos antes”, por sua escolha de usar uma dicotomia arriscada,
nomeada de ruptura cunninghamiana, na qual se rompia com a forma, ndo mais com
o conteudo (CALDAS, 2009, p. 5). Cunnigham renunciou as estruturas coreograficas
centradas na criagdo e organizacao a partir de um coreoégrafo e lancou-as ao acaso,
utilizando ferramentas que fariam tais escolhas aleatoriamente, como dados,
moedas, I-Ching. E, de acordo com os resultados descobertos, seriam determinadas
quais pequenas sequéncias de movimentos pré-coreografadas, sua ordem,
guantidade de bailarinos, qual parte do corpo executaria 0 movimento, entre outros

elementos, comporiam a obra.

Em Cunningham, é toda uma nova légica da composicdo que se
estabelecendo espaco cénico (descentrado por uma ocupacéao
agora sem hierarquias), dos elementos da cena (as partituras de
movimento e musical j& apenas se justapbem, sem ilustracéo reciproca), da
dramaturgia da cena (destituida de qualquer principio narrativo)
(CALDAS, 2009, p. 6).

A composicdo de Cunningham buscava a oportunidade de eliminar os
esteredtipos de associacdo, que inundam nossa imaginacdo e principalmente a
limitam (LOUPPE, 2012), mas apesar das inovac¢des apostadas por ele, os seus
trabalhos ainda preservavam a ideia de uma preparacdo de corpo, herdada da
danca classica, e que persistiu na danca moderna, de maneira mais abrangente —
em razao do inicio do movimento de exploracdo dessas regras e técnicas. Como
aponta Caldas (2009), o vocabulario apresentado nas obras de Merce Cunningham
baseava-se em uma estrutura expressiva e de composi¢cao na qual “supde um corpo
treinado numa determinada técnica” (CALDAS, 2009, p.7). E esse “abismo

conceitual entre Cunningham e aqueles que o precederam na historia da danca
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moderna” nado poderia ser ignorado, ficando evidente que qualquer fusdo e
desconstrucdo do corpo, como também seus modelos de movimento — resgatando a
pergunta de Lepecki (2017), o que pode o corpo? de acordo com todos 0s seus
ambitos e possibilidades — na danca deveria aguardar a geracao de Judson Church
(CALDAS, 2009, p. 7).

Mas ndo podemos esquecer ou diminuir a forte contribuicdo de Cunningham
para a danca, no qual criou precedentes para as futuras geragées com um “um novo
modus pensanti do corpo, do movimento e da cena” (CALDAS, 2009, p. 8). Octéavio
Nassur (2020), em sua entrevista, também apontou a grande influéncia de Merce
Cunningham e de Rudolf Laban em seus estudos sobre danca. Foi a partir da teoria
dos fatores de Laban que ele se embasou um dos capitulos de seu livro, Laban e
seus quatro elementos, adaptando-os para o seu trabalho, e que também deu
origem a um dos seus projetos, o Funk Slide System'2, Nassur (2020) relata que ao
pesquisa-los, comegou a “trabalhar e levantar questionamentos sobre
desenvolvimento; musicalidade; potencialidades corporais; essa reeducacao
neuromuscular; memorizagdo coreografica; controle das emogdes e concentragao”,
e afirma que “fazer uma composicdo depois para mim ficou mais facil” (NASSUR,
2020).

Da minha perspectiva, concordo com a afirmacdo de Nassur sobre a
facilidade de compor ap6s adquirirmos conhecimento sobre as teorias ja existentes
deste tema. Apoés ler o livro de Nassur (2012), comecei a atentar mais para 0s
“corpos” que eu tinha e suas poténcias, apesar de ja ter estudado as teorias dos
fatores de Laban e sobre as contribuicbes de Cunningham para este novo cenario
na graduacao. Confesso, no entanto, que n&o tinha criado pontes diretamente entre
esse saber tedrico e a minha pratica nas Dancas Urbanas.

Outro marco no meu fazer coreografico foi quando entrei para o grupo
Mimese Cia de Danca e praticava esses preceitos da Danga Contemporanea no
meu préprio corpo. Com o tempo comecei a identificar muitas semelhangas entre as
formas de estruturar os movimentos, seus conceitos de queda — muito conhecido na
Danca Moderna — autocuidado, além da atencdo e da percepcdo aumentadas no

momento do jogo de improvisagcbes. Consequentemente, toda essa bagagem que

120 Funk Slide System é um projeto criado por Octavio Nassur, que consiste em uma metodologia
baseada na métrica musical e estruturada nos fundamentos basicos de ritmo, movimento, aspectos
humanos, motores e intelectuais (Nassur, 2020).
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estava acumulando permearia 0os meus fazeres composicionais, resultando em
novos caminhos coreograficos nas minhas aulas. Acredito que se comparassem
coreografias que criei para meu grupo antes das experiéncias estudadas no Mimese
e as coreografias “pds” Mimese, poderia identificar os conceitos da Danca
Contemporanea — influenciadas e herdadas da Danca Moderna e inovacfes dos
coredgrafos da Judson Dance Theater — operando nas obras. Retomando a hipotese
citada anteriormente sobre as adaptacdes sofridas nas Dancas Urbanas, posso
afirmar que eu mesma — como bailarina e coredgrafa — me tornaria um exemplo de
apropriacao e hibridizacdo entre dois géneros de danca, que através do meu corpo e
vivéncias se fundem, transformando-as.

Laurence Louppe (2012) encarregou a danca contemporanea de ir mais se
desvincular dos “espartilhos composicionais”. Desde a ebulicdo da Dan¢a Moderna e
da Pds-Moderna, ja aconteceram inumeras transformacdes — que também deram
origem a Danca Contemporanea — no ambito de composicéo e de coreografia, cada
vez mais distantes das estruturas tradicionais atacadas por Cunningham. O que
ficou evidente € que a danca sofria uma alteracdo de emoc¢&do a movimentagdo, mas
até que ponto essa mudanca e seus desdobramentos podem ser classificados como
danca e/ou arte?

Lepecki (2017), ao elucidar um artigo do jornal The New York Times, que
trazia duras criticas ao que chamou de “sequéncias-solucos”, pelo andamento
coreografico com diversas pausas nas performances — e que para a autora da
resenha, estas pausas quebravam o ritmo e a fluidez da obra — no cenario de danca
Nova lorquina, levanta alguns questionamentos sobre a verdadeira concepcédo da
danca nos dias de hoje. A necessidade de estarmos em continua movimentacao
esta intimamente ligada a concepcdo de danca imbricada ontologicamente ao
movimento.

Lepecki (2017) recorre ao conceito do fildsofo alemao Peter Sloterdijk de “ser-
para-o-movimento” ao constatar que a forca motriz da danca em direcdo a
espetacular exibicdo de movimento torna-se sua propria modernidade. Sloterdijk
(2002) afirma que “a modernidade é, ontologicamente, puro ser-para-o-movimento”,
sendo este o projeto da modernidade, fundamentalmente cinético. Mas Lepecki
ressalta que devemos lembrar que a operacdo de equiparar a existéncia da danca
com o0 movimento ndo importa qudo senso comum pareca hoje, € na verdade um

desenvolvimento historico bastante recente (LEPECKI, 2017, p. 31).
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Ouso aqui retomar a questao inicial apresentada pelo autor sobre a pertinente
indagacao de Deleuze e o conceito de “ser-para-o-movimento”, de Sloterdijk,
abordado por Lepecki, permitindo-me reformula-las e perguntar: O que pode um
corpo na modernidade? Ou melhor, o0 que pode um corpo inserido neste projeto
cinético da modernidade — ser-para-o-movimento — em que a danca e movimento

tornaram-se “sinbnimos”?

Se o “Onico elemento imutavel” da modernidade (Ferguson, 2000:11) é,
paradoxalmente, o movimento, entdo poderiamos dizer que ao romper a
alianca entre danga e movimento, ao criticar a possibilidade de se sustentar
um modo de dangas recentes estejam de fato desafiando politica e
teoricamente aquela velha alianca entre as simultaneas invencdes da
coreografia e da modernidade como “ser-para-o-movimento” e a ontologia
politica do movimento na modernidade (LEPECKI, 2017, p. 32).

Laurence Louppe (2007 apud BARDET, 2014, p. 109), tinha uma visao
diferente sobre a atribuicdo da modernidade no cenario da dancga, ao afirmar que “a
tarefa da modernidade na danca consistiu igualmente em desierarquizar
incessantemente os processos, as partes do corpo, os espagos”. A partir desta
conjectura de Louppe a respeito do encargo da modernidade, observa-se que a
exploracdo dos limites e possibilidades da danca e as varias experiéncias que
surgiram em diferentes momentos da sua histéria sdo parcialmente entendidas como
uma inquietacdo, que sempre se restaura através de lugares, dos corpos
participantes, dos gestos e dos espacos (BARDERT, 2014).

Ao fazer tal afirmagdo, Louppe (2012) focava sua andlise na Danca
Contemporanea, tendo como antecedentes a institucionalizacdo das Dancas
Classica, que valorizavam determinadas partes do corpo, assim como
movimentacdes. Mas acredito que este processo de desierarquizacao, trazido pela
modernidade como aponta Louppe (2012), abriu espaco no cenario das artes para
os fazeres vistos como marginalizados?!3, como as Dancas Urbanas, que trabalhava,
de certa forma, com uma grande liberdade corporal. Sobre tal reflexdo, consigo
enxergaras Dancas Urbanas como um grande exemplo desta inquietagcao, resultante

do meio que estava inserida e seus corpos presentes, ao considerarmos que ela foi

13Utilizo a palavra marginalizado, no sentido encontrado no dicionario, significando a acdo de estar a
margem de algo, que ndo se encontra no centro, no meio ou ndo pertencer, ser impedido de integrar
um grupo ou a sociedade.
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produto de um momento turbulento ocorrido nos EUA, no qual refletia a urgéncia de
pensar novas maneiras de se viver.

Mas se a coreografia comegou a aparecer nos tempos modernos para
remodelar o corpo e fazé-lo “representar a si” como um “ser-para-o-movimento”,
entdo podemos considerar que o conceito de danca sofreu um desgaste ao ser
associado somente a exibicdo de movimentos continuos, partilhando da critica geral
de ter como intencdo disciplinar a subjetividade, a maneira que 0 sujeito vai se
constituindo. Ao colocar em questdo qual a funcdo da coreografia na modernidade,
André Lepecki (2017) enfatiza que esta funcdo deveria ser precisamente a de
‘repensar o sujeito em termos de corpo”, mas que nao é sempre submissa a ideia
continua da cinética, e que permanece e permanecera em didalogo com a filosofia e
teorias criticas (LEPECKI, 2017, p. 28).

E assim como no ditado popular: “toda geragdao vem para revolucionar a
anterior”, Isadora Duncan, Ruth St. Denis e Ted Shawn iniciaram tal de processo de
revolucdo explorando as estruturas de composicdo coreogréaficas convencionais da
Danca Classica. Dando continuidade aos primeiros passos, a Danca Moderna foi
além, pois Doris Humphrey, Marta Graham, Rudolf Laban, entre outros,
desvendaram o movimento como esséncia e se emanciparam da concepc¢ao de
danca estabelecido da época. Cunningham, Judson Dance Theater e todos o0s
coredgrafos que se originaram deste movimento consolidaram o ser da danca para o
movimento.

Atualmente, a Danca Contemporanea vem desconstruindo essa nocao
instaurada pelas mobilizacBes citadas anteriormente, confrontando a necessidade
emergencial da continuidade dos movimentos e/ou coreogréfica. “Na ultima década
algumas coreografias contemporaneas [...] tém de fato se empenhado em
desmantelar uma certa nocdo de danca — a nocao que ontologicamente a associa ao
‘fluxo e a continuidade de movimento” (LEPECKI, 2017, p. 22). Dessa forma, foi se
criando abertura para as novas geracoes e suas futuras revolucdes artisticas. Na
contraméo, nas Dancas Urbanas, percebo que essa nogcdo esta cada vez mais
presente, visto que cada vez mais coreografias desse género sdo compostas por
quantidades maiores de movimentag¢des por segundos/batidas da musica, revelando

sua forte conexdo com a musica e 0 seu processo incessante de fluxo.
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2.3 COREOGRAFIA

Como visto anteriormente, o termo coreografia teve sua origem no século
XVII, mas foi abolido por volta do século XIX, ressurgindo nas décadas de 1920 e
1930, quando jornalistas foram forcados a escrever artigos sobre apresentacdes de
danca (CAVRELL, 2017). Referente a nogéo de coreografia, levantada por Luckette
(2010) citado por Caldas (2017, p. 28), afirma tratar-se de “organizar corpos no
espaco, Ou organizar corpos com Outros cCOorpos, Ou um COrpo com outros corpos
num meio que € organizado”. Ja José Gil (apud PALUDO, 2015, p. 20), ao
responder “O que é coreografia?”, alega que coreografia € um grupo de movimento
com conexdo prépria, ou seja, a légica do movimento. Mas se mencionarmos
especificamente a danca, devemos acrescentar. "uma colecdo de certos
movimentos determinados ou imaginados”, mas Gil ressalta que “como toda
definicAho no campo da arte, a da coreografia pde imediatamente multiplos

problemas”.

A arte da coreografia consiste na distribuicdo de corpos e suas relagcdes no
espaco. E uma distribuicdo de partes no campo visivel e do dizivel que fixa
posicdes para corpos especificos. No entanto, no confronto entre os corpos
e suas relagbes, desenquadramentos e deslocamentos podem ter lugar.
Essa continuada distribuicdo e reconfiguracdo da sensivel, como diz
Jacques Ranciére, que estrutura o corpo e suas partes e o liga a ordem
simbdlica existente numa dada sociedade, pode ser considerada o lugar da
resisténcia, que permita intervengfes sobre os discursos hegemoénicos, as
distribuicdes tradicionais e o0s enquadramentos fixos (SIEGMUND;
HOLSCHER, 2013, p. 12 apud CALDAS, 2017, p. 37).

Pode-se conceber que movimento, espaco e corpo, em decorréncia de seus
gerenciamentos e arranjos, estao vinculados a concepc¢ao de coreografia, no ambito
da danca. Como esclarece Caldas (2017), considerando a natureza histérica do uso
do termo coreografia, restricdes estritas a danca se tornam um equivoco, Vvisto que 0
autor traz muitos exemplos para demonstrar como a coreografia — em seu
significado — esta inserida em diferentes contextos, e enfatiza que “coreografia ndo é
(s6) danga” (CALDAS, 2017, p. 33).

A coreografia também carrega consigo um grande poder de desencadear uma
série de campos virtuais diferentes — social, politico, econémico, de linguagem,
somatico, racial, estético, de género — e os tece, todos em seu plano de composicéo

especifico, sempre a beira de desaparecer e criar um por vir. Através dela, a arte da
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danca se apresenta no seu mais profundo plano politico, mas “ndo deve ser
entendida como imagem, alegoria ou metafora da politica e do social. Ela é, antes
de tudo, a matéria primeira, o conceito, que nomeia a matriz expressiva da funcao
politica” (LEPECKI, 2012, p. 46).

Utilizar-se do fazer coreografico como tarefa de esfera politica do corpo pode
ser considerado uma premissa encontrada em muitas coreografias do género de
Dancas Urbanas. Este viés sociopolitico, pode-se dizer, esta presente em virtude de
sua origem, na qual muitos coreografos buscam trazer para suas coreografias,
abordando temas sociais e politicos. Além de sua intencionalidade em relacdo aos
temas abordados, a coreografia “esta intimamente relacionada a pesquisa das
técnicas necessarias” para a construgdo do corpo, a fim de uma melhor definicdo de
movimentos. A relagcdo estabelecida entre criagdo e técnica se da na busca da
construcdo estética e a realizacdo de exercicios necessarios, que permitirdo que
bailarinos e coredgrafos atinjam seus objetivos (PALUDO, 2015, p. 143).

O termo técnica se encontra constantemente atrelado a danca, sendo um dos
principais topicos de avaliacdes em festivais de danca. Na compreensdo da autora
Ménica Dantas (1999), as técnicas de danca sdo produzidas pelos processos de
tradicdo e inovacao, necessidades e intencdes de formativas, acumulo de conceitos
filosoficos e estéticos de coredgrafos, professores e bailarinos, influenciados pelo
cenario histérico e social, e também pelo cenario poético e de criacdo coreografica
(DANTAS, 1999 apud PALUDO, 2015). Para Nassur (2012), técnica é “a qualidade
de consciéncia corporal aplicada ao movimento” (NASSUR, 2012, p. 60). Em
congruéncia a essa perspectiva, Dantas afirma que “‘um dos objetivos das técnicas
de danca é tornar natural o movimento: um movimento que ndo é inato, mas
motivado e construido torna-se aparentemente natural e de facil execucdo para o
bailarino (ou ao menos aparentemente)” (LIMA, 2006, p. 38).

Outra pec¢a fundamental no fazer coreogréfico é o papel do coreégrafo, que
com as rupturas iniciadas por Cunningham, descentralizou o seu “poder” hierarquico,
libertando-os “dos seus habitos e da pressdo das suas preferéncias ou rejeigcoes
pessoais” (CHARLIP apud LOUPPE, 2012, p. 240). No livro Culinaria Coreografica,
em que Nassur (2012) traz analogias de formas de cozinhar com formas de compor,
o papel do coreografo € de extrema importancia na coreografia. Mudando a
perspectiva da coreografia para quem a faz, ele coloca o coredgrafo como o

cozinheiro desta cozinha [danca] e a coreografia o prato a ser servido. Deste modo,
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apresenta diversos setores que estdo ligados a composicdo coreogréfica, desde
conceitos de memodria, criatividade, paradigmas a conhecimentos sobre a
iluminacao, de acordo com a intencdo do coredgrafo.

Conforme esta ideia analdgica de Nassur (2012), de composi¢do e cozinha,
Doris Humprhey (1965) compreende que o dever do coredgrafo é o de “conhecer os
ingredientes, entender seus propositos para depois falar sobre sua forma” (LIMA,
2006, p. 71). Nessa ideia, encontrei grande semelhangca com a fala de Nassur, em
sua entrevista concedida para esta dissertacédo. Ao responder sobre composicgao, ele
afirma que cada elemento coreografico “tem uma cor, textura e sabor, e vocé tem
gue saber o que misturar para ndo matar o sabor do outro. E o coreégrafo é esse
cara, de paladar agucado, de saber equilibrar o que tem na geladeira da sua sala de
aula” (NASSUR, 2020). O autor também ressalta a importéncia do que ele se refere

a “evolucéao coreografica”.

E importante para a evolucdo coreogréfica sair do estado de controle,
estabilidade, conhecimento, receita. E preciso arriscar um novo passo, ou
melhor, um passo a mais [...] O importante é fazer algo que vocé nao faria
dentro do habitual, mas que o levara a um paradoxo e a outras respostas.
Sao essas questdes que eu costumo chamar de identidade coreografica. A
digital do coredgrafo se faz em solugdes particulares (NASSUR, 2012, p.
48).

Para Dantas (1999 apud PALUDO, 2015), esta identidade coreografica ou
digital do coredgrafo, como classifica Nassur, pode ser entendida também como
poética, em que ela [a poética] é sua diferenca registrada na obra, e s6 a partir de tal
poética € que o coredgrafo podera criar o seu modo de fazer.

Poética é também a marca do artista, seu traco. E o seu diferencial gravado
na obra, é o uso particular que ele faz das técnicas. E dos paradigmas, dos
modelos trazidos por uma poética, que surge a possibilidade de criagdo de
poéticas proprias (DANTAS, 1999 p. 43 apud PALUDO, 2015, p. 121).

Na visdo de Paulo Caldas (2009), em seu artigo O movimento qualquer,
qguando o coreodgrafo prop6s suas proprias regras de composicao (suas restri¢coes,
seu algoritmo, seu acordo), foi porque também tinha a mesma expectativa que a
nova proposi¢cao poderia separa-lo de sua banalidade e leva-lo a inventar infinitas
novas formas e significados. Mas se pensarmos na possibilidade prescrita de
planejar e organizar cada movimento proposto, a coreografia pode se tornar para o

coredgrafo, uma zona de conforto e certa previsibilidade. Como elucida Lepecki
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(2017), a coreografia surgiu precisamente em resposta a essa condi¢cdo ontoldgica,
ativando a escrita no campo da danca para garantir que a existéncia da danca
adquira um passado e, portanto, um futuro.

No artigo Quais 0s universos imaginarios compféem as criacdes coreograficas
dos coredgrafos que vem das Dancas Urbanas, da revista digital Revista Barril, 0
autor Daniel Guerra (2016) identificou que, frequentemente, os coredgrafos de
Dancas Urbanas tomam decisbes de composicdo com base na experiéncia da
construgcdo cénica que acontecem no palco e na TV. Eles optam por priorizar a
frontalidade, por isso s@o bidimensionais e levando a uma imitacao da l6gica da tela,
e até a reproducdo de gestos e movimentos de cantores. Essas escolhas
demonstram a forte influéncia da tecnologia e dos videoclipes que perduram desde o
surgimento das Dancas Urbanas no Brasil. Nassur (2012) aponta que muitas
organizacdes espaciais apresentadas nas coreografias deste género se dao atravées
da reproducdo de figuras geométricas, como circulos, quadrados e diagonais,
tornando-se repetitivo.

Nas coreografias que tive a oportunidade de assistir no Festival Internacional
de Hip Hop, em 2019, uma boa parte divergiam desta visdo, mas apresentavam um
referencial de movimentos fortes e agressivos. Outra concepcéo que € herdada dos
primordios das Dancas Urbanas e da sua conexdo com as batalhas de “break”, em
que se fazia imprescindivel demonstrar mais forca e agressividade em seus
movimentos do que no do adversario. Paludo (2015), ao analisar uma aula de danca
popular e folclorica, conclui que estas dancgas seriam “como um compéndio de
codigos, os quais se estabelecem muito mais por um comportamento, por uma
conduta, do que por um repertério de passos” (PALUDO, 2015, p. 128).

