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RESUMO

Este estudo se refere a uma investigacao de processo criativo sensibilizado
pela cultura popular urbana. Especificamente a construg¢do do corpo cénico,
amparado pela técnica corporal e pelo treinamento que a capoeira pode oferecer,
tendo como conteddo temético o movimento hip hop.

A busca de um corpo poeticamente critico, para habitar e significar a cena
coreografica, esteve pautada na hipdtese 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.

A presente pesquisa se instrumentalizou com os suportes tedricos e praticos
(técnicos) da capoeira, de elementos dos estudos labanianos (eucinética e
coréutica) e da nog¢do de acldo fisica. Ainda, na idéia de subjetividade, jogo e
instalacdo - uma ferramenta elaborada para o préprio processo.

Desta maneira, foi possivel obter uma metodologia de aplicacdo de recursos

proveniente da cultura popular no trabalho de criacio em danca contemporanea,

incidindo em uma reflexdo sobre a danca brasileira contemporanea.



RESUMEN

Este estudio se refiere a una investigacion de proceso de creacion
sinsibilizado por la cultura popular y urbana. Mas especificamente a la
construccién del cuerpo escénico, apoyado por la técnica corporal y por el
trenamiento que la “capoeira” puede ofrecer, teniendo como contenido temadtico el
movimiento “hip hop”.

La bisqueda de un cuerpo poeticamente critico, para habitar y significar la
escena coreografica, estuvo pautada en la hipdtesis de que en la cultura popular se
encuentra un valioso reservatério de simbologias y recursos técnicos, que pueden
ser transpuestos para la danza escénica valorizando trazos de la identidad cultural.

La presente pesquisa se instrumentd en soportes tedricos y practicos
(técnicos) de la “capoeira”, de elementos de los estudios labanianos (eucinética e
coréutica), de la nocién de accidn fisica. Todavia, en la idea de subjetividad, juego y
instalacién - una herramienta elaborada para el propio proceso.

Desta manera, fué posible comprobar una metodologia de aplicacién de
recursos provenientes de la cultura popular en el trabajo de creacién en danza
contempordnea, incidiendo en una reflexion acerca de la danza brasilera

contempordnea.
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APRESENTACAO

Depois de algumas palavras ditas, idéias escritas e emocdes dancadas, é
chegado o momento de organizar o estudo em forma de dissertacdo. Esse momento
ndo exige apenas concentracdo e dinamismo, mas, também, o acionar da histéria

pessoal, para que seja possivel justificar a razdo deste trabalho.

O estudo de processos criativos em danca a partir de elementos da cultura
popular urbana foi, a principio, tema de estudos na graduacdo, nos projetos de
iniciacao cientifica: “No Hip Hop: A busca de um corpo poeticamente critico” e “No
Hip Hop: A busca de um corpo poeticamente critico II”’!, orientados pelo Prof. Dr.

Eusébio Lobo da Silva.

A escolha do tema surge da possibilidade de incluir na produ¢ido académica
(de forma direta) o conhecimento popular e as vivéncias pessoais, exercicio muito
estimulado na disciplina Dancas Brasileiras (atualmente Dancas do Brasil), do
curso de Danca do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas.

A partir disso, surge uma inquietadora curiosidade sobre processos de
criacdo que visassem, assumidamente, a interacdo entre a identidade pessoal e a
identidade cultural, num processo de construc¢ido cénica amparado por técnicas e
teorias do movimento expressivo.

Tal curiosidade veio encontrar refligio no presente estudo, no qual a
investigacdo € motivada pela possivel fusdo entre a inovagao e a tradi¢do, por meio
de um didlogo criador entre as artes cénicas e a cultura popular.

Essa investigacdo é, na verdade, uma busca que vai além dos objetivos e
hipéSteses, para no ato criador encontrar sua plenitude. E a tentativa de se alcancar
uma forma e uma reflexdo artistica de uma danca que tenha os “pés enraizados na
tradicdo” e a “cabeca no agora”, procurando integrar o “eu” e o “todo”, para assim —

quem sabe — ser singular ao mesmo tempo que universal.

1 (ago/2000 a jul/2001 e de ago/2001 a jul/2002), ambos financiados pelo PIBIC/CNPq.
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INTRODUCAO

O didlogo entre a cultura popular e a arte contemporanea ¢ uma discussao
que tanto na danca como no teatro, musica e artes plasticas, é freqiientemente
abordada sob diferentes perspectivas. Talvez por uma antiga necessidade humana
de se voltar a tradicdo ou entdo, pela “fome” do puiblico e pela vontade de “comer”
do artista.

De um jeito ou de outro, este € mais um trabalho que parte da hip6tese de
que a sensibilizacio de um processo de criacdo pela cultura popular brasileira -
através de meios e métodos adequados a arte cénica — ocasione formas estéticas
ricas em simbologia e capazes de refletir questdes relacionadas ao cotidiano,
cultura e identidade. Essa hipdtese baseia-se, entre outras experiéncias, na
discussdo sobre “Teatro Popular” de Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti)2. A
autora visualiza na cultura popular a existéncia de acervos técnicos e sugere a
suspensdo do encantamento aflorado pela visdo de natureza caracteristica para a
indagacdo de um sistema de cddigos, tdo singular quanto longamente elaborado.
Ela acredita que serd através de um cuidadoso exercicio de compreensido e
recuperacdao destes codigos, e através de sua precisa reelaboracdo em métodos e
técnicas adequados a arte da cena, que um teatro popular pode vir a se articular de
maneira mais efetiva, isto é, como expressio artistica criadora e autdbnoma, € nado
como instancia redutora de universos culturais diversos.

Partindo desse ponto de vista, o objeto especifico do presente estudo
concentra-se na construcdo do corpo cénico — entendido como cerne de uma obra —
a partir de elementos temaéticos da cultura de rua (hip hop), utilizando como
recurso técnico o treinamento da capoeira.

Colocar o hip hop ao lado da capoeira, como manifestacdo de cultura
popular, poderia ser para muitos uma blasfémia, pois é senso comum que o hip hop
seja norte-americano. No entanto, encontramos em José Jorge Carvalho3, e em
outros autores que serdo citados ao longo deste texto, alguns parametros que

compreendem o lugar do hip hop no contexto cultural brasileiro.

2 Doutora em Ciéncias Humanas na area de Historia pela USP; professora adjunta do Departamento de Teoria e
do Programa de pés-graduagdo em Teatro da UNRIO, historiadora de teatro, dramaturgista e tradutora.
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CARVALHO (2000), a partir de consideracdes de autores como Nestor
Garcia-Canclini e Isabel Aretz, acredita que a cultura popular, atualmente, deva ser
compreendida por sua “representatividade sociocultural”, isto é, “ndo importa
tanto os objetos, musicas e hdbitos tradicionais por sua capacidade de
permanecerem “puros”, iguais a si mesmos, como porque representam o modo de
conceber e viver daquele que os produzem e usam” (CANCLINI, 1987:9 apud
CARVALHO, 2000:23).

Neste trabalho, o hip hop e a capoeira sdo postos em patamares culturais
semelhantes, por apresentarem uma forte identidade negra e pelo cardter de
resisténcia. No entanto, assumem papéis diferenciados e complementares: a
capoeira aparece como preparacao corporal e suporte técnico, enquanto o hip hop
assume a temadtica da construc¢do cénica.

A nocdo de corpo cénico adotada foi influenciada pelos estudos sobre a arte
de representar de autores como Rudolf Von Laban, Eugénio Barba e Luis Octédvio
Burnier. Na combinacdo de dados colhidos na pesquisa bibliografica com as
experiéncias pessoais na drea de danca, foi possivel estabelecer um caminho
proprio para a experimentacio da construcdo do corpo cénico.

O processo criativo em danca sensibilizado pela cultura popular é o tema do
primeiro capitulo, no qual se apresenta uma discussdo sobre a cultura popular e a
construcdo do corpo cénico.

Na constru¢do do corpo cé€nico estd pressuposto a necessidade de
treinamento e a elaboracdo de um texto. A capoeira, forma de treinamento
escolhida e o hip hop, subtexto da criacdo, sdo apresentados panoramicamente no
segundo capitulo, intitulado “Uma questdo de identidade”.

O processo de criacdo como prdtica experimental é abordado no terceiro
capitulo, por meio dos instrumentos utilizados no processo de elaboracdo: a
instalacdo corporal, a capoeira, a subjetividade, a no¢do de acdo fisica, o jogo e
improvisacao, a eucinética e a coréutica.

E por fim, no quarto capitulo, relata-se um pouco da experiéncia pessoal da
autora e se questiona “Que danca é essa?”’, lancando uma reflexdo sobre o fazer

artistico na linguagem da danca brasileira contemporanea.

3 Antropdlogo, ethomusicélogo e professor do Departamento de Antropologia da Universidade de Brasilia.
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PROCESSO CRIATIVO
SENSIBILIZADO PELA CULTURA POPULAR

De modo geral, este estudo diz respeito a investigacdo de uma possibilidade
de processo criativo em danca, sensibilizado pela cultura popular brasileira. Sera
preciso explicar “processo criativo”? Provavelmente o termo se auto-esclareca,
mas, a esperanc¢a de que leigos venham, por um acaso ou ndo, ter este documento
em maos, faz crer que vale a pena tornar tudo o mais claro possivel, deixando
subentendido apenas o que ndo encontramos palavras e omisso somente o que, de
fato, era melhor ndo dizer.

Sendo “processos criativos e composicao artistica” a linha de pesquisa, ndo
ha ddvida que cabe elucidar tal assunto, por mais elementar que pareca, para
assim, abrir o caminho para a narrativa do processo de criacdo a que se refere este
trabalho.

A sombra de um trabalho artistico estd o processo de elaboracdo, traducio,
intertextualidade, criatividade, subjetividade... Enfim, um processo de dar origem a
forma, de gerar, produzir, inventar, imaginar. “Implica no surgimento de algo que
pode ser uma obra de arte, um processo de vir-a-ser. Nem a matéria nem a forma
podem existir separadamente, daf a intraduzibilidade da obra de arte. O ato de criar
¢ uma constru¢do em movimento, processo dindmico na condi¢do de sempre vir-a-
ser’™.

Os processos de criacdo sdao variados e singulares, mas podem ser
entendidos como procedimentos, escolhas e estratégias que envolvem ndo s6
criatividade, mas também técnica, estudo, experimentalismo, labuta, intuicdo,
intencdo e acasos.

Segundo TAVARES & PLAZA (1998), podemos considerar a existéncia de

fases do processo de criagdo que, apesar de logicamente separadas, s raramente se

4 Apostila de didatica do Prof. Julio Plaza, adquirida no curso de Estética e Semidtica, do Instituto de Artes da
Unicamp, ministrado pela Prof. Vera Bonemassou. Cf: Tavares. M. Processos Criativos com os meios eletronicos — poéticas
digitais. Sao Paulo: Hucitec, 1998.
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mostram distintas na pratica. Essas etapas sdo: Apreensdo, Preparacdo, Incubacéo,
Iluminacao, Verificacdo e Comunicacios.

Se considerarmos tais conveniéncias de pesquisa, identificariamos no
contexto deste trabalho a cultura popular e o estudo da construcdo do corpo cénico
como elementos do processo de Preparacdo. A Preparacdo, depois da escolha pelo
que vai ser feito, é a fase técnica que implica na aquisicdo de conhecimentos

conscientes.

A idéia apreendida na primeira fase requer ser informada; implica na
reunido de informacdo, documentacgdo, investigacdo e indagacdo sobre
aspectos relativos a essa idéia. Técnicas de pesquisa, pesquisa de campo,
leituras (audi¢cdes ou visualizacdes etc.). Constituicio de repertorio.
Dominio de métodos e técnicas como meios para alcancar um objetivo ©.

Assim, para alcancar o objetivo especifico desta pesquisa, iniciamos a
investigacdo na nog¢do de “cultura popular”, ndo com o intuito de definir o que é
cultura popular sob o ponto de vista antropoldgico, mas considerando o fato de que

na arte contemporanea € impossivel fugir da interdisciplinaridade.

Em uma situacdo contemporinea em que a arte se deslocou para o campo
alargado da cultura, que é suposto ser abordado pela antropologia, quer
tratando dos mesmos temas, quer apropriando de procedimentos
antropoldgicos, quer integrando diretamente no seu seio, produgdes e
préticas provenientes de contextos que os antropdlogos tradicionalmente
estudam 7.

Isso porque uma real compreensio da representacdo cultural das
manifestacdes escolhidas como fontes de pesquisa é, sem duvida, um alimento ao
processo de criacgdo.

O segundo passo da Preparacdo se deu na investigacao do eixo central do
processo de criacao escolhido, isto €, a maneira com que o artista pode dispor o seu

corpo e transforma-lo em arte.

Os quatro passos: Saturacdo, Incubacdo, Iluminacdo e Verificacdo, foram elaborador por Hermann von
Helmholtz, Graham Wallas e Wilferd A. Peterson. A esta classificacio foram acrescentadas contribuicdes de
George F. Kneller. Cf: Tavares, Monica. Os processos criativos com os meios eletronicos. Mestrado em Multimeios,
UNICAMP, 1995.

¢ Apostila de didatica do Prof. Julio Plaza, adquirida no curso de Estética e Semidtica, do Instituto de Artes da
Unicamp, ministrado pela Prof. Vera Bonemassou. Cf: Tavares. M. Processos Criativos com os meios eletrinicos — poéticas
digitais. Sao Paulo: Hucitec, 1998.
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1- CULTURA VIVA

“Breve € a vida”, o homem, o ser biolégico, que inevitavelmente € levado
um dia pela morte, a mais implacdvel componente do percurso vital; “longa
¢ a arte”, aquela que, criada pelo mortal, tem finalidade de vencer a morte,
de sobreviver aos tempos e, com isto, imortalizar seu criador. E o consegue.
A criagdo humana, assim entendo a palavra arte usada por Hipdcrates,
desafia e vence ndo apenas a morte, mas todas as dificuldades e os limites
impostos pela breve vida, desafia e vence as doencas, o envelhecimento, o
tempo, a natureza hostil. Seu mais eficaz e abrangente instrumento sido os
simbolos. Seu universo hoje ndo se chama arte, terreno especifico onde se
deve manifestar a mais pura e irrestrita criatividade humana, mas deve ser
mais atualizadamente denominado “cultura”.

(BOITELLO JR., 1999: 18)

Que a capoeira é uma manifestacdo de cultura popular, até quem nao
conhece acredita, mas e o hip hop? Cultura popular? Cultura estrangeira? Ou sera
de massa? Nao queremos causar polémica sobre a real origem do movimento. O
hip hop € nova-iorquino de méae e jamaicano de pai, isso ndo se discute. Nao
obstante, ha poucas linhas atrds, dissemos claramente que essa pesquisa trata de
uma investigacdo de processo criativo sensibilizado pela cultura popular brasileira.
Essa problematica ndo €, exatamente, um contra-senso, trata-se apenas de um
olhar proficuo do artista para a cultura popular, no qual, mais do que o limite entre
a cultura popular e a cultura de massa, € importante o receptaculo de simbolismos
presentes em determinados fatos sociais.

Nesse sentido, compartilhamos com COELHO NETO (1986): “ndo existe
uma cultura popular, ou uma cultura operdria, ou uma cultura camponesa ou
erudita. Existe a cultura viva e a cultura morta, existe a cultura de consumo (de
bens eruditos ou populares ou operdrios — e consumir € matar), e a cultura de
producdo pelo individuo em grupo, com bens seja de que origem for 8”.

E assim que a capoeira e até mesmo o hip hop (apesar de sua estreita relacdo
com os meios de massificacdo cultural) devem ser entendidos, neste contexto,
como manifestagdes vivas, que permeiam o corpo de dentro para fora e de fora para

dentro.

7 Hal Foster In DIAS, José. A. B. F. — Arte e antropologia no século XX. Reciprocidade e Sobreposicio — Revista
etnografica C. E. A. S. Centro de Estudos de Antropologia Social.. Vol 5. n°. 1 J.A.B. Lisboa, 2001
8 COELHO NETO, José Teixeira. Usos da Cultura, politica de agio cultural. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1986.
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Manifestacoes de CULTURA VIVA! Talvez cultura popular, folclore ou
cultura de massa, porém, as diferencas e limites desses conceitos, aqui, ndo € o
mais importante, ja que a complexidade da cultura na atualidade transborda pelos
conceitos. Umberto Eco (apud CARVALHO, 2000: 32) até sugere que ja ndo
existem mais “diferencas entre tipos de cultura, uma vez que, para sermos realistas,
tudo hoje é cultura de massa: do folclore, passando pela cultura popular, a erudita”.
CARVALHO (2000), sendo mais otimista, contra-argumenta dizendo que isso pode
ser veridico somente em um plano mais geral e que dentro desse complexo
universo, temos que distinguir expressodes culturais criadas externamente e apenas
veiculadas pelos meios massivos de comunicacao (expressdes de folclore, de cultura
popular, de cultura erudita), das expressdes nascidas no ambito interno da
industria cultural.

Observa-se que tanto Umberto Eco quanto Carvalho distinguiram o folclore
e a cultura popular. Essa € uma discussdo util para a visdo de cultura popular que
adotamos.

Segundo Nestor Garcia-Canclini, uma concep¢do substantiva e ortodoxa de
folclore ou de cultura tradicional j4 ndo se sustenta, na medida em que o estudo da
cultura popular, no momento presente, deve tomar em conta a articulacdo de
diversos fatores sumamente complexos e dindmicos que, em muitos casos,
ameacam dissolver a delimitacio de uma drea exclusivamente tradicional. Entre
esses fatores encontram-se: a producdo cultural vinculada aos meios de
comunicacdo em massa; O turismo; a migracdo interna; e, muito importante, a
diversificacao religiosa crescente de nossas sociedades que, colocando a disposicao
dos individuos uma gama muito mais ampla de opcdes no campo religioso ou
espiritual, rompe com um primado histérico do catolicismo como campo simbdlico
e estético, dominante em muitas expressdes culturais tradicionais. Isso sem contar
o processo de urbanizacdo acelerada pelo qual passam nossos principais centros
habitacionais nas ultimas décadas e que acarretaram na inversao, nos ultimos vinte
e cinco anos, da relacdo demografica entre campo e cidade (CARVALHO, 2000).