Outro ponto perceptivel nas apresentacfes ocorridas no festival foi que
grande maioria das coreografias trazia um teor politco em seus temas,
demonstrando uma preocupacdo aparente com esta ideologia da Cultura. Além
disso, percebeu aa forte emocé&o transmitida no palco, o que tornava as coreografias
potentes e comoventes. Sobre esta percepcdo, Nassur (2020) afirma que a
“organizacao [do grupo e sua quantidade] te conecta e te cria um impacto visual
estético muito forte” (NASSUR, 2020). Forga, quantidade e sincronicidade
acrescentam ao grupo uma espantosa poténcia impactante. Com certeza, me senti
impactada, ou no minimo deslumbrada com diversas coreografias que assisti no

festival.
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Quando se trabalha com um género de danca, componente de uma cultura
popular, inevitavelmente — considerando coredgrafos e escolas que trabalham as
origens desta cultura, também considerados pertencentes a Old Schol'> (Escola
Velha, traducéo nossa) do Hip Hop — a coreografia carrega uma ideologia, ideologia
essa compartilhada por toda a cultura. No meu trabalho, utilizo a conversa e a
pesquisa dos temas que usaremos para compor as coreografias para conscientizar
minhas alunas do contexto e ideologias da Cultura Hip Hop. Foi a partir desta
concepcao de resisténcia e luta decorrentes da Cultura e seus primordios que surgiu
a ideia do tema da coreografia e que apresentamos no Festival Internacional de Hip
Hop'®, no ano de 2019, sobre empoderamento feminino — Girl Power. Foi
descobrindo autores como André Lepecki (2017), ao afirmar que danca é politica, e
Carla Akotirene (2019), com seu conceito de “interssecionalidade”, que entendi que
partilhar deste ideal de luta e resisténcia € tornar minha danca — coreografia —
também um ato politico, dando énfase a interseccionalidade que nos atravessam,
tanto a mim como mulher negra quanto as minhas alunas, todas meninas -
inicialmente.

Conhecendo cada integrante das minhas turmas, posso criar uma coreografia
pensada especificamente para seus corpos e capacidades. Apesar de ter
consciéncia da variedade de possibilidades que elas proporcionam, a cada ano
busco inventar novas estratégias coreograficas — através das minhas novas
vivéncias —, a fim de n&o “me acomodar” e incentiva-las a desenvolverem novas
habilidades e visdes. Isso se da assim porque acredito que a coreografia vai além
dos movimentos organizados em uma musica, ela é a transmissao de paixao, de
emocao, de possibilidades, de luta, transformando tanto a vida dos bailarinos que a
dancam como a do publico que a assiste.

2.3.1 IMPROVISACAO
Se coreografia pode ser entendida como um agenciamento de movimentos,

desde sua pré elaboracdo a sua efetiva execugéo, negociando a partir dos corpos e

do espaco, entdo uma condi¢cdo eminente a pratica coreografica é a improvisacao.

15Vide pag. 80.
18Descreverei a nossa participacdo e construcdo coreografia desta coreografia no Capitulo 5, itens
5.1e5.2.
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“Improvisar € necessariamente compor — com-por, junto por —, insinuar uma quase-
sintaxe, um nexo!’ qualquer, mesmo que se trate de um nexo inédito ou estrangeiro”
(CALDAS, 2016, p. 35).

Popularmente, a ideia de improvisacdo se vé vinculada a coreografia, mas
também como algo a parte dela. As autoras Lenora Lobo e Cassia Navas (2008, p.
119 apud PALUDO, 2015, p. 11) apontam que a improvisacdo foi vista por muito
tempo como uma “danga feita de qualquer jeito”, talvez, por essa concepgao
imbricada a ela que se distanciou da visdo de coreografia. Isso ocorre porque a
composicao [coreografia], na qual era entendida como escrita e cuja esséncia &
dada a obra de danca para torna-la repetivel e respeitavel, era diferenciada da
improvisacdo, como uma producdo espontanea de matéria. E sé poderia ser
estabelecida entre elas uma relagéo dialética (BARDET, 2014).

Bardet (2014) também classifica a improvisagcdo como sendo “ao mesmo
tempo sentir e apresentar, € ‘apreender’. Apreender € ao mesmo tempo perceber e
agir, em um gesto que partilha a percepgéo com a agao” (BARDET, 2014, p. 169). A
pratica de improvisacdo se entrelaca a histéria da danca de diversas maneiras e, a
partir do legado de diferentes artistas da danca moderna, pos-moderna e
contemporanea, € vista como potente material tanto para a composi¢cdo como para a
transformacao, a fim de explorar os limites da composicao coreografica.

Nos primérdios das Dancas Urbanas, a pratica de improvisar era muito
comum, partindo da hipétese de que no surgimento deste género, os bailarinos se
confrontavam em batalhas de danga, os famosos “rachas”. Tornando a
improvisacdao, um dos elementos essenciais das Dancas Urbanas, bem como sua
busca pelo “feeling”, sentimento de prazer e liberdade ao realizar essa préatica. Nao
h& davida de que o improviso é uma combinacdo imediata, mas se origina de um
dicionario estabelecido, selecionado conscientemente, aceito, mesmo no caso de
criagdo coletiva, a partir de relagfes pré-estabelecidas, trocas, acordos, repeticdes e
alguns habitos de codificacdo (LOUPPE, 2012). Estes conhecimentos pré-existentes
para a criacdo dos movimentos, em sua maioria, sao fundamentados
particularmente em suas memorias, historias pessoais ou socioculturais, além de

exploracdes e percepgdes corporais, tornando-se efeito do caos, segundo Kent De

17Caldas faz uso da palavra nexo, atribuida de José Gil, no sentido de conexao, razdo existente entre
duas partes. Para ele, a improvisacdo deve ser realizada no presente, e a multiplicidade do corpo
deve ser controlada pela compreenséo da légica ou conexdo composicional.



46

Spain citado por Louppe (2012). Ele considera que a improvisacao possibilita uma
representacdo do caos, por evidenciar as dicotomias existentes na danca e
completa: “o imprevisivel ndo € indeterminado” (SPAIN apud LOUPPE, 2012, p. 238-
239).

O conhecimento dos fatores que originam ou iniciam o movimento, quer se
trate de fatores deterministas vulgares (a histéria pessoal ou sociocultural
do bailarino, a memoria biografica, deliberadamente explorada por vezes,
como vimos) ou de conhecimentos profundos do corpo (a estilistica, por
exemplo, ou a leitura da postura), pode simplesmente fazer desta aparéncia
do desconhecido uma forma exterior do caos (LOUPPE, 2012, p. 239).

Acompanhei muitas apresentacdes de Dancas Urbanas, em que a coreografia
tem uma importancia fundamental, com sua estruturacdo — e que difere da ideia de
improvisagdo que aconteciam nas Block parties, festas de quarteirdio em que
emergiram alguns subgéneros das Dancas Urbanas. A partir dessas experiéncias
profissionais que acumulei e apds as leituras realizadas para esta dissertacao,
encontrei-me pensando: em que momento se perdeu a “esséncia’, a
espontaneidade ou imediatez que os bailarinos da época, também chamados de B-
Boys, demonstravam?

De sobressalto, deparo-me com uma sentenga em que Louppe (2012) afirma
gue a esséncia das obras coreogréficas resultantes da improvisacdo deriva da
quebra, da rejeicdo e das perdas consentidas. Esse aspecto liberta o mistério
artistico de sua embalagem, embora sua pura beleza, transparéncia e dogura nao
eliminem (ou deixem de eliminar) sua poluicdo quando expostas ao publico. E mais
adiante, Louppe apresenta como exemplo as obras de Pina Bausch, em que ela se
utiliza dos materiais biograficos, oferecidos pelos seus bailarinos, através da

improvisacao para compor suas pecas, mas salienta-se que:

Contudo, este material € despersonalizado e realizado em beneficio da
peca, e transfigurado numa imagem com alcance humano universal. Torna-
se uma metafora marcada pela estranheza e pelo mistério intrinsecos as
experiéncias singulares, ainda que essa singularidade tenha em
consideracdo a banalidade (para ndo mencionar os detritos de sentido) da
vida quotidiana (LOUPPE, 2012, p. 236).

Por essa perspectiva, talvez a forte marca improvisacional das Dancas
Urbanas tenha sido despersonalizada — considerando as apresentacdes que assisto

em festivais de danca — em prol de sua insercdo nos teatros e palcos italianos, e
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consequentemente, suas criacfes coreograficas. Em concordancia com essa Visdo
de mudanca no cerne das Dancas Urbanas, principalmente na sua transicdo da rua
para os palcos, Nassur (2020) relata como ele percebia as “primeiras” coreografias
de Dancas Urbanas que eram apresentadas no festival: “A gente comegou fazendo
um monte de movimentos sincronizados, ordenados e que nédo tinha relacdo com
nada” e aponta a mudanga que percebe atualmente, “acho que o que mudou muito
hoje € a busca pelo tema” (NASSUR, 2020). Permito-me substituir aqui a palavra
tema por esséncia — pensando em seu significado como ideia central, elemento mais
basico, mais importante caracteristica de algo. E talvez a grande mudanca que
venha acontecendo é a busca por essa esséncia perdida-rejeitada-transformada.

Com base nos autores anteriores, compreende-se a importancia do conceito
de composicao, “que atravessa a criagado coreografica em seu conjunto, e propde
permanentemente a questdo da improvisacdo como exploracdo radical dos limites
de uma composicdo conjugada com a temporalidade do imprevisivel” (LOUPPE,
2000 apud BARDET, 2014, p. 157).
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3 MERGULHANDO NA CULTURA HIP HOP E SUAS DANCAS

Neste capitulo, narro as origens da Cultura Hip Hop e das Dancas Urbanas e
suas influéncias. Busca-se, assim, estabelecer um dialogo sobre as estruturas
sociais e 0s preceitos que também atravessam o movimento cultural do Hip Hop.
Nesse sentido, utilizo conceitos e reflexdes de Carla Akotirene (2019), Neusa de
Souza (1983), Djamila Ribeiro (2019), entre outros autores, que advém do mesmo
berco, da mesma raiz: a luta negra, feita por pessoas negras.

O movimento Hip Hop emergiu no bairro do Bronx, Nova York, EUA, na
década de 1970, englobando diversas expressfes artisticas que despontavam no
momento e constituindo um movimento organizado e sistematico. E considerado
vertente do movimento Hip Hop o grafite — a arte visual; o Break — a danc¢a; o MC
(Mestre de Cerimdnia) — responsavel por animar as festas populares que aconteciam
nas ruas e, mais tarde, nas boates das periferias; o DJ (Disco Jockey) —
responsavel pelo comando dos aparelhos de som e escolhiam as musicas; e o Rap
— estilo de musica que virou referéncia do movimento, por ser uma forma de narrar,
através da musica, situacdes do cotidiano dificil e perigoso que muitos jovens negros
viviam. A Guerra do Vietnd, o racismo, a escassez de politicas publicas para a
comunidade negra, o alto indice de desemprego e as crises econdmicas eram parte
do contexto que antecedeu a explosdo do movimento cultural Hip Hop, o qual surgiu
como um ato cultural e politico negro. O Hip Hop € arte, movimento social, politico e
cultural, “o mais importante movimento negro e jovem da atualidade”
(PIMENTEL,1997, p.1).

No final do més de julho de 2019, durante o Festival Internacional de Hip
Hop, tive a oportunidade de ouvir o relato de um dos criadores do Loocking — uma
vertente das Dancas Urbanas. Nascido em Chicago, EUA, Adolfo “Shabba-Doo”
Quinones!®, se mudou para Los Angeles na adolescéncia. Considerado um dos
pioneiros da danga Locking, Shabba-Doo estrelou dois classicos filmes de dancga
dos anos 1980: Breakin e Breakin 2 Electric Boogaloo. Em sua trajetéria, junto ao
The Lockers, realizou shows com artistas como James Brown, Frank Sinatra e foi

coredgrafo para Lionel Richie, Madonna, entre outros.

BInfelizmente, Adolfo “Shabba-Doo” Quinones veio a falecer no dia 30 de dezembro de 2020, apds a
escrita desta parte da dissertacédo. A sua participagcao no FIH2 foi sua Ultima passagem pelo Brasil.
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Figura 1- Shabba-Doo e eu no Festival Internacional de Hip Hop, em Curitiba.

Fonte: Acervo Pessoal (2019).

Figura 2— Grupo The Lockers.

Fonte: Pinterest (1970).

Durante a mesa-redonda, Shabba-Doo contou como era dificil a vida dos
negros nos anos 1960/70 pois o racismo norte-americano era muito explicito nos
convivios sociais, e como a representatividade de James Brown nos programas de
TV e o empoderamento que trazia consigo, fez 0os negros questionarem suas

autoestimas e as elevarem. Joice Berth (2018), em seu livro O que é
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empoderamento, aponta para a importancia da representatividade para melhorar a
imagem que nos, negros, temos de n6s mesmos. “[...] A medida que nos vemos de
maneira positiva nos espagos mais diversos é que podemos reconhecer e assimilar
a possibilidade de nossa propria imagem como positiva também” (BERTH, 2018,
p.102)

Ao ouvir as falas de Shabba-Doo, um homem negro que sofreu, nas décadas
de 1960/1970, na “pele” as feridas que o racismo causa, levou-me a ter mais certeza
de que queria abordar este assunto em minha dissertacdo. Percebi a importancia de
abordar o surgimento da cultura Hip Hop e das Dancas Urbanas em um dado
contexto historico, mas desta vez por outro viés, acrescentando mais uma lente ao
olharmos esta histéria, a lente de um corpo negro feminino. E como através de seu
empoderamento e luta se construiu e se reconstroi nos dias de hoje, criando e
compondo movimentos, estes de resisténcia de uma ideologia.

O primeiro passo para o fortalecimento da nossa autoimagem € sabermos
guem somos e termos confianca nas nossas capacidades, percebendo a
necessidade de pesquisar e transmitir nossa luta e conhecimento para nossas
comunidades. Essa postura € necessaria para gue possamos construir juntos uma

rede de consciéncia, empoderamento e valorizacéo/orgulho de ser quem somos.

Saber-se negra é viver a experiéncia de ter sido massacrada em sua
identidade, confundida em suas perspectivas, submetida a exigéncias,
compelida a expectativas alienadas. Mas é também, e sobretudo, a
experiéncia de comprometer-se a resgatar sua histéria e recriar-se em suas
potencialidades (SOUZA, 2000, p. 17-18).

A Cultura Hip Hop, desde o seu surgimento, foi vista como uma cultura
marginalizada por ter nascido entre a populacdo negra e latina das periferias nova-
iorquinas. Evoco aqui o conceito de “interseccionalidades”, da autora Carla Akotirene
(2019), ao analisar todas as esferas de opressfes que atingiam esta populagéo por
ser negra e pobre, para tentar elucidar o tamanho da desigualdade que sofrem. A
guestdo de género dentro da Cultura também foi tema de lutas feministas, em que
as mulheres buscavam a “voz” e 0 reconhecimento igualitarios dentro deste
ambiente de predominancia masculina. E a interseccionalidade, a qual atravessa
estas mulheres que se fazem presente na Cultura Hip Hop, torna-se mais profunda.
Segundo Crenshaw, citada por Akotirene (2019), “pensamos que a

7

interseccionalidade é apenas sobre multiplas identidades, no entanto, a
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interseccionalidade é, antes de tudo, uma lente analitica sobre a interagédo estrutural
e seus efeitos politicos e legais” (CRENSHAW apud AKOTIRENE, 2018, p. 63).
Outro apontamento que fago nesta dissertacdo sado 0s posicionamentos politicos em
que acredito, colocando-me e/ou me enquadrando nos lugares
sociais/politicos/econémicos que creio pertencer, na minha condicdo de mulher,
negra, professora, praticante e pesquisadora-estudante das Dancas Urbanas.

As reflexdes mencionadas e outras que trago ao longo desta pesquisa sao
feitas a partir do meu “lugar de fala”, conceito de Djamila Ribeiro (2019), o qual fago
uso para reiterar como a minha voz € vista perante a sociedade e como toda essa
bagagem contribui na minha visdo e analises. Indo um pouco mais além, também
compartilho da ideia de Ribeiro ao apontar o “lugar de fala” como uma “postura
ética”, por entender que termos consciéncia do “lugar de onde falamos é
fundamental para pensarmos as hierarquias, as questdes de desigualdade, pobreza,
racismo e sexismo” (MOREIRA; DIAS, 2017 apud RIBEIRO, 2019, p. 83).

Quando iniciei a minha trajetoria nas Dancas Urbanas, ndo tinha ideia de suas
origens e filosofia. Ao meu ver, tratava-se apenas de mais um género de danca
novo, do grupo de danca dentro da escola em que eu atuava — uma instituicdo de
ensino gerenciada por freiras, ambiente este que, apesar de eu ter consciéncia da
minha posicdo de garota negra em uma escola predominantemente branca, de
classe média. Ndo me instigava a refletir ou confrontar sobre esta posicdo. Nos
altimos anos de ensino médio, busquei pesquisar sobre as origens deste género de
danca que ja praticava ha uns bons anos, e mesmo conhecendo a sua histéria e
toda a luta e resisténcia que se entrelacavam com a danca, eu ainda ndo havia
criado uma identificacdo com essa luta.

Escrevendo estas palavras e olhando para a minha histéria, percebo que
guando virei professora e entendi que, além dos alunos acharem este género uma
danca “legal”’, ao transmitir a origem desse género, eles — muitos em situacdo de
vulnerabilidade social, pois trabalhei por alguns anos em projetos sociais — criavam
uma rapida identificacdo com esta danca, a qual passou muito tempo sendo
marginalizada, como muito destes alunos. Essa identificacdo também se deve por
ser uma danca de facil acesso para eles, muitas vezes presentes nos lugares onde
frequentavam, e ndo s6 a danga como 0s outros elementos da Cultura Hip Hop.

Foi a partir desses atravessamentos, entdo, que comecei a construir uma

consciéncia racial, perante o meu corpo, a danca que fago e ensino. Ao me entender



52

como professora e propagadora desse género, eu teria que me autoafirmar, me
definir, como forma de luta e resisténcia, viabilizando um caminho mais
autoconsciente para os alunos que por mim passassem. Como Djamila Ribeiro
(2019) afirma: “definir-se € um status importante de fortalecimento e de demarcacgéo
de possibilidades de transcendéncia da norma colonizadora” (RIBEIRO, 2019, p.44).

Foi se definindo que Shabba-Doo enfrentou o0 medo e o receio, levando o
Locking para outro patamar, consagrando-se mundialmente como um dos principais
estilos das Dancas Urbanas, que é dancado até hoje, tornando essa tradicao viva e
vibrante. Assim como o coreégrafo, tantos outros negros e negras — e latinos —
provavelmente se utilizaram das artes e/ou da Cultura Hip Hop para se
empoderarem e se fortalecerem, deixando um legado de persisténcia e luta para
suas futuras geracoes.

Adalberto Santos (2017) em seu texto Pensando a arte na didspora, fazendo
uma reflexdo sobre uma afirmacéo feita por Mingnolo e Gémez (2012), cita que as
artes sao dispositivos possiveis de “gerar espagos de resisténcias/subversao e nao
apenas produtor de novidades, sdo modos de resisténcia que atravessam seéculos”
(SANTOS, 2017, p. 56). Com o grande afastamento de suas raizes primarias, o
inicio de sua mercantilizacdo e a insercdo em festivais de danca e academias, as
Dancas Urbanas passaram por algumas modificacdes, a fim de tornar-se um produto
palatdvel para o0 maior nUmero de pessoas possiveis, mesmo aquelas que néo
teriam identificacdo alguma com a Cultura e suas ideologias. Sob essa perspectiva,
houve um movimento de organizaces como a Zulu Nation!®, para que nédo se
enfragueca essa construcdo cultural de luta e resisténcia, e que continue a

reverberar durante muitas geracgoes.

3.1 A ORIGEM

E muito difundido que o nascimento da Cultura Hip Hop aconteceu em
meados dos anos 1970, mas antes de emergir como um movimento cultural de fato,
muitas situacdes historicas e politicas deram suporte para sua “criagao”. Por isso,
precisamos olhar para a trajetéria da comunidade negra estadunidense e seus
acontecimentos para compreender melhor, a partir de todas essas influéncias, como

se estruturou esta cultura juvenil negra.

BVide pag. 54
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Anterior a data dos anos 1970, nas décadas de 1950 e 1960, os problemas de
segregacao racial nos EUA, as lutas por direitos civis lideradas por Martin Luther
King?® e Malcon X?! e, posteriormente com seus assassinatos, esquentaram as
tensdes ja existentes entre o Estado, a populacdo branca e a populacdo negra
estadunidense, esta ultima que vinha em um processo de conscientizacdo coletiva
de classe e raca. Em seguida, com o surgimento do partido politico Black Panters22—
Panteras Negras, muitos negros perceberam o poder de transformacgédo que eles
poderiam ter.

A Organizacdo Black Panthers exercia forte influéncia entre os jovens
negros, indicando-lhes a necessidade da organizacdo grupal, da dedicagao
aos estudos e do conhecimento das leis juridicas. Boa parte destes valores
foram resgatados pelos membros do Hip-Hop, principalmente no Brasil,
para combater os abusos de poder exercido pela instituicdo policial contra
0s negros (ANDRADE apud PIMENTEL, 1997, p. 4).

Concomitantemente as lutas e aos protestos dos negros, surgiam diversos
protestos contra a Guerra do Vietna (1965-1975), pelas barbaries ocorridas durante
os confrontos, bem como pela grande quantidade de mortos e soldados feridos que
retornavam, em sua maioria, homens negros. Nos anos 1970, o contexto encontrado
nas periferias da cidade de Nova York/EUA era de grande violéncia, altos indices de
desemprego entre 0s negros e os latinos, pobreza, forte consumo e venda de
drogas, descaso dos governantes com os bairros de classe baixa — em questbes de
saude, saneamento basico e politicas publicas, e muitos iméveis abandonados e/ou
queimados, em ruinas, comparado por alguns pesquisadores com um cenario de
guerra.

Eis que surge um DJ jamaicano chamado Clive Campbell, consagrado como
DJ Kool Herc. Ele é considerado um dos pais do Hip Hop, por seus inumeros feitos,

juntamente com mais outros dois DJs. Kool Herc foi responsével por comegar as

20 Martin Luther King foi pastor batista e ativista politico estadunidense, tornou-se lider do movimento
pelos direitos civis nos EUA em 1955. Foi assassinado em 1968.

21 Malcolm X foi um dos defensores do Nacionalismo Negro estadunidense e dos direitos dos negros.
Fundador da Organizacdo para a Unidade Afro-Americana, com ideologias separatistas. Foi
assassinado em 1965.

22Black Panters — Panteras Negras era um partido politico estadunidense originado em defesa da
comunidade afro-americana. A principio, era um grupo voltado ao combate contra a violéncia
policial contra os negros durante a década de 1960. Mais tarde, assumiu uma ideologia revolucionéria
que defendia a autodefesa armada dos negros contra a violéncia do Estado imposta a comunidade
negra.
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Block Parties— festas de quarteirdo. “[...] O DJ Kool Herc, com seu potente
equipamento de som (0 Sound System Herculoids) circulava lentamente pelo Bronx
até parar em uma praga ou estacionamento” (SILVA, 2014, p. 26). A Herc também é
atribuida a criagdo do Break Beat, ao utilizar dois discos de vinil iguais
alternadamente, mixando-os, para estender a batida da mduasica. Outro feito
vinculado a Herc € o surgimento dos MCs, pois em suas festas, ele costumava dar
recados e/ou informac6es no microfone de acordo com as batidas das mdusicas.
Silva (2014) relata que esta préatica advém da Jamaica e € chamada de Toasters,
“toasters sdo auténticos MCs (mestres de cerimbnia), que falam ou cantam em uma
melodia instrumental fixa, maneira de se apresentar tradicionalmente atribuida aos
jamaicanos™?? (SILVA, 2014, p.27).

Kool Herc usou algumas frases para fazer as pessoas dancarem e dar
boas-vindas aos amigos, mas quando os misturava as batidas ficava mais
complicada, mais concentragdo. Assim foi entretendo a multidéo, ficando
complicado fazer vérias coisas ao mesmo tempo. Com o microfone ndo era
mais possivel. Ele passou o microfone para dois amigos que representaram
o primeiro time de MC, Coke La Rock e Clark Kent. Kool Herc e o sound
system incluiam os dois amigos no microfone, ficando em seguida
conhecidos por toda parte como “Kool Herc and the Herculords” (SILVA;
PAULA; COLOMBO, 2010, p. 30).

Kool Herc também foi o idealizador e produtor da primeira festa de Hip Hop da
histéria, em 1973, que ficou famosa pela grande quantidade de publico que estava
presente, as pesquisam apontam mais de mil pessoas.

Outro DJ que ficou reconhecido como pioneiro da Cultura Hip Hop € Joseph
Saddler?4, DJ Grandmaster Flash, criador do efeito Back to Back, uma técnica que
“consiste em repetir a mesma letra da musica varias vezes, com dois discos de vinil
iguais. [...] O som produzido é diferente do Break beat de Kool Herc, pois o Back to
Back é rapido e os trechos tocados séo curtos” (SILVA, 2014, p. 29).

O terceiro, e talvez mais famoso pioneiro da Cultura Hip Hop, é Kahyan
Aasim, DJ Afrika Bambaata, fundador da Organizacdo Zulu Nation, responsavel por
reunir as expressbes artisticas praticadas na €época, organizando-as Ccomo

elementos da Cultura Hip Hop. Termo este, criado por Bambaata em 1978, que foi

Z3Gilva (2014) também afirma que este método da tradicdo jamaicana se originou dos Gribs do
Caribe, guardides “da memoria e da histéria oral de um povo ou comunidade, séo lideres que tém a
miss&o ancestral de receber e transmitir os ensinamentos nas comunidades” (SILVA, 2014, p.27).

24 Nascido em Bridgetown, Barbados no Caribe, em 01 de janeiro de 1958. Migrou com sua familia
para os Estados Unidos ainda crianca, cresceu no Bronx, em New York, EUA.
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“‘inspirado em duas motivagdes distintas. A primeira delas estava na forma ciclica
pela qual se transmitia a cultura do gueto. A segunda estava justamente na forma de
danca mais popular na época, ou seja, saltar (hip), movimentando os quadris (hop)”
(MACARI, apud COSTA, 2008, p. 92). Definiram-se cinco elementos pertencentes a
Cultura Hip Hop: o Disc Jokey, o Mestre de Cerimbnia, o Grafite, o Breaking e, por
ultimo, o Conhecimento.

Bambaata foi o lider de uma famosa gangue, mas cansado da violéncia e
mortes frequentes, criou esta organizacdo almejando um futuro prospero para os
jovens das comunidades e a fim de transformar o convivio das gangues em um
convivio harménico, de paz, com o lema Paz, Amor, Unido e Diversdo. A
Organizagao Zulu Nation “oferecia atividades envolvendo dang¢a, musica e artes
plasticas e também promovia palestras, as Infinity Lessons (ligBes infinitas), sobre
temas como matematica, ciéncias, economia e prevencdo de doencas, entre outros”
(LEAL, 2007, p. 25 apud SILVA, 2014, p. 30).

Formava-se, assim, a Triade Sagrada do Hip Hop: Kool Herc, DJ
Grandmaster Flash e DJ Afrika Bambaataa. “Enquanto Kool Herc desenvolveu sua
criatividade, DJ Grandmaster Flash aperfeicoou a tecnologia e, DJ Afrika Bambaataa
conscientemente lutava contra a violéncia das gangues através da organizacao Zulu
Nation” (SILVA, 2014, p. 29). Com a contribuicdo de outros DJ e de membros da
Cultura Hip Hop no decorrer dos anos, esse DJs construiram um legado que se

fortaleceu e se disseminou pelo mundo todo.

Figura 3— DJ Afrika Bambaataa

Fonte: History Hip Hop (s/d).
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Figura 4—- DJ Kool Herc

Fonte: Pinterest (s/d).

Figura 5— DJ Grandmaster Flash

3.2 DANCA(S) URBANA(S)

O elemento que representa a danca na Cultura Hip Hop ficou conhecido como
Break, muito associado e trocado com o termo Hip Hop. O Break Dance, no entanto,
€ um subgénero das Dancas Urbanas, assim como o Locking, Popping, Hip Hop
Dance, entre diversos subgéneros agregados como Dancas Urbanas. Existe um

namero consideravel de subgéneros das Dancas Urbanas atualmente; alguns deles
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se originaram apés o surgimento da Cultura Hip Hop, mas foram incorporados
posteriormente. Ha relatos de grupos de Break, muito antes dele (o Break) pertencer
a Cultura Hip Hope se tornar uma dan¢a mundializada. "Pelo menos desde 1967
existem as gangues de Break, que, em suas batalhas para definir quem poderia
dancar melhor, foram automaticamente tirando das ruas inuUmeros jovens que
poderiam se tornar marginais em potencial” (PIMENTEL, 1997, p. 8).

Os autores Ana Cristina Ribeiro e Ricardo Cardoso (2011) afirmam que a
nomenclatura Break sé surgiu nos anos de 1980 em Nova York, paralelamente ao
Locking e Popping, que despontavam na Costa Leste dos Estados Unidos. Eles
descrevem que, apesar das dinamicas corporais serem diferenciadas, “na época,
nao havia divisdo entre elas [...] pode-se afirmar que os dancarinos realizavam um
mix destes estilos, todos dangavam tudo, ou tinham uma preferéncia por apenas
uma das dancas, mas sabiam alguns elementos basicos das outras dancgas”
(RIBEIRO; CARDOSO, 2011, p. 18).

Muitos movimentos da danca Break faziam alusées aos protestos contra a
Guerra do Vietnd. Utilizando seus corpos, os bailarinos tentavam imitar imagens
relacionadas aos soldados e/ou assuntos referentes, o que ficou popularmente

conhecido como as técnicas do Break Dance.

Eles protestavam contra a Guerra do Vietnd e lamentavam a situagdo dos
jovens adultos que retornavam da guerra debilitados. Cada movimento do
break possui como base o reflexo do corpo debilitado dos soldados norte-
americanos, ou entéo a lembranca de um objeto utilizado no confronto com
os vietnamitas. Por exemplo, alguns movimentos do break sdo chamados
de giro de cabeca, rabo de saia, saltos mortais etc. O giro de cabeca, em
que o individuo fica com a cabeca no chdo e, com os pés para cima,
procura circular todo o corpo, simboliza os helicopteros agindo durante a
guerra (PIMENTEL, 1997, p. 3).

J& as movimentacfes da danca Locking eram mais centradas em passos com
os bracos, punhos, maos e dedos. Derivado do Funk, principalmente pelo passo
chamado Funky Chicken, o Locking teve grande inspiracdo na série de televisédo
Perdidos no Espaco. O Popping, por sua vez, consistia em movimentos que
imitavam os movimentos mecanicos de um rob6, a Robot, mas ndo se restringiu
apenas a este modelo. Tal subgénero das Dancas Urbanas utilizava mais energia e
musicalidade, além de “movimentos de ilusdo, mimica, palhaco, desenhos animados

e danca indiana, também foram inspiracdo para passos usados pelo cantor James
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Brown, que ele mesmo chamava de Boogaloo (fazendo ondas pelo corpo)”
(RIBEIRO; CARDOSO, 2011, p. 40).

A danca Break ficou conhecida como Street Dance, pois com o boom da
musica Hip Hop, mais especificamente do Rap — elemento que ganhou maior
destaque da Cultura Hip Hop —, logo todos os elementos da Cultura também
ganharam notoriedade e a midia erroneamente comecou a utilizar o termo Street
Dance para toda e qualquer danca, “um termo guarda-chuva para a maioria dos
estilos street dancing que eram apresentados” (RIBEIRO; CARDOSO, 2011, p. 20).

No livro Danca de Rua, Ribeiro e Cardoso (2011) fazem uma extensa e
detalhada pesquisa relativa as Dancas Urbanas, abordando seus principais
subgéneros, os passos de cada um, seus criadores, seu ensino, suas competicoes e
suas éareas de atuacdo. Eles elencam as diferentes nomenclaturas que sao
utiizadas para se referir as Dancas Urbanas e que ainda traz muitos
guestionamentos, tanto no meio académico quanto em festivais de danca. Mas
entdo, como devemos denominar? Hip Hop, Break Dance, Street Dance, Dancas
Urbanas, Danca de rua? Ao diferencia-los, eles relatam:

Hip Hop: diz respeito a toda a Cultura Hip Hop, englobando todos os seus
elementos. Entretanto, as terminologias “Freestyle Hip Hop”, “New Style Hip
Hop” e a mais atual “Hip Hop Dance” dizem respeito a um estilo de danca e
ndo a uma cultura como um todo [..]

Street Dance ou Danca de Rua: é a danca realizada na rua, este termo teve
origem com o Funk e se firmou com as festas ao ar livre as (Block Parties)
em Nova York, por volta de 1969, portanto, podemos dizer que engloba o
“‘Rocking” e o “Breaking” [...] englobando diferentes vertentes das dancgas
urbanas [..] em uma Unica terminologia, ndo é o ideal, mas é o0 mais
comum.

Break Dancing: refere-se ao “Breaking” (B-boy e B-girl)

Danca Urbana: seria a terminologia mais apropriada para exemplificar todas
as vertentes, abrangendo também estilos de danca que ndo sé&o
influenciados pela Cultura Hip Hop, entretanto, ainda ndo é amplamente
utilizado (RIBEIRO; CARDOSO, 2011, p. 20-21).

O autor Rafael Guarato (2020), em seu artigo intitulado Os Conceitos de
‘Danca de rua’ e Dancas Urbanas’ e como eles nos ajudam a entender um pouco
mais sobre colonialidade (Parte I), aborda uma profunda e complexa questao acerca
das nomenclaturas utilizadas para se referir a este género e suas problematicas, no
meio académico e festivais de danca. Um dos pontos apresentados no artigo seria
gue tanto o termo Danca de Rua quanto Dancas Urbanas estariam excluindo e/ou
apagando as origens histéricas desse género, configurando-se como um “abandono
histérico” (GUARATO, 2019 apud GUARATO, 2020, p. 146).
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Reforco, no entanto, que nesta pesquisa opto por utilizar o termo Dancas
Urbanas, e ao fazé-lo estou me referindo as dancas agregadas e classificadas como
pertencentes a Cultura Hip Hop. As Dancas Urbanas continuam se desenvolvendo e
crescendo em varias subdivisbes. Alguns coredgrafos contemporéneos acreditam
que as Dancas Urbanas sdo a danca do século XXI, pois & extremamente
expressiva e possui ricas exploracbes de varias linguagens corporais (RIBEIRO;
CARDOSO, 2011). Nassur (2020) também compartilha desta visdo ao expressar que
“‘as Dancas Urbanas é a danca mais contemporanea do planeta, porque ela é
urbana. A contemporaneidade musical, dos corpos, estdo ali” (NASSUR, 2020).

Ainda assim, ndo se pode falar sobre Dancas Urbanas sem mencionar mais
precisamente a origem negra afro-diaspdrica, ou seja, olhar para a génese deste
movimento, que envolve musica, danca, fala, cotidiano e luta, como nos lega essa
heranca que néo parte da separacdo das coisas, da cisdo, do compartilhamento. E
muito comum vermos improvisacdes e/ou coreografias de Dancas Urbanas, em que
0s movimentos sdo baseados na estrutura da musica, com suas batidas, pausas,
explosdes, vocais, etc. Vieira e Bom (2015) consideram inevitavel a relacdo das
Dancas Urbanas com a musica, visto que esta ligacdo faz com que a "producao” do
bailarino derive inevitavelmente da experiéncia instantanea, por exemplo, a surpresa
ao ouvir uma determinada muasica em grupo ou sozinho. A danca pode ser
equiparada a emocao do dancarino ou simples rea¢do a masica. Isso ocorre porque,
como ja constatado, foi através do Break Beat — criado pelo DJ Kool Herc — que os
b-boys e b-girls da época improvisavam, de acordo com a Break (quebras) da
musica.

Por este motivo, também temos que nos atentar a histéria e a evolugédo da
musica estadunidense, mais precisamente da musica negra, que exercendo uma
forte influéncia, tornou-se um dos elementos constituintes das Dancas Urbanas.
Alguns estudos apontam influéncias desde o surgimento do Blues e do Soul, nas
décadas de 1930 e 1940, e o Jazz Music. A maior de todas as influéncias, no
entanto, foi o Funk de James Brown, originando alguns passos das Dancas
Urbanas. Em 1969, James Brown ja contratava b-boy para participar de seus shows,
sendo os primeiros registros documentados de b-boys em apresentagdes “formais”.

Além disso, Brown propagou o movimento do “orgulho negro” em suas musicas.
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3.2.1 INFLUENCIAS

Além das influéncias musicais, Holly Cavrell (2017) relata que nos anos 1980
tudo virou tecnoldgico e, nos anos 1990, com a popularidade do computador, criou-
se um “fluxo ilimitado de informacgao instantanea sobre tudo” (CAVRELL, 2017, p.
59).

No Brasil, a pratica da danga comegou através da reprodugdo de passos
dos filmes e videos clips das fitas VHS que eram duplicadas nos antigos
videos cassetes. As movimentacbes eram executadas sem muito
conhecimento, conforme citam diversos adeptos da Cultura Hip Hop em
seus depoimentos eternizados nas entrevistas apresentadas no
documentario “Nos Tempos da Sdo Bento” gravado de 2007 a 2010 (SILVA,
2014, p. 19).

Pode-se identificar a grande importancia da industria cinematografica para a
disseminacgao das Dancas Urbanas. Em maio de 1984, o filme Breakin propagava as
Dancas Urbanas para diversos paises. No iconico filme Flashdance, de 1983,
apesar de ndo ser um filme focado nas Dancas Urbanas, também faz mencéo a ela,
em uma cena em que a protagonista, Alex — interpretada pela atriz Jennifer Beals —,
esta voltando para casa e se depara com um pequeno grupo de b-boys dancando
embaixo de um viaduto, onde ela aprecia-os encantada. Pimentel (1997) também
identifica semelhancas entre alguns filmes antigos de Jazz com o Break Dance e as
dancas ocorridas na rua pelos negros no comec¢o do século XX, e aponta a origem
de alguns movimentos do Break, como a capoeira.

Vale ressaltar que, anterior a estes filmes, o Locking ja despertava o interesse
e influenciava muitos jovens através de sua presenca no programa de televisdo Soul
Train?®>, em 1973, em que o grupo “The Lockers” se apresentava diariamente. O
status de reconhecimento alcancado com essas participagbes transformou o “The
Lockers” no primeiro grupo profissional de Dangas Urbanas. Também foi a primeira
referéncia a coreografia nas Dancas Urbanas que encontrei até o momento, ao
relatarem que todos os dangarinos da época colaboraram “com passos e
coreografias em estilo Unico e individual, contudo, se tratando de um movimento
cultural jovem e hibrido, varias movimentagcbes que surgiram nesta época, Sao
executadas sem identificarmos o seu criador” (RIBEIRO; CARDOSO, 2011, p. 31).

25Vide pag. 101
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Figura 6— Cartazes dos filmes Breakin e Breakin 2.
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Fonte: Fontalicious (1984).

Figura 7— Gravacao do programa de TV Soul Train.

Fonte: Variety (s/d).

Referente ao termo coreodgrafo, o bailarino Buddha Stretch — ao narrar sua
histéria relacionando-a com os primérdios das Dancas Urbanas, mais
especificamente do subgénero Freestyle Hip Hop Dance — declara ser o primeiro
coredgrafo deste subgénero. Ainda de acordo com o Strech, entre o final dos anos
1986 e o inicio dos anos 1987, ele era convidado para criar as performances de
abertura de diversos shows. “Este é o inicio da danga Hip Hop Freestyle,
incorporando todas as dancas que eu sabia, ou que aprendia, em nOSsOS
encontros”, afirma o bailarino, enfatizando que essa narrativa dos acontecimentos

ndo constitui uma intencdo de ser creditado por tais invenc¢des, mas por se sentir
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honrado de tornar popular o estilo e ser o primeiro coredgrafo (RIBEIRO;
CARDOSO, 2011, p. 48).

Outra importante influéncia da Dancas Urbanas foi a criagdo do canal MTV,
em 1981, e o comeco da era de videoclipes. Artistas renomados como Michael
Jackson, Janete Jackson, Madonna tornaram este género de danca mundialmente
conhecido através de seus videoclipes, abrindo precedentes para diversos
dancarinos da Cultura Hip Hop. No decorrer dos anos, outros filmes sobre este
assunto foram langados fomentando o mercado das Dancas Urbanas.

Colocando de lado a influéncia inegavel da tecnologia sobre as Dancas
Urbanas e a Cultura Hip Hop e seu relacionamento com as musicas negras,
guestiono-me se talvez exista mais uma influéncia anterior a tudo isso, recordando o
conceito de “ser-para-o-movimento” de Sloterdijk (2002), usada por Lepecki (2017),
e sua critica ao continuo fluxo de movimento, como projeto cinético da modernidade.
Deixo a reflexdo, partindo de outra perspectiva: se as Dancas Urbanas — em seu
ambito artistico e conhecendo o seu histdrico — ndo teriam uma profunda influéncia
deste projeto cinético, considerando-as uma danca contemporanea? Ou seriam uma
derivacdo da forte ebulicAo que acontecia na época, no cenario da danca — com as
subversbes de Merce Cunningham e o movimento da Judson Dance Theater?
Talvez possamos identificar um pouco de tudo.

Contudo, a forte nocdo de estar em constante movimento nas Dancas
Urbanas é perceptivel. Constato essa percepcdo ndo s6 pelas coreografias
assistidas, mas pelo espanto dos meus alunos ao se depararem com coreografias
de Danca Contemporanea, na qual rompem com este paradigma de movimento, e
também de musica. Para eles, é inimaginavel criar uma coreografia nas Dancas
Urbanas que ndo tenha musica ou que apresente pausas coreograficas. Mas como
uma cultura hibridizada, ou cultura de migracdes — conceito criado por Stuart Hall
para se referir aos produtos criados pelas migracdes pos-coloniais nas didsporas
(Hall, 2014 apud PAULINO, 2017) —, ha excegbdes, ou novos “produtos”.

Estes novos resultados me remetem a um espetaculo de Dancas Urbanas

gue assisti em 2016 na Usina do Gasdmetro?®, o espetaculo Suspiro?’, do Grupo My

26A Usina é/foi um Centro Cultural reconhecido como um dos espacos culturais mais importantes e
conhecidos da cidade de Porto Alegre. Eram realizadas inimeras intervencfes culturais, de
diferentes areas. Atualmente, encontra-se fechada para reformas.

2ICom trés temporadas de apresentacdes (entre 2015 e 2016), o espetaculo é formado pelos
bailarinos Jackson Brum, Edson Ferraz e Wellington Borges; concepcao artistica de Jackson Brum;
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House. O espetaculo acontecia em uma pequena sala — que chamamos de caixa
preta, por ter todas as suas paredes pintadas de preta —, na qual trés bailarinos se
apresentavam ao som de um DJ, posicionado no canto esquerdo do palco. No
decorrer da apresentacdo, um dos bailarinos, que também ¢é grafiteiro, fazia
desenhos na parede do fundo, compondo um cenéario em tempo real. Pausas,
acrobacias e batalhas entre eles se faziam presentes. Era facil a identificacdo de
muitas influéncias além da Cultura Hip Hop, uma influéncia contemporanea, que
rompia com o senso comum de como deveria ser uma coreografia de Dancas
Urbanas.