Canclini (apud CARVALHO, 2000), ainda propde, em conseqiiéncia da
heterogeneidade e da dindmica do momento presente, descartar a nocao

escorregadia de autenticidade, presente na conceituacdo de vdrios autores,
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sugerindo o critério de ‘“representatividade sociocultural: ndo importa tanto os
objetos, musicas e hdébitos tradicionais por sua capacidade de permanecerem
“puros”, iguais a si mesmos, como porque representam o modo de conceber e viver
daqueles que os produzem e usam”.

Mas, na verdade, essa discussdo sobre cultura popular e folclore - neste
trabalho - ndo se faz necessaria nesses termos, somente foi utilizada com o intuito
de mostrar que o conceito de cultura popular, ao mesmo tempo em que estd
proximo da idéia de tradicdo e autenticidade, estd aberto para questdes que
inevitavelmente fazem parte da atualidade, como a cultura urbana e o
equacionamento da relacdo entre cultura tradicional e meios de comunicacido de
massa.

A cultura de massa € infalivel e praticamente inevitdvel; justamente por essa
razdo, € um fato que nao pode ser desconsiderado na tentativa de se compreender

as manifestacdes populares na atualidade, sobretudo, na urbe.

“(...) Mas h4 também - e felizmente — a possibilidade, cada vez mais
freqiiente, de uma revanche da cultura popular sobre a cultura de massa,
quando, por exemplo, ela se difunde mediante o uso dos instrumentos que
na origem sdo proprios da cultura de massas. Nesse caso, a cultura popular
exerce sua qualidade de discurso dos “de baixo”, pondo em relevo o
quotidiano dos pobres, das minorias, dos excluidos, por meio da exaltacdo
da vida de todos os dias. Se aqui os instrumentos da cultura de massa sdo
reutilizadas, o conteido ndo é, todavia, “global”, nem a incitacdo primeira é
o chamado mercado global, j4 que sua base se encontra no territério e na
cultura local e herdada. Tais expressdes da cultura popular sdo tanto mais
fortes e capazes de difusdo quanto reveladoras daquilo que poderiamos
chamar de regionalismos universalistas, forma de expressdo que associa a
espontaneidade prépria a ingenuidade popular a busca de um discurso
universal, que acaba por ser um alimento da politica”

(Milton Santos)

O trecho citado por Milton Santos cai como uma luva para muitas
manifestacdes de cultura viva - inclusive para a capoeira e o hip hop - que se
revelam, principalmente, como movimentos de resisténcia.

Situamos esses € outros muitos movimentos de resisténcia, em uma ‘“zona de
conservacdo” na qual se configura como um acervo “ndo sé informativo, mas
também indutor, propicio, portanto a emergéncias de varidveis versdes, patamar

fluente e propulsor da criacdo em arte” (RABETTI, 2000). Isso por que, as
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manifestagdes populares que acontecem no Brasil, em geral, sio de origens
sincréticas e manifestam uma grande diversidade de elementos de representacio,
que reelaboram significados para um imenso arquivo de matrizes corporais e
sonoras, produzindo musica, danca e gestualidade simbdlica bastante diversa e em
continua transformacado, demonstrando vitalidade e potencial criativo.

E € claro, ndo podemos ignorar o fato do hip hop e a capoeira acontecerem
em um contexto urbano, onde as manifestacdes populares se configuram em um
nucleo simbdlico que expressa um certo sentimento de convivio social e de visdo de
mundo que, ainda que totalmente revestido das modernas técnicas de difusdo, é
importante, porque revelam em subjetividade: memoria, identidade e emocao.

Embebedar a danca contemporinea dessa “poténcia” € estabelecer uma via
de comunicacdo de mao dupla: apropria-se de ‘“codigos” representativos da
manifestacdo popular (que é de dominio publico) para reelaboréd-los em
determinada linguagem artistica, que através da publicacdo volta ao “publico” em
uma nova situacdo, contrastando o “reconhecivel” e o incégnito.

RABETTI (2000:12), discutindo o teatro popular, fala sobre esse tipo de
relagdo:

Uma pesquisa desse tipo — amparada em novos conceitos e metodologias e,
sobretudo, atenta a sucessivas camadas de interpretacdo que atravessam a
histéria das manifestacdes culturais populares — talvez permitisse verificar,
sob a aparéncia de genialidade das racas, das peculiaridades nacionais, ou
de espontaneismos tipicos de um povo, a sutil presenca de recursos técnicos
conservados em acervos e que pressupdem a capacidade de dialogar c6digos
(persisténcia) e varidveis (aptas para adequacdes a novos tempos ou novos
sentidos) e que podem propiciar, por vezes, combinag¢des inovadoras.

Tais combinag¢des, inovadoras ou néo, refletem tracos culturais que podem
ocasionar identificacio. ROBATTO (1994) diz que “uma pessoa ao ser refletida nos
movimentos de uma dancga, pode ser despertada para sentimentos arquetipicos da
sua condi¢do humana, identificando-se com expressdes diversas (...)”. Para a
autora, essa identificacdo € valiosa, porque a “danca distanciada do povo, volta-se
para um estéril exibicionismo do virtuosismo técnico do bailarino, baseado em

temdticas alienantes, fora da realidade, restringindo sua atuacdo a um mero

26



divertimento, deslumbrando o publico com movimentos estereotipados e

espetaculares”.

Além do resultado estético, o interessante do didlogo da cultura popular e
das artes c€nicas € a possibilidade de se valorizar a cultura local - neste caso,
especificamente o hip hop e a capoeira - como um legitimo depositdrio de simbolos
da cultura humana: do regional, ao brasileiro, ao universal. Segundo Antdnio
Nobrega, “todo artista € reflexo de sua obra, da sua época e de sua regido. Porém, se
a gente transcender o cardter regional através do vigor, beleza e da verdade daquilo

que a gente escreve, danca ou compoe, ai sim, se torna universal’™.

9 Antonio Nobrega In HADDAD, L. A presena cénica na obra de Antinio Nobrega. Dissertagio de Mestrado.
IA/Unicamp, 2002.
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2 - A CONSTRUCAO DO CORPO CENICO

O processo criativo sensibilizado pela cultura popular aqui se d4, mais
especificamente, no processo de construcdo do corpo cénico, amparado pela técnica
corporal e treinamento que a capoeira pode oferecer, tendo como contetdo
temadtico o movimento hip hop. Nesse contexto, o corpo cénico é entendido como o
cerne de uma composicdo e por isso, o principal eixo do processo criativo, sendo
considerado como o papel que o artista assume no ato cénico, quando este nao se
limita a uma representacdo de si, podendo - ou ndo - assumir o papel de um outro
(personagem).

Isto significa que € um corpo munido de capacidade expressiva e simbdlica.
Mas até ai nenhuma novidade, haja visto que todo corpo € expressivo e simbdlico.
Por essa razdo, no ambito dessa pesquisa a discussao sobre corpo cénico comega no
corpo. No simplesmente CORPO - que precisa ser entendido como a
materialidade do ser (uma soma) e como expressdo viva e dialética de cultura.

E esse mesmo corpo, carregado de suas marcas e memorias, que por meio da
técnica extracotidiana se metamorfoseia em um corpo diferenciado — o material de
trabalho do artista cénico. Por sua vez, o corpo diferenciado se torna um “corpo
cénico” a medida que passa por um processo de treinamento € assume um texto.
Esta € a deixa para entrar em cena a capoeira ¢ o hip hop. A capoeira como
treinamento € o hip hop como um subtexto. Mas, antes de falar sobre essas
manifestacdes de cultura viva, revisitemos a idéia de corpo e corpo diferenciado,
para facilitar a compreensao do processo de construcdao do corpo c€nico a partir de

elementos do hip hop e da capoeira.
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2.1- O CORPO: O PONTO DE PARTIDA

Ao se pensar o corpo, pode-se incorrer no erro de encard-lo como
puramente bioldgico, um patrimonio universal sobre o qual a cultura
escreveria historias diferentes, afinal, homens de nacionalidades
diferentes apresentam semelhancas fisicas. Entretanto, além das
semelhancas ou diferencas fisicas, existe um conjunto de significados
que cada sociedade escreve nos corpos de seus membros ao longo do
tempo, significados estes que definem o que é corpo de maneiras
variadas.

(DAOLIO, 1994: 36)

Corpo. A eterna busca da danca. Um corpo. O corpo. “Corpo dilatado”.
“Corpo expressivo”. “Corpo-em-vida”. “Corpo integro”. Nas artes cénicas o corpo &
proeminente, e qualquer expressdo cénica exige um corpo para caracteriza-la.

O corpo € a materialidade do ser. Mas, assim como defende MERLAU-
PONTY (1945: 177) ndo é no objeto fisico que o corpo deve ser comparado, mas

antes a obra de arte:

Um romance, um poema, um quadro, um trecho de uma misica sdo

individuos, isto é, seres em que ndo se pode distinguir a expressdo do
exprimido, cujo sentido sé € acessivel por um contato direto e que irradiam
sua significacio sem abandonar seu lugar temporal e espacial. E nesse
sentido que nosso corpo ¢ compardvel a obra de arte. Ele € um né de
significados vivos e ndo a lei de um certo niimero de termos covariantes.

O corpo € a dimensdo fundamental do homem, porque ele atesta a sua
existéncia (eu existo em meu corpo), ter um corpo € inscrever-se na cena
imperativa da vida e, inaugurar-se como ser humano, inaugurar-se como espaco,
no espacgo e no tempo. Um — ser ai — esta é a primeira contingéncia que define a
facticidade do ser: “Eu tenho um corpo que sou e sou um corpo que tenho”
(VENANCIO, 2001:77). Essa maneira de ver e entender o corpo na vida ¢é
determinante na arte.

Segundo LOPES (1998) o inicio do século XX foi marcado por uma

revolucdo no mundo das artes cé€nicas, isso devido a uma mudanca no modo de ver

o corpo e suas possibilidades expressivas.
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A Lei Trinitaria de Delsarte redine o corpo, alma e espirito em um s6 corpo
indivisivel, aquele do homem total; isto representa uma ruptura do
dualismo que por séculos significou na cultura ocidental fragmentacdo: de
um lado, um corpo que deveria ser modificado e purificado por ser morada
de todos os pecados, e por outro, a alma, objetivo maior a ser
delicadamente cultivada, porque seria ela a conduzir este corpo pecador a
salvacdo eterna. A luta entre o corpo € a alma ora tem como vencedor o
corpo ora a alma; masculino e feminino se degladiam na medida de corpo e
alma, santa e demonio, céu e inferno, até que Delsarte abre o espago
necessdrio para reabilitar o corpo-mente, artifice que cria com inteligéncia
o corpo. Agora ji podemos falar dele como unidade, serd considerado
instrumento que expressa a vida interior, conceito que alcanca os
movimentos artisticos posteriores dos quais nascem as investigacdes
cientificas-artisticas (...) O movimento humano e o corpo que o realiza
passam a ser entendido como os principais modificadores instrumentais
para uma nova qualidade de vida e de arte, diferenciando-o do passado 1°,

Essa visdo “somatica” do corpo foi e é referéncia ndo somente para o mundo

da arte, mas para a filosofia, a terapia, a educacio etc.

“Soma” ndo quer dizer “corpo”; significa “Eu, o ser corporal”. O Soma ¢é vivo:
ele estd sempre se contraindo e distendendo, acomodando-se e assimilando,
recebendo energia e expelindo energia. Soma € pulsacdo, fluéncia, sintese e
relaxamento — alternando com medo e a raiva a fome e a sensualidade. Os
somas humanos sido coisas Unicas que estdo ejaculando, peidando,
solugando, trepando, piscando, esperando, empalidecendo, tremendo,
duvidando, desesperando. Somas humanos s@o coisas convulsivas:
contorcem-se de risos, de choros, de orgasmos (...) Os somas sdo seres
organicos que vocé é neste momento, nesse lugar onde vocé estd. O soma é
tudo o que vocé é, pulsando dentro dessa membrana fragil que muda, cresce
e morre (...)".

Apesar do corpo como uma soma de aspectos que sdo indissocidveis

(CORPO-MENTE-ESPIRITO) nio ser uma idéia nova é possivel constatar que na

sociedade contemporanea, especialmente do lado de cd do Greenwich, predomina

um tipo de pensamento que enxerga o corpo como um material, um simples

suporte e veiculo da pessoa, concebido como uma matéria imperfeita, corrigivel e

finalmente dispensdvell2.

10 LOPES. Joana. Coreodramaturgia: a dramaturgia do movimento. Campinas. Unicamp, 1998.
HANNA, T. In FREIRE, R. Soma, Uma terapia anarquista — A Alma ¢é o Corpo. Rio de Janeiro: Ed. Guanabara,

1988: 22.

12 Cf: DUARTE Jt. J. F. O Sentido dos Sentidos: a educacao (do) sensivel. Criar edi¢des. Curitiba, 2001.
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A énfase dada ao pensamento racional em nossa cultura esta sintetizada no
célebre enunciado de Descartes, “Cogito, ergo sum.” — Penso, logo existo —,
0 que encorajou eficazmente os individuos ocidentais a equipararem sua
identidade com sua mente racional e ndo com seu organismo total ................
Na medida em que nos retiramos para nossas mentes esquecemos como
“pensar” com nossos corpos, de que modo usid-lo como agentes do
conhecimento. !

Dai a necessidade de se continuar reivindicando e ressaltando essa nog¢ao de
“integridade corporal” em uma atitude na vida e em uma dimensao ainda maior na
arte, porque no ato artistico as lentes do instante se focam no fazer e nao fazer dos
corpos, que nunca param de significar. E nessa “dimensido maior” que se exige do
corpo uma inteireza total, para o abandono do corpo cotidiano e o alcance do corpo
cénico.

A técnica do corpo estd condicionada pela cultura4. O corpo € expressio de
cultura (KOFES, 1985) e ndo faz cultura no sentindo de fazer algo externo a si. Sao
seus movimentos que sdao chamados posteriormente de cultura (ALMEIDA,
1980)1. Assim, cultura é também o nome que se d4 aos contornos do agir do corpo,
no qual estdo “inscritas todas as regras, todas as normas e todos os valores de uma
sociedade especifica, por ser ele o meio de contato primario do individuo com o
ambiente que o cerca” (DAOLIO, 1994: 39).

Nessa relacdo entre o corpo e a cultura aparecem as técnicas cotidianas!®
que, em qualquer sociedade, reinem os modos como o homem usa o corpo. A
técnica cotidiana atua no corpo assim como a técnica extracotidiana deve atuar no
corpo que se pretende cénico. O corpo é substancialmente utilizado de modo
diferente na vida cotidiana e nas situag¢des de representacao.

BARBA (1993:31) acredita que as técnicas cotidianas do corpo sdao em geral

caracterizadas pelo principio do esfor¢co minimo, ou seja, alcancar o rendimento

13 Fritjof Capra In DUARTE ]x. J. F. O Sentido dos Sentidos: a educacio (do) sensivel. Criar edi¢oes. Curitiba, 2001: 124.
14 Cf: MAUSS, Marcel. As Técnicas Corporais. In Sociologia e Antropologia. Sio Paulo, Edusp, 1974.

15 ALMEIDA, Danilo Di Manno. Corpo, tecnologia ¢ cultura. In Lyra, Bernadette; Garcia, Wilton (org). Corpo ¢
Cultura. Sio Paulo: ECA/USP: Xama, 2001.

16 Ay técnicas cotidianas sdo muito mais funcionais quando ndo pensamos muito nelas. Por isso, nos movemos, nos sentamos,

carregamos peso, beijamos, indicamos, assentimos e negamos com gestos que acreditamos “naturais” e que, em vez disso, sio
determinados culturalmente”. BARBA (1993: 22)
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maximo com o minimo de energia. Enquanto as técnicas extracotidianas baseiam-
se, pelo contrdrio, no esbanjamento de energia.

Podemos entender isso de forma ainda mais simples: no dia-a-dia nao ¢é
preciso se preocupar em como agir ou utilizar as articulacdes e musculatura, j na
arte se tem a preocupacao de atingir uma expressividade particular mesmo quando
se quer agir com naturalidade, o que exige um direcionamento do tonus muscular e
da energia corporal.

Do mesmo modo como as técnicas cotidianas definem o que é corpo, de
maneiras variadas nas culturas e sociedades, as técnicas extracotidianas podem
assumir papéis diferenciados na cultura das artes cénicas. O ator-bailarino pode
utilizar sua “espontaneidade, o que lhe € natural, segundo um comportamento que
ele absorveu desde o seu nascimento na cultura e no meio social a que ele
pertence”, ou optar pelas a pelas técnicas de aculturag¢do, na qual se renega o
“natural” e se impde um outro modo de comportamento cénico padrdo, segundo
determinado estilo (BARBA, 1989: 29).

No primeiro caso, a ser considerado nesta abordagem, a técnica funciona
como um “dilatador” dos sentidos (no sentido de sentir e de significar), o

instrumento que metamorfoseia um corpo em um corpo diferenciado.

2.2 (“UM CORPO DIFERENCIADO: O PROCESSO”

“Um corpo-em-vida € mais que um corpo que vive, um corpo-em-
vida dilata a presenca do ator e a percepg¢ao do espectador’.
(BARBA, 1985: 54)
E sabido e defendido por muitos que, para que a agio teatral possa ser esbocada, sdo
fundamentais trés elementos: o espaco vazio, o espectador e o ator.
O espectador €, no caso, o receptor, aquele que recebe, degusta, digere, interpreta. E
o0 artista o emissor, aquele que doa.
FERRACINI (2001:35) d4 um bonito depoimento sobre o seu aprendizado acerca

do “doar’:

Conheci, entdo, um jovem senhor mestre. Esse mestre, Luis Otdvio Burnier,
durante uma aula, numa tarde qualquer entre os anos de 1991 e 1992,
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chamou a atencdo para um detalhe que nem o tempo nem a transi¢ao da
adolescéncia para a fase adulta tinham-me permitido perceber: doar € um
verbo bitransitivo e, portanto, quem doa, deve doar alguma coisa a alguém.
Ora, se quisermos presentear alguém, primeiramente devemos possuir o
presente para da-lo. Se oficio do ator é doar, comungar com a platéia, ele,
como condi¢do primeira, deve ter algo para doar.

FERRACINI (2001) conclui sua reflexdo com a frase: “Ser um ator significa doar-
se”. Sob esse ponto de vista podemos sugerir que o artista doa seu “soma”, seu corpo. Mas
ndo seu corpo rotineiro, porque esse cada um tem o seu. Para ser instigante, o artista
precisa construir um corpo capaz de se projetar e expandir no tempo e no espago.

A construcdo desse corpo se da por detrds da cena, por dentro e por fora do
proprio corpo, em um processo de preparacdo que tem como suporte uma
abordagem de técnica extracotidiana. O estado corporal de que se fala proporciona
ao artista cénico os c6digos necessdrios para se construir um vocabuldrio e, mais
adiante seu préprio texto.

Esse processo de transformacao se d4 por meio de duas a¢des indissocidveis
— o fazer e o sentir, que numa dindamica simultidnea (fazer e sentir, fazer e sentir...)
fornece uma fina consciéncia corporal. Essa ampla percepcdo de si é também a
percepcdo do corpo em relacdo ao espaco, pois assim como entende MERLEAU-
PONTY (1994) ser corpo ndo é apenas ter o espaco em volta do corpo, é ser no
espaco, por que a espacialidade do corpo é o desdobramento do ser corpo.

Portanto, o corpo diferenciado € um estado de consciéncia e uma “atitude”
que se potencializa e desenvolve por meio do treinamento, sendo o meio do
caminho entre o corpo “natural” (e social) e aquele que com a plasticidade de suas

acoes habita e significa a cena.

2.3 - DO CORPO DIFERENCIADO AO CORPO CENICO

Na tentativa de encontrar um caminho para se construir um corpo cénico
sensibilizado pela cultura popular e com tracos da realidade urbana,
primeiramente buscou-se o corpo, ndo puramente bioldgico, mas numa viva
expressdo e acdo de cultura, no entanto, indspito para a¢do cénica. Recorreu-se,

entdo, a uma técnica extracotidiana, que o metamorfoseou em um corpo
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diferenciado. Do corpo diferenciado para o corpo cé€nico restava apenas trabalho e

criatividade, isto €, 0 “como” e o “qué”, ou melhor ainda: o treinamento e o texto.

Treinamento

Tendo por objetivo a preparacdo do ator, o treinamento explora suas
capacidades e trabalha suas dificuldades, alargando seu léxico, dilatando seu
corpo e abrindo os caminhos para o fluir de suas energias potenciais. Desta
forma delineia todo o que e como fazer.

BURNIER (2001: 171)

E através do treinamento que o corpo diferenciado se consolida, 2 medida
que esta pratica direcionada possibilita o aumento do grau de complexidade do
corpo e de percep¢do deste, sendo um instrumento de registro de técnicas
corporeas e de auto-avaliagdo de recursos expressivos.

Aliando-se a noc¢do de técnica extracotidiana ao treinamento corporal,
acontece a transicdo do corpo “comum” para o corpo “diferenciado”, que além de
fisicamente adaptado, materializa um certo impulso criador.

O treinamento acontece através da execucdo de um conjunto de agdes com
um dado objetivo. O exercicio, apesar de ter sua eficiéncia caracterizada pela
fisicalidade, ndo deve ser realizado como atividade puramente mecéinica; a noc¢do
de corpo integrado, exposta anteriormente, deve estar presente para que seja
possivel uma reconstrucdo da integralidade orginica sem o abandono total da
organicidade natural.

Os treinamentos sdo os proprios processos de educacdo, que consistem
numa “adaptagdo do corpo ao uso deles” (MAUSS, 1992:472). Isto posto, conclui-se

que o treino consiste em uma pratica de aprendizado, que possibilita o auto-

conhecimento e novas descobertas. Ao passo que auto-conhecimento propicia ao

artista cénico o dominio de suas a¢des, as novas descobertas revelam possibilidades

de expressdao e criagcdo. Ambos os elementos, adquiridos por meio de um
treinamento consciente e adequado, sdo os responsaveis pela estruturacao do corpo
diferenciado que, para o artista, representa a possibilidade de construir, através do
corpo, sistemas de significacdo - os quais, ao serem elaborados e formatados,

constituem o texto.
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Texto

A palavra texto, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou
manuscrito, significa “tecendo junto”. Neste sentido ndo ha representacio
que ndo tenha “texto”. Aquilo que diz respeito ao texto (tecedura) da
representacdo pode ser definido como dramaturgia. A maneira pela qual as
acoes trabalham € a trama.

(BARBA E SAVARESSE, 1995).

Partindo de consideracdes acerca dos conceitos de acdo fisica e dos estudos
labanianos, somadas a visdo de um corpo total, adotamos o termo acdo corporal
para designar a principal chave e recurso do trabalho cénico, ou seja, a unidade
minima do artista cénico.

A acdo corporal € em si um meio para transmitir e declarar um conceito
estético que contém emocdo. Pelo movimento do corpo esta “imagem sempre
inacabada” exprime o que de outra forma seria inexpressdvel, porque ele se limita a

expressar de forma tal, que ndo somos mais que ele préprio (LOPES, 1998: 20).

‘O movimento no corpo que dancga é transitoriedade e traco que deixa marcas;
impulso e contengdo, é velocidade e lentiddo; é imobilidade e acdo’
(DANTAS, 2000).

’

Entendendo a acdo corporal como unidade de base do trabalho de
representacdo cénica, a criacdo da obra passa pela constru¢do de uma seqii€ncia de
acoes corporais ligadas umas as outras, formando novos sistemas de significacdo.

O corpo diferenciado, que foi tecnicamente preparado para dilatar o
potencial de comunicacdo do artista, ao assumir este sistema de significacdo o
transforma em seu texto, isto é, o contetido de sua mensagem.

A mensagem € encarnada no corpo, também por um processo laborioso,
como o treinamento. Apds receber o acabamento final, o meio (corpo) se
transforma em mensagem (texto) e vice-versa. Surge entdo o corpo cé€nico em
potencial, que no ato de publicacdo (apresentacdo) se assume como tal a medida

que o artista atua, emitindo sua mensagem — e que o espectador presencia e

interpreta, atribuindo o significado final.
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2.4 - O CORPO CENICO

Corpo
Técnica
extracotidiana

Acoes i

Corporais (texto) g Corpo —
diferenciado

Treinamento

CORPO CENICO

Como mencionamos anteriormente, a técnica extracotidiana, nesta
abordagem, ndo age no sentido de anular o corpo jd existente; o corpo entre sua
realidade e sua esséncia secreta é o objeto-sujeito de trabalho. “O corpo € nossa
memodria arcaica, nele, nada é esquecido, cada acontecimento vivido deixa no corpo
sua marca profunda” (LELOUP apud KUNH, 2002). Entre elas, as marcas da
cultura, essa teia complexa que liga e identifica corpos. Na danca contemporanea
ndo é preciso negar o proprio corpo para se atingir formas idealizadas, o que se tem
€ o que se € e a metamorfose acontece a partir dai.

A técnica extracoditiana age no sentido de “enaltecer”, de colocar o corpo
que se tem e que se ¢ em uma outra dimensao, na qual um corpo comum seria algo
pequenino e franzino. Estando esse “outro corpo” instaurado — o0 corpo

7z

diferenciado, no qual o nivel de concentracdo € elevado e a percepcdo estd

o

agucada, o treinamento ¢é utilizado para habilitar e motivar o ator-bailarino
criacao, que encontra refiigio nos laboratérios, onde a subjetividade se alia a
técnica para evocar construgdes poéticas que se apresentam por meio das acoes
corporais.

Esta motivacdo ndo depende somente de imagens ou sentimentos, € uma
acdo concreta, que nasce de uma inteng¢do que provoca um élan, que engendra o
impulso que engenha o movimento em um determinado ritmo, que ganha
significado a partir de sua relacdo com o espaco (coréutica) e de suas qualidades

(eucinética).
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Por sua vez, essa primeira inten¢do é estimulada pelo conteddo tematico,
e isso pressupde prévio estudo e investigacdo, o chamado processo de
preparacao.

Contudo, as acdes corporais ainda ndo representam o fim, alids, ainda é o
meio de todo o processo, elas sdo uma espécie de “letras de um alfabeto”, que
precisam ser combinadas para ganhar segundos sentidos. A composicao, isto é, a
tecedura das acdes, cria o texto dramdtico, que ¢é ‘“essencializado” pela
subjetividade, possibilitando o lugar/ momento para o corpo cénico ser/estar.

O corpo cénico é, entdo, o que entremeia o artista cénico e o espectador, €
obra inacabada que cria uma realidade em mocio (emocdo). E a vida que habita e
significa a cena por sua representacdo, ¢ a matéria transfigurada e formatada; o
caminho pelo qual se expressa a linguagem do indizivel!” ; o meio e a mensagem; o

conteudo e a forma.

" ROBATTO, L. Danga em processo, a linguagem do indizivel. Salvador, Centro editorial da UFBA, 1994.
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UMA QUESTAO DE IDENTIDADE

‘pode me chamar do que quiser que eu ndo ligo/racista, revoltado,
sei que eu ndo sou nada disso/pertenco a uma raga sofrida, vivida
que acredita que ainda hd paz que sorri pra vida/que curte rap,
samba, blues, reggae e outros mais, cultura afro-brasileira se
entregar jd mais/seja vocé mesmo um negro guerreiro, -posse
mente zulu 100% preto [...]".

1lé Ayé, Olodum e ai mano Brown, trio elétrico Bahia, carnaval,lvo
Merelis, Jameldo e ai mangueira/luta marcial JOGAR
CAPOEIRA / negra mulher preta Dandara, Leci Branddo,
Juvelina, Ivone Lara, cabelo rasta, danca afoxé, Anastdcia e
Benedita muito axé, Djavan e o seu som genial, o rei do balanco
mestre James Brown / também falando de maninhos que ndo
aceitam um revide, aqui vai o nosso alo pra Dj Hum e Thaide-e a
reunido da grande massa black-acontece aqui nos versos do nosso
rap-na inteng¢do de ver um dia o negro sorrindo (...)”

(Rappin Hood / Possemente Zulu, Musica: Sou Negrdo)

No ambito desse trabalho, consideramos o hip hop e a capoeira como
parentes longinquos que finalmente se encontram e passam a co-habitar em um
mesmo tempo-espaco. O “DNA” que os identifica como sendo de uma mesma
“linhagem” é o fato de ambos serem manifestacdes de origem negra e de terem
nascido de uma mesma necessidade: a de se criar mecanismos coletivos de
identificacdo e resisténcia. As particularidades dessas manifestagdes serdo
oportunamente especificadas, sem fugir demasiadamente do motivo central dessa
pesquisa. Vale a pena lembrar que o hip hop e a capoeira sao utilizados de maneiras
complementares na pesquisa: o primeiro surge como um ‘“contexto tematico”
enquanto o segundo oferece, principalmente, recursos técnicos corporais. Ambos
alimentam o processo criativo, mas em niveis diferenciados, apesar de a
ancestralidade comum té-los aproximado de forma representativa.

A cultura é mais que particularismos simbdlicos, consistindo em campo de
mediacdes simbdlicas pelas quais um grupamento humano compreende/entende o
real. Essas mediacdes simbolicas sao o fundamento de uma questao que ndo é nova

— a questdo da identidade.

Em uma interpretacdo culturalista, os elementos da cultura negra -

entendida como cultura que resiste ao processo de aculturacdo — se incorporam
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como ‘“sobrevivéncias” (Cf: BORGES PEREIRA, 1994). Embora tenham surgido em
tempos muito diferentes, a capoeira e o hip hop foram resignificados no presente,
como afirmacdo da identidade cultural e, sobretudo da identidade negra, apesar de,

na atualidade, recrutar um publico variado.

Sobre esta questdo podemos valorar as palavras de MENDONCA (s/d) ao

argumentar:

A questdo da identidade social e cultural no espaco urbano contemporaneo
encontra-se marcada pela questio da diversidade e fragmentacdo. A
metrépole € palco de uma diversidade de estratégias de dominacdo,
negociagdes e disputas de poder que pdem em movimento sistemas
simbdlicos heterogéneos através dos quais as relagdes de poder se
desenvolvem. A heterogeneidade cultural e a diversidade de modos de vida,
transcendendo as fronteiras de classe social ou mesmo nacionais, tornam
dificil, sendo equivocado, definir a priori os vinculos de solidariedade e as
possibilidades de comunicacdo entre os diversos segmentos sociais. O
proprio espaco urbano vai sendo recortado e vai ganhando novos
significados através das a¢des individuais e coletivas.

E possivel notar que MENDONCA considera que a identidade étnica, como
uma forma de identidade cultural, é construida na relagdo ou comunicacdo entre
grupos e definida pela auto-identificacdo e identificacdo por “outros” de
determinada sociedade ou segmento social, tomando por base a reivindicacdo de

uma ancestralidade e de uma cultura comum.

Nesta pesquisa, acredita-se que a capoeira e o hip hop, como expressdes de
cultura viva, carregam em seu seio o fendmeno da “identidade”, capaz de gerar um
nucleo cultural especifico, isto é, um universo proprio, uma cultura dentro de
outras culturas. Entretanto, o que de fato interessa nessa abordagem é como essa
“identidade cultural” se materializa, ou melhor, a maneira com que ‘“essa cultura se

faz no corpo que faz a cultura”!s,

A maneira com que a capoeira se faz no corpo que faz a capoeira. A maneira
com que o hip hop se faz no corpo que faz o hip hop. Esse € o nosso material de

trabalho.

18 Conferir a relagdao corpo e cultura no sub-capitulo “CORPO: o ponto de partida”.
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E interessante observar que os corpos que habitam a capoeira de um lado e o
hip hop de outro, sdo corpos em constante movimento/ritmo. O capoeirista € o
participante do movimento hip hop arrastam essas manifestagdes do seu momento
“ritualistico” (a roda, o baile, um encontro) para o dia-dia. Um participante do
movimento hip hop é sempre um participante do hip hop, seja comendo, andando,
conversando. Reparem em um capoeirista levando um susto na rua, é esquival® na

certa.

KATZ (1994:138) comenta que o movimento, quando se produz, produz a
identidade do corpo que o produz. E o que podemos verificar no hip hop, na
capoeira e na danca. Mas serd que é possivel produzir, ou melhor, reproduzir a

“identidade” ou “tracos da identidade” do outro, isentando-se de esteredtipos?

Esse é o trabalho do artista que se propde a trabalhar com o teatro popular
ou dancga brasileira contemporanea. Como ja dizia o poeta Solano Trindade, “nossa

funcio € pesquisar na fonte e devolver ao povo em forma de arte’’.

19 Defesa de capoeira
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1- UM POUCO SOBRE CAPOEIRA

Existem diferentes versdes e muitas controvérsias sobre a origem da
capoeira. No entanto, faremos uso da teoria mais conhecida e plausivel. Da-se o
nome de capoeira a um jogo de destreza que tem as suas origens remotas na Africa

bantu, regido onde hoje estdo localizados Congo e Angola.

Segundo REGO (1968), um importante estudioso da capoeira, a palavra
capoeira vem do vocdbulo cad-puéra que significa mato miido, ou entdo do
vocabulo co-puéra que significa roca que deixou de existir — indicando o local em
que a prdtica da capoeira se desenvolveu, onde possivelmente os escravos se
escondiam. Daqui, jd podemos concluir: uma prética corporal desenvolvida no
Brasil por negros cativos.

Um importante apontamento sobre a origem da pratica da capoeira € a
imitacdo da natureza2?. Nas palavras de REGO: “Assim imitando gatos, macacos,
cavalos, bois, aves, cobras etc. os negros descobrem os primeiros golpes dessa luta”.

Provavelmente essa pratica de observar animais tenha sido um costume
trazido pelos negros da Africa. Por isso, alguns capoeiristas e pesquisadores
afirmam que a origem da capoeira estd no N”’golo, um ritual de passagem africano

que imita os passos da Zebra.

Deste modo, a capoeira pode ser entendida como uma luta disfarcada de

danca ou mesmo como uma dancga guerreira.

20O Prof. Dt. Eusébio Lobo da Silva também discute essa hipdtese no seu trabalho de livre docéncia: “A
Justificativa de que a capoeira foi criada imitando-se o5 animais indica uma possibilidade de ntilizacao de repertdrios expressivos,
ou saberes corporais adquiridos por processos miméticos, tragidos na bagagem corporal e cultural das etnias que aportaram no
Brasil. Indica também que este fendmeno faz, parte do processo de conbecimento do mundo. Portanto, amplia-se a idéia simplista de
imitagdo de animais para um campo mais complexo de conhecimento, em que participam ontros elementos como a hibridacdo, a
inter e multi-culturalizacao. A presenca da mimese, de processos de bricolagem e de resultantes hibridas pode ser constatada até hoje
nas construgoes das manifestagoes populares, assim como nas mais diversas construgoes artisticas de todas as culturas que tém
influéncia na cultura dos povos de Africa e de sens Afros-descendentes. (...) Por isto acreditamos que no lugar de uma pretensio
deliberada de imitar os animais e de trazer esta imitagio para o jogo, tal processo ocorren de forma mais complexa e natural,
envolyendo o processo de conbecimento do mundo natural e de representacoes simbdlicas, que em seu bojo contém um
desenvolvimento tanto de elementos técnicos como de poéticos” (SILVA, 2004: 42)
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Assim como outras prdaticas culturais, a capoeira sofreu e vem sofrendo
constantes transformacgdes. A principal delas foi a criacdo de normas em virtude da
utilizacdo da capoeira como uma prética de ensino e de formacao de grupo.

Mas foi a partir de 1930 que a capoeira sofreu transformacdes decisivas. Ela
se dividiu em duas ramificacdes: a capoeira angola e a capoeira regional.