Apesar das novas inspiracfes encontradas no espetaculo, a identidade
cultural da Cultura Hip Hop se fazia extremamente presente nas suas técnicas,
vestimentas, codigos de comportamento e elementos que constitui esta cultura e sua
identidade. Para além de um movimento cultural, as Dancas Urbanas séo
influenciadoras na construcdo das identidades juvenis, por desenvolverem
sentimento de pertencimento a algo — uma ideologia ou um grupo — através dos
discursos socias e politicos da cultura e a experiéncia de um protagonismo social.
Especialmente discursos de afirmacédo da identidade negra, para a populacao negra.

E foi permeada por este discurso afirmativo, fortalencendo a identidade negra,
gque me descobri dentro das Dancas Urbanas, criando um sentimento de
pertencimento tardio — por achar que por ndo ter as mesmas origens econdémicas
que muitos pertencentes a esta Cultura, eu ndo poderia participar dela também. Por
esse motivo, hoje entendo como dever a minha continua busca por conhecimento e
disseminacdo, a fim de romper e/ou ressignificar paradigmas, tanto em questbes
raciais, sociais e econdmicas apresentadas na Cultura Hip Hop, quanto questbes
coreograficas e estéticas encontrados nas artes.

3.3 IMERSAO FUNK STYLES — CONECTANDO O PRESENTE E O PASSADO

Como citado anteriormente, no Festival Internacional de Hip Hop, ocorreu a
Imersao Funk Styles, na qual aconteciam aulas tedricas e praticas com os grandes

nomes mundiais das Dancas Urbanas e duas mesas-redondas: a primeira sobre a

direcdo de Marco Rodrigues; coreografia de Marco Rodrigues sob a concepg¢ao de Jackson Brum e
produzida pelo grupo My House.
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histéria do Hip Hop, com os convidados Boogaloo Sam e Shabba-Doo, e mediacdo
de Henrique Biachinni; e a segunda sobre o Breaking nas Olimpiadas de 2024, em
que tinham como convidados Storm, Rooneyoyo O Guardido, André Rockmaster e
Rhony Ferreira. Como aponta Vieira (2018), ao relatar sua experiéncia na primeira
edicao do Festival Internacional de Hip Hop — FIH2, que aconteceu em 2004, na qual
ele teve a oportunidade de ouvir outros pioneiros das Dangas Urbanas mundiais,
como Don Campbell, um dos percursores do Locking e colega de Shabba-Doo —
fizeram parte do mesmo grupo, o The Lockers —, a forma de transmissédo dessas
informacbes se dava através da oralidade e da imitacdo, caracteristicas das artes
negras.

E através da oralidade que essas tradicbes sdo passadas em muitas culturas
negras, e reforco aqui a afirmacdo de Evaristo (2018), ao falar da importancia de
registrar em escrita as diversas tradicdes que os negros transmitiam de forma oral,
como maneira de resisténcia e sobrevivéncia de suas culturas. Pimentel (1997)
aponta que estas tradicOes orais africanas perduraram nos EUA, devido a sua
segregacao racial, e, como resultado, originou-se o Rap. Esse cenario se difere da
histéria brasileira, em que a miscigenacao esta presente durante alguns séculos,
apagando esta pratica da nossa cultura. Na mesa-redonda, tive a oportunidade de
ouvir relatos das vivéncias de dois pioneiros das Dancas Urbanas, reforcando ideias
que formulei a partir das poucas informacdes que tinhamos até o momento, e foi
ressaltado, nas falas dos convidados, como esta cultura surgiu da represséao e da
discriminacéo racial.

Em uma das respostas de Shabba-Doo?®, ao ser perguntado se eles
(percursores das Dancas Urbanas) conseguiam ver o que era importante na época
em que surgiu o movimento; o que se perdeu no decorrer desses anos; e, em
guestdes geograficas, o que sentem falta nos dias de hoje. Ele delimitou a resposta
ao indicar que primeiro temos que considerar o contexto da época, salientando as
particularidades geograficas do berco da Cultura Hip Hop e das dancas: os EUA. O
coredgrafo também mencionou que a escraviddo — mesmo tendo ocorrido em varios
lugares — aconteceu de forma especifica no EUA, deixando marcas profundas nos

negros, construindo um tipo de pessoa especifica.

28Vide pag. 47
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Compatrtilho da visao de Vieira (2018) ao dizer que, para compreendermos as
Dancas Urbanas, “precisamos de um olhar atento a histéria e contexto social”’, pois
nao podemos restringi-las “apenas a um corpo virtuoso, mas um corpo carregado de
cultura. Precisamos de uma lente voltada para uma época estadunidense especifica,
neste caso, no final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990” (VIEIRA, 2018, p. 11). E
pelas falas de Shabba-Doo, precisamos voltar um pouco mais na histéria e
retroceder até os tempos de escraviddo para olhar atentamente as marcas deixadas
por esta tragédia em nds — negras e negros. SAo0 marcas e preconceitos que,
infelizmente, ainda repercutem em nossa sociedade, ndo somente nos EUA. E para
além das marcas, também reconhecer o legado, os saberes e as tecnologias
presentes nas contribuicdes negras em nossas artes, como as Dancas Urbanas.

No Livro vermelho, de Spency Pimentel (1997), o autor faz este movimento de
retroceder até a histéria da escravidéo, na parte 3 intitulada Pré-Historia. Ele elenca
os subtitulos: Do sequestro a abolicdo; Surge o jazz; Rap a brasileira; Desenhando
nas cavernas de concreto; Movimentagdo; e Aqui ndo € gueto americano, é periferia
brasileira”, resgatando profundamente o conhecimento para entender a Cultura Hip
Hop atual. Entendemos que a cultura € hibrida e recente, mas os sujeitos que a
constituiram trazem consigo feridas profundas herdadas por seus antepassados e
gue ainda ecoam nas suas artes.

Todavia, ressalto aqui, que apesar de termos historias similares, as trajetérias
afro-americanas e afro-brasileiras se desenvolveram de formas diferentes. Somos
todos descendentes do continente africano, o que talvez tenha aumentado a
identificacdo pela cultura emergente negra, mas o tratamento e as politicas se
deram de maneiras divergentes. Como nomeia Spency Pimentel o seu Ultimo
subcapitulo: Aqui ndo é gueto americano, € periferia brasileira (PIMENTEL, 1997,
p.28).

Nés, afro-brasileiros, conseguimos desenvolver nossa singularidade dentro
das caracteristicas principais das Dancas Urbanas e da Cultura Hip Hop. Como
consequéncia dessa mistura e reapropriagcdo, surgiram nosso funk carioca —
descendente das batidas do Hip Hop da costa leste, conhecidas como Miami Bass.
A Cultura Hip Hop também foi uma importante ferramenta para a transformacgéo e a
conscientizacdo social de nossos jovens nas favelas, através do Rap e suas letras
de denuncia, bem como da danca, com suas referéncias corporais. Todas essas

reverberacdes que aconteceram em nosso territdério chegam até a mim — de forma
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direta e indireta — ao consolidar a minha arte e valorizar a minha identidade negra,
dentro e fora dos palcos.

De acordo com os autores referidos e as falas dos pioneiros das Dancas
Urbanas, pode-se constatar que as origens das Dancas Urbanas, assim como da
Cultura Hip Hop, tracaram um longo caminho das periferias do Bronx até as
periferias e os palcos de todo o mundo. Mas sabe-se que muitas pessoas foram
responsaveis por essa disseminacao inicial até os dias atuais. No proximo capitulo,
abordarei a trajetéria de Octavio Nassur, idealizador e produtor do Festival
Internacional de Hip Hop, um espaco de compartilhamento no qual esta cultura se

faz presente e as Dancas Urbanas sao fortalecidas.
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4 COMPONDO O SUJEITO DE PESQUISA - PESQUISA DO SUJEITO

ApGs vermos os conceitos e origens, tanto das teorias de composicao a partir
da perspectiva da Danca Contemporanea, como o surgimento da Cultura Hip Hop e
das Dancas Urbanas, agora relatarei o caminho percorrido neste estudo para
encontrar os objetivos que foram propostos em seu inicio. Ademais, propde-se uma
investigacdo dos procedimentos de composi¢do coreografica nas Dancas Urbanas
brasileiras, correlacionando com a trajetoria profissional e a producéo artistica do
bailarino, professor, coreégrafo, diretor, gestor, escritor e produtor Octavio Nassur.
Nesse sentido, sera averiguada a sua contribuicdo para o desenvolvimento artistico,
bem como para o mercado de trabalho das Dancas Urbanas no Brasil. Isso se dara
partindo da premissa de que as iniciativas de Octavio Nassur — tais como a
producdo do Festival Internacional de Hip Hop, em Curitiba — influenciaram e
facilitaram a difusdo da Cultura Hip Hop no Brasil.

Inicialmente, a ideia de pesquisa era investigar como € a composi¢ao
coreografica nas Dancas Urbanas. Cogitando fazer um estudo de caso, comecei a
procurar por grupos de dancas que teriam uma grande representatividade no cenario
gaucho das Dancas Urbanas. Listando estes grupos, percebi algo em comum na
maioria deles: seus professores/coredgrafos foram alunos de Octavio Nassur. A
partir dessa percepc¢ao, questionei-me o porqué pesquisar um grupo em especifico
se poderia pesquisar o professor de varios dos professores destes grupos, indo
direto a fonte. Foi nesse momento que redefini 0 meu sujeito de pesquisa e decidi
pesquisar, além da composicdo nas Dancas Urbanas, a histéria de vida e a relacao
com este estilo de danca do préprio Octavio Nassur. Outra questdo que levei em
consideracao foi ele ser o idealizador e produtor do maior Festival de Hip Hop da
América latina e o autor de um livro sobre composic¢ao coreografica.

Com este sujeito de pesquisa, busco compreender e registrar sua trajetoria e
suas contribuicbes como uma grande referéncia brasileira desta area, abrindo
caminho para futuros pesquisadores em Dancas Urbanas. Esta narrativa se constroi
a partir da minha perspectiva, como professora/coredgrafa e bailarina — impactada
pelas palavras de Nassur —, e das minhas vivéncias como participante ativa do
campo de investigacdo: o Festival Internacional de Hip Hop. Para isso, utilizo o

conceito de “escrevivéncia” de Evaristo Conceigao (2018), com o proposito de dar
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voz e visibilidade as experiéncias que adquiri até aqui sobre as Dancas Urbanas,
bem como para analisar o material recolhido.

Segundo Melo e Godoy (2017 apud SOARES; MACHADO, 2017), os
romances de Conceicdo e sua “escrevivéncia” sdo reconhecidos como uma forma
de resisténcia e, em termos de palavras, pessoas que sofrem em situacdes de crise
podem encontrar maneiras de superar contratempos e continuar existindo. “O que
veremos é que resistir por meio da literatura é também reexistir, e para um povo cuja
voz foi e é constantemente sufocada, a escrevivéncia se torna um recurso de
emancipacao” (2017, p. 1289 apud SOARES; MACHADO, 2017, on-line)

E como afirma bell hooks (2019), em seu livro Erguer a voz — pensar como
feminista, pensar como negra, “o oprimido luta na linguagem para recuperar a si
mesmo — para reescrever, reconciliar, renovar. Nossas palavras ndo sao sem
sentido. Elas sdo uma acdo — uma resisténcia. A linguagem € também um lugar de
luta” (HOOKS, 2019, p. 73-74). Compondo tal escrita, nesta dissertacdo, ajo com a
palavra, lutando para que cada vez mais tenhamos material sobre as Dancas
Urbanas, em diferentes temas, e também visibilizando a trajetéria de Octavio
Nassur, para que mais pessoas tenham conhecimento sobre o seu trabalho,
independente dos anos.

Entrelagando com o conceito de “escrevivéncias” (2018), esta pesquisa pode
ser considerada etnogréfica, pois esta abordagem situa as praticas coreograficas no
atual ambiente de producdo da danga contemporanea (e outros géneros de danca
também) e cria a possibilidade de reflexdo sobre a relacdo entre essas praticas e o
meio cultural que as contém (DANTAS, 2008, p. 2).

Definida a metodologia, bem o tema e o0 sujeito de pesquisa, comecei a
delimitar os objetivos desta pesquisa. Metodologicamente, para a apuracédo dessas
informacdes, foi realizada uma entrevista semiestruturada com Nassur. O primeiro
passo foi entrar em contato com ele para convida-lo a participar desta pesquisa.
Apo6s o convite aceito, marcarmos uma data para a entrevista. Antes da entrevista,
pude encontra-lo para me apresentar pessoalmente e tive uma rapida conversa com
ele, no Festival Internacional de Hip Hop, que aconteceu no més de julho/2019. Em
nosso planejamento, estavamos nos organizando para realizarmos a entrevista em
Curitiba/PR, mas devido a pandemia de Covid-19 que nos atingiu no ano de 2020, a
execucao da entrevista presencial foi adiada. A entrevista ocorreu por uma reuniao

virtual, pela plataforma Zoom.
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Para esta pesquisa, foi utilizado o Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), enviada por e-mail, para informar o participante sobre a
execugcdo do procedimento e no que consiste a pesquisa e seus objetivos. A
participacdo do entrevistado foi voluntaria, sem qualquer compensac¢éo, podendo
ocorrer uma desisténcia a qualquer momento.

Havia um roteiro de perguntas, pré-estipuladas que abordavam diferentes
assuntos relacionados ao sujeito de pesquisa, desde perguntas mais pessoais a
perguntas mais profissionais®®. No entanto, como muitas informagdes podem ser
recolhidas por meio digital — buscas na internet, entrevistas acessadas via site de
videos — e em seu livro, a minha ideia era, ao realizar esta entrevista, aprofundar
questdes como a sua trajetéria, a escrita do seu livro e talvez outras questbes que
pudessem surgir nas falas de Nassur. Como a pesquisa também se da no ambito de
biografia, as memoérias também sé&o trabalhadas. Memorias estas que faremos
ligacbes com as teorias e referenciais bibliograficos.

Deste modo, estruturei este capitulo dividindo-o em trés subcapitulos: Octavio
Nassur, em que relato um pouco de sua histéria e como iniciou nas Dancas
Urbanas; Multiplicando sensacdes, que reune acdes realizadas a fim de fomentar e
conscientizar os bailarinos, temas que foram identificados e desdobrados a partir de
suas respostas na entrevista realizada e Abrindo caminhos — Mercado de trabalho,

no qual abordo suas estratégias para divulgacao e alcance.

4.1 OCTAVIO NASSUR

Nascido em Curitiba/PR, Octavio Nassur ja foi bailarino, tendo o seu primeiro
contato com o movimento através da ginastica aerdbica quando tinha 13 anos. Entre
0s anos 1993 e2004, foi diretor e coredgrafo do grupo de danca Heart beat. Com
este grupo teve projecao nacional por inovar em suas criagées espaciais, tornando-
se palestrante e consultor em composi¢cao coreografica de diversas companhias de
danca, congressos e universidades (NASSUR, 2012).

Nassur também é produtor e gestor cultural, proprietario da empresa Dance e

Concept Brasil, produzindo eventos na area da danca na América latina e na

29Vide em Anexo |
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Europa, tendo sido o idealizador do Festival Internacional de Hip Hop — FIH2. Atua
com coordenador do primeiro curso nacional de MBA em Danca — Gestdo e
Producdo Cultural — da Faculdade Inspirar (Curitiba/PR). Autor do livro Culinaria
Coreogréfica — Desmedidas de receitas para iniciantes na cozinha cénica, ele possui
um extenso curriculo por todas essas acoes, transformando-se em uma grande
referéncia no cenario das Dancas Urbanas brasileiras.

Apbs se tornar professor de ginastica aerdbica, Nassur teve o seu primeiro
contato com as Dancas Urbanas em uma festa na Espanha, quando estava viajando
em razdo de um curso de arbitragem de ginastica aerdbica. Ficou fascinado pela
forma de dancar diferente do que ja conhecia (NASSUR, 2020). Ao retornar ao
Brasil, comecou a dar aulas de Funk2, na academia em que ja trabalhava, e ressalta
gue nos anos 1980/90 ainda nao se utilizava a nomenclatura Hip Hop ou Street
Dance. Ele se refere como “choque cultural absurdo” o seu surgimento (do Hip Hop
no Brasil). Mais tarde, continuou seus estudos sobre as Dancas Urbanas em Los
Angeles/EUA.

Nassur também foi uma pessoa importante ao se pensar as Dancas Urbanas
em um contexto predominantemente masculino, na qual as mulheres ndo tinham
muita visibilidade. Em 1993, ele criou o primeiro grupo nacional composto s6 por
garotas, com o intuito de participar de um festival de danca que ocorria em Curitiba —
0 1° Street Dance Festival. Com essa iniciativa, “rachando” o paradigma instaurado
na época relativo a associacdo do Hip Hop com a forca bruta masculina. Em sua
entrevista, Nassur conta que 98% dos adolescentes que faziam aula na sua escola
eram meninas, levando-o a procurar outras solucdes coreograficas para seu elenco

feminino.

Eu tinha 98% das alunas mulheres e o Hip Hop quando apareceu no Brasil,
junto com Marcelo Cirino no festival de dancga, eram 40 homens. Entédo o
gue se assistia enquanto referéncia era agressao, violéncia e forca
explosiva. E eu ndo podia ir pra festival com isso, porque eu tinha as
meninas de 12,13, 14 anos, entdo a nossa linguagem era sair desse lugar
comparativo de forca estacato e linear, que é mais facil pra limpar e criar
uma fluéncia de outra maneira. Eu néo tinha for¢ca unissona do homem, mas
eu tinha o coletivo feminino que era mais disciplinado, entdo os meus
primeiros trabalhos foram sempre montados em cima da for¢a do coletivo.
Como eu posso, dentro do coletivo, valorizar mais capacidades/habilidades
individuais sem perder a unidade? E isso rompeu muito o olhar nos anos 90,
guando a gente apareceu em 1994, 93 para 94, ja foi um choque porque a

30 Masicas Funk provenientes de James Brown.
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educacdo visual de quem assistia Hip Hop era uma coisa e quando
apareceram as meninas foi pra outro lugar (NASSUR, 2020).

Nas suas palavras, em uma entrevista concedida para o Papo com Café, da
UFPR TV (2017), ele conta que neste momento, que Seu grupo se apresentou,
percebeu que poderia contaminar as pessoas pela danga, como ele foi contaminado
quando a conheceu. E que com este grupo formado por meninas, ele poderia
contaminar mais pessoas possiveis, e com esta intencdo abriu a sua propria escola

de danca para ter mais grupos.

Figura 8- Octavio Nassur

Fonte: Dance Concept (s/d).

4.2 MULTIPLICANDO SENSACOES

Eu tive a feliz oportunidade de entrar numa sala de aula de alguém que no
mesmo dia se tornou o meu idolo [...] Eu fui impactado, s6 precisou de uma
aula para eu falar “cara, quero ser esse cara, quero fazer isso” e t6 ha 31
anos nesse lugar (NASSUR, 2020).

Em seu relato, Octavio Nassur narra a sua primeira experiéncia com o
movimento, em uma aula de ginastica aerdbica e, desde este momento, ele
entendeu que gostaria de despertar esta mesma sensacao que teve em sua primeira

aula nas pessoas, iniciando a sua carreira profissional na danca.
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Esta frase-sensagao permeia toda a sua trajetoria. Foi “partindo do principio
do sentir o que eu senti, [que] eu comecei a pensar em escala, entdo se eu quero
mudar precisa ser em escala” (NASSUR, 2020). Logo, ele comecou a dar aulas,
criou seu grupo de danca — no qual ele percebeu que poderia comover mais
pessoas, ap0s uma apresentacdo do seu grupo, como citado anteriormente. Depois
abriu sua escola de danca e mais adiante, deu vida ao Festival Internacional de Hip
Hop, pois na visdo dele, partindo da criacdo do festival cria-se “uma base para as
pessoas beberem [conhecimento] e voltarem para suas cidades, talvez impactadas
da forma como eu fui, sentindo o que eu senti” (NASSUR, 2020).

Nesse aspecto, Nassur ndo queria impactar sé a vida dos bailarinos, ele
também se preocupava com a plateia, peca fundamental em uma competicdo de
Dancas Urbanas, mas que muitas vezes nao € pensada por muitos coreégrafos. Ele
se questionava: “como € que eu vou melhorar a experiéncia da plateia?”. Também
tinha como intencdo instigar o coreografo a sair da sua zona de conforto e
complementa: “Entéo o festival cada ano ta mais provocativo nesse lugar”.

Como bailarina que tive a oportunidade de fazer um workshop com Nassur e
ouvir suas palavras de incentivo e coragem, com certeza me impactou naquele
momento. O impacto foi tdo grande que entrei para a faculdade de Danca e, anos
depois, estou pesquisando sobre ele, desejo de pesquisa que venho trazendo desde
o Trabalho de Conclusdo de Graduacédo, em 2016. Como coredgrafa participante do
FIH2, me senti impactada pela magnitude do evento e das instigacdes. Acredito que
esta nitido, tanto em seu discurso quanto em sua pratica, que Nassur cumpre esta
ideologia que carrega consigo. Conforme afirma sua autopercepcdo e a percepcao

de suas contribuicoes, ele relata:

Eu nasci da pratica, tentando transformar a histéria pratica em teorias. O
livro é isso, o festival € isso, eu nao fiz escola de produgéo para fazer o
festival, hoje a gente tem um MBA de gestdo e producdo. [...] Esse é o meu
lugar hoje assim, de validar pela experiéncia, contextualizar pratica e
compatrtilhar na ponta, para que pessoas possam evoluir ao mesmo tempo,
sendo nao vale a pena o mundo (NASSUR, 2020).

De acordo com essa visdo de compartilhamento mencionada por Nassur, na
qgual ele busca incluir todas as pessoas praticantes desse género, independente da
posicdo em que se encontra, ele inspira muitos coredgrafos e bailarinos no cenério

das Dancas Urbanas. Assim, potencializa as nossas vivéncias, muitas delas
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ocorridas no Festival Internacional de Hip Hop, transformando-as em possibilidades

de profisséo.

4.3 ABRINDO CAMINHOS — MERCADO DE TRABALHO

Um dos objetivos especificos definidos nesta pesquisa era averiguar a
contribuicdo de Octdvio Nassur para o mercado de trabalho das Dancgas Urbanas e
para o desenvolvimento artistico deste género no Brasil. Segundo Nassur, a sua
ideia sempre foi “criar pontes” (NASSUR, 2020). Ele participou de um programa de
TV, chamado TV Xuxa3!, apresentado por Xuxa Meneghel, compondo a mesa de jdri
da competicdo de Dancas Urbanas, que acontecia semanalmente no programa. No
decorrer dessa experiéncia, ele teve a oportunidade de criar uma rede de contatos,
tanto com bailarinos quanto com artistas famosos, com o intuito de aumentar as
chances entre contratado e contratante, criando um nicho de empregos para
bailarinos. Ele também relata que foi convidado a planejar um modelo de competicao
para o0 programa, e que a principio seria jurado em um episodio do programa, mas
no final participou dos episédios por cinco a seis anos. Responsavel pelas escolhas
que complementariam as outras cadeiras do jari, ele relembra que quando o
perguntavam sobre os outros jurados, Nassur optava por diversificar para abrir

oportunidades profissionais, o que ele chamou de conexdes econdmicas.

Qual era a composi¢do do jari? Eu falava la: primeiro abre oportunidade
para um profissional do mercado que ta circulando. Ento vai o Buiu, no
outro programa o Frank Ejara, no outro programa o Eliseu, no outro
programa o Andrezdo, todo mundo circulando, as meninas, a Fernanda
Fiuza, todo mundo que pode. Ai e o outro jurado? Bota um artista, ah mas
ai da dancga ndo...esquece [...] danca gente, é esse artista que vai contratar
esse outro artista e ndo deu outra, na batalha do salto uma das juradas era
a lvete Sangalo acabou o programa, ela pegou aquele trio de Niter6i, no dia
seguinte ela embarcou para Salvador para fazer um espetaculo e viraram as
bailarinas da Ivete... Sandy e Junior. Porque esse publico que ja circula,
precisa ver quem danca. Entdo minha funcdo também sempre foi assim,
criar conexdes econdmicas (NASSUR, 2020).

31TV Xuxa foi um programa de televisdo brasileiro, exibido pela Rede Globo em duas fases, de 2005 a
2007 e 2008 a 2014. Entre os anos 2010 e 2012, continha um quadro chamado Concurso de Danca
de Rua, no qual se estabeleceu a chance para muitos grupos de Dancas Urbanas ganharem
visibilidade nacional. Além disso, o projeto deu origens a outros quadros de competicdes de
subgéneros das Dangas Urbanas, como a Batalha do Salto, fazendo referéncia ao Vogue.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Programa_de_televis%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rede_Globo
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Em suas falas, Octavio Nassur demonstra grande preocupacdo e atencao
com o mercado de trabalho da danca — ndo apenas das Dancas Urbanas. Para ele
importante criarmos uma rede solida nas artes, seja através de contratagbes e/ou
disseminagcédo de informacdes conscientes sobre a Cultura Hip Hop e as Dancas
Urbanas, principalmente nessa era de informagdes instantaneas. “Eu acho que falta
também esse lugar na danca, ter uma periodicidade de conteudo, ndo ser tao
disperso, facil de encontrar, e vocé ter uma continuidade” (NASSUR, 2020). E afirma
estar construindo um “legado colaborativo de compartilhamento de informagdes”.
Nassur também identifica que suas acfes provocativas realizadas, grande parte,
através do seu festival ainda reverbera no mercado.

De acordo com Ribeiro e Cardoso (2014), as Dancas Urbanas no Brasil e
outros estilos de danca sdo amplamente influenciados por festivais de danca, e suas
dancas, apresentacfes, aulas, feiras, etc. enchendo os calendarios. Por esta
perspectiva, podemos dizer que sdo muitos os profissionais envolvidos e, para 0s
profissionais da danca de rua, também existem varias oportunidades de trabalho.
Em concordancia, Nassur também identifica os festivais como grandes
disseminadores de danca no pais e economicamente benéficos ao mercado de
trabalho.

Podemos pensar que as acdes de Octavio Nassur influenciam direta e
indiretamente 0 mercado de trabalho no cenario das Dancas Urbanas, tanto pela
realizacdo do FIH2 quanto por sua atuacdo construindo modelos de competicbes
e/ou espacos para a divulgacao e incentivos de “conexdes econdmicas”.

A realizacdo da entrevista para esta pesquisa foi fundamental para poder
evidenciar, de fato, como as a¢Bes de Nassur — através da sua visdo — também
refletem nas minhas percepc¢fes acerca da composicao coreogréfica, e acredito que
de varios outros coredgrafos também. Ao participar do Festival Internacional de Hip
Hop, podemos “atualizar’ o nosso fazer coreografico pelas novas vivéncias,
oportunizadas por workshops com coreografos de diferentes subgéneros e palestras
com pioneiros das Dancas Urbanas, além das apresentacdes da mostra nao-
competitiva e competitiva. Soma-se a tudo isso a grande admiracdo que carrego por

Nassur, pela sua representatividade neste cenario.
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5 LINGUAGEM HIP HOP

O movimento cultural Hip Hop se caracteriza por ser um conjunto de
expressfes culturais, como a mdasica, danca, artes plasticas, entre outros, que
inicialmente surgiu como um protesto a sociedade nova-iorquina, uma resisténcia
social e politica que se espalhou pelo mundo, tornando-se referéncia de uma cultura
popular juvenil. Foi pela identificacdo com a origem e/ou contexto sociopolitico — das
periferias estadunidenses da década de 1970 — que esses jovens constituiram suas
identidades. E foi por este viés que esta cultura se estabeleceu e se fortaleceu,

criando seus codigos e comportamentos préprios, a sua linguagem.

Em suas vidas os artistas da danga passam por uma
montanha de informagBes na forma de cddigos, conceitos,
rigorosa disciplina e rotinas de treinamento, além de suas
experiéncias com outros bailarinos, coredgrafos/diretores, e
seus proprios corpos (CAVRELL, 2017, p. 55).

Como propagador e incentivador do empoderamento e reafirmacdo desses
codigos, comportamentos e integracéo, o Festival Internacional de Hip Hop (FIH2) —
que acontece ha 18 anos, contabiliza a passagem de mais de 23 mil bailarinos e 118
mil espectadores®?. Tive a oportunidade de participar no ano de 2019; percebi que é
um espaco livre e inteiramente dedicado ao compartiihamento e a promocédo das
dancas urbanas, bem como a constru¢do de um objetivo em comum para todos que
ali se encontravam. Sem julgamentos ou preconceito, trata-se de um ambiente em
gue o Unico desejo é poder levar mais uma experiéncia na bagagem, com um intuito
de contribuir para esta construcéo, formacéo e afirmacéo de identidades. O evento
tem como objetivo promover “o contato e a experiéncia com a cultura urbana
referenciada na danca, comportamento, musica e moda como elementos
caracterizadores do estilo”33.

Através de um formato de organizacdo pensada para o melhor
aproveitamento dessa experiéncia, com oficinas, palestras, competicdes e mostras,
gque proporciona um intercambio cultural entre professores, coredgrafos e bailarinos

nacionais e internacionais, configura-se como uma “importante estratégia de

$2Dados apurados ap6és a 17° edigdo do Festival, ocorrido em 2018. A 18° edicao foi realizada entre
os dias 19 de julho a 21 de julho de 2019.

33 Informacao extraida do site oficial do Festival. http://fih2.com.br/. Acesso em: XX Set de 2019.


http://fih2.com.br/
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desenvolvimento artistico”, conforme cita o regulamento geral de participacdo da
edicdo de 2019. Este regulamento também apresenta as manifestacbes urbanas

afirmando-as:

Como uma potente engrenagem no terreno das artes e oferece a uma
parcela significativa de jovens condicbes de espaco e liberdade para
se expressarem nesse grande caldeirdo de convivéncias, a fim
experimentarem e descobrirem novos movimentos necessarios para
um futuro mais consciente e criativo (REGULAMENTO GERAL FIH2-
EDICAO 2019).

Para podermos participar do FIH2, primeiro temos que passar por uma
seletiva — que ocorre em alguns estados presencialmente e em outros através de
avaliacao por video. Nos préximos dois subcapitulos, descrevo, a partir da minha
visdo de professora, coredgrafa e pesquisadora, as minhas experiéncias ao
participar — com as minhas alunas — da Seletiva Estadual do Rio Grande do Sul
(5.1), que ocorreu em Porto Alegre e do Festival Internacional de Hip Hop (5.2), o
qual ocorreu em Curitiba, ambos no ano de 2019, e sempre tentando dialogar
minhas reflexdes com os conceitos trazidos anteriormente na pesquisa.

Também trago para este trabalho a identificacdo e as informagfes acerca de
grandes coredgrafos das Dancas Urbanas, os quais participaram do Festival — seja
como jurados, seja como professores dos workshops. Para fins de registro nos
trabalhos académicos, tenho como intuito difundir quem sdo essas personalidades
das Dancas Urbanas para que mais pessoas as conhecam, indo além do meio
artistico.

5.1 SELETIVA ESTADUAL DO RIO GRANDE DO SUL

No dia 27 de abril de 2019, realizou-se a Seletiva Estadual do Rio Grande do
Sul, primeira fase para a participacdo no Festival Internacional de Hip Hop, que
acontece em Curitiba, alguns meses ap0s as seletivas estaduais. A referida seletiva
ocorreu no Teatro Unisinos, em Porto Alegre/RS, um espaco de teatro italiano, em
gue sentamos de frente ao palco, de forma bidimensional. Havia 16 grupos
participantes, totalizando 24 apresentacgoes.

Ao saber que aconteceria uma seletiva estadual no Rio Grande do Sul, mais

especificamente em Porto Alegre, como pesquisadora, vislumbrei a oportunidade de
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poder recolher dados, aproximar-me mais do meu sujeito de pesquisa e conhecer o
funcionamento de uma das etapas do Festival. Como professora/coredgrafa do
Identidades Grupo de Danca®4, vi a possibilidade de oportunizar uma experiéncia
Unica aos meus alunos, 0 que nos levou a nos inscrevermos para participar da
seletiva com a nossa turma Juvenil®®, com a coreografia Girl Power (2018), de minha
autoria. De uma turma de 12 meninas e um menino, dez alunas puderam participar
desta apresentacdo. Somos consideradas danca escolar, por estarmos inseridos
dentro de um ambiente escolar, nossos ensaios séo realizados no pés-turno e em
alguns nos sabados pela manhd, somando 11 horas mensais de aulas/ensaios,
variando de acordo com o calendario escolar e suas atividades.

Na noite anterior a seletiva, na sexta-feira dia 26 de abril de 2019, ficamos
sabendo que a musica que haviamos enviado na inscricdo ndo era a colagem3®
certa, era a versdo do ano anterior, e como queriamos mudar algumas partes da
coreografia de acordo com as sugestdes dos jurados — da competicdo que
participamos em 2018 —, trocamos a musica final. Naquela mesma noite, reorganizei
a coreografia com a musica original, utilizando os mesmos movimentos da musica
nova que estavamos ensaiando. Em alguns papéis, desenhei toda a trajetoria que
seria mudada, enumerando cada aluna e o deslocamento que seria feito; nomeei
algumas sequéncias coreogréficas para que entendessem melhor em que momento

especifico estava me referindo e enviei para elas pelo nosso grupo de WhatsApp.

34Surgiu no ano de 2006, através do Professor Ms. Ederson do Santos, chamado como Street Dance—
Colégio Espirito Santo. Caracterizado como um grupo de Dancas Urbanas Escolar, utiliza-se da
danca para formag&o social, motora e emocional, atuando com jovens e criancas, dos 6 aos 18 anos,
alunos ou néo, do Colégio Espirito Santo.

35Turma com a faixa etaria dos 15 aos 18 anos.

%6Muito presente em géneros musicais Eletrénica e Hip Hop, colagem é a juncdo de partes de
musicas ja existem e/ou a insergdo de efeitos especiais, formando uma nova composicao.



Figura 9— Desenhos feitos por mim das trajetdrias e das figuras espaciais da adaptacéo da
coreografia Girl Power.
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Fonte: Prépria (2019).

Figura 10— Desenhos feitos por mim das trajetorias e das figuras espaciais da adaptacgéo da
coreografia Girl Power.

Fonte: Prépria (2019).
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Figura 11- Desenhos feitos por mim das trajetorias e das figuras espaciais da adaptac¢éo da

\

coreografia Girl Power.
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Fonte: Prépria (2019).

Figura 12— Desenhos feitos por mim das trajetorias e das figuras espaciais da adaptacgéo da
coreografia Girl Power.
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Fonte: Prépria (2019).

Muitas pessoas ndo entendem ou desconhecem como uma danca pode ser
descrita em um papel por ser uma arte corporal. Lembro-me quando entrei na
graduacdo em danca e tive 0 meu primeiro contato com a “Labanotacao”, pois fiquei
espantada com tamanha complexidade e esfor¢co. Importante ressaltar que ndo é
minha intencdo classificar estes desenhos como “Labanota¢des”, mas tenho
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consciéncia de que grande influéncia e possibilidade de escrita surgiram dessa
aprendizagem. Utilizo-me da afirmacédo de Ciane Fernandes (2006) ao mencionar
que a “Labanotacdo” serve como ‘registro exato de uma coreografia, deixando os
aspectos qualitativos para a interpretacdo de cada dancarino, ou conforme a
intencdo do diretor da reconstrugdo” (FERNANDES, 2006, p. 35). Neste desenho,
tentei de modo simplificado e, de certa forma, codificado — no momento em que
separo as sequéncias coreogréaficas e as nomeio, criando um codigo particular entre
coredgrafa e bailarinas/os — demonstrar passo a passo como seria a hova estrutura
da coreografia, em questdes espaciais, pois, coreograficamente (0s movimentos),
elas ja tinham conhecimento — o que possibilitou um entendimento mais facil na hora
do ensaio presencial.

No sabado da apresentacao, foi um dia intenso de muita correria e de danca.
Logo pela manhd, tinhamos ensaio no Colégio®’, devido a outra apresentacéo que
fariamos em comemoracéo ao aniversario da instituicdo, e também tinhamos ensaio
de palco no Teatro Unisinos, em Porto Alegre. O ensaio de palco foi cheio de
tensdo, nervosismo e ansiedade. O deslocamento até o Teatro foi feito por conta
prépria das alunas, algumas foram com os pais, outras dividiram um Uber. Devido ao
transito entre as cidades, algumas alunas acabaram por chegar em cima da hora do
ensaio, o que deixou as colegas mais apavoradas com a situacao.

Em decorréncia do imprevisto com a musica, decidimos voltar para a escola
apos o ensaio de palco, para ensaiarmos mais as novas organizacdes feitas.
Ficamos o maximo de tempo possivel na escola, pois aos sabados as atividades sao
encerradas as 13h. Poucas horas depois, o grupo se encontraria no Teatro Unisinos,
todas prontas com seus figurinos, cabelo e maquiagem.

O evento tinha inicio as 20h, e minhas alunas eram o quarto grupo na ordem
de apresentacdes. Qualquer pessoa que ja tenha participado de alguma
apresentacao artistica sabe o quanto aquele momento é cheio de emogdes que nos
transbordam. Nervosismo, expectativa, ansiedade, medo, insegurancas, esperanca,
sdo tantas coisas misturadas que normalmente ndo sabemos nomeéa-las

exatamente. S6 torcemos para conseguirmos cumprir tudo que ensaiamos tanto

370 Identidades Grupo de Danca esta sediado no Colégio Espirito Santo, na cidade de Canoas. Trata-
se de uma escola particular catdlica, fundada pelas Irmas Missionarias Servas do Espirito Santo,
responsaveis por uma rede de escolas, hospitais, asilos, entre outros, espalhados pelo Brasil. O
Colégio oferece ensino de bercéario, educacdo infantil, ensino fundamental, ensino médio, turno
inverso e atividades extraclasse.
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para fazer, que possamos atingir as pessoas com a nossa paixao e vontade de
estarmos ali naquele momento. E neste caso nado foi diferente. Cada segundo de
coreografia parecia passar tdo rapido quanto o félego que prendiamos em cada
nova figura espacial que se formava. Sera que elas irdo conseguir chegar no lugar
marcado a tempo? Ou se elas lembrariam de todas as Ultimas combinacdes feitas.
Essas perguntas passavam pela minha mente, entre uma luz e outra que pedia para
o operador de iluminagao, que estava ali, ao meu lado.

A alguns passos de mim, do lado da cabine de som e iluminag&o, estavam
sentadas trés pessoas responsaveis por olhar criticamente para todos aqueles
bailarinos que subiam ao palco e dar um feedback. Através da gravacdo de audios,
de forma simultdnea, logo apds o término da apresentacdo daquele grupo especifico
os audios eram enviados para o0 WhatsApp registrado na inscricdo do grupo. Eram
eles: André Rockmaster®, Frank Ejara®® e Juliana Kis*. Mais tarde naguela mesma
noite, ouvi as avaliagbes*' dos jurados, que a meu ver — como professora,
coredgrafa e artista — foram muito construtivas e positivas para a composi¢ao
coreografica e para as bailarinas.

ApoOs a apresentacdo das minhas alunas, pude sentar como espectadora e
colocar em pratica meu olhar de pesquisadora. Nas apresentacbes que se
sucederam, arrisquei-me em fazer uma breve analise coreogréafica destas em meu
diario de campo, percebi a presenca/influéncia de outros géneros de danca, além
das técnicas das Dancas Urbanas, como: Funk, Danca Afro, Danca Contemporanea
e elementos da Capoeira. E dentre os muitos estilos que contém as Dancas
Urbanas, os que foram apresentados por diversos grupos foram o Wecking, o Vogue
e 0 House, além de alguns elementos do considerado New School Hip Hop, o qual
também foi trazido ao palco. A New School € uma das manifestacdes dancantes da

38Graduado em Ed. Fisica pela FIG e Pés-Graduado em Fisiologia do exercicio pela Escola Paulista
de Medicina, a UNIFESP-SP. E DJ, produtor musical, dancarino, performer e coredgrafo. Diretor
artistico e coach da equipe Team Brazil, selecao Brasileira de Dancas Urbanas. Foi nomeado como
melhor professor do evento FIH2.

¥Dancarino, coredgrafo e professor. Integrante do grupo de street dance DMC Tour e fundador da
companhia Discipulos do Ritmo, em que desenvolveu parcerias com o coredgrafo aleméo Niels
“Storm” Robitzky (1969).

“Graduada em Bacharelado em Educacéo Fisica pela PUCPR e em Tecnologia em Marketing pela
FAE Centro Universitario; Bailarina, integrou a Cia de Danca Heart Company, dirigida por Octavio
Nassur, e fez parte do nucleo de pesquisa em danga contemporanea ’Investigacdo do Movimento
Particular’. Estudou dancas urbanas em Los Angeles — CA (2012), idealizadora, diretora artistica e
uma das coreografas do Brainstorm Dance Company, professora e jurada do FIH2.

4lVide no subcapitulo 5.1.2 Impressdes que ficam, na pag. 85.
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Cultura Hip Hop, dividida entre Old School (Velha Escola) e New School (Nova

Escola).

A Old School compdge-se dos estilos chamados: Electric Boogie*? ou Electric
Boogaloo, Popping*3, Locking*4, Smurf5, Breaking*®, Freeze e a New
School engloba todas estas, da Old School acrescentando-se os estilos:
Funk#’, New Jack Swing*8, Swing*® e Vogue®® (PAULINO, 20186, p. 17).

O que chamou bastante atencdo foram as mdusicas agitadas e marcantes
utilizadas pelos grupos, que traziam passos condizentes com suas batidas. Foram
muito valorizados os movimentos fortes, principalmente de bracos. Movimentos dos
membros superiores foram preponderantes em boa parte das coreografias. A
insercdo dos passos de Funk e presenca da musica Funk estdo cada vez maiores
em festivais, como a utilizacdo de musicas e passos do Hip Hop europeu pouco
estimado, por exemplo, as musicas do Hip Hop francés.

Uma caracteristica espacial que se destacou em grande parte das
coreografias foi a ocorréncia deformas geométricas: linhas, filas, circulos, a letra V,
centro, todas de forma equilibradas; ou seja, a distribuicdo dos bailarinos nessas
figuras espaciais acontecia de maneira uniforme. H4 uma dinamica espacial muito
parecida entre os grupos, 0 que acaba por igualar e tornar algo repetitivo nos
trabalhos coreogréficos: as figuras espaciais.

Octavio Nassur (2012), em seu livro Culinaria Coreogréfica: Desmedidas de
receitas para iniciantes na Cozinha Cénica, ao fazer uma analogia entre a forma de
servir um prato em um buffet com as dinamicas espaciais coreogréficas, afirma que
“a dindmica da alimentagao e da vida esta nas combinacgdes, que instantaneamente

propdem novos sabores e possibilidades” (NASSUR, 2012, p.72). Assim como nos

42Movimentos com descargas elétricas que surgiu da combinagéo do Popping com o Boogaloo.
43 Movimentos iguais de robd, com quebras, paradas repentinas e contracéo rapida.