A Capoeira Regional foi criada por Manuel dos Reis Machado (1900-1974), o
Mestre Bimba, em 1932, quando fundou o “CENTRO DE CULTURA FISICA E
LUTA REGIONAL”, unindo a capoeira golpes de lutas marciais como o Boxe,
Karaté e o Jiu-Jitsu, e também movimentos de samba-de-roda e batuque.

Segundo vdrios autores, mais do que aspectos técnicos, a ruptura consiste
em uma adaptacdo a sociedade da época. Assim, a Academia de Mestre Bimba foi a
primeira a receber autorizacdo oficial para o ensino da Capoeira, em 1937, ano da
decretacdo do Estado Novo. Em 1995, Mestre Bimba recebeu titulo de Doutor
Honores Causa ‘Postem Mortem” pela UFBA.

Em contrapartida, a Capoeira Angola teve, como principal lider, Vicente
Ferreira Pastinha (1909-1981), o Mestre Pastinha, que na década de 40, fundou o
Centro Esportivo de Capoeira Angola, dando origem a atual nocdo de capoeira
angola.

Dizem que Mestre Pastinha desaprovou as modifica¢des feitas por Bimba e
consolidou a capoeira angola como a pratica mais préxima da desenvolvida pelos
escravos. Obviamente, a capoeira angola ndo € a mesma capoeira praticada pelos
escravos, mas preserva importantes elementos da tradi¢do, como a caracteristica de

um jogo rente ao chdo.

‘O bujdo, o bujao, o bujdo capoeira

de angola é jogada no chdao”

(Dominio Publico)

Mestre Pastinha, assim como Bimba, formulou um sistema para a prética da
capoeira, um sistema que vigora (com algumas modifica¢des) entre os alunos e os

alunos de seus alunos.

Neste trabalho, procuramos olhar para a capoeira de forma geral, sem tracar

diferenciacoes entre a angola e a regional, até porque a complexidade da capoeira
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ndo se limita a essa divisdo: a capoeira se ramificou em diversas formas, variando

segundo o mestre, cidade e etc.

Todavia, tivemos contato com duas linhas de abordagem da capoeira,
relevantes para esse estudo: a praticada no grupo Semente do Jogo de Angola, do
Mestre Jogo de Dentro, e a estudada pelo Professor Eusébio Lobo (Mestre Pavao),

formado pelo Mestre Bimba.

Dessas duas vivéncias, e amparados por uma discussdo sobre capoeira de
Alejandro Frigerio?!, podemos sistematizar, em forma de pontos, algumas das
principais caracteristicas da capoeira que foram apreendidas neste processo de

pesquisa.

¥ “Mandinga” e ‘“Malicia”: quase todos os autores e praticantes sao

unanimes em admitir que este €é um dos “fundamentos” da capoeira — a
habilidade de surpreender o adversario, de “fechar-se” e evitar ser apanhado de
surpresa pelo outro. De florear e incrementar o jogo, mas com muita astucia,
leveza e precisdo. E a magia do jogo.

¥ Complementacao: os dois jogadores ficam atentos aos movimentos um do

outro e sempre deslocam, atacam ou se defendem em reacdo ao que fizer o
adversario ou para provocar determinado movimento deste. Joga-se sempre
perto do outro e respondendo seus movimentos através de ataques, defesas e
contra ataques. Os capoeiristas ndo devem entrar em choque direto, porque
assim a harmonia do jogo serd rompida. E preciso contribuir para criar essa
harmonia desenvolvendo o préoprio jogo, mas deixando que o adversdrio possa
fazer o seu préprio. E preciso jogar e deixar jogar.

X “Violéncia pacifica”: Capoeira é Jogo. Mas ndo se engane, é luta também.

A capoeira ¢ uma pratica que vem munida de toda uma ideologia e ética que nao
permite violéncia gratuita. Porém este jogo nao é brincadeira.

¥ Complexidade dos movimentos: A capoeira além solicitar do jogador

muita destreza e desenvoltura corporal em termos de habilidade fisica, tem uma

estética propria, e este € um ponto importante de se valorar, porque ¢ um dos

2V FRIGERIO, Alejandro. Capocira: de Arte Negra a Esporte Branco. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. N. 10, Vol.
4. Junho/1989.
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aspectos da capoeira que mais estd se perdendo com a incorporacdo de
elementos e modelos provenientes das artes marciais e/ou da gindstica
esportiva. A expressdao do rosto, o movimento do corpo, a ginga mais dancada,
tudo isso € parte importante dessa estética (quase impossivel de descrever
adequadamente por escrito), que reflete fielmente sua origem social e cultural.

¥ O Carater de Jogo: “O jogo é uma ac¢do ou uma atividade voluntadria,

realizada dentro de determinados limites fixados de tempo e de lugar, de acordo
com uma regra livremente aceita, mas imperiosa, provinda de um fim em si
mesma, acompanhada por um sentimento de tensdo e alegria e de uma
consciéncia de ser algo diferente da vida corrente” (CALLOIS, 1967). Por essa
caracteristica, o momento do jogo da capoeira € repleto de uma magia
ritualistica, na qual se alia técnica (cédigos pré-estabelecidos) e criatividade
(improvisacdo).

¥ Teatralidade: Este € um aspecto que mais caracteriza as capoeiras mais

tradicionais — a dramaturgia do jogo. As expressdes do rosto, os movimentos
das maos, fingimento de medo e distragdo, a alegria, convidando o adversério a
jogar ou distraindo a sua atencdo; a maneira como certas cancdes sao
gestualizadas; tudo isso também faz parte da esséncia da capoeira. No
desenrolar do jogo, os praticantes simulam estar feridos, amedrontados ou
encarnar personagens; jogam com se emprestassem o corpo ao proprio Besouro

Manganga?2.

22 Personagem lendaria da capoeira
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2 - “O0 QUE” E HIP HOP?

Na verdade, o “o que” importa menos do que “como” o movimento hip hop
se manifesta como expressao de cultura popular urbana, podendo contribuir no
processo de criacdo em arte contemporanea. Todavia, s6 é possivel chegar a essa
compreensdo se considerarmos o que o hip hop representa hoje em Sao Paulo e,
para isso, € preciso olhar para trds, ndo muito atrds, apenas o suficiente para
entender como uma manifestacdo norte-americana assume papel de representante

de uma camada expressiva da juventude paulistana.

O hip hop € uma mistura de movimento negro, social, juvenil e cultural, que
surge no final dos anos 70, nos bairros pobres de Nova lorque, chegando ao Brasil
no inicio dos anos 80, diretamente para as periferias dos grandes centros urbanos,
especialmente Sdo Paulo, onde incorpora intimeras caracteristicas nacionais, sem
abandonar o cardter de dentlncia, critica e questionamento das causas e

conseqiiéncias das injusticas sociais (GUIMARAES, 1998).

O hip hop relata de forma clara e direta a vida daqueles que sobrevivem
segurando firme nas margens da cidade e da sociedade. Sem rodeios ou

romantismo, a verdade é expressa nua e crua.

Poderiamos facilmente definir o Movimento hip hop como a unido de trés
formas de expressdo: o rap — o canto falado e o som mecéanico dos Dj’s; o grafite —
as “superficies alteradas”; e o break — a danc¢a de rua. Porém, as vivéncias do
decorrer da pesquisa e experiéncias anteriores, fazem crer que, além disso, o hip
hop é um modo, um estilo, um jeito, um grito e um sorriso daqueles que acreditam
no poder das cores, rimas e ritmos criados, utilizados e manifestados por pessoas
que formam uma comunidade, justamente por ter o rap, o break, o grafite, um

deles ou todos eles em comum, em um contexto urbano, excludente e marginal.
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Periferia é periferia... Em qualquer lugar!
(Racionais, 1999)23

O citado trecho da musica “Periferia € Periferia” do grupo RACIONAIS ¢
bastante apropriado para compreender como e por qué o movimento hip hop,
nascido nos guetos do Estados Unidos da América, tdo bem se instalou nas
periferias do Brasil.

Marginalidade, desemprego, empregos mal remunerados, més condi¢des do
ensino publico, discriminacdo racial, jovens pelas ruas, drogas e violéncia. Essa € a
realidade a que ndo s6 o negro brasileiro, mas também o norte americano, foi
submetido. As semelhantes situacdes nado sdo, obviamente, uma simples
coincidéncia: ambos os paises possuem as chagas de um sistema escravocrata para
construcdo da nacdo.

Assim como Sao Paulo aparece como um abrigo para os desapossados de
qualquer riqueza material e atraiu milhares de migrantes a procura de melhores
condicdes para viver, Nova lorque, no inicio e meados do século passado,
transformou-se num grande caldeirdo humano, onde se concentraram diferentes
culturas que, em um momento propicio, fundiram-se, dando origem ao hip hop.

A situacdo de marginalidade vivida por uma parte da populacdo e a
diversidade cultural foram dois fatores importantes. Além destes, a estremecedora
agitacdo do movimento negro liderado por nomes como Malcom X e Martin Luther

King e, posteriormente, pelos Panteras Negras.

A Organiza¢do Black Panthers exercia forte influéncia entre os jovens
negros, indicando-lhes a necessidade da organizac¢do grupal, da dedicacdo
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 os
negros 24.

No mesmo periodo em que o movimento negro se “adiantava”, a Guerra do
Vietna acontecia e fazia pipocar nos EUA intimeras agitagdes politicas, que também

exerceram influéncia na formac¢ao do movimento hip hop.

23 Racionais Mc’s. Periferia ¢ periferia. Sobrevivendo no Inferno. Gravadora Casa Nostra
2 PIMENTEL, Spensy. O Livro Vermelho Do Rap
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E nesse contexto politico e social que se acende a brasa que, um pouco mais
tarde, incendiaria as ruas na forma de hip hop. Nos guetos da cidade as
inquietagdes politicas vao tomando corpo, voz e cor a medida que sao manifestadas
coletivamente; assim, em um efeito quase simultdneo, nascem as trés formas de

expressao que, ao serem unidas, constituiram a base da cultura de rua — hip hop?>.

2.1-RAP: RITMO E POESIA

Acompanhando toda essa agitacdo politica, a musica também se
transformava refletindo a identidade do negro norte-americano através de ritmos
como o soul e o funk. Esses ritmos fertilizaram o solo musical de onde brotaria o
rap.

Mas, para compreendé-lo enquanto ritmo e poesia é necessario ir mais longe

na histéria e chegar nas tradi¢des orais africanas.

A ancestralidade do Rap estd, provavelmente, na Africa Ocidental, onde o
canto faz parte das tradi¢cdes culturais transmitidas oralmente. Essa heranca
cultural permaneceu viva no continente americano, onde os negros submetidos ao
trabalho forcado em condi¢des desumanas, cantavam para denunciar e mitigar seu
sofrimento (SPOSITO, 1994). Apesar do fim da escravidao, as condi¢gdes do homem
negro na América ainda necessitavam ser delatadas e enternecidas.

PIMENTEL (1997) acredita que a cultura dos griots - contadores de historias
que carregavam na memoria toda a tradicdo das tribos africanas — também
influenciou a cultura negra americana, que acabou culminando no rap.

A ancestralidade africana o rap aliou a tecnologia ¢ a modernidade do
Ocidente para criar a sua base sonora (GUIMARAES, 1998). A tradicdo africana,
trazida pelos negros para a América, ficou muito viva tanto nos EUA como na
Jamaica onde, em meados da década de 60, acompanhava os "Sound Systems"26
que eram colocados nas ruas dos guetos jamaicanos para animar os moradores.

Na Jamaica, os “operadores” do Sound System costumavam recitar versos

improvisados sobre versdes dub (espécie de remixagem artesanal) de seus reggaes

25 Alguns autores ¢ participantes do movimento consideram a base da hip hop como sendo 4 (mc, dj, grafite e
break).

26 Aparelhagens de sons méveis que tocavam musica nas ruas.
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prediletos, mandando mensagens politicas e espirituais enquanto tocavam as
predile¢des do publico. Devido a uma crise econdmica e social que se abateu sobre
a ilha, muitos jovens imigraram para os EUA, entre eles alguns operadores, como
Kool Herc.

Em Nova Iorque, o reggae foi substituido por ritmos americanos, o funk e o
soul. Kool Herc ficou conhecido pelas festas de rua que promovia com o mesmo
equipamento que utilizava na Jamaica, nas quais cantava seus versos sobre temas
instrumentais mais populares no Bronx. Como os trechos usados como base
(chamados de break’s) eram curtos, ele teve a idéia de usar um mixer e dois discos
idénticos para repetir um mesmo pedaco de musica.

Em 1982, Afrika Bambaataa realizou as primeiras experiéncias de
introducdo de novos equipamentos e efeitos musicais ao rap, utilizando os
groove?’. Assim, o Dj introduziu-se na cultura rap como “protetor” desse estilo
musical, enquanto as pick-ups?8 representaram os instrumentos musicais, através
de técnicas como scratch?? e a sobreposicdo de trechos das musicas e o back-to-
back30.

Alguns pesquisadores e participantes do movimento consideram que o hip
hop € formado por quatro bases e ndo somente trés, sendo a discotecagem uma
manifestacdo autdonoma. O trabalho do DJ e a do MC surgiram como dois
elementos complementares que evoluiram simultaneamente; ndo sdo

necessariamente a mesma coisa, mas € o conjunto que compde o rap.

Emergem quatro nomes fundamentais na base de uma linhagem de distintos
selectors, todos residentes no Bronx: DJ Kool Herc, cujo dominio se
instalava na parte oeste, enquanto Afrika Bambaataa reinava na Bronx River
East, DJ Breakout instalado ao norte e Grandmaster Flash ao sul, incluindo
as zonas centrai (...) O DJ Dave Davey DCook explica o sucesso do novo
estilo: "O rap pegou porque oferecia aos jovens de Nova York a chance de se
expressarem livremente (...), era uma forma de arte acessivel a qualquer um.
Vocé néo precisa de um monte de dinheiro ou de equipamentos sofisticados
para rimar. Nem precisa fazer um curso. (...) O rap também se tornou
popular porque oferecia desafios ilimitados. Ndo havia regras, exceto ser

27 Combinacao de sons e siléncio dentro de uma base ritmica, geralmente executada por bateria e baixo elétrico.

28 Aparelho pata tocar LP de vinil

29 Técnica utilizada no rap, na qual um LP de vinil é manipulag¢ido no toca discos através de oscilagdes que
produzem ruidos dentro de padroes ritmicos.

30 Técnica que utiliza um trecho emprestado de outra musica repetindo-o, como base ritmica e harmonica.
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original e rimar na batida da musica. Tudo era possivel. Fazer um rap sobre
o homem na lua ou sobre qudo bom um DJ é 3!,

As festas de rua eram uma das poucas alternativas de lazer dos para os
jovens dos guetos. Entdo, o rap surge como uma grande alternativa para os afros-
descendentes. O Ritmo junto a poesia (Rhythm and Poetry).

No Brasil, o apelo do rap para a juventude é a projecdo de uma identidade
marcada pela marginalizacdo social, embora, a esta altura, ja tenha conquistado
espaco entre jovens de diversos segmentos sociais, especialmente depois do sucesso
do grupo paulistano Racionais Mc's e mais recentemente do rapper carioca D2.

Mesmo sendo um estilo de musica, o Rap ndo se reduz a um mecanismo
habitual da sociedade de consumo ou mercado jovem. A fala cadenciada junto a
base musical semelhante, faz da palavra poética grande forca de comunicacdo. A
linguagem expressiva que constitui a musica Rap faz dentincia a dominacdo entre
racas, exclusdo social, violéncia, drogas, combinando em sintese a condi¢do de ser

negro, jovem e excluido.

2.2 -BREAK: ADANCA DE RUA

Na mesma época em que o rap se desenvolvia, outras manifestacoes
artisticas se desenvolviam nos guetos americanos, seguindo caminhos paralelos e
simultaneos. Como o break, uma danca de rua, também surgida nos guetos nova-
iorquinos com a contribuicdo dos afros-descendentes e dos hispanicos.

As agdes corporais que compunham o break refletiam, além da relacdo direta
com o ritmo e corporeidade cultural, os corpos debilitados dos soldados que
voltavam da guerra do Vietna, denunciando simbolicamente a insatisfacio com a
politica e a guerra. Um dos movimentos mais conhecidos do break simula as hélices
de um helicéptero, instrumento de guerra muito utilizado na época.

Essa danca acabou por ser transformar numa forma sutil de expressar os
sentimentos de revolta e de exclusao (ROCHA, DOMENICH e CASSEANO, 2001),
isto é, a sublimacdo do sentimento que, em geral, se manifestava na forma de

brigas e violéncia entre as gangues dos guetos. O Dj Afrika Bambaataa, um dos

3 PIMENTEL, Spensy. O Livro Vermelho Do Rap.
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pivos da consolidagdo do movimento, fez essa leitura do break e passou a incentivar
a pratica por meio de festas e disputas. Evidentemente as brigas entre gangues nao
tiveram fim, mas o break se popularizou por toda a cidade e até fora dela.

O termo b. boy (e b. girl), que designa o dancarino de break, quer dizer
garoto (ou garota) que danca no break da musica.

O corpo que danca o break se assume como desafiador de si préprio, o que
exige muito treinamento. A qualidade estética abordada nesse estilo sugere
freqlientemente um corpo-méquina, através de movimentos robdticos, muitos
elementos da mimica podem ser identificados e a influéncia da gindstica olimpica e

capoeira é evidente.

2.3 — GRAFITE: SUPERFICIES ALTERADAS

O grafite é a arte de desenhar e escrever em muros, paredes e qualquer
espaco vazio da cidade. O grafite surgiu inicialmente como TAG (assinatura). Em
meados da década de 60, os jovens dos guetos, também de Nova York, "pichavam"
as paredes com seus nomes.

Tem-se noticia do "pichador" (writer) "Taki 183" que, no inicio da década de
70, passou a espalhar sua marca por toda a cidade de Nova York e iniciou uma
verdadeira guerra com outros "pichadores" para ver quem assinava o maior
nimero de paredes possivel, nos lugares mais dificeis32. Nesta época, o TAG passou
a ser usado pelas gangues de jovens, como codigo para demarcacdo de territério
dentro do gueto.