44 Movimentos em camera lenta, muito elasticos e com oscilagdes corporais, criado por Lockatron Jon
e Shabba-Doo.

45 Movimentos de deslizamentos de pé e ondulagdes corporais.

46 Danca acrobatica, que o corpo roda sobre cabeca, maos ou costas.

47 Movimentos muito rapidos, fortes e energéticos.

48Moon Walk, movimentos muito peculiares que surgiram com o cantor Michael Jackson.
49 Tem influéncias do Soul, sdo movimentos lentos e sensuais.

50 Tem influéncias do Jazz, sdo movimentos quadrados e lineares.
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acostumamos a comer certas combinacdes de alimentos por sabermos que sdo
boas, acabamos por escolher certas figuras espaciais por ja termos conhecimento
de que funcionam/combinam, tornando as coreografias previsiveis, mesmo que
apresentem diversas movimentacdes. O autor completa dizendo que “estamos
habituados a raciocinar geometricamente, logo pensamos de forma equilibrada e
linear” (NASSUR, 2012, p.73).

Indo um pouco além da divisdo espacial adotada pelos grupos, muitas coisas
se repetiram nesta seletiva. As coreografias, que por muitas vezes seguiam por uma
musica forte e animada, trazendo certa euforia ao publico, acompanhavam
movimentos que afirmavam aquela forca e animacdo. Ndo havia momentos — que
podemos questionar se conscientemente ou ndo — de mudanca de intengédo musical.
A intencdo deles no processo da criacdo era criar conforme a musica ou queriam ir
contra ela?

Laurence Louppe (2012) traz em seu livro Poética da Danca Contemporanea
o0 enfraquecimento das correntes da danca contemporanea que despontavam na
época, sacrificando a escrita da danca, sua esséncia, em prol da preocupacdao com
a imagem ou efeito (LOUPPE, 2012, p. 223). Como visto anteriormente, a escrita da
danca pode ser considerada como a dramaturgia da obra, tecendo conexdes entre
os elementos da composi¢cdo coreogréfica, ou seja, 0 momento em que acontece a
juncdo do ato coreografico, conceitos, poéticas e concepcdes. Pergunto-me se nas
Dancas Urbanas ha uma preocupac¢do com a dramaturgia de suas obras, como
serdo abordados e trabalhados os temas, ou se apenas constroem a coreografia
visando simples e puramente a imagem ou o efeito que aquele passo fara. Para
pensar nesse aspecto faco uso de um pensamento da autora Laurence Louppe
(2012), no que ela se refere a dangca contemporanea. Tomo emprestada essa

discusséo dela em minha discusséo relativa as Dancas Urbanas.

Ao longo dos anos 1980, uma importdncia excessiva dada aos
condicionamentos cénicos da escrita deslocou, com frequéncia, o interesse
da obra coreografica para o espetdculo, para 0s seus aspectos de
“‘empacotagem” em detrimento da escrita. Ndo que tais elementos extra-
luzes, fatos, e todo um enquadramento espetacular — sejam acessorios:
pelo contrario, sdo os proprios agentes da revelacao da escrita (LOUPPE,
2012, p. 222-223).

Seguindo esta reflexdo de Louppe (2012), a transicao de manifestacao

cultural de rua para espetaculos de palco, trouxe outros objetivos e questionamentos
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para a cena. Todo esse enquadramento espetacular criou espaco para que 0S
coredgrafos das Dancas Urbanas pudessem pensar em outras questdes
coreograficas, como as qualidades dos movimentos e as emoc¢fes demonstradas ao
dancar. Isto também é utilizado como uma forma de aceitagdo no meio artistico e
atrativo para o publico. No entanto, por outro ponto de vista, este enquadramento
espetacular tornou muitas obras sem propostas tematicas bem desenvolvidas,
sendo pensadas apenas em efeitos corporais que pudessem deslumbrar o publico.
N&o é que sejamos contra encantar os espectadores, mas compartilho da afirmacéo
de Lepecki (2017) de que danca € politica, e que devemos utilizar a nossa arte —
guando possivel — como uma maneira de também fazermos as pessoas refletirem,
além de impacta-las. Para isso, temos que, de tempos em tempos, olharmos para 0s

nossos trabalhos e analisarmos como estamos procedendo.

5.1.1 GIRL POWER - FOCANDO O OLHAR PARA SI

Para melhor organizagao das analises coreogréaficas que fiz no FIH2, elaborei
uma ficha de perguntas que abordam alguns elementos da composicao
coreogréafica, como espaco, cenografia, sonoridade, entre outros®!. Perguntas estas
gue aplicarei na analise da minha coreografia Girl Power, que foi selecionada para
participar do Festival. A dramaturgia da coreografia partiu da observacédo de que sé
havia alunas meninas na turma, e em um tempo que estas questdes sobre
machismo, racismo, xenofobia, entre tantos outros preconceitos estdo tao
emergentes N0S NOSSOS contextos sociais e pessoais, vi a oportunidade de abordar
um importante tema — Girl Power (Poder feminino) —, como forma de incentivo e
empoderamento para elas. Utilizo aqui para o conceito de dramaturgia a sua
definicdo etimoldgica, trazida pela autora Rosa Hercoles (2011), que apresenta o
significado a partir da origem grega da palavra e conclui que seria essa, portanto, a

composicao da acdo. E complementa afirmando que:

A dramaturgia da danca também se relaciona a razdo das
escolhas, ou seja, o porqué da selecdo de certas
propriedades materiais para compor as a¢des que, por sua
vez, sdo constitutivas e fundantes das caracteristicas e
especificidades da linguagem investigada. Trata-se, portanto,
de um exercicio critico constante que promova o0

51 Vide no anexo 2 deste trabalho: Roteiro de analise — Festival Internacional de Hip Hop.
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reconhecimento das relacdes entre forma e sentido que a
acéo carrega, ou pode carregar (HERCOLES, 2011, p. 5).

Neste sentido, a escolha do tema para a coreografia s6 surgiu quando
descobri uma versédo remixada de uma famosa musica da girl band dos anos 1990,
Destinys Child, e vislumbrei uma coreografia que tivesse movimentos de leveza, mas
sem deixar de usar as marcacdes fortes — fazendo uma comparacdo com a musica—,
pois a cancdo iniciava acapella de forma suave e depois entrava fortes batidas,
marcando o seu ritmo. De maneira que ndo se perdesse 0 sentido em relacdo ao
contexto do tema trabalhado e as musicas escolhidas para coreografia, optei por
utilizar como segunda mausica, um hit da cantora Beyoncé, que fala sobre feminismo
e como uma mulher pode ser independente nas diversas camadas sociais em que
estd inserida — a mausica Independent Woman. Como de costume, utilizamos a
colagem de trés masicas para criarmos uma coreografia, visto que somos muito
influenciados pelo tempo estipulado pelos festivais de danca, optando assim por
usar em média de no maximo de um minuto de cada masica para contextualizarmos
o tema escolhido. A terceira e ultima musica selecionada para fazermos a colagem
foi Tombei, da cantora brasileira Karol Conka, a muasica tem um mix de batidas do
funk com Rap e com uma letra que trazia alguns aspectos feministas.

Para iniciar a coreografia, como forma de contextualizacao coreografica, usei
o discurso da ativista e escritora Chimamanda Ngozi Adichie, incluida em uma parte
da musica Flawless (2014) — Beyoncé, em que ela fala sobre como as mulheres sdo
vistas e ouvidas pela sociedade, questionando a diferente criacdo entre os géneros
e a construcdo de desejos e ambicOes para os homens e para as mulheres,
trazendo, ao final, o significado do conceito “Feminista’. Quando comecgava o
discurso, as alunas estavam posicionadas nos cinco pontos de luz do palco,
formando espacialmente os cinco pontos de um dado ou domind, com movimentos
que em alguns momentos representavam corporalmente as palavras que estavam
sendo ouvidas. Em seguida, entrava um grupo de garotas aglomeradas do lado
direito do palco; mais tarde, entravam algumas garotas do lado esquerdo, formando
uma linha diagonal, enquanto aconteciam mais duas figuras coreograficas no palco.
A distribuicdo e a organizacéo espacial se desenvolveram de forma espontanea —
todas comecam a coreografia de frente para o espelho, fixado em uma das paredes
da sala de danga; e, como muitos movimentos tinham direcdes diferentes, os

lugares em que elas iam se posicionando nos espacos da sala se consolidaram


https://www.google.com/search?q=***flawless+chimamanda+ngozi+adichie&stick=H4sIAAAAAAAAAA3IQQoCMQwAwJOgIB58QRFP9RDdxQX3MxLabI02XUxaFJ_jS3WOs9xs15Dg9Dzfh26QfrcCgWP3znrxh0cYQZpxAKUwa-SSriE3q6TjRFibUnSola1-F3vv_ZTxlcnMhRsLCpaIrqT5ww4j_49-9grUaW8AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjnwILnjvnkAhWLGrkGHQXsAfwQmxMoATAGegQIChAZ

86

como uma trajetOria espacial para cada uma, o que acabava por si s6 formando
figuras coreograficas no decorrer da coreografia, sem muitas intervencdes ou
decisdes minhas. Lembrando da afirmacéo que o Octavio Nassur (2012) traz em seu
livro, tentei quebrar algumas barreiras de padrdes espaciais, a fim de explorar outras
combinacgdes possiveis.

Um elemento que questiono nesta andlise é a utilizacdo de materiais
cenogréficos nos trabalhos coreograficos. Em particular nesta coreografia, ndo havia
0 uso de cenografia, e, pelo que pude perceber, ndo é algo comum grupos de
Dancas Urbanas se utilizarem de cenografias em seus trabalhos.

Ao me interrogar sobre os estilos de danca que sao apresentados na minha
coreografia ou que me influenciam, fico pensando na dificuldade de me distanciar,
para uma melhor compreensao. Consigo identificar um estilo por escolhé-lo de forma
consciente, como o Hip Hop Femme, por ser um novo estilo de Dancas Urbanas,
gue é geralmente dancado por mulheres e que apresenta uma énfase mais sensual,
além do Street Jazz — estilo que somos classificados, mas as outras escolhas se
tornam mais dificeis de serem identificadas e apontadas por mim. Todavia, consigo
afirmar que toda a coreografia € composta a partir da musica, tanto nas batidas e/ou
nas auséncias das batidas quanto no ritmo da letra cantada, como forma de
embasamento musical, reforcando os movimentos feitos. Movimentos estes que
tentei mesclar movimentagcdes dos membros superiores com os inferiores, de forma
ndo linear, com poucas mudancas de niveis, mas usando diversas dire¢cbes do
palco.

Como o tema por si sO ja € uma questao importante e que apresenta uma luta
e resisténcia de décadas das mulheres perante uma sociedade machista e
opressora, as qualidades que eram buscadas para se dancar esta coreografia nao
poderiam ser diferentes. Em um primeiro momento, elas tinham que expressar
gualidades que elas entendiam como opressao, submissdo, através de nuances
entre forca e ruptura rapida desta forca aplicada, que eram reproduzidas em alguns
movimentos. Nas duas primeiras musicas, prevalecia a qualidade de forca, advinda
da indignacéo e resisténcia desse movimento de luta, e de forma mais sensual e
sutil na dltima masica, pensando na construgdo do empoderamento e da escolha

das mulheres.
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Figura 13— Coreografia Girl Power, apresentada na Seletiva Estadual do RS.

Fonte: Acervo pessoal (2019).

Figura 14— Coreografia Girl Power, apresentada na Seletiva Estadual do RS.

Fonte: Acervo pessoal (2019).

5.1.2 IMPRESSOES QUE FICAM

Segundo Octavio Nassur (2020), “ao contrario do ditado popular, na danca, a
ultima impressao é a que fica” (NASSUR, 2012, p. 95). Ap0s a nossa apresentacao
na Seletiva Estadual do Rio Grande do Sul, recebemos as observacoes feitas pelos
jurados, e as impressdes que tiveram, alguns minutos depois do final da coreografia.
Mas era algo esperado, pois geralmente as competi¢des avaliadas por um grupo de

juri tem algum tipo de feedback sobre cada apresentacdo. Mesmo assim, nao
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diminui o nervosismo e a ansiedade gerados pela situacdo, e que ainda nos faz
relembrar o porqué de estarmos ali, desde o inicio da deciséo de participar.

Em um primeiro momento, quando pensamos em participar de uma
competicdo, surge um medo e uma inseguranga de como sera avaliado e/ou
percebido o nosso trabalho, se fomos objetivos e nitidos nas escolhas que fizemos
para abordar o tema em questéo, se seremos validados e reconhecidos pelos outros
coreégrafos e bailarinos. E inevitavel que tais questdes nos assombrem, mas
sempre esperamos o melhor de cada jurado, para contribuir de forma construtiva
para o trabalho coreografico que ali se apresenta. Na seletiva, ndo poderia ser
diferente. A ansiedade e expectativa sobre os pareceres dos jurados foram
ocupando o lugar dos sentimentos pré-apresentacao.

Ao ouvir as observagdes dos jurados, quatro itens foram recorrentes em suas
falas: a qualidade de movimento; a energia do grupo para com a musica; a musica; e
0 espaco. Trés desses itens fazem parte dos topicos de analise que me propus fazer
dos trabalhos coreogréficos no FIH2 - as qualidades que os bailarinos
apresentavam em seus movimentos, a sonoridade e a organizacao espacial. E sao
guestbes diretamente relacionadas a composi¢ao coreografica.

Segundo o sistema criado por Laban, a qualidade de movimento e a energia
mencionadas pelos jurados poderiam ser compilados em uma categoria: a
Expressividade (também conhecido como Energia ou Dinamica), que “refere-se as
qualidades dinamicas do movimento” e “expressam a atitude interna do individuo
com relagcado a quatro fatores: fluxo, espaco, peso e tempo” (FERNANDES, 2006,
p.120).

Em suas andlises, apesar dos elogios, os jurados reforcaram a necessidade
de um trabalho maior de limpeza dos movimentos, de presenca de palco e a
expressado facial de algumas bailarinas. A falta de diferenciacdo e/ou modificacao
energeética entre as transicbes das musicas também foi bastante pontuado, bem
como a inseguranca do elenco no que diz respeito ao espaco utilizado. Dos trés
jurados, dois entraram em um consenso de que as escolhas musicais estavam em
concordancia com o tema; e um afirmou que a terceira e Ultima muasica ndo seria
uma boa escolha para finalizar o trabalho, dando “uma caida na dindmica da
coreografia”. Um item apontado foi a falta de diferentes niveis espaciais (nivel alto,

intermédio ou baixo) na coreografia, dando como conselho a possibilidade de que
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poderia ter sido explorado mais o0s niveis diferentes para “gerar novos interesses
também para quem esta assistindo”.

Quando estamos imersos em um processo, dificilmente conseguimos nos
distanciar para olharmos com mais nitidez o todo. Como coredgrafa, considerei
muito construtivas essas percepc¢des dos jurados, visto que em alguns momentos
nao conseguimos notar estas questbes apontadas estando envolvida no processo.
Ja como professora, senti um cuidado no olhar, na fala e na consideracéo de todo o
contexto que nos levava até ali, como mencionou um dos jurados, de “artistas que
sdo iniciantes”. Esse aspecto faz uma grande diferenca na hora de ouvir os
pareceres deles, pois esta atencdo a maneira de falar e as palavras escolhidas, nos
deixou — tanto a mim quanto as alunas/aluno — mais confortaveis e confiantes para

Nos prepararmos e seguirmos para a préxima etapa.

5.1.3 GIRL POWER PARTE 3: ADAPTANDO A COREOGRAFIA

Como grupo de danca escolar, temos como principios incluir todos os alunos
gue se disponibilizam e queiram fazer parte do grupo, independente da sua
experiéncia/vivéncia com danca — se ja dangou ou se € a primeira vez que participa
de um grupo de danca. No decorrer do ano letivo, ha uma pequena rotatividade de
alunos entrando e saindo das turmas, mas isso ndo impede que participem das
apresentacoes que fazemos, conforme seu interesse e a autorizacao dos pais.

Um pouco depois de participarmos da Seletiva Estadual para o FIH2, um novo
aluno comecou a fazer as minhas aulas de danca, o Unico menino na turma, o que
ndo o intimidou. Apés uma aula experimental, ele decidiu entrar para o grupo.
Quando descobrimos que tinhamos sido selecionadas para ir para Curitiba, no
momento da nova inscricdo, foi dada a escolha para este aluno participar ou néo,
visto que fazia um més que ele estava no grupo, no caso dele decidir em participar
teria com uma condicéo, de que ele se comprometeria a aprender a coreografia com
as colegas, se disponibilizando a chegar alguns minutos antes nas aulas para
ensaiarem. Isso se deu dessa forma porque tinhamos um tempo curto e com duas
horas/aulas semanais de ensaio e alguns sabados, eu ndo daria conta de ensina-lo
e, a0 mesmo tempo, organizar a coreografia com as demais alunas. O combinado
seria que ele aprenderia com as outras alunas e, em aula, eu repassaria a

coreografia de uma forma mais dinamica, buscando uma limpeza maior nos
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movimentos e posicionamento deles, bem como o esclarecimento de alguma duvida
gue pudesse surgir e correcao dos erros coreograficos. Entdo ele aceitou.

A partir deste momento, em que sabiamos qual seria 0 elenco que iria se
apresentar no FIH2, comecei a arquitetar uma maneira de incluir um garoto em uma
coreografia que tinha como tema o poder feminino. Fiquei pensando como faria isso
sem tirar o protagonismo das meninas, mas também sem apagar a presenca do
menino. Dado que em alguns momentos havia movimentagdes que julgamos mais
femininas, como rebolar, “bater cabelo” na posi¢cao de seis apoios no chao, entre
outras.

No inicio da coreografia®?, o Ultimo movimento que as meninas que dangaram
— 0 discurso da Chimamanda — nos focos, elas faziam o gesto de limpar o batom
vermelho que estavam usando, com o peito da mao, deixando-o todo borrado pelo
rosto como uma forma de protesto —; as outras meninas que entravam depois, ja
entravam com 0s seus batons borrados. Na coreografia original, uma das meninas
entrava ao final do discurso, se posicionando atras da colega que dancava no foco
do meio e borrava seu batom forcadamente. Nessa adaptacao, utilizei 0 menino para
fazer este papel com o propoésito de tentar demonstrar o poder que os homens
“exercem” sobre as mulheres, como uma repressao e submissao por parte dela. Em
seguida, estas duas meninas se posicionavam bem proximas, formando uma
pequena diagonal entre elas, uma de frente para o publico e outra de costas, como
se fosse um espelho. Na nova ideia, o garoto apds borrar o batom da menina, se
posicionava a frente dela, formando uma pequena diagonal entre eles, mas ele
ficava de costas.

Como a coreografia tinha algumas entradas e saidas, 0 menino por ndo se
sentir seguro em todas as partes, optou por ficar na coxia, pois senao ele teria que
aprender movimentacdes diferentes das meninas, para poder embasar a nova/velha
ideia da coreografia. Mas no geral, por ter um entendimento do tema, ele ndo se
gueixou, nem se recusou a dangar os movimentos mais “femininos”, participando
normalmente de algumas sequéncias coreograficas.

Ao final da coreografia, todas/o alunas/o iam dangcando de costas para o
publico e se juntavam, se agrupando no meio do palco e agachadas ainda de

costas, viravam para a lateral e olhavam para o publico enquanto a menina que teve

52Link do video da coreografia Girl Power apresentada no FIH2:
https://lwww.youtube.com/watch?v=X9pKJhTRQFA
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o0 batom borrado no inicio ficava no meio das colegas e em pé, levantava o punho
cerrado como representacdo de luta. Com a inclusdo do menino, modifiquei um
pouco o final. Quando as meninas iam chegando de costas para formar a figura final,
0 menino ia de frente e se posicionava no meio das colegas, no antigo lugar da
menina que teve o batom borrado; e esta menina, nos ultimos segundos de musica,
empurrava ele — que encenava cair no chdo —, tomando o seu lugar central e
erguendo o punho, como se as mulheres tivessem retomado o seu lugar de poder.

Por isso, faco aqui esse exercicio de utilizar as palavras que se referem as
minhas alunas e ao meu aluno, primeiramente na variagcdo feminina — plural, e
depois dividido por barra, a variacdo masculina e singular. Isso se deu desse modo,
pois como falei para a turma no dia que este menino decidiu entrar no grupo: “Nao
vou mudar o género das palavras que se referem a vocés como grupo, tornando-as
masculinas s6 porque temos ‘UM’ garoto em meio a 12 meninas”.

Neste entendimento, ao subverter as regras ortograficas, tanto na escrita
quanto em sala de aula, a criacdo coreogréfica — e suas poéticas — também se torna
além de “um processo artistico e educacional, riquissimo de fenbmenos, ou seja, de

momentos que marcam a formagao dos dancgarinos” (LIMA, 2006, p. 12).

5.2 CONECTAR, INSPIRAR E IMPRESSIONAR: FESTIVAL INTERNACIONAL DE
HIP HOP

As expectativas para esses dias estavam altas, tanto que muitos de nés — eu,
a coordenadora do grupo e as alunas-alunos — mal conseguimos dormir. NOSso voo
saia pela manhda, as 6h, o que dificultou ainda mais o sono chegar. Desde a
despedida dos pais no aeroporto, a entrada no avido — que para algumas era a
primeira vez —, até nossa chegada no local do evento, o coracdo parecia pular do
peito. Como professora, as minhas preocupacdes iam além da apresentacdo, eu
tinha o dever de cuidar de todas as jovens e 0 jovem, que se encontravam aos meus
cuidados, responsabilidade esta que dividia com a coordenadora do grupo, que nos
acompanhou também. Ao nos depararmos com o local, ficamos mais tranquilas, pela
seguranca que percebemos. E com uma programacao de evento intensa, tivemos a
certeza de que as experiéncias que elas/ele teriam — e que eu também teria — seria

uma das melhores das nossas vidas.
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O Festival ocorre na cidade de Curitiba/PR, durante trés dias consecutivos.
Na edicdo de 2019, a sua organizacdo se deu da seguinte maneira: na parte da
manhd, aconteciam aulas abertas e gratuitas; a tarde, os Superworkshops, com
grandes coredgrafos nacionais e internacionais, que eram aulas previamente pagas;
e, a noite, ocorriam as apresentacdes que foram selecionadas mediante aprovacao
nas seletivas estaduais®. Para os demais grupos, de outros estados nacionais e
internacionais, submetidos a avaliagdo por videos, as apresentacdes eram divididas
entre duas modalidades: a mostra ndo competitiva e a Competicao.