O estilo do grafite delineou-se com letras quebradas e garrafais para chamar
a atencdo e dificultar o entendimento de outros que nao pertenciam as gangues.

Foi um jovem, conhecido como DJ Kid, que introduziu o desenho ao TAG
no inicio dos anos 70. Um outro jovem, Phase 2, criou painéis coloridos para
transmitir mensagens positivas. Este é considerado o inventor do grafite (no hip

hop) propriamente dito33.

32 LARA, Arthur Hunold. Grafite:Arte Urbana Em Movimento. ECA/USP. Sio Paulo, 1996.
3 PIMENTEL, Spensy. O Livro Vermelho Do Rap.
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O objetivo dos grafiteiros ampliou-se com a invencdo desses painéis
coloridos, que lhes davam a oportunidade de elaborar as mensagens a serem
emitidas. Desta forma, ocorreu o aperfeicoamento artistico desses jovens, que a
partir da simplicidade do TAG, desenvolveram um estilo préprio desta arte de rua.

De inicio o grafite significou a invasdo das areas nobres das grandes cidades
por aqueles que viviam segregados nos guetos e suburbios pobres, que deixaram os
sinais visiveis de sua presenca através dos muros e paredes pintadas; se os brancos
de Nova York nunca visitavam as partes negras ou hispanicas da cidade, o grafite
foi uma espécie de visitagdo, de invasdo simbdlica do centro da cidade, encontrada

pelos jovens negros e porto-riquenhos 34.

2.4 - ACULTURA DAS RUAS DO MUNDO

A cultura hip hop — afinal, a cultura ndo é propriedade da academia, do
governo, da burguesia — pertence aquele que é capaz de produzi-la. Entéo,
se constata um fendmeno sociocultural em que, rejeitando a seducdo do
“ouro do todo” oferecido pelo monopdlio da industria fonografica fabricante
de modismos comportamentais, muitos desses jovens se organizam em
posses, Brasil afora, realizando estudos e eventos, produzindo arte,
interferindo na linguagem e na metodologia educacional, reivindicando
politicas piblicas e propondo resisténcia, independéncia, autenticidade,
atitude. Isso por que o hip hop ndo foi inventado pela midia®.Nasceu
naturalmente, nas ruas forjado em sangue, suor e ligrimas.

(Oswaldo Faustino apud ROCHA. J, DOMENICH. M. CASSEANO, 2001).

As praticas do grafite, do break e do rap, a principio formas independentes,
naturalmente se aproximaram e realizaram as primeiras atividades conjuntas.

VIANNA (1988) conta:

As festas em praca publica ou em edificios abandonados reuniam em torno
de 500 pessoas. Em setembro de 76, num local chamado The Audubon,
Grandmaster Flash organizou um baile para 3 mil pessoas. Essa foi a festa
que reuniu o maior nimero de dancarinos antes que o hip hop se tornasse
conhecido fora de Nova York.

3 DEVESSE, Eloisa." Subversio Colorida". Caros Amigos Especial. Sio Paulo: Ed. Casa Amatela, Setembro/1998.
35 Grifo nosso
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PIMENTEL (1997) diz que o termo hip hop foi estabelecido por Afrika
Bambaataa, em 1978, inspirado em duas motiva¢des 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). Porém ha controvérsia sobre a data de instituicdo
do movimento; ROCHA, DOMENICH e CASSEANO (2001) acreditam que no final
dos anos 60 o termo ja havia sido designado.

Entre 1979 e 1982, nos EUA ocorre a definitiva consolida¢do do rap como
musica de protesto com “The Message”, de Grandmaster Flash e o Furious Five.
Como também aconteceria no Brasil, os versos engajados iam aos poucos
superando as letras de temas banais (PIMENTEL, 1997).

Essa primeira fase, chamada de “old school”, ou velha escola, se completa
com o ‘“eletro-rap”, resultado das inovacgdes eletronicas que Afrika Bambaataa
introduziria no rap a partir também de 82, inspirado em trabalhos como o do
grupo alemao Kraftwerk. (PIMENTEL, 1997).

Para o hip hop, como movimento social, o principal marco foi o surgimento
dos grupos NWA (Niggers with Attitude) e Public Enemy, no fim da década de 80.
Com eles, o rap se firmou como meio de levar informacao a periferia, indo contra o
sistema. Em 1990, o Public Enemy declara: "Somos a CNN negra". No mesmo ano,
o grupo € investigado pelo FBI (a policia federal americana) e citado num relatério
apresentado ao Congresso americano, “A Musica Rap e os Seus Efeitos na
Seguranca Nacional”.

Hoje, apesar de terem menos destaque, break e grafite estdo vivos em muitos
lugares do mundo, enquanto o rap tornou-se a muisica popular norte-americana de
maior destaque comercial.

Por meio da indudstria cultural, o hip hop se alastra pelo mundo, radicando-
se, principalmente, nas grandes metropoles, onde se concentram os altos indices de
marginalidade e fragmentacdo. Deste modo, o hip hop se assume como uma
prética, “reveladora de uma forma peculiar de apropria¢do do espaco urbano e do
agir coletivo, capaz de mobilizar jovens excluidos em torno de uma identidade

comum” (SPOSITO, 1994).

55



2.5- O HIP HOP NO BRASIL

‘Se o cara segurar a sua mdo,

vocé canta,

Se tapar a sua boca,

Vocé danca,

O importante é continuar dizendo a verdade”
(Gémeos)3°

Desde os anos 70 o movimento politico e cultural americano influenciavam
as agitacdes negro-brasileiras, principalmente em Sdo Paulo, Rio de Janeiro e
Salvador, onde eram comuns os bailes black a base soul e funk. Considerando que o
rap é praticamente filho desses outros ritmos, a porta de entrada para o hip hop no
Brasil ja estava aberta.

As maiorias dos rappers que hoje tém em torno de 35 anos a 40 anos
participavam desses bailes. DJ Hum relata na revista Pode Cré! n. 2, no artigo

"Funk, a esséncia do rap":

O cabelo era black, calcas boca-de-sino, sapatos plataforma, coletes, jaquetas
transadas com cores berrantes. O idolo da massa era nada mais nada menos que
James Brown (como € até hoje). E quem ndo se lembra de seu famoso show no
Ginasio do Palmeiras, em Sao Paulo, 1978, Nelson Triunfo tem até uma foto sua,
do lado do grande papa do funk... Foi nessa época que eu ouvi pela primeira vez
um funk falado. Vocés podem perguntar: Funk falado? E isso mesmo! Quando o
Rappers Dee Light estourou no Brasil com a Mel6 do tagarela, toda a rapaziada
que curtia os bailes, da zona norte a sul e da leste a oeste, comentava sobre o novo
tipo de funk, no qual o cantor falava sem parar. A idéia de que um novo tipo de
musica estava invadindo o pais se confirmou quando estourou The Breakers, de
Kurtis Blow. Como toda informacdo no Brasil demora a chegar (e até hoje é assim),
nio sabfamos que se tratava de um movimento cultural, no qual o canto era o rap,
o tdo comentado jeito de falar sobre a batida.

Em 1982, a juventude das periferias brasileiras ja dancava o break e ouvia os
primeiros raps. Foi em Sdo Paulo que a cultura hip hop encontrou espago para se
instalar e espalhar, tomando primeiro as periferias, onde mora até hoje, apesar de
passear pelo centro. O break saiu dos bailes, foi as ruas. Nelson Triunfo e a Funk &
Cia. apresentavam-se aos fins-de-semana na danceteria Fantasy, ou diariamente,

na hora do almocgo, na esquina das ruas 24 de Maio e Dom José de Barros.

3% Irmaos grafiteiros em entrevista a Revista Caros Amigos Especial - Movimento hip hop.
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O break foi um importante elemento para a consolidacdo do hip hop
brasileiro. As gangues aos poucos foram se formando, como por exemplo, a Nacao
Zulu, Back Spin Break Dance (da qual Thaide e DJ Hum participaram), Street
Warriors e Crazy Crew (PIMENTEL, 1997).

O grafite foi assimilado nas periferias por aqueles que gostavam de desenhar

e viram nessa manifestacdo uma possibilidade para exercitar e descobrir talentos.

O grafite significava uma alternativa para os jovens deixarem as paginas
policiais dos jornais e configurava-se como um meio de expresséo artistica
e cultural com grandes possibilidades.(...) Olhando a quantidade de portas
de oficinas e lojas desenhadas pelos grafiteiros na periferia, pode-se ter
uma clara no¢do da forca do movimento e de sua penetracdo nesses
bairros3’.

Por sua vez, o rap comecgou nas rodas de breakers na estacdo Sdo Bento do
metrd, depois na Praca Roosevelt. Os primeiros rappers cantavam na rua, ao som
de latas e palmas. Chamava-se o rap de "Tagarela", devido a fala rdpida do estilo na
época. Foram surgindo as oportunidades de sair das ruas e fazer apresentacdes em
festas e bailes. Veja o depoimento de Thaide a revista Pode Cré n. 4, sobre o inicio

de sua carreira:

Em 84 ou 85, minha gangue me levou para uma festa, onde o DJ Hum
tocava eu ainda ndo o conhecia. Nessa época eu ja fazia algumas letras, mas
nao com o intuito de gravar um disco. Passados alguns dias, ap6s essa festa,
faleceu um amigo nosso que cantava, e eu fiz um rap em homenagem a ele.
Ainda ndo existia o lance de alguém subir ao palco para cantar uma musica
falada, eu fui o primeiro a fazer isso: cantei 14 onde o DJ Hum tocava essa
casa, a Archote, ja fechou , e a rapaziada gostou muito. Depois de mais ou
menos dois anos, na festa My Baby, eu cantei com um amigo, todos
gostaram e pediram bis. Fomos para o camarim e ld4 comecamos a
conversar com produtores como Nasi, André e o Skowa. Eles nos disseram
que tinhamos que levar nosso trabalho adiante.

No momento em que sairam as primeiras gravacdes do rap nacional, o
movimento hip hop como manifestagdo juvenil amadurecia no Brasil. Surgem e
gravadoras e equipes de som, algumas j4 organizavam os bailes black desde anos
70. As batidas ainda eram "quebradas", favorecendo os versos curtos. As letras
falavam do cotidiano dos b.boys, seus problemas na metrépole, ou até mesmo de

amor. No inicio, os raps, em geral, ndo eram criticos, nem falavam da realidade
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urbana. O principal foco eram temas banais com sacanagens e apresentacdo dos
proprios grupos.

Em 1989, Milton Salles prop6s a criagio do MH20, Movimento Hip Hop
Organizado, que teve sua "fundag¢do" comemorada num show no Parque do
Ibirapuera, no aniversario da cidade de Sdo Paulo. Tal iniciativa contou com o

apoio essencial da prefeitura petista de Luiza Erundina.

‘Nossa idéia de protestar contra a situacdo social surgiu aos
poucos, mas o pontapé inicial foi quando a gente comecou a ouvir
Public Enemy. Lemos a autobiografia do Malcolm X. Comegcamos a
refletir: quem é culpado pelo nosso hoje? Como a nossa gente vivia
no passado? Estudamos Historia...”

(KL Jay, Dj do grupo Racionais)

Nesse momento os rappers enfatizaram que a “consciéncia negra” §é
estratégica no sentido de compreender a trajetoria da populacdo negra na América
e no Brasil. Livros como “Negras Raizes” (Alex Haley), “Escrevo o que eu Quero”
(Steve Byko), biografias de Martin Luther King e Malcolm X, a especificidade do
racismo brasileiro, especialmente discutido por Joel Rufino e Clévis Moura, bem
como lutas politicas da populacdo negra, passaram a integrar a bibliografia dos
rappers e serem refletidas nas letras (ANDRADE, 1996).

O hip hop brasileiro incorporou intmeras caracteristicas da cultura
nacional. Podemos observar, por exemplo, a influéncia da fé catélica em vdrias
letras de rap de diferentes compositores e a “mandinga” peculiar do corpo
brasileiro na danca break.

Em Sao Paulo mediante o apoio e incentivo dos movimentos negros,
surgiram as posses, determinantes na consolidagdo do movimento na cidade. As
posses sdo “gangs do bem”, que exercem func¢des sociais, além de buscar agdes
estruturadas para potencializar a capacidade de producdo de musicas e de
apresentacdes. A primeira posse foi a Sindicato Negro, fundada em 1989 pelos
integrantes do movimento que freqiientavam a Praca Roosevelt no centro de Sao

Paulo. Nessa época, na estacio Sao Bento do metrd ficavam os breakers,

37 LARA, Arthur Hunold. Grafite:Arte Urbana Em Movimento. ECA /USP. Sio Paulo, 1996.
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normalmente em finais de semana, e na Praca Roosevelt permaneciam os rappers.
A seguir, surgem a Posse Forca Ativa, na Zona Norte com 62 grupos de rap, além de
Conceitos de Rua, Alian¢a Negra, Simbolo Negro, Mente Zulu, Movimento hip hop
de Diadema, Posse Haussa, Negroatividades etc.

Do inicio de nossa pesquisa sobre o tema até aqui, pudemos observar que o
hip hop vive em constante mudanca, mas, ao contrario do que se poderia imaginar,
se fortalecendo a cada dia. Inclusive manifestacdes como break e o grafite, que
viraram os primos pobres do rap, reergueram-se € hoje estdo com forca total. As
comunidades se organizam cada dia mais € ndo estdo sé nas ruas, estdo também
nas escolas e casas de cultura incentivadas por prefeituras e pelo governo do

Estado.

2.6 — A TRIBO

Através de novas marcas culturais, representadas por formas de se
cumprimentar, linguagem, dancas, vestimentas € comportamento, sujeitos
individuais tornam-se parte de determinados grupos, demonstrando identificacdo

entre si.

Em torno do hip hop revela-se a necessidade do jovens, em sua maioria
negros e pobres, de buscar seus iguais: uma forma de unido e solidariedade.
MAFFESOLI (1987) argumenta que, na cidade pds-moderna, encontramos um
sentimento comunal, um novo paradigma estético, em que massas de pessoas

agregam-se em comunidade emocionais e tempordrias que ele denomina “tribos”.

A organizacdo em grupos que € vivida pelos participantes do hip hop — que,
ao invés de se apoiarem em principios de individualizacdo, partem para vivenciar
através de uma emocdo coletiva um sentido de identidade grupal — pode
caracterizar-se, segundo denominacdio dada por MAFFESOLI, de um

“neotribalismo”.

MAFFESOLI acredita no tribalismo como um vitalizante da sociedade e que
“nessas massas que se difractam em tribos, ou nas tribos que agregam em massas,

existe um “reencantamento do mundo”, e esse reencantamento possui como
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“cimento” principal uma emocdo ou uma sensibilidade vivida em comum”. Este
cimento € a partilha do sentimento vivido no grupo e pode conduzir desde grandes
atos a rebelides politicas e a greves, como pode também se exprimir igualmente na

festa ou na banalidade cotidiana.

Essas tribos sdo presentes na cena cotidiana e fazem parte da paisagem
urbana contempordanea com suas aparéncias uniformes de vestimentas e
expressdes corporais, possuindo no grupo o seu ideal, que € resultado do que

ocorre dentro e com o grupo.

Este viver coletivo traz, segundo MAFFESOLI, uma emocdo coletiva, que ¢
uma procura pelo “estar-junto”. Esta vivéncia do “estar-junto” em grupo surge no
baile, na rua e em outros tipos de encontros tipicos do movimento hip hop, que

podemos chamar de momento de ritualizacdo.

Esses encontros sdo tentativas de se construir espacgos sociais de lazer e
identificacdo definindo simbolicamente os limites de seu territdrio no contexto da
sociedade urbana. A identificagdo com o rap, o grafite e o break se d4, também, pela
ocupacdo comum de um espago definido como marginal pela sociedade. Sobre isso

SODRE (1983) afirma:

A idéia de territério coloca de fato a questdo da identidade, por referir-se a
demarcacdo de um espaco na diferenca com outros. Conhecer a exclusividade ou
a pertinéncia das agdes relativas a um determinado grupo implica também
localiza-lo territorialmente. E o territério que traga limites, especifica o lugar e
cria caracteristicas que irdo dar corpo a acdo do sujeito.

Neste sentido, o hip hop assume a rua como sua casa, nos bairros distantes
onde vivem os setores mais empobrecidos, revelando uma forma peculiar de
apropriacdo do espaco urbano e do agir coletivo, capaz de mobilizar jovens

excluidos em torno de uma identidade comum.

E o mais interessante nesse fendmeno — no caso desta abordagem - € que o
veiculo propulsor dessa sensibilizacdo salta dos guetos nova-iorquinos para as
periferias do mundo, adequando-se a cultura local como manifestacdo popular.

Sobretudo no Brasil, onde o hip hop se transforma num mecanismo de construcao
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coletiva, que se expressa (entre outras formas), através da vocalidade e
corporeidade, estando esses elementos em total harmonia, como em tantas outras

manifestagdes populares brasileiras.

O Movimento hip hop como fato constituinte de tribo urbana tem como forte
caracteristica a incrivel poténcia de comunica¢do, sendo a voz ouvida por todos

aqueles que dela necessitam.

A eficicia dos meios justifica como uma influéncia estrangeira,
marcadamente globalizada, € traduzida como arte popular, associada e associando
a questdo da identidade e ocupacgdo do espaco urbano. Segundo LOPES (1997), € a
arte popular que reflete e embasa a constitui¢do da brasilidade uma vez que ela ndo
tem compromisso com o discurso oficial e, por essa razdo toma para si a palavra, o
falar cotidiano e dessa maneira revela o cardter do povo brasileiro. E é exatamente
isso que o hip hop faz ao resgatar a identidade de uma parcela significativa dos
“marginalizados”, expondo a existéncia e persisténcia dessa categoria na cultura

brasileira.

As ferramentas que essa grande forca utiliza sdo tipicas da cultura popular: a
corporeidade e a vocalidade. Dois elementos que, difusos, sio fundamentais na
cultura hip hop e em tantas outras manifestacdes da cultura popular brasileira, que

¢ marcadamente influenciada pela cultura negra.