A edicdo de 2019 aconteceu nos dias 19 a 21 de julho, no Teatro Positivo,
dentro do Campus da Universidade Positivo, um espaco grande, em que foram
montados ambientes para melhor usufruirmos dessa experiéncia. Logo na entrada
do sagudo do prédio, ap6s a identificacdo e o credenciamento, entravamos na
Cidade de Danca, como era denominada. Havia um pequeno tinel com um grande
banner nas laterais, repleto de fotos dos folders de edi¢cdes anteriores. Mais a frente,
havia trés grandes portas com desenho de personagens grafitados e com uma
palavra do slogan desta edicdo no topo de cada porta — conectar, inspirar,
impressionar.

Ao passar a porta do meio, nos depardvamos com uma pequena quadra de
basquete cercada por arames, na qual aconteciam algumas aulas abertas e, nos
intervalos, rolavam partidas de basquete. Em frente a quadra, estava estacionado
um carro/som de modelo antigo da Red Bull, no qual um DJ comandava uma
pequena festa, entre as aulas abertas, enquanto ocorriam as partidas de basquete.
Nessa cidade da danca, havia um espaco para descansarmos, com dispositivos
para carregar as baterias dos celulares. Também havia uma pequena feira com
varios estandes de vendas de roupas e acessorios; uma parede luminosa para
tirarmos fotos; um estande vendendo roupas e acessorios oficiais do Festival; um

espaco para fazermos massagem com uma massagista profissional; um estande de

»3As seletivas estaduais séo de carater obrigatério para os grupos dos estados do Rio Grande do Sul,
Santa Catarina e da cidade de Curitiba interessados em participar do FIH2, em Curitiba, sendo
indispensavel para a conquista da vaga a apresentacdo presencial. Realizado no mesmo formato do
Festival, as apresentacbes sdo entre Competicdo e Mostra ndo competitiva. Para a avaliacéo,
também ha trés jurados, que pontuam com uma nota conceitual de 0 a 10. Os trabalhos que atingem
as melhores notas se classificam diretamente para o FIH2.
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informagGes sobre o curso de MBA em Danga — Gestdo e Producédo Cultural® — que
também é coordenado pelo Octavio; um espago com alguns jogos de mesa; uma
grande arquibancada; um gigante fone de ouvido para fotos; e, mais ao fundo deste
grande salédo, dividido por algumas paredes e com entrada fiscalizada, estava a sala
dos Superworkshops pagos, um grande espaco em que estava localizado um palco
centralizado, a frente, e uma chapelaria na lateral ao fundo.

Havia muitas pessoas circulando constantemente, mas a energia que estava
presente era algo confortante e animador. Tinha pessoas de varios estilos e lugares,
e que aparentavam estar muito confortdveis com os seus looks auténticos e
identidades naquele ambiente. As trocas de experiéncia aconteciam nas conversas
inusitadas que ocorriam com outros grupos de danca de forma espontanea ou nos
momentos de improviso nas batalhas que aconteciam na quadra, apesar de estarem
“batalhando” uns contra os outros, a simpatia e a educacdo predominavam em todas
as partes. A forma como a quadra, com arquibancadas em volta, e os estandes
estavam dispostos espacialmente facilitava a interacdo entre as pessoas, que
vibravam a cada nova batalha que acontecia.

Como era a nossa primeira vez participando do Festival, foi um emaranhado
de emocdes que surgiram como uma cachoeira sobre nés. Tudo parecia tdo magico
gue queriamos poder experimentar todas as possibilidades. Pude sentir que todos
estavam ali por um mesmo objetivo, compartihando uma mesma luta, uma
resisténcia, procurando contribuir para a visibilidade e o crescimento da Cultura Hip
Hop. Muitas vezes, peguei-me analisando o papel dos bailarinos negros dentro
desse ambiente e dessa cultura, e conclui que havia um nimero consideravel de
negros e negras participantes, tanto ministrando aulas como dangarinos — mais do
que costumo perceber em outros festivais de danca — quanto ocupando o seu
espaco, com grande empoderamento e consciéncia, que demonstravam nas suas
maneiras de se vestirem. Entendi que o Festival abre este espaco para ser ocupado
de diferentes formas, e cabe a nos bailarinos e pesquisadores o fazé-lo de forma
consciente, tanto como um ato de resisténcia quanto como uma acdo de

sobrevivéncia.

54Primeiro MBA em Danca do pais, realizado pela Faculdade Inspirar (Curitiba/PR). Tem como
objetivo preparar profissionais para atuar de forma critica e consciente nas mais diversas areas de
producéo, gestéo e direcao.
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Figura 15— FIH2 também é integracdo: Grupo La Salle (AM) e Identidades Grupo de Danca
(RS) no Festival Internacional de Hip Hop.

Fonte: Perfil do Identidades Grupo de Danga no Instagram®°.

Figura 16— Batalha aberta no intervalo dos Superworkshops, que ocorriam na quadra de
basquete, no FIH2.

Fonte: Acervo pessoal (2019).

*Disponivel em: https://www.instagram.com/identidades/. Acesso em XX Fev. 2021.


https://www.instagram.com/identidades/
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Na programacdo destes SuperWorkshops estavam figuras lendarias da
histéria do Hip Hop, como Boogaloo Sam e Shabba-Doo. Também havia professores
representando as Dancas Urbanas nacionais, como Raquel Canabeco, Henrique
Biachinni e o B-boy Pelezinho. Ja entre os representantes das Dancas Urbanas
internacionais estavam o alemdo Storm e a norte-americana Angyil Mcneal. Cada
aula durava uma hora, com intervalos de 30 minutos entre elas.

A primeira aula do SuperWorkshops foi com a Raquel Canabeco®®, com uma
mistura de Dancas Urbanas brasileira e africana. Ela iniciou as aulas de workshops
animando o publico ao som de uma musica africana que trazia uma batida do Funk
brasileiro, apresentando em seu repertério movimentos como o Passinho®’,
Afrohouse®®e também um pouco de Kuduro®®. A segunda aula foi da norte-
americana Angyil®®, mais voltada para o estilo Popping. A terceira e Ultima aula do
primeiro dia de Festival, e tdo esperada pelo publico, foi a do norte-americano
Boogaloo Sam.

Sam Solomon, mais conhecido como Boogaloo Sam, é considerado o criador
do estilo Popping, estilo este que surgiu da evolugdo da danca robot — em que se
copiam 0s movimentos mecanicos de um robé (COSTA, 2008) — e do estilo
Boogaloo Style. Inspirado pelos “The Lockers”, Boogaloo decidiu criar seu proprio
grupo de danca em uma cidade da Califérnia/EUA, nos anos 1970, “The Electric
Boogaloo Lockers”, mais tarde conhecidos apenas por Electric Boogaloo.

Apos o término dos Workshops, tinhamos um intervalo de duas horas até o
inicio das apresentacdes. Meu grupo estava selecionado para se apresentar neste

primeiro dia, sendo a quinta apresentacdo na ordem das apresentacdes da noite.

56Graduanda em Fisioterapia, é professora e coredgrafa no Projeto Anjos D’ Rua, no qual também foi
bailarina. Professora Convidada em evento como: Dancehall Brazil Weekend (Goiania/GO), Brazil
Dance Camp (Contagem/MG)e SDC Brasil (Rio de Janeiro/RJ). Atualmente, sua principal fonte de
pesquisa sédo as dancas angolanas, precisamente o Afrohouse, Kuduro, Azonto, Semba e Kizomba.

z

570 Passinho é uma danga social brasileira, pertencente a cultura funk, surgiu dentro das
comunidades cariocas, no inicio dos anos 2000. Caracterizada por muitas movimentagcdes de pés e
guedas, € dangada ao som de musicas Funk.

58Afro House € uma sub-vertente da House Dance, com raizes no continente africano. Dangada ao
som de musicas de Afro House, derivagcao da House Music com sonoridades que remetem a cultura

africana. A House dance é uma danca social, pertencente a Dancas Urbanas, seus elementos
principais sao o “Footwork” e o “Jacking”.

59Kuduro é um género de danca originario de Angola. O nome da danca refere-se a um movimento
peculiar em que os dancgarinos parecem ter a "bunda dura”, simulando uma forma agressiva e agitada
de dancar como os golpes de Van Damme. Também é um género musical.

60Especialista em Popping, ganhou o Prémio Boogaloo Sam no Campeonato Mundial de Danca de
2016; também participou na estacéo 2 do NBC Mundial de Danca.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Angola
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Um ponto que nos chamou muito a atencao foi o profissionalismo e a preparacéo de
toda a organizacdo do Festival demonstrados, e a educacdo no trato com o0s
participantes. Diante de todo o nervosismo, pressao e ansiedade, em nenhum
momento nos sentimos desamparados ou tratados de uma forma indelicada pela
producdo, mesmo com um nimero tdo grande de participantes®!, que a todo o
momento questionavam-lhes sobre o funcionamento das apresentacées. O que, de
certa forma, nos trazia seguranga e calma para um momento tao intenso como o que

estavamos passando nagueles instantes.

Figura 17— Boogaloo Sam no FIH2.

Fonte: FIH2 (2019).

61 Os numeros oficiais de participantes desta edicdo ainda ndo foram divulgados. Mas temos
conhecimento de que na noite da apresentacdo do dia 19 de julho, havia no cronograma a
participagdo de 29 grupos de cidades espalhadas pelo Brasil, sendo obrigatéria a inscricdo de no
minimo seis integrantes para ser configurado como grupo.
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Figura 18- Grupo Electric Boogaloo.

Robot Dane & Scarecrow Scalley, 1979

Fonte: Boogaloo Bros (1979).

No segundo dia de Festival, tivemos o workshop do lendario Shabba-Doo,
gue nos surpreendeu com uma aula de um estilo de danca diferente do qual ele foi
reconhecido como um dos precursores; fizemos uma aula de Wecking. Porém, como
ele mesmo nos disse, 0 Wecking é o primo do Locking. Sua trajetéria nas dancas
urbanas, mais especificamente no Locking, comecou em meados dos anos 1970,
guando ingressou no famoso grupo de Locking, “The Lockers”, o primeiro grupo de
Street Dance profissional da historia, junto com Don Campbell. O grupo participava
frequentemente do programa de televisdo americana “Soul Train” (COSTA, 2008).

Apoés a aula de Shabba-Doo, foi a vez de Henrique Biachini®?, que fugiu um
pouco das premissas de um workshop tradicional. Com um animado aquecimento,
dividido entre movimentacbes voltadas para membros superiores, membros
inferiores e tronco, ele demonstrou o intuito de fazer propaganda de seu proprio
aplicativo, que sera lancado em breve, sobre treino especializado para bailarinos de
Dancas Urbanas. Ele trouxe alguns desafios, encorajando o publico a improvisar a

partir de tarefas dadas por ele, como: Dancar livre, dentro de um estilo de danca —

62Educador Fisico formado pela UNESP. Pesquisador da cultura Hip Hop e das Dancgas Urbanas com
método préprio para o ensino de Danca. Professor e assessor pedagdgico das aulas de Hip Hop
Dance. Diretor da empresa Urbaninhos Danca e Eventos, voltada ao treinamento de professores e
agenciamento de aulas de danca para o publico infanto-juvenil. Cocriador do site Dangca em Mapa.
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Hip Hop Style; focar menos na forma do movimento e mais na trajetoria dele;
flexionar mais os joelhos; escolher um ponto fixo e deixar todo o corpo dancar a
partir dele; buscar referéncia corporal em outro corpo; aumentar a amplitude dos
movimentos, entre outros. Na terceira parte da aula, ele dividiu o publico em duplas
e continuou a fazer tarefas dirigidas, mas agora envolvendo o contato com a sua
dupla. Jogos de desequilibrios e apoios, dancar proximo, mas sem poder encostar
na sua dupla e copiar os passos da dupla, trocando o comando de quem improvisa e
guem imita sem verbalizar a troca, foram algumas dessas tarefas propostas por ele.

Apesar dos comandos que direcionavam as escolhas coreograficas naquele
momento, a imagem dos bailarinos livremente dancando e improvisando nho
workshop, remeteu-me muito as origens e “esséncia” do Hip Hop, no que tangem a
vontade de expressar em seus movimentos, seus sentimentos e liberdades, ainda
sem codificacbes, em busca de seus limites. Como visto antes, Louppe (2012)
afirma que a improvisacao procede da memoria e gosto, do “eu” de cada bailarino e
que sdo os fatores pessoais, a histéria do sujeito, a morfologia e as marcacdes
funcionais, que “estabelecem os limites na infinitude de movimentos possiveis”
(LOUPPE, 2006, p. 239).

Na minha trajetoria dentro das Dancas Urbanas, poucas vezes tive contato
com a improvisacao nas aulas que fiz — e quando falo em improvisacao, refiro-me a
producdo de movimentos e gestos a fim de criar uma sequéncia coreografica de
forma instantédnea, sem um momento prévio de experimento isolado dos movimentos
para a construcdo da sequéncia -, pois, muitas vezes, tinhamos que criar
coreografias para o final de ano da escola ou para a abertura da gincana estudantil,
Como na maioria das vezes, eu era a Unica aluna da turma que dangava no grupo
de dancga da escola, cabia a mim esta tarefa. Somente na graduagdo em Dancga, me
vi na condicdo de ter que improvisar, e foi um processo complicado, pois mesmo
tendo muitos anos de experiéncia na dancga, temos que nos permitir expressarmos
de forma “livre” e trabalhar a nossa mente para fazer escolhas rapidas de
movimentos, criando certa fluidez ao improvisar. Nessas aulas de improvisacao, em
alguns momentos, também tinhamos tarefas para nos ajudarmos/direcionarmos
nossas criagbes. Mas apenas quando entrei no Mimese Cia-Coisa, pude ter a
oportunidade de aprimorar esse ‘raciocinio’ rapido nas composicoes instantaneas.

Foi no decorrer desses anos de Mimese que entendi que improvisar requer

7 7

mais que uma gama de movimentos; é descoberta de limites, é permitir se
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empoderar, é sobre escolhas — ndo s6 pelas que vocé faz, mas as escolhas que
deixa de fazer; € sobre possibilidades, autoconhecimento. E a partir das tarefas
podemos tornar mais facil encontrar solu¢des para o que nos foi proposto, ou pode
tornar mais dificil, instigando novos caminhos. Como menciona Louppe (2012), é a

representacdo do caos.

O conhecimento dos factores que originam ou iniciam o
movimento, quer se trate de factores deterministas vulgares
(a historia pessoal ou sociocultural do bailarino, a memdria
biogréfica, deliberadamente explorada por vezes, como
vimos) ou de conhecimentos profundos do corpo (a estilistica,
por exemplo, ou a leitura da postura), pode simplesmente
fazer desta aparéncia do desconhecido uma ‘forma’ exterior
do caos (LOUPPE, 2012, p. 239).

Para finalizar o ultimo dia de Festival, ocorreram os workshops do B-boy
Pelezinho® e do B-boy Storm®4. Infelizmente, ndo conseguimos chegar a tempo para
a aula do B-boy Pelezinho. A aula do Storm iniciou de forma agitada com um grande
publico, sendo foi voltada para o Break Dance e trazendo movimentos de chao e de
dificuldade elevada para os ndo praticantes desse estilo, o que acabou por
desanimar alguns bailarinos, que acabavam por desistir de alguns movimentos.
Acredito que essas desisténcias durante a aula dele também foram causadas pelo
cansaco e pela correria de muitos bailarinos durante os trés dias — e o fato da aula
dele ser a ultima aula do dltimo dia. Um detalhe que percebemos foram as tentativas
do Storm de falar conosco em Portugués, o que de certa forma, inconscientemente,
nos trouxe seguranca por ele ter estabelecido uma boa comunicacéo.

Em seguida dos SuperWorkshops, no Teatro Positivo, iniciava as batalhas
finais de Break e de Popping. Ao adentrar no local, via-se no palco trés grandes
poltronas vermelhas posicionadas mais a lateral inferior do palco; do outro lado,
havia a mesa de discotecagem dos DJ’s convidados; e, andando pelo palco, um
apresentador que animava o publico. Ao fundo, no enorme teldo, estava um grafico

hierarquico com fotos de todos os participantes; e, a cada disputa, o vencedor subia

63Alex José Gomes Eduardo (B-boy Pelezinho) iniciou-se no B-boying, acumulando prémios,
experiéncia em batalhas e conhecimento do mundo do show business. Atualmente, ele faz parte das
equipes Tsunami All Stars e Red Bull Bc One All Stars e é uma das maiores referéncia do Brasil no
guesito B-boy.

64Com sua primeira tripulacdo Battle Squad, ele comecou a turné mundial. Seu primeiro trabalho
teatral foi realizado com Ghettoriginal (1992-1995). Fundador do The Storm & Jazzy Project em 1996,
Storm escreveu seu livro From Swipe to Storm e participou do projeto de pesquisa Unpacking
Performativity, na AtZ Arnhem, levando a um simpdsio e a uma publicagao.
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na posicdo daquele grafico. Como no jogo de video game Mortal Kombat, as
escolhas dos participantes que disputariam aquela batalha eram dadas de forma
aleatoria pelo computador e, apés um sinal sonoro, dizendo a palavra “fight”,
sinalizava o inicio da batalha. Os bailarinos tinham alguns segundos para improvisar,

e cada batalha durava em média de trés rounds/entradas até a avaliagcdo dos
jurados. Sentados na cadeira estavam Frank Ejara, Boogaloo Sam e Shabba-doo.
Depois de 10 batalhas chegavamos ao ganhador da Batalha de Popping 2019 do
FIH2.

Entre o intervalo das batalhas, o DJ colocava algumas musicas enquanto os
jurados se ausentavam para um breve descanso. Alguns minutos depois, comecgou a
batalha de Break, com um novo apresentador, um novo DJ e outros jurados, desta
vez 0 b-boy Pelezinho, b-boy Fernandinho® e o b-boy Storm, que fizeram suas
devidas apresentacdes com muita danca. Em um primeiro momento, o apresentador
convidou todos os b-boys e b-girls presentes no Teatro para se juntarem a eles no
palco e fazerem uma grande batalha de Break, ao som de musicas de Hip Hop dos
anos 1990. Foi um momento magico ver varias geracdes dancando juntas, criancas,
jovens e adultos compartilhando da mesma energia. As mulheres ocupando seu
espaco em cima do palco, demonstrando toda a sua capacidade e qualidade perante
a um género de danca marcado pelo machismo, dando um verdadeiro show. Logo
apos todos retomarem para os seus lugares, o computador fez as escolhas dos b-
boy aleatoriamente e deu inicio as batalhas. Seguindo da mesma maneira que a

batalha de Popping, apos dez confrontos, conhecemos o grande vencedor.

®Estudante de Ed. Fisica, Fernando Henrique Pereira, mais conhecido como B-boy Fernandinho, é
tetracampedo nas batalhas individuais de break do FIH2, vencedor das edi¢des de 2013, 2014, 2015
e 2017. Ele esta entre os melhores dancarinos de Break Dance do Brasil.



101

Figura 19— Dancarinos de Popping, também chamados de Poppers, conferindo o placar da
penultima batalha de Popping, no FIH2.

Fonte: Acervo pessoal (2019).

Figura 20- Inicio das Batalhas de Breaking, no FIH2.

Fonte: Acervo pessoal (2019).

Ao chegar ao final das batalhas, também se aproximava o fim da nossa
viagem. Saindo do Teatro, fomos direto para o aeroporto. Retornariamos para casa,
para as nossas familias, mas com uma nova e maravilhosa experiéncia, que deixou
marcas inesqueciveis em mim e minhas/meu alunas/o. Foram trés dias intensos de

muita danca, alegria, conexao, compartilhamento e aprendizagens.
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Como professora, foram dias de extrema alegria e orgulho, ndo s6 por
oportunizar esse momento para elas/o, mas por ver que elas/o souberam aproveitar
cada segundo que estdvamos ali; por perceber o crescimento pessoal e profissional
de cada um; e por saber que essa viagem transformou/agregou algo na vida delas/o.
Como pesquisadora e bailarina, também foi um momento de transformacéo;
surgiram novas ideias, novas sensacfes, novos desejos e se reforcaram outros,
mas, acima de tudo, me deu mais certeza de que € iSSO 0 que eu quero pesquisar, é
nisso que meu coragdo se encontra. Citando um agradecimento que fiz em uma
rede social por ter a oportunidade de participar do FIH2: “Que sorte a minha, poder
juntar tantas paixdes em um sO0 momento [as Dancas Urbanas, as minhas

alunas/docéncia e a minha pesquisa]’.

5.2.1 ABRINDO AS CORTINAS: HISTORIAS QUE NOS EMOCIONAM, QUE NOS
CONSTITUEM COMO DANCAS URBANAS

Todo praticante, pesquisador das Dancas Urbanas conhece — mesmo que
seja de maneira mais popular, banal ou profunda — a origem do movimento Hip Hop.
Em algum momento, j& ouvimos falar de figuras importantes que fizeram parte desta
construcdo, histérias que nos compdem como cultura e resisténcia, que vai
passando de geracdo em geracao, dando forma e identidade para quem somos e
nos tornamos. Baseado nessa premissa histOrica, na primeira noite de Festival,
houve uma incrivel abertura, que com certeza emocionou a todos que estavam ali
presentes, ndo s6 a mim.