Segundo LOPES (1997) Uma das caracteristicas fundamentais da vocalidade
brasileira € o seu cardter eminente corporeo, provavelmente fruto do periodo de
nossa oralidade, onde se tinha uma forte interferéncia do corporal sobre o
gramatical devido, num primeiro momento, a falta de conhecimento da lingua
oficial que se implantou no pais a ferro e fogo, desprezando o fato de que grande
parte da populacdo era falante de outras linguas como tupi-guarani, yoruba... E,
num segundo momento, ao fato de que a populacdo era eminentemente analfabeta
ou semi-analfabeta, ocasionando, assim, um maior ganho da corporalidade
associada a fala e evidenciando o fato de que “no Brasil: Voz é corpo!”(LOPES,
1997).

Deste modo, as dentncias que carregam as palavras cantadas do rap

também sdo expressas nos corpos dos autores e atores do Movimento hip hop.
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Nesta manifestacdo, o movimento € signo do questionamento da realidade vivida
por eles. O corpo dos b.boys e b.girls, dos rappers e djs, dos grafiteiros e de todos
os participantes do hip hop em geral é a prépria possibilidade de existéncia e seus

gestos (vocais e corporais) sdo simbolos desta existéncia.
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1- A CAPOEIRA COMO PROCESSO DE TREINAMENTO

Capoeira é como se fosse uma planta que se tomando (sic) o seu ché, ou
utilizando-a de quantas formas forem necessdrias, tenha indmeras
serventias ao organismo e ao espirito humano. Por isso, e porque os
elementos que compdem a capoeira sdo tantos, é que ela serd sempre uma
fonte inesgotavel de descobertas?3®.
AREIAS (1983) coloca nessa pequena frase questdes fundamentais para se
pensar a capoeira neste trabalho: (1) que ela tem intimeras serventias; (2) que é
fonte inesgotdvel de descobertas; (3) que tem muitos elementos que a compdem.

Das intimeras serventias da capoeira fomos testemunhas da funcdo de viabilizadora

de uma abordagem orginica, integrada e brasileira do corpo para fins cénicos,
utilizando alguns elementos que compdem essa nobre arte, ndo obstante, cientes de
sua complexidade e importancia como manifestacdo popular e ritualistica.

A capoeira como uma forma de treinamento para o artista cénico (um
excelente tema de investigacdo) ndao é exatamente o objeto deste estudo e sim um
suporte técnico para o trabalho pratico. Logo, ndo se dissertard longamente sobre
tal assunto, apenas se apresentard o olhar que se lancou a capoeira para ser
possivel utilizd-la como um bom treinamento, j4 que a capoeira ndo se trata
exatamente disso.

Talvez um bom nome para esse olhar, ou melhor, para esse uso, seja
“APROVEITAMENTO”. Entdo, falaremos de como aproveitamos a capoeira como
suporte técnico a partir de vivéncias pessoais com a prdtica popular3® e de estudos
mais aprofundados, como o do Prof. Dr. Eusébio Lobo da Silva e de Sandra Oliveira
de Santana*0.

O objetivo da técnica nas artes corporais € a facilitacio da expressdo do

sujeito. Deste modo, suporte técnico pode ser entendido como a maneira adequada

de se abordar o corpo, compreendendo as especificidades desta pesquisa e da
estética pretendida. E mais do que isso, de uma maneira inteligente de manter esse

corpo em um estado de aprimoracao, isto €, treinamento.

3% AREIAS, Almir das. O que é Capoeira. Ed. Brasiliense. Sdo Paulo. 1983: 112.

¥ Grupo de Capoeira Semente do Jogo de Angola, do Mestre Jogo de Dentro (Campinas — SP).

40 Cf: SANTANA, Sandra. Capoeira angola e técnica da danga: andlise de movimento e descricao de principios para o treinamento
téenico corporal de dangarinos. Dissertagao de Mestrado. Salvador: UFBA, 2003.
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Como ja vimos no primeiro capitulo, posto nas palavras de BURNIER
(2001), o treinamento tem por objetivo a preparacdo do artista, a exploracdao de
suas capacidades, o alargamento de seu léxico e da dilatacdo do seu potencial
expressivo. E uma parte importantissima de qualquer processo de criagdo, e dada
essa importancia que o treinamento neste trabalho é discutido, inicialmente,
separado do tema (hip hop).

Durante a pesquisa o hip hop e a capoeira, isto é, o conteido temadtico e o
suporte técnico, aproximaram-se a ponto de a capoeira deixar de ser somente
treinamento. Porém, essa relacdo poderia ndo ter acontecido, o que ndo significa
que a capoeira e o hip hop tenham sido postos lado a lado por um acaso, e sim, que
a relacdo das duas manifestacdes € um acaso do processo artistico ou um resultado
obtido.

Isto quer dizer que a capoeira como ferramenta é uma resultante dessa
discussdo inicial (capoeira como suporte técnico), somada ao estudo sobre o hip
hop como conteido temédtico. Esperamos que isso explique o fato de a capoeira
aparecer na dissertacdo ora como treinamento, ora como ferramenta.

Fechando esse grande paréntese e voltando a questdo do treinamento,
podemos justificar a capoeira como suporte técnico em trés pontos basicos: 1) A
capoeira € uma técnica corporal complexa que explora todas as possibilidades do
corpo — Elementos da técnica da capoeira; 2) Trabalha a noc¢ao de jogo — Capoeira

e Jogo*l; 3) “A capoeira se faz no corpo que faz a capoeira”.

1) Elementos da técnica da capoeira
Como jad apontamos anteriormente, o corpo nas artes cénicas € proeminente
e dele é exigido um uso extracodiano, isto é, um modo especial de se utilizar o
tonus muscular, a respiracdo, a energia e o equilibrio. Esse abordar do corpo, por
mais organico que seja, ndo € natural e por isso precisa ser fixado através do
treinamento, que consiste no adaptar do corpo a seu emprego através da técnica e

repeticao.

4 A idéia de jogo ¢ sem duvida muito viva neste trabalho, e por isso reaparecera mais adiante como uma
ferramenta de transmutaciao do tema.
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Assim, observamos que o uso diferenciado do tonus muscular, da respiragao,

da energia e do equilibrio, treinados por meio da capoeira, desdobram-se em

outros fatores fundamentais para a preparagdo técnica do artista cénico*2. Sio eles:

A

W

.

® K R X X

=

Forgca Muscular

Resisténcia Muscular

Capacidade Aerdbica

Resisténcia Anaerdbica

Flexibilidade

Alinhamento Postural

Coordenacdo Motora / Equilibrio / Agilidade
Ritmo

Percepcao Espacial

Qualidade de movimento

Capacidade de Improvisagao

No treinamento aplicado neste processo de criacdo foi possivel observar o

potencial da capoeira para alcancar tais fatores fundamentais, por meio de

exercicios proprios deste jogo corporal, que foram previamente selecionados e

estudados durante toda as etapas dos laboratérios. Sao eles3:

O A S S T S S 4

Ginga

Negativa
Negativa de frente
Queda de rim
Meia lua de frente
Rabo de arraia
Meia lua de costas
Ponte

Au

“2Cf: SANTANA, Sandra. Capoeira angola e técnica da danga: andlise de movimento e descri¢do de principios
para o treinamento técnico corporal de dangarinos. Dissertagao de Mestrado. Salvador: UFBA, 2003.
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¥ Au de cabeca
¥ Bananeira

Rolé

®

®

Bencdo

Rasteira

A

Jogo

Esses Movimentos, por sua vez, foram exercitados4* de forma progressiva e
planejada, através de quatro etapas: Treinamento Individualizado;
Treinamento em duplas; Treinamento em jogo estruturado e
Treinamento em jogo livre ou Roda*.

Segundo SILVA (2004) o Treinamento Individualizado ¢ um momento
fundamental, no qual se encontra o clima favordvel as descobertas pessoais, ou
seja, cada um descobre seu modo préprio de aprender.

Ja no Treinamento em Duplas busca-se uma introdu¢do ao movimento
planejado no contexto do jogo corporal (SILVA, 2004:44). Esse modo de
treinamento permite o desenvolvimento do reflexo sem o risco de acidentes, ao
mesmo tempo em que desenvolve confianc¢a tanto na execucdo do ataque como
da defesa.

Por sua vez, no Treinamento em Jogo Estruturado conjuga-se o cardter
objetivo da técnica dos movimentos com um subjetivo: a improvisacdo (SILVA,
2004:44).

Enfim, no Treinamento em Jogo Livre busca-se uma vivéncia aproximada
ao ritual da Roda de Capoeira, do qual fazem parte também o canto, a bateria
(berimbaus, pandeiro, etc.) e algumas regras. E nesse momento que se exerce de

forma plena a nog¢do de jogo.

4 Nomenclatura utilizada pelo Mestre Jogo de Dentro no Grupo Semente do Jogo de Angola

4 Aqui, nos referimos a parte pratica da pesquisa, realizada com os grupos G1 e G2, que serdo posteriormente
apresentados.

Cf: SILVA, Eusébio. O corpo na capoeira. Livre docéncia a ser publicada. Campinas, SP: [s.n.], 2004.
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2) Capoeirae Jogo4s;

A vivacidade e graca estdo originalmente ligadas as formas mais primitivas
do jogo. E neste que a beleza do corpo humano em movimento atinge o seu
apogeu. Em suas formas mais complexas o jogo estd saturado de ritmo e
harmonia, que sdo os mais nobres dons de percepcdo estética de que o
homem dispde. Sdo muitos e bem intimos os lagos que unem o jogo e a
beleza.

(HUIZINGA, 2000:10)

A citada frase de HUIZINGA se aplica a capoeira com tanta perfei¢cdo que até
parece que o autor se referia a prépria. Por essas caracteristicas que a no¢ao de jogo
presente na capoeira € uma excelente fonte de preparacdo para o artista cénico, que
busca vivacidade, graca, harmonia, “beleza” do corpo humano em movimento.

O jogo da capoeira é um jogo de ataque e defesa, de pergunta e resposta, e
mais do que isso, de complementacdo. Logo, além da desenvoltura corporal para se
realizar os movimentos, o jogo da capoeira exige atencdo, concentragio e atitude,
resultantes da interacdo entre técnica e a criatividade. O mais interessante € que
tudo isso € treinado de maneira muito dindmica e envolvente, afinal “o jogo € uma
atividade ou ocupacdo voluntdria, exercida dentro de certos e determinados limites
de tempo e de espaco, segundo regras livrcemente consentidas, mas absolutamente
obrigatdrias, dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de
tensdo e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da vida cotidiana”
(CALLOIS, 1967).

A expressdo cénica que tentamos alcancar neste estudo tem o jogo ndo sé
como processo, mas também como o préprio fim, isto €, visualizamos no ato cénico
0 jogo dramdtico, pois como afirma SPOLIN (1985:17) “atuar requer presenca. Aqui
e agora. Jogar produz esse estado. Da mesma forma que os esportistas estdo
presentes no jogo, assim também devem estar todos os membros do teatro no
momento de atuar”.

E mais uma vez a capoeira mostra como pode contribuir, pois apesar de a

capoeira ser a principio um “jogo agonistico™’ os floreios, a mandinga, a malicia, a

46 A idéia de jogo é sem divida muito viva neste trabalho e por isso reaparecera mais adiante como uma
ferramenta de transmutacio do tema.
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malandragem e o faz-de-conta, ddo a capoeira atributos teatrais*8 (neste ponto é
importante enfatizar que existe hoje no mundo diferentes formas de se praticar

capoeira e que aqui se considera aquelas mais tradicionais).

3) “A capoeira se faz no corpo que faz a capoeira”

A frase proferida de forma muito espontianea e até despercebida em meio a
uma aula, tornou-se emblemdtica neste trabalho. E exatamente isso que
procurdvamos: uma técnica (pensando em técnicas de danca) que nao emoldurasse
o corpo em um estilo, que permitisse a “livre” expressao do ser.

Niao que a capoeira ndo tenha uma forma, mas € forma que se transforma e

s6 se transforma depois de se conhecer a forma! Pois assim disse Mestre Pastinha

hd muito tempo atrds ‘cada um é cada um, ninguém joga como eu...”
Em outras palavras, a capoeira € técnica que nao acultura, que nao
necessariamente impde um outro modo de comportamento € que permite que o

corpo faca cultura*®, ndo sé reproduza.

47 Callois propoe a seguinte classificagdo para os jogos: agon (jogos de competi¢io), alea (jogos de azar), mimicry
(simulacro) e ilinx (vertigem)

48 Conferir Capitulo 11

4 Conferir Capitulo 1
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2 - HIP HOP: PRETEXTO, SUBTEXTO

Na verdade ndo sabemos bem se se trata de texto, subtexto ou pretexto de
um processo de criacdo cénica. O fato € que esse € um tema abordado em nossos
trabalhos académicos e artisticos hd aproximadamente quatro anos. Desse longo
processo houveram resultados cénicos diferenciados, buscando-se um
aprimoramento da linguagem em cada edicio. E interessante observar que a cada
novo produto artistico, o hip hop “esmaecia”, isto é, se tornava alvo de uma
abordagem menos literal. O que, ao nosso ver, € um grande ganho, jid que
reconhecemos que a cena contemporanea ndo deve ser um ‘“reduto de tipificacdes”.

Em momento algum foi nosso intuito realizar uma releitura do hip hop, ou
entdo uma traducdao fiel. Nossos objetivos estiveram e estdo pautados na
transposicdo de alguns elementos, matrizes ou cddigos, captados na fonte por meio
da observacio, vivéncia e leitura. Esses elementos se configurariam como um ponto
de partida para uma abordagem prépria, descomprometida com qualquer outro
formato.

Antes da realizacdo dessa pesquisa, no ambito da poés-graduacdo, esses
elementos eram puramente intuitivos, O que ocasionou, por vezes, a
impossibilidade de trabalhd-los em um processo mais consciente, pois estes,
muitas vezes, se perdiam no caminho ou se diluiam na memoria afetiva.

Dessa experiéncia ficou clara a necessidade de pontuar os elementos,
subjetivos ou ndo, para que pudéssemos “destrinchd-los” no processo de criagao.
Para isso foi de muita valia conhecer o hip hop do ponto de vista histérico e
antropoldgico, para ndo deixar passar signos que os olhos possivelmente nao
captariam em primeira instancia.

Somando as experiéncias pessoais no universo do hip hop com a pesquisa
tedrica e de campo, foi possivel elencar pontos para alicercar, juntamente com a
técnica da capoeira, a constru¢cdao do corpo cé€nico.

E importante deixar claro que esses sdo pontos que julgamos “essenciais”
neste trabalho e que o hip hop nao se limita a eles.

Nao somente o hip hop, mas qualquer manifestacio de cultura tem seus

significados atados ao espaco fisico e social a que ela pertence (ROSA, 2003:64).
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No caso do hip hop, estamos falando da urbe e mais especificamente das “margens”
urbanas. E a metrépole é isso ai, o que vemos e sentimos todos os dias, um
caldeirdo efervescente de pessoas de todas as estirpes, uma selva de concreto onde
milhares de conflitos se estabelecem3°. Porém, a cidade “ndo é meramente um
mecanismo fisico e uma construcgdo artificial, estd envolvida nos processos vitais
das pessoas que a compdem; ¢ um produto da natureza, e particularmente, da
natureza humana”(Robert Ezra Park in VELHO, 1979: 26). O hip hop faz parte
dessa natureza, pois, ndo s6 acontece na cidade, como foi “parido” por ela.

Assim, podemos considerar a urbanidade como uma questdo a ser pontuada,
porque ird desencadear vdrias outras questoes.

Uma das caracteristicas das grandes metrépoles é o inchacgo populacional e o
desequilibrio social, fatores que sdo acentuados em paises (economicamente)
menos desenvolvidos. [sto acaba por ser sindbnimo de marginalizacdo.

A cultura hip hop se consolidou nas bordas das grandes cidades, nos guetos,
periferias, favelas, baixadas, Cohab’s e Dic’s afora, locais que surgem da
diversidade socio-econdmica e que mostram a movimentacdo de grupos sociais
variados, resultantes do processo de migracdo — somando, assim, experiéncias €
culturas de todo o pais.

O hip hop € marginal e se orgulha muito disso, ndo sendo a toa que assume o

‘

posto de “voz da periferia”. Nos até irfamos mais longe: “o corpo da periferia”.

Como vimos no inicio deste capitulo, o corpo acaba por ser um territério
atravessado pela cultura, assim como a periferia é atravessada pelo hip hop. E esta
periferia ndo é somente casas, barracos, ruas, muros, asfalto, esta periferia é gente.

E gente é corpo.

A experiéncia do corpo como uma linguagem e cédigos especificos retirados
da periferia revela principios proprios na compreensdo da juventude em
questdo, que produz uma nova forma de comunicag¢do e dai a expressido
cultural denominada “vozes dos excluidos”. Ou seja, na Cultura Rap - aqui
representada ndo s6 pela significacdo dada por essa sigla norte-americana
Rhythm and Poetry, que revelaria apenas um género musical, mas a sua
conexdo em rede contribuida por outras linguagens artisticas,
arregimentando assim a uma cultura mais amplificada, onde a palavra
Ritmo encaixa-se enquanto movimento, suingue, gesto, toque e aquilo que
indica ao hip (quadril) e ao hop (saltar, pular) e Poesia, enquanto no

50 Cf: VELHO, O fendmeno Urbano. Sio Paulo: Ed. Brasiliense, 1979.
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discurso: letra, voz, mensagem, informacdo - a idéia da proépria
movimentacdo dada pelo corpo, surge como um novo discurso atribuido a
uma maioria de jovens pobres, das grandes metrépoles, que ndo tém a
visibilidade de seus problemas sociais observado por setores politicos.
(ROSA, 2003:64)

Assim, a idéia de marginalidade — outro fator pontual nesta abordagem —
advindo do fator urbanidade, revela-se no discurso corporal dos agentes do hip
hop, seja através de gestualidade ou através do processo intelectivo de composicdo
de letras de rap que relatam duramente a situagdo vivida na periferia.

A marginalidade como um fator constituinte do hip hop, leva a outro ponto
bastante expressivo nessa cultura de rua e importante este trabalho: o caréter de
enfrentamento. Através de atitudes e comportamento que poderiam ser
considerados subversivos, o hip hop mostra qual é a real, invadindo a cena urbana,

com roupas extravagantes, palavrdoes, girias e desafiando padrdes sociais.

Estes corpos de rua que dancam nos baile, no chdo das padarias, dos
supermercados e da prefeitura, fazem mais do que desafiar as tentativas de
disciplina e de controle das acdes corporais que lhes sdo impostas pela
sociedade. Eles ddo um sinal sensivel da possibilidade de uma existéncia
fisica fora dos padrdes normais; sdo identidades corporais na rua e ndo em
nenhum outro espacgo educativo.

(VILELA, 1998:3)

Esta atitude materializada no corpo e em torno do corpo, cria nos sujeitos do
hip hop uma identidade prépria e comunidade particularizada que € facilmente
detectada. “A gestualidade que esse discurso produz é uma danca que representa
um corpo supostamente matizado pela violéncia, fragmentado e simulado” (ROSA,
2003). E ndo ha dividas que a gestualidade caracteristica do hip hop é um fator
determinante para a composi¢cao do corpo cénico em questao.

A violéncia é simbolicamente refletida na gestualidade dos sujeitos do hip
hop, entretanto, é expressa tal e qual nas letras de rap que, de forma violenta, falam
de violéncia. Assim, esse fator ndo poderia passar em branco.

Nas letras de rap fala-se da violéncia, do trdfico de drogas, da policia, da
pobreza, do racismo, mas esses ndao sdo os unicos temas abordados pelo rap,
existem letras com temas diversos. Fora a violéncia e a realidade da periferia, outro

tema bastante freqiiente € a exaltacdo da “negritude”. Como vimos anteriormente,
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o hip hop nasce no seio da comunidade e cultura dos negros, este € um ponto a ser
ressaltado, j4 que hoje, aqui no Brasil, o fator “negritude” ainda é um fato
determinante do hip hop; isso € possivel de ser observado nao sé nas letras de rap,
mas nas falas, nos cabelos, nas camisetas e acessorios (100% Negro, Malcolm X,
“Negro é lindo” e imagens de negros e do continente africano).

Por fim, o dltimo item a ser levantado e que foi de muita valia para nossos
estudos praticos € o ritmo, ou melhor, os ritmos, sempre cadenciados, com batidas
firmes, as vezes dancantes e outras apenas contemplativas. Talvez os ritmos,
chamados no hip hop de base, tenham sido o principal portal nos laboratérios de
criacdo para o universo do hip hop, isso por ser o tinico elemento que vem até nos —
os demais fatores foram observados na fonte.

Entdo podemos listar: wurbanidade, marginalidade, enfrentamento,
gestualidade, violéncia, “negritude” e ritmo. Esses fatores, no hip hop, ndo sado
independentes, ao contrdrio, aparecem atados uns aos outros em um sé corpo. E
por falar em corpo, no sub-capitulo “Uma questdo de identidade” foi dito que o
material de trabalho é a maneira com que o hip hop se faz no corpo que faz o hip
hop. A primeira vista, pode ter parecido redundincia, mas esperamos que essa
discussdo tenha deixado claro que o hip hop propde uma maneira particular de
abordar o corpo, e que essa maneira foi e estd sendo a cada momento criada e

interpretada por esses “corpos de rua”, que produzem e assimilam essa cultura.

74



3- DO HIP HOP PARA A CENA

HIP HOP

Gestualidade ]

| |
Urbanidade Enfrentamento Negritude

Marginalidade Violéncia Ritmo

Esses sete elementos acima citados foram os pontos utilizados como
matrizes no trabalho de criacdo. A transposicdo desses elementos para a cena
ocorreu por meio da utilizacdao de algumas ferramentas: (1) a instalacdo, elaborada
no ambito da pesquisa com a preocupagdo de preparar o corpo tecnicamente para o
trabalho criativo, juntamente com (2) a capoeira, que acabou por ndo ser apenas
um treinamento, servindo como um canal na elaborac¢dao das a¢des corporais; (3) a

idéia de subjetividade, que promove equilibrio com os procedimentos técnicos; (4)

os estudos sobre ac¢do fisica (encontrados principalmente nos escritos de Eugénio

Barba e Luis Octdvio Burnier), que auxiliou, sobretudo, no trato com as agdes

corporais, tanto no executar, como no compor; (5) o jogo/improvisacdo como

exercicio que desenvolve a liberdade pessoal de forma estruturada, e finalmente (6)
a eucinética e (7) coréutica (estudos labanianos), que auxiliaram na modelagem das

acoes, no sentido de qualidade de movimento e relacdo com o espaco.
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3.1- Ferramenta 1: INSTALACAOQO

O trabalho do grupo de pesquisa se pré-iniciou, na disciplina Capoeira
Aplicada a Composi¢do Cénica, ministrada pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo da Silva.
Nessa ocasido, os artistas-pesquisadores tomaram conhecimento da abordagem da
capoeira que seria feita na segunda etapa do processo.

A disciplina foi o ponto de encontro das pessoas que iriam formar o grupo,
que chamaremos de G1. O Gl foi constituido por Flavinho, Milena e por mim.

Apesar de todos os integrantes do grupo serem profissionais da danca, havia
alguns elementos que precisavam ser pontuados, devido ao tipo de abordagem e
resultado estético pretendido. Esses elementos sdo a base da técnica extracotidiana
selecionada.

Esse modulo da pesquisa foi nomeado de Instalacdo por ser a preparacgdo da
preparacido, ou seja, 0 momento em que se transforma o corpo em um corpo
diferenciado.

Os parametros para essa transformacdo foram extraidos de experi€ncias na
prética de danca, obtidas principalmente durante o curso de graduacdo em Danca
na Unicamp, sobretudo, nas disciplinas de Dancas Brasileiras (atualmente Dancas
do Brasil), Exercicios Técnicos de Danca e Expressdo e Movimento. A essas
experiéncias foram somados os resultados da pesquisa bibliografica em Laban,
Barba e Burnier. Assim, encontramos uma maneira de sintetizar o processo de
“instalacdo corporal”.

O corpo instalado é, entdo, o corpo diferenciado que estd sensivelmente
preparado para uma abordagem do movimento corporal extracotidiano.

Aqui, a instalacdo corporal se concretiza em alguns exercicios, classificados
como primarios e secundarios, que foram nomeados metaforicamente para
facilitar a explicacdo.

Esses exercicios devem ser iniciados apds uma prévia preparacgio,

constituida pelo relaxamento e o aquecimento. Essas duas etapas sdo momentos

muito importantes, pois determinam o nivel de concentra¢do em todo o resto do
trabalho, e por isso devem ser feitos individualmente, respeitando o ritmo e a

necessidade de cada um.
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As trés fases da instalacdo estdo classificadas em “A”, “B” e “C™:

(A) Relaxamento e Aquecimento

A noc¢do de inteireza corporal deve estar presente desde o primeiro

momento, isto é, o relaxamento ndo deve ser apenas a suavizacdo do tdnus

muscular, mas também, dos pensamentos e emog¢des. Isso porque os exercicios

primdrios e secunddrios exigem um grau elevadissimo de concentracio. O

relaxamento pode ser feito de muitas maneiras. A maior ocorréncia no GI se

iniciava com o corpo deitado e estendido no chdo, enfatizando-se a percep¢dao dos

pontos de apoio e da respiragdo natural.

A partir de alteracdes na respiracdo, acontecia a transicdo do relaxamento

(repouso) para o aquecimento (estado ativo).

1)

2)

3)

4)

5)

6)

Amplia-se a respiracdo natural, gradativamente, ora enfatizando o
movimento conseqiiente no peito, ora nas costelas e por fim no baixo
ventre.

No limite da ampliacdo da respiracdo, acrescenta-se a acgdo vocal,
inicialmente com o som de um “suspiro”.

Ao exercicio da respiracdo ampliada com o ‘“suspiro”, se insere o
movimento voluntdrio de expansdao (inspira¢do) e recolhimento
(expiragdo). Sendo a inspiracdo-expansdo a busca do “alongar” e o
recolhimento, de relaxamento (esvaziar). A acdo vocal pode crescer
acompanhando os movimentos (sons de v, X, s € vogais).

Na dinamica de alongar e recolher, o corpo vai abandonando a inércia e
se tornando cada vez mais ativo, passando do nivel baixo para o médio,
até chegar ao alto, valorizando também os pontos de apoio.

Nas transi¢des entre os alongamentos e relaxamentos se valoriza o
trabalho com as articulacdes, que aos poucos vao se tornando mais
evidentes.

A livre movimentacdo das articulagdes vai tomando o lugar dos

alongamentos e relaxamentos.
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7) A “danca das articulagdes” vai crescendo gradativamente até chegar a um
estado “frenético”, em que todos as articulacdes se movem
simultaneamente.

8) Com precisdo a “danca das articulacdes” € interrompida e chega a uma
pausa total de movimento aparente, porém, preservando - na respiracao

e noritmo interno - a intensidade de todo o aquecimento.

(B) Exercicios primarios

/\

Fio de Nylon
da cabega ao ced

Cachoeira nos
ombros

Ziper no pubis

Seta no coccix

Arqueamento dos joelhos

Enraizamento dos pés

Como podemos perceber no esquema, esses exercicios foram abordados da
base do corpo para cima, justamente com o intuito de trabalhar a nocdo de
“edificacdo” corporal, comecando do alicerce até chegar ao dpice.

Apesar de cada exercicio ser uma etapa da construgdo, ou melhor, da
instalacdo, todos se integram e sdo determinados uns pelos outros. A auséncia de
um s6 tijolo pde em risco toda a arquitetura. Por essa interdependéncia, os

exercicios primdrios ndo serdo expostos isoladamente.
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Ainda no calor do aquecimento, em pé, com os pés descalgos, paralelos e
separados um do outro na largura do quadril, iniciam-se os exercicios primarios

propriamente ditos, com o enraizamento dos pés>l.

O enraizamento dos pés consiste na maxima adesio dos pés ao chao,

abrindo espacos entre os dedos, enfatizando o apoio em trés pontos badsicos,

formando um tridngulo onde o dpice esta no calcanhar. O enraizamento dos pés se

completa com um segundo exercicio primdario: o arqueamento dos joelhos. Os

joelhos sdo ligeiramente “rotacionados” para fora, aumentando o arco dos pés, a
medida que faz com que os maléolos mediais “subam”.

O trabalho nos joelhos, ligado com o préximo exercicio primdrio, tem como
conseqiiéncia uma espiral nas coxas, acdo de extrema importancia no processo de

instalacdo, que é uma resultante do arqueamento dos joelhos com a base da bacia,

ocasionada pela seta imagindria posta no cOccix. A seta no cdccix € o terceiro

exercicio primdario e age na regido da bacia, juntamente com o ziper no pubis, o

quarto exercicio. Os dois agem em direcdes opostas, encaixando o quadril e
alongando a coluna, que cresce da regido do sacro até a cabeca, que por sua vez,
tem continuacdo em um fio de nylon, ligado ao céu. Em oposi¢do ao fio de nylon

estd a cachoeira nos ombros. A dgua corrente e forte da cachoeira cai pelos ombros,

passando pelas escdpulas, braco, antebraco e maos, escorrendo pelos dedos.
O corpo devidamente instalado tem como pressuposto as oposi¢cdes, que
modificam o equilibrio do corpo, o fluxo de energia e até mesmo a respiracdo, que

se torna mais profunda e lenta.

1O termo enraizamento dos pés foi baseado na abordagem feita pela Profa. Graziela Rodrigues nas aulas de Dangas
Brasileiras, no curso de Danga na Unicamp e pode ser conferida em seu livro Bailarino-Interprete-Pesquisador: processo
de formagao. Rio de Janeiro: Funarte, 1997.
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C) Exercicios secundarios

Nos exercicios secunddarios o corpo construido com os tijolos que sdo cada

exercicio primério - ao contrdrio de uma constru¢do de concreto - € posto em

movimento aparente. Essa fase da instalacdo tem a func¢do de solidificar o trabalho

anterior e de verificar, bem como treinar a sua aplicabilidade. Sdo eles:

1.

Afundar
crescendo

Equilibrio de
risco

Crescer
afundando

Exercicios
Primarios

Expansio e
recolhi-
mento

Queda pela

seta

Afundar crescendo: a medida que os joelhos se flexionam, as raizes dos pés se

embrenham ainda mais no chdo, como raizes de uma grande e velha falsa-
seringueira; simultaneamente, o fio de nylon que sai do topo da cabeca faz
forca contrdria, como se impedisse a flexdo.

Crescer afundando: do céu, puxa-se lentamente o fio de nylon, obrigando os

joelhos a se estenderem e os pés a irem para a meia ponta; no entanto, as raizes

fazem forca contrdria, como se impedissem a elevacao.
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3. Impulso: O fio de nylon puxa o corpo em direcao ao céu, depois que este &
alimentado por uma energia extraida do chao, no ato de flexionar os joelhos e
valorizar o enraizamento dos pés.

4. Queda pela seta: O peso da seta, repentinamente, faz com que o arqueamento

dos joelhos se afrouxem, ocasionando uma queda a favor da gravidade, ora no
nivel médio, ora até o nivel baixo.

5. Expansido e recolhimento: O movimento comeg¢a no centro do corpo, na coluna,

e cresce passando pelas escdpulas, bracos, antebracos e mados, como se a
cachoeira que escorre pelos ombros transbordasse as margens e depois
recuasse, indo ainda mais em direcdo ao centro. A expansdo se inicia nos
bracos, mas, aos poucos, € introduzido o uso das pernas. O recolhimento é
exercitado primeiro na forma de relaxamento e depois como contragio.

6. Equilibrio de risco: Todas as bases primdrias agem no deslocamento,

explorando posi¢cdes em equilibrio precario, acionando abdémen (baixo ventre)

como eixo e forca de equilibrio.

Obs: Todos os exercicios devem ser experimentados primeiramente na base
primdria e depois em deslocamento. A transicdo entre um exercicio e outro deve
acontecer de maneira dinamica e fluida. O grau de dificuldade de cada exercicio
aumenta conforme a possibilidade do praticante, evoluindo do simples exercicios a
movimentos que tenho o exercicio como base, como por exemplo, uma pirueta fora

do eixo a partir exercicio numero 6.

3.2 — Ferramenta 2 : A CAPOEIRA

A reciprocidade entre a capoeira e o hip hop, neste trabalho, tornou-se mais
evidente e importante no desenrolar dos laboratdrios praticos em que a capoeira
acabou por ser, além de um processo de preparacdo corporal, um duto por onde o
hip hop escoou. Do ponto de vista da pesquisa artistica, esse foi um grande “filao”,
pois, garantiu a continuidade e fluidez entre o treinamento e o trabalho criativo.

E importante ressaltar novamente que: no Ambito desse trabalho.

consideramos o hip hop e a capoeira como parentes longinquos que finalmente se
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encontram e passam a co-habitar em um mesmo tempo-espaco. O “DNA” que os

identificam como sendo de uma mesma ‘“linhagem” é o fato de ambos serem

manifestacdes de origem negra e de terem nascido de uma mesma necessidade: a

de se criar mecanismos coletivos de identificacdo e resisténcia.

Esse parentesco saltou-nos aos olhos por meio de algumas particularidades,
que no movimento hip hop haviam sido observadas e selecionadas como matrizes
para o trabalho de experimentacdo. Estamos nos referindo aos apontamentos
descritos no sub-capitulo “O hip hop: pretexto, subtexto”. Isto nao significa que
matrizes selecionadas no hip hop tenham sido literalmente identificadas na
capoeira, o que fizemos foram livres associagdes.

Podemos comecar por uma caracteristica que é nacionalmente conhecida,
nao pelo hip hop e nem pela capoeira e sim pelo samba. Nao se deve deduzir que
mais uma manifestacdo vai entrar nesse trabalho, se assim fosse, estaria firmado
um verdadeiro carnaval. Falamos do samba apenas pra lembrar da malandragem.

Segundo Da MATTA (1985) o malandro € um sujeito deslocado das regras
formais da estrutura e altamente individualizado, seja pelo modo de andar, falar ou
vestir-se. Eternizado no mundo do samba, o malandro aparece no contexto
nacional, segundo Da MATTA, como um tipo paradigmdtico ou heréi. O autor
argumenta que “se aceitamos o fato de que as sociedades sdo diferentes porque em
cada formacdo social um certo nimero de dramas € levado regularmente a efeito,
podemos argumentar que, se temos dramatizacdes regulares, também deveremos
ter personagens recorrentes’.

Seguindo esse angulo de visdo podemos observar que esse personagem-tipo
veste seu uniforme branco para “vadid” nas rodas de capoeira, como também
tranca os cabelos, veste uma calga larga, coloca um ténis da moda e “arrepia” no hip
hop. Fora o contexto sociocultural propicio para a aparicdo desse arquétipo, a
malandragem é tida no mundo suburbano como um sin6nimo de esperteza,
vivacidade, asticia e “jogo-de-cintura”. E ninguém duvida de que é preciso tudo
isso numa roda de capoeira.

“Capoeira... E defesa, é ataque, é ginga no corpo, é malandragem...” Como
¢ dito nesse corrido e muitos outros a capoeira é conhecida por muitos como um

jogo de malandragem, o que quer dizer esperteza, vivacidade, asticia e “jogo-de-
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cintura”, alguns outros ddo o nome de “malicia” ou mesmo “mandinga” , como
citamos no sub-capitulo anterior, chamando de malandragem somente a arte dos
bons capoeiristas, aqueles que usam uma espécie de “feitico” para dominar o jogo.
Esses sdo do tipo que te passam uma rasteira e te colocam no chdo, sem vocé saber
como e, ainda por cima, lancam um sorriso branco e te estendem a mao num gesto

de cavalheirismo e dai... Te encaixam uma cabecada.