O Festival tentou oportunizar o contato com outras formas de arte, além da
danca, como a banda que fez parte da abertura cantando algumas musicas
famosas. ApOs o0 pequeno show, em um imenso teldo de alta resolugcdo de 100 mz
de LED, apareciam as décadas, em uma breve retrospectiva da historia do Hip Hop,
voltando de 2010 até 1970. A cada década que aparecia na tela, musicas daquela
época tocavam, e dois dos convidados/jurados dessa edi¢cdo entravam no palco e
improvisavam um pouco. Ao chegar ao ano de 1970, conhecido como o ano de
surgimento do Hip Hop, no teldo ficou congelado a logomarca do programa de
televisdo da época, o Soul Train, conhecido por apresentar alguns dos famosos

bailarinos e grupos de Dancgas Urbanas, tornando-os conhecidos nacionalmente. O
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programa era muito popular, nos EUA, por ser um espaco aberto para as pessoas

poderem participar, se expressar, dando voz e visibilidade para a comunidade negra.

[..] No programa americano Soul Train, onde muitos como 0s
Jacksons Five, Tina Tuner, Marvin Gaye se apresentavam, a
plateia era formada pelos proprios dancarinos que faziam
suas performances. [...] Dentro do programa um grupo de
dancarinos que realizava esses movimentos formava duas
fileiras chamadas trainline (linha de trem), uma de homem e
uma de mulher, faziam suas performances ensaiadas ou nao
(COLOMBERO, 2011, p. 2).

Dois dos grupos de danca que tiveram esta oportunidade de participarem do
Soul Train foram o grupo Electric Boogaloo, do Boogaloo Sam e os The Lockers, em
que Shabba-Doo era um dos integrantes que marcaram a histéria das Dancas

Urbanas.

Figura 21— Abertura da primeira noite do FIH2, fazendo aluséo ao programa de televisdo Soul
Train.

Fonte: Acervo pessoal (2019).

E foram com estes dois convidados adentrando o palco do Festival, ao som
de musicas dos anos 1970; e ao fundo, a tela com a imagem do Soul Train; que o
publico foi ao delirio e as lagrimas. Improvisando alguns movimentos, eles nos
transportaram para aqueles anos de muita luta e esfor¢co, em que ndo sabiam que
estavam entrando para a histéria das artes e langcando o Hip Hop como referéncia,

tornando-os lendas nestes quase 50 anos de histéria. E assim foi aberta a primeira
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noite de apresentacdes do 18° Festival Internacional de Hip Hop, uma noite
memoravel.

Participar de um festival tdo rico e potente como o Festival Internacional de
Hip Hop deixa lembrangas inesqueciveis. Refor¢ca o nosso sentimento e orgulho de
fazer parte de uma cultura tdo bonita e valiosa como esta. Como professora, sinto-
me gratificada por poder proporcionar todos esses momentos para as minhas
alunas/aluno. Poder entrar em contato com a historia viva — pioneiros — das Dancas
Urbanas emociona qualquer praticante que a pesquise. Perceber as possibilidades e
compartilhamentos existentes no espaco do Festival, produzido por Nassur, me faz
chegar ao final desta caminhada cheia de orgulho, com a certeza de que fiz as

escolhas certas.
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6 MULTIPLpS CAMINHOS QUE LEVAM A MULTIPLAS EXPERIENCIAS E
PERCEPCOES

Apés tantas leituras e aventuras, vou desacelerando, olhando para tudo que
construi nessas linhas. Sinto que consegui aterrar meus pés ao chéo, permitindo-me
ter mais seguranca para trilhar esta pesquisa. Passamos por solos desconhecidos,
como os da composicdo coreogréfica; solos ja conhecidos, como os das Dancas
Urbanas; e solos que desbravei junto com meus alunos, no Festival Internacional de
Hip Hop. Vou me movimentando aos poucos, sentindo toda a reverberagdo que
essas vivéncias e palavras agem sobre mim.

Inicialmente, tive a intencdo de tracar um amplo campo tedrico existente
sobre a composicdo coreogréfica, como menciono no inicio do capitulo 2 — para
buscar, neste vasto territério que é o “conhecimento em danga”, apoio as novas
ideias que surgiriam no decorrer da pesquisa, assim como retomar as origens e
percursos das Dancas Urbanas, tentando mesclar essas informacdes para criar
pontes até os fazeres de Dancas Urbanas atuais. Nesse sentido, busquei
compreender como suas influéncias culminaram nas composic¢des coreogréficas que
sdo validadas, principalmente, em festivais de danca.

Foi partir das minhas inquietacdes, como praticante, coreografa e
pesquisadora das Dancas Urbanas, que tive o anseio de fazer esta pesquisa,
buscando investigar os procedimentos de composi¢do coreografica nas Dancas
Urbanas, correlacionando com a trajetoria de Octavio Nassur. A pesquisa foi
realizada através de entrevista com Nassur, e anotacdes e experiéncias obtidas na
participacdo do Festival Internacional de Hip Hop.

Juntamente com o0s autores que busquei para compor esta dissertacao,
compreendi que a composicdo coreografica se faz presente em diferentes
segmentos na area da danga, ela se modificou e consolidou de acordo com 0s
acontecimentos histéricos, destacando-se principalmente na segunda metade do
século XX. Por exemplo, com as intervencbes de Merce Cunningham e o grupo
Judson Dance Theater que, apoiados em rupturas anteriores, conseguiram criar
precedentes para as transformacdes e os de modos de se fazer danga, as quais se

sucederam até os dias de hoje. De acordo com Paulo Caldas (2009), tudo que
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emergiu desse cenario ndo cénico continuara sendo um legado, sendo também o
status afirmativo do movimento qualquer e principalmente do corpo qualquer.

Em seu ambito artistico, as Dancas Urbanas sentiram a reverberacdo desses
movimentos da Danca pds-moderna, sendo atravessado de forma indireta por esta
busca por um corpo e movimento quaisquer e criando espaco para que as Dancas
Urbanas pudessem emergir no cenario da dangca, como uma arte. Originado nos
anos 1970, este género de danca integra a Cultura Hip Hop, juntamente com outros
quatro elementos: o DJ, o MC, o Rap e o Grafite. Oriundos da mistura de culturas
como afro-americana e latina, tornou-se uma cultura juvenil, pelo protagonismo
forjado pelos jovens de periferia, sua identificacdo e apropriacdo territorial ao redor
do mundo, alcancando grandes propor¢cdes. Hoje em dia, € nitido perceber o quanto
as dangas chamadas moderna e/ ou contemporaneas foram e sao permeadas pelas
influéncias da Cultura Hip Hop.

No contexto brasileiro, ele surgiu em meados dos anos 1980, através de sua
danca Break; mas com a dificuldade de obter mais informagdes, pouco se sabia
desta danca e que ela pertencia a um movimento cultural. Muitos artistas foram
importantes para a difusdo e fomento desta Cultura e danca, no decorrer dos anos
no Brasil. Atualmente, uma dessas referéncias € o coredgrafo, produtor, escritor e
gestor Octavio Nassur. Entre muitas de suas acdes, ele rompeu paradigmas nos
primeiros festivais de Danca de Rua — um dos termos que eram utilizados para
nomear as Dancas Urbanas —, ao levar um grupo formado em sua maioria por
meninas para se apresentar em uma época, meados dos anos 1990, que a
concepcao e predominancia das Dancas Urbanas era masculina.

Idealizador e produtor do Festival Internacional de Hip Hop — FIH2,
considerado o maior festival de Dancas Urbanas da América Latina. Com o Festival,
Nassur fomenta o mercado de trabalho, ao abrir espaco e visibilidade para inimeros
coredgrafos e bailarinos que se encontram durante os trés dias de evento para
realizar workshops, palestras e competicdo. Além disso, ele reforca a conexéo da
danca com os outros elementos da Cultura Hip Hop, que se fazem presentes no
evento também, disseminando esta cultura.

Como ja citado antes, esta pesquisa também se construiu a partir das
experiéncias em que tive ao participar do Festival Internacional de Hip Hop, no més
de julho de 2019, em que levei minhas/meu alunas/o para se apresentarem na

Mostra de danca do evento, com a obra coreografica de minha autoria, que criei no
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ano de 2018. Pelas minhas vivéncias obtidas na preparacdo e na participacdo do
Festival Internacional de Hip Hop, a minha relacdo de admiracdo com Octavio
Nassur, meus anos de bailarina da Companhia de Danca Contemporanea Mimese
Cia de Danca-coisa, em que pratiquei muitos conceitos originados das teorias de
composicdo abordadas aqui, e minha trajetoria has Dancas Urbanas, apropriei-me
do conceito “escrevivéncia”, de Evaristo Concei¢cao (2018), para tecer relacbes e
pontes, entre todos os materiais recolhidos. Naveguei em minhas memorias e
vivéncias, 0 que se tornou uma ardua tarefa, mas acredito ter conseguido conciliar
minha “escrevivéncia” a trajetéria do meu sujeito de pesquisa e as teorias
encontradas nos autores escolhidos. Isso se deu dessa forma porque € nesses
caminhos que me atravessam que experimento este trabalho dia a dia, como
bailarina, professora, coredgrafa e mulher negra.

Depois dessa profunda jornada, identificamos que a composi¢ao coreografica
nas Dancas Urbanas — nas coreografias acompanhadas no Festival Internacional de
Hip Hop, vem se reestruturando, explorando novos fazeres e buscando a sua
“‘esséncia” despersonalizada, como aponta LOUPPE (2012). Essa constatacéo leva
em consideracdo que, inicialmente, as coreografias que se apresentavam nos
festivais de danca, tinham fortes referéncias em videoclipes. Fazendo uso da
expressdo cunhada por Nassur (2020), tais apresentacées ndo demonstravam uma
“‘composicao de profundidade”, ao se referir as coreografias com organizacdo
espaciais bidimensionais. Nesse sentido, ressalto que as andlises abordadas nesta
pesquisa foram realizadas considerando os conceitos de maneira abrangente, pois
nao temos como avaliar a composi¢cdo coreografica e todos os seus componentes
sem acompanhar de perto os processos individuais.

Também constatei que, na maioria dos trabalhos coreogréaficos apresentados
no Festival Internacional de Hip Hop, os temas abordados eram importantes e
pertinentes em relacdo ao meio politico e social. Ha um resgate, por parte da
organizacdo e jurados, de ideologias e principios existentes no cerne das Dancas
Urbanas, ao escolher trabalhos que reinam composicfes coreograficas complexas
e dramaturgias/temas significativos e relevantes. Como jaA mencionado por Nassur,
ele enxerga uma mudanca nos dias de hoje, da busca pelo “tema” coreografico.

E que apesar da recriacdo das raizes da Cultura Hip Hop, ao migrar para o
Brasil — pela falta de informacéo, fusédo das Dancas Urbanas com outros géneros e

sua comercializacdo, muito da cultura e das caracteristicas originais da danca se
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perderam (LIMA, 2006, p. 6) —, e que acabam por serem refletidas em algumas
composi¢cdes coreograficas até os dias atuais. Ainda assim, como ja citado por
Navas (2009), ndo é possivel desassociar de um corpo cultural da sua pratica, como
0 corpo que se construiu no decorrer desta trajetéria das Dancas Urbanas, por mais
que haja esta falta de pesquisa, exploracdo e conscientizagdo com/das origens.
“Trata-se menos de reproduzir formas do que de experimentar forcas, atualizando
em movimento o circuito estabelecido no corpo como composi¢céo ou formulando-o
como improvisagédo” (CALDAS, 2011, p. 11).

As Dancas Urbanas sdo uma danca negra, de resisténcia e luta de um povo
discriminado e marginalizado, que usou a arte/seu corpo como forma de expressao
e denudncia, transformando o meio e os corpos, em que, e de quem estavam
inseridos. “O Hip Hop é parte da luta negra, por um mundo verdadeiramente humano
[...] traz elementos da cultura africana na sua composicao, € 0 nosso jeito de fazer
arte. E continuidade do movimento negro, mas com caracteristicas proprias” (SILVA;
PAULA; COLOMBO, 2010, p. 71).

Ao observarmos tais caracteristicas préprias dessa arte, podemos considerar
que a tal “esséncia”, ideia central, espirito desse género, carrega o legado de luta
coletiva herdado do movimento negro, na qual a composicdo coreografica nas
Dancas Urbanas se constitui, cria/compde a partir do compartihamento das
subjetividades do grupo, da comunidade e dos sujeitos praticantes e suas historias.
Isso poderia ser visto como o0 nosso diferencial das teorias de composicéo
coreograficas pautadas aqui, baseadas em sua maioria na Danca Contemporanea.

E retomando o ditado loruba da introdugao: “Exu matou um passaro hoje com
uma pedra que ele jogou ontem”, podemos olhar para os festivais como o Festival
Internacional de Hip Hop e identificar estes espacos como possibilidades de
compartilhamento de subjetividades, enfatizando a ideia de coletividade entre os
sujeitos presentes e retomando ideologias — talvez — abandonadas e/ou esquecidas
dos fazedores de Dancas Urbanas. As acbOes e promocdes de Octavio Nassur,
assim como minha pratica docente e de pesquisadora, langam ao horizonte uma
intencdo-pedra, na qual acertaremos novos caminhos a partir do desvelamento do
passado — mais precisamente, da continuidade do legado e das tecnologias
herdadas.

Com esta pesquisa surgem novas questdes acerca das Danc¢as Urbanas, sua

metodologia de ensino e mudancas/apropriagOes territoriais de acordo com cada
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lugar em que ela é praticada. Isso ocorre porque sabemos que cada lugar tem sua
cultura e seus corpos, transformando em novas possibilidades e criando subgéneros
desta danca, pela hibridizacdo dessas culturas. Logo, as composi¢des coreograficas
terdo outras formas e concepcgdes, pois, como ja visto antes, todo bailarino
demonstra no corpo 0s contextos que esta inserido, seja politico, seja social, seja
econdémico (CAVRELL, 2017).

Finalizo esta dissertagao evocando, mais uma vez, as palavras ditas em sala
de aula pela minha professora e orientadora Luciana Paludo. Em uma aula da
faculdade, na disciplina de composicéo coreogréfica, ela nos disse algo que nunca
esqueci e provavelmente direi diversas vezes: compor € escolha. Ela também nos
disse que na escrita ndo é diferente. Sempre quando me sento para escrever penso
nessa frase, ela guiou as palavras que escolhi e os caminhos que segui para compor
esta dissertacdo. E é com poética e ética que mergulhei ndo s6 na vida e na historia
do meu convidado, Octavio Nassur, mas também na minha, revivendo momentos e
relembrando memodrias, estas que fazem parte da minha composicdo como
professora, bailarina, pesquisadora, mulher negra. Sédo trabalhos e discursos de
pessoas como o Octavio Nassur, Luciana Paludo, Joice Berth, Carla Akotirene,
Neusa dos Santos e tantas outras pessoas que me atravessam e compdem 0 meu
ser. Espero que a minha escrita também possa contribuir para composicées-
escolhas nas vidas de quem possa vir a interessar este trabalho, pois sabemos que
€ uma ardua tarefa, e devemos pensar nas escolhas que estamos por fazer e nas
escolhas que deixaremos de fazer.

Por ora, finalizo na certeza de que esta pesquisa me trouxe e me trara novas
perspectivas de investigacdo, a respeito da danca, da Cultura Hip Hop, da
composicdo coreografica. Penso que as relacdes que sdo possiveis de serem
tecidas, em uma pesquisa em arte, ancoram-se nas nossas trajetérias de vida e no
quanto pudemos experimentar, dancar, escrever, refletir e criar com essas
referéncias. Assim, almejo, em breve, poder discutir e aprofundar questbes que,
talvez, essa dissertacdo ndo tenha dado conta, ou, ainda que eu tenha abordado de
maneira superficial. As escolhas que fiz me trazem até aqui e, de agora em diante,

abre-se o caminho para futuras escolhas e realizacoes.
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ANEXOS

1. ROTEIRO DA ENTREVISTA

1.

Conte um pouco da sua trajetéria. Como comecou sua histéria com a dancga,

como bailarino, coredgrafo e produtor cultural?
Qual foi o primeiro contato com o Hip Hop?
Por que escolheu se especializar neste estilo e trabalhar com ele?

O FIH2 é considerado o 3° maior evento do mundo no género, o que te

motivou a criar o FIH2? E como foi 0 processo?

Com as diversas nomenclaturas para os estilos/subgéneros de danca dentro
do Hip Hop e que estdo em constante transformacdo, como é feito as

escolhas das nomenclaturas utilizados no FIH2?

Existem critérios pré-definidos de avaliagdo para cada categoria? Se sim,

quais os critérios?

Como idealizador do festival vocé ja viu muitas apresentacdes, vocé
consegue perceber diferenca das composi¢cdes coreograficas dos primeiros
anos de festival e nos dias de hoje? E identifica alguma caracteristica da
composicdo coreografica em Dancas Urbanas que diferem e similares de

outros estilos? E das composi¢cées nacionais para as internacionais?

Sendo o Hip Hop uma cultura de rua, na sua opinido como aconteceu o0
aumento de repertorio de movimentos e potencial criativo na composicado

coreografica deste género?

Em que momento vocé decidiu escrever um livro sobre composicao

coreografica? E por qué?

10.Como surgiu a metodologia do Funk Slide System?

11.A histéria das Dancas Urbanas € recente, junto com o seu mercado de

trabalho. Que estratégias vocé criou para producgéo e distribuicdo desta danca

dentro do mercado de trabalho?
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12.Como vocé enxerga a influéncia do seu trabalho na

disseminacao/propagacdo das Dancas Urbanas (Hip Hop) no Brasil e fora
dele?

13.0 Octavio é: bailarino, coreodgrafo, escritor, professor, diretor, gestor, produtor.
Fale um pouco sobre esse ser multifacetado e de como vocé se sente em

relacdo a essas fungdes?
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2. ROTEIRO DE ANALISE DO FESTIVAL INTERNACIONAL DE HIP
HOP/CURITIBA

“O que € comum?”’

Topicos: - Espago
- Influéncias
- Mdsica
- Movimentos
- Qualidades

Como é a organizacao espacial?
Existe o uso de elementos cenograficos?
Ha passos de diversos estilos? Se ha, de quais estilos?

Como é a sonoridade/musicas?

o bk 0N PE

O quanto a coreografia € embasada pela musica — afirmando os movimentos
ou nNao?

6. Como é a organizacao corporal predominante? (utilizacdo de quais partes do
corpo — Laban)

7. Quais as qualidades predominantes na coreografia?
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3. TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

K(’ UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
UFRGS PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

UNIVERSIDADE FEDERAL
DO RIO GRANDE DO SUL

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

1. IDENTIFICACAO DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo do Projeto: Pensando as Dancas Urbanas: Origens negras, trajetéria de Octavio Nassur e a

Composicado coreografica como articuladores do pensamento em danca
Area do Conhecimento: Danca Numero de participantes: 1
Curso: Mestrado em Artes Cénicas Unidade: PPGAC/UFRGS

Patrocinador da pesquisa: Nao possuli.

Instituicdo onde sera realizado: PPGAC/UFRGS

Nome da pesquisadora: Adrielle A. Paulino

ESCLARECIMENTO SOBRE A PESQUISA

Viemos através deste, convidar vocé para participar da pesquisa intitulada
“Pensando as Dancas Urbanas: Origens negras, trajetoria de Octavio Nassur e a
Composicdo coreografica como articuladores do pensamento em danca”, a ser
desenvolvido pela aluna de Mestrado, Adrielle A. Paulino, sob orientacéo da Prof.
Dr2 Luciana Paludo, vinculada ao Curso de Mestrado do Programa de Pés-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). A pesquisa tem por finalidade investigar procedimentos de composi¢ao
coreografica nas Dancas Urbanas, correlacionando a trajetdria profissional figura
e producdo artistica do coredgrafo e produtor Octavio Nassur. Para isso, sera feito
0 uso de entrevista semiestruturada. A entrevista que iremos realizar, ndo irdo
trazer nenhum risco a saude e/ou a dignidade. Ao aceitar participar desta
pesquisa, vocé participara de uma entrevista.

Esta entrevista sera realizada em encontro pré-agendado e sera gravada, todo o
material (anotacfes e gravacdes), serdo guardados e destruidos apds 5 anos. Os
dados obtidos serdo utilizados apenas para fins de investigagdo. O material
resultante do trabalho ficard depositado no Lume - Repositério Digital da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

Vocé podera desistir do estudo a qualquer momento, sem prejuizo algum, como
também sempre podera obter informacdes sobre o andamento da pesquisa e/ou
seus resultados. Sua participacdo € voluntaria. Vocé ndo receberd qualquer
compensacao pela participacdo na pesquisa. Outros esclarecimentos acerca
deste estudo poderao ser obtidos junto aos pesquisadores, pelo telefone () ---------
ou pelo e-mail , OU com a orientadora da Dissertacdo, Prof? Dra.
Luciana Paludo, pelo e-mail
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2. IDENTIFICACAO DO PARTICIPANTE DA PESQUISA

Nome: Data de Nasc:
Cidade: Profissao:
Sexo: Telefone: E-mail:

3. IDENTIFICACAO DO PESQUISADOR RESPONSAVEL

Nome: Adrielle A. Paulino Telefone: ()

E-mail:

Cidade:

Eu, , portador do
R.G. , fui informado sobre a pesquisa, e apés ler este Termo de

Consentimento Livre e Esclarecido, concordo voluntariamente em participar da pesquisa "Pensando

as Dancas Urbanas: Origens negras, trajetoria de Octavio Nassur e a Composi¢do coreogréafica

como articuladores do pensamento em danca", e assino este documento em duas vias de igual

conteddo e forma, ficando uma em minha posse.

Porto Alegre,

de de 2021.

Participante

Adrielle A. Paulino - Pesquisadora