‘No mundo da malandragem, o que conta é a voz, o sentimento e a
improvisagcdo: aquilo que, em nossa sociedade, é definido como
pertencendo ao ‘coracdo’e ao ‘Sentimento’. Vale, assim, o que estd ld
dentro, dentro das emocées e do cora¢do. No universo da malandragem, é
o coragdo que inventa as regras.”

Da MATTA, (1985:205)

7

De um jeito ou de outro, a malandragem estd presente na capoeira, é sé
prestar atencdo na ginga, no jogo de corpo, na maneira de enganar (surpreender) o
camarada, na esquiva e no ataque.

Deste modo, poderiamos dizer que o capoeirista que faz bom uso da

z

“malandragem” na capoeira € aquele que consegue sair ileso das situagdes mais
adversas; que, mais do que atacar, sabe se defender.

Um jovem comum, que mora em um lugar como o Capdao Redondo?? por
exemplo, enfrenta no dia-a-dia, inimeras situacdes adversas, das quais tem que

esquivar por que sendo “ja era” e “malandro que é malandro balanca mas ndo cai”.

“l. Obrigado a Deus por me manter malandramente vivo.

2. Obrigado Ferréz pelo espaco cedido ao C.L da Z.S., vulgo M .B.

Estou no momento ouvindo ‘Lamento”do Tim Maia, + 1 loko que viveu a vida loka por
ndo concordar com as pilantragens do munddo.

Seild qual que é, esse tinha mo cara de Capdo Redondo 6, mano. Pode ser pretensdo
minha, mas eu acho que Tupac e Bob Marley também tém a cara da nossa quebrada.
Sem pretensdo, a gente aqui do Capdo nunca ia consegui chamar a aten¢do do resto do
mundo por da ponte Jodo dias para cd é outro mundo, td ligado?

Eu nem sei o significado do nome Capdo e nem por que seria Redondo.

Eu era bem pivetinho e jd ligava o nome Capdo Redondo a sofrimento, 80% dos
primeiros moradores, ou quase primeiros, eram nordestinos, analfabetos. Gente muito
humilde, sofredora, que gosta da coisa certa.

Gente igual a minha mde.

52 Bairro periférico da zona sul da cidade de Sio Paulo.
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Sdo Paula massacra os + pobre e aqui no extremo sul eu senti na pele o que é ser preto,
pobre, filho de mde solteira negra, que veio da Bahia com doze anos de idade. Aprendi a
ndo gostar de policia, sei 0 que é andar muito loko trés, quatro dias direto e nem por isso
atravessar o caminho de ninguém.

No Capdo Redondo é onde a foto ndo tem inspirag¢do para cartdo postal.

Os turistas ndo vém gastar os dolares e os poetas nunca nem sequer ouviram falar, para
citar nos sambas-enredo.

Capdo Redondo é a pobreza, injustica, ruas de terra, esgoto a céu aberto, criancas
descalgas, distritos lotados, veiculos do IML subindo e descendo pra ld e para cd, tensdo e
cheiro de maconha o tempo todo.

Sdo Paulo ndo é a cidade maravilhosa, e o Capdo Redondo no lado sul do mapa muito
menos.

Agqui a historia de crime ndo tem romantismo e nem herdais.

Mas, ai! Eu amo essa porra!

No munddo eu ndo sou ninguém, mas no Capdo Redondo eu tenho meu lugar garantido,
moré mano?

Vida longa aos guerreiros justos.

E assim que eu vejo.

‘A niimero I sem troféu”

Capdo Redondo, uma escola

Firmezall”

(Mano Brown apud. FERREZ, 2000: 23)

Fizemos questdo de transcrever todo o texto escrito pelo rapper do grupo
Racionais, para que possamos ter a visdo de uma autoridade do assunto sobre as
tais situagdes adversas. Poderiamos também transpor dezenas de raps que falam
do tema, nao s6 do Capdo, mas de muitos outros lugares em que “a vida [aqui] é
dura, dura e além do mais, forte, onde a miséria ndo tem cura € o remédio mais
provavel é a morte... 33

A malandragem que identificamos no hip hop ndo € lidica, mas também tem
ritmo e poesia. Assim como na capoeira, no hip hop, refere-se aquele tipo de
malandragem que se assume no corpo em forma de gestualidade e postura
corporal. No hip hop também existe um ginga bdsica, um jeito particular de se
mover, segundo o ritmo.

Outro ponto bastante evidente e passivel de relacdo € o fator “violéncia”,
entre aspas porque ndo se trata da agressao fisica deliberada. Poderiamos chamar

de violéncia simbdlica como colocamos no texto “O hip hop: pretexto, subtexto” ou

violéncia pacifica, como aparece no texto sobre capoeira.

53 . . . . . - - . .
“londe] continuar vivo é um batalha, isto é, se eu ndo cometer falhas, se eu nio fosse esperto tiravam tudo de mim,

arrancavam minha pele minha vida em fim, tenho que me desdobrar para ndo puxarem meu tapete estar sempre quente
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Talvez nao fosse preciso justificar isso na capoeira. Independente de ser
dancada ou jogada, a capoeira € luta. Isso nos faz lembrar a célebre frase de Mestre
Ananias : “Capoeira é a danca da morte!”. Mas no hip hop € melhor explicar, pois
um leigo pode fazer uma idéia equivocada. O hip hop foi constituido com o que as
pessoas tinham na mao, no dia-a-dia, nas ruas. Sim, nas ruas, isso ¢ um fato
importante para entender o comportamento corporal das pessoas que vivem o hip
hop. Da MATTA (1985: 200) fala da “oposi¢cdo bdsica entre casa e rua (que
corresponde a dicotomia familia /mundo), e mais, a implicacdo sempre muito clara
de que o mundo da rua € cruel e exige luta, pois, como ja disse o poeta, num dos
versos mais conhecidos no ambiente social brasileiro de todas as camadas sociais, a
vida é um combate que os fracos abate e, mas adiante, viver é lutar”.

Tendo falado da malandragem e também da “violéncia”, cabe lembrar de um
outro fator que se liga a esses e que permeia os dois universos culturais — a
masculinidade.

Algo que sempre nos chamou atencdo em qualquer evento de hip hop € a
expressiva predominincia dos homens. As mulheres, quando ndo eram as
namoradas, se assumiam em termos de vestimenta e comportamento de forma
masculinizada. Claro que isso ndo ¢ uma regra geral e que nos dias de hoje as
mulheres, ou melhor, as garotas, estdo conquistando seu proprio espaco.

ROSA (2001: 64) diz que “no Brasil, essa manifestacdo aparece no inicio da
década de 1980 e por uma década e meia, a participacdo feminina se reduzia a
platéia e observacdo”; o autor atribui essa questdo a um certo cardter machista do
movimento, principalmente expresso nas composi¢cdes musicais. Realmente
algumas letras de rap foram infelizes nesse sentido, mas, acreditamos que esse fato
ndo seja totalmente determinante. Ao que nos parece o hip hop € essencialmente
masculino, muito pelo seu cardter de rua (que ainda hoje nao é considerado lugar
de boas mocgas) e por toda sua constituicdo e formacao historica.

O mesmo poderiamos dizer da capoeira, que apesar de sua sinuosidade, por
muito tempo foi pratica dita para homens. Hoje se canta: “Capoeira é para

homem, menina e mulher”. Mas ainda € possivel se observar nas rodas a forte

para néo ser surpreendido de repente, se e vacilo arrancam a minha vaga, o que vocé fizer aqui mesmo serd pago. Trecho da musica H ey
Boy, do album Holocansto Urbano do grupo Racionais Mc’s.
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representatividade masculina. Historicamente ouvimos falar de mulheres como
Maria Homem, Palmeirona, Maria Pé no Mato, e corre a boca pequena que eram de
bater em muito marmanjo.

A malandragem, a ‘“violéncia” e a masculinidade — uma triade de
aspectos que, do nosso ponto de vista, constituem tracos de identidade no
parentesco capoeira — hip hop. Digo do nosso ponto de vista, porque é muito
especifico para um processo de criacdo em artes cénicas, considerando estimulos
que de forma direta ou indireta se expressam culturalmente através do corpo. Se
analisdssemos do ponto de vista ritualistico, também encontrariamos
particularidades.

Considerando esse olhar, existe um dltimo ponto, ji4 abordado
anteriormente, que vale a pena ser citado novamente - a questdo da “identidade
étnica”. Por um lado a capoeira; e por outro, o hip hop, mas, ambos carregam o
jeito, a cara e a cor de uma manifestacdo que traz em seu legado africanidade. E
mais do que isso, que nasce como uma alternativa de resisténcia politica e cultural.

As caracteristicas observadas na capoeira, relacionadas com o movimento
hip hop, forneceram “dicas” de como trabalhar corporalmente pontos observados e
selecionados no hip hop. J4 que o foco direcionado para a capoeira foi,

principalmente, no que se refere a atividade pratica.

MALANDRAGEM — urbanidade, marginalidade
VIOLENCIA (pacifica) — violéncia (simbdlica)
MASCULIDADE —» enfrentamento
NEGRITUDE —» negritude

3.3 — Ferramenta 3: SUBJETIVIDADE

Talvez ndao devéssemos classificar a subjetividade como uma ferramenta,
pois se trata de um fato, presente em qualquer processo de criacdo.

A capoeira, a eucinética, a coréutica, o jogo/improvisa¢do e a no¢do de acao
fisica sdo instrumentais selecionados para tornar possivel determinada elaboracao
cénica. J4 a subjetividade ndo € algo que se escolha, ela simplesmente existe. A

diferenca estd em valorizd-la ou ndo.
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Neste trabalho a subjetividade assumiu o papel ndo de um mero fato, mas de
fato determinante no processo de composicdo, e € por essa razdo que aparece nessa
discuss@ao como um viabilizador da transposicdo de elementos do hip hop para a
cena, juntamente com a capoeira, a eucinética, a coréutica, o jogo € a no¢ao de acdo
fisica.

Por subjetividade diz-se aquilo relativo e existente no sujeito. Que ¢é
individual, pessoal e particular3*. Deste modo, a subjetividade no trabalho de
criacdo € a identidade do autor, expressa na obra explicita ou implicitamente.

Assim, podemos concluir que em cada etapa do processo de criacdo a
subjetividade estd presente, como se fosse uma sombra ou até mesmo a alma do
autor e intérpretes. No entanto, existem alguns momentos em que a subjetividade
assume uma forma concreta, deixando de ser coadjuvante para assumir ou até
mesmo liderar a cena.

No processo de criagdo, esses momentos ficaram muito claros por meio da

identidade pessoal, daintuicido e do acaso.

3.3.1- Identidade Pessoal

“‘Em todas as matérias com que o homem lida se fard sentir sua acdo
simbdlica. Em todas as linguagens, ao articular uma matéria, o homem
deixa a sua marca, simboliza e indaga, movido por sua pergunta ulterior,

”»

que é pelo sentido do viver’.
(OSTROWER, 1987: 51).

No ato criador - sobretudo na criacdo em artes cénicas, em que corpo que
cria € diretamente transformado pela acdo criadora - o sujeito estd em jogo em sua
plena totalidade, isto é, como um ser sensivel, consciente e cultural.

OSTROWER (1987: 12) diz que a criagdo se articula principalmente através
da sensibilidade, que a porta de entrada das sensacdes, uma abertura constante ao
mundo que nos liga de modo imediato ao acontecer em torno de nds, seja de
maneira inconsciente ou através da percepc¢do - que delimita o que somos capazes

de sentir e compreender.
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A percepc¢do como elaboracdo mental das sensac¢des € vinculada ao nosso
consciente, que também € responsdvel pela memoria.

A memoria ordena as vivéncias do passado. OSTROWER (1987:19) supde
que os processos de memoria se baseiam na ativagdo de certos contextos e ndo em
fatos isolados, embora os fatos possam ser lembrados. E o caso de conteddos de
ordem afetiva e de estados de animo, alegria, tristeza, medo, que caracterizariam
determinadas situacdes de vida do individuo.

Junto a memoria se estruturam as intenc¢des; ambas sdo importantes para o
criar. OSTROWER (1987:19), alerta que nem sempre serdo conscientes nem,
necessariamente, precisam equacionar-se com objetivos imediatos. Fazem-se
conhecer, no curso das acdes, como uma espécie de guia, aceitando ou rejeitando
certas opcoes e sugestdes contidas no ambiente.

Por sua vez, a cultura tem papel determinante no ato de criacdo, “ja que
serve de referéncia a tudo o que o individuo é, faz e comunica”. (OSTROWER,
1987:13).

Em meio a todos esses aspectos que moldam o ser, ainda aparece a
seletividade do individuo, o que faz com que cada um de nds absorva aquilo que de
uma maneira ou outra € por uma razao ou outra se torne relevante para o nosso
ser. (OSTROWER, 1987: 148).

E é essa seletividade que individualiza o ser que fundamentard os atos
criativos através da espontaneidade. “Ser espontdneo €, no sentido amplo que a

palavra tem, poder ser livre” (OSTROWER, 1987: 150).

Assim, de sensibilidade, percep¢do, memdoria, inteng¢do, cultura e
espontaneidade € constituida a identidade pessoal. Essa identidade pessoal se
manifestou na propria materialidade do movimento, como nao poderia deixar de
ser.

Apés o processo de instalacdo e a partir do treinamento era iniciado o
processo de elaboracdo das agdes corporais, que seriam as pecas chaves na
montagem do quebra-cabeca da cena. E principalmente nesse momento, que cada

corpo participante do processo, sem a interferéncia por parte da Direcdo Cénica,

5 HOLANDA FERREIRA, A. B. & J.EIM.M. EDITORES LTDA. Novo Diciondrio Bdsico da Lingna Portuguesa —
Aurélio. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.
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imprime e exprime a sua identidade pessoal, que inevitavelmente ficard registrada

no conjunto da obra.

3.3.2 — Intuicao

Aqui, a intuicdo € vista, antes de tudo, como uma mobiliza¢do interior, nao

7z

necessariamente consciente, que € orientada para determinada finalidade antes
mesmo de existir a situacdo concreta. E uma mobilizacdo latente e seletiva. Assim,
circunstancias em tudo hipotéticas podem repentinamente ser percebida
interligando-se na imaginac¢do e propondo a solu¢do para um problema concebido
(OSTROWER, 1987: 10).

Sobre esse assunto OSTROWER (1987:10) considera que:

Os processos de criagdo ocorrem no ambito da intuicio. Embora integrem
(...), toda experiéncia possivel ao individuo, também a racional, trata-se de
processos essencialmente intuitivos. As diversas opgdes e decisdes que
surgem no trabalho e que determinam a configuragdo e vias de ser criada,
ndo se reduzem a operacgdes dirigidas pelo conhecimento consciente.
Intuitivos, esses processos se tornam conscientes na medida que sdo
expressos, isto €, na medida em que lhes damos uma forma.

Mas, o processo intuitivo ao qual queremos chamar a atencdo é aquele que
surgiu em meio aos laboratérios de criagdo, mais especificamente no processo de
montagem, como flashes de imagens, sugerindo uma maneira de “alinhavar” as
acoes corporais em forma de cena.

Nesse sentido se faz valiosa a observacao:

2z

Do mesmo modo que a percep¢do, a intuicdo é um processo dindmico e
ativo, uma participacio atuante no meio ambiente. E um sair-de-si e um
captar, uma busca de conteudos significativos. Os processos de perceber e
intuir sdo processos afins, tanto assim que ndo s6 o intuir estd ligado ao
perceber, como o prdprio perceber talvez ndo seja sendo um continuo
intuir.

(OSTROWER, 1987: 66)
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Isto quer dizer, que em todo ato intuitivo entram em funcdo as tendéncias
ordenadoras da percepcdo que aproximam espontaneamente os estimulos das
imagens referenciais ja cristalizadas em nos.

Esses flashes de imagens sdo aclamados por uma necessidade do momento e
nascem como se viessem do nada, numa verdadeira visdo intuitiva.

Sao solugdes que, embora ndao tenham sido experimentadas, ndo podem ser
ignoradas, justamente por solucionar os problemas e preencher as lacunas da
montagem do quebra cabeca, com uma precisdo impressionante.

OSTROWER (1987: 67) chama a atencdo para o como essas conclusdes
muitas vezes surpreendem com um resultado original. O seu sentido novo pode até
mesmo ser inesperado e, no entanto, formula uma visdo de certo modo pressentida.

Confirma essa visao.

3.3.3 - Acaso

Poderiamos considerar o acaso como o oposto do que estamos chamando de
intuicdo, mas também como sua perfeita complementacdo. Isso porque nao € algo
que visualizamos ou imaginamos, nem ao menos parece ser uma necessidade muito
latente; mas algo que simplesmente acontece, € com uma rapidez imediata foi
captado por nossa percepc¢do e transformado em mais uma das pecas do quebra
cabeca e, como todas as pecas, essencial.

OSTROWER (1990: 03) salienta que:

Quando notamos um acaso significativo, ele € “reconhecido” de imediato.
Este ato de reconhecimento se dd de modo direto e como uma certeza
absoluta, sem hesitacdo, e sem etapas intermedidrias de reflexdo ou deducao
intelectual, estabelecendo-se naquele momento uma correspondéncia, uma
espécie de consonédncia com algo dentro de nés. E mais. No instante mesmo
em que o acaso surge em nossa atenc¢do, j4 o imbuimos de contetddos
existenciais, ligando-o a certos desejos e esperangas, a uma razio intima e
plenamente significativa para o nosso ser.

A autora ainda completa o pensamento dizendo que nunca se trata de
acontecimentos aleatérios, no sentido de ndo estarem relacionados com a pessoa

que os percebeu, mas pelo contrdario: “embora os acasos jamais possam ser
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planejados, programados ou controlados de maneira alguma, eles acontecem
porque de certo modo ja eram esperados. (...) Os acasos sdo imprevistos, mas nao
sdo de todo inesperados — ainda que uma expectativa inconsciente”.

No processo de composicdo os acasos arrematavam o que havia sido
alinhavado pela intuicdo com os retalhos das acdes corporais, que por sua vez
carregavam as marcas de seus criadores mescladas com a capoeira e a esséncia do

hip hop.

3.4 — Ferramenta 4: ACAO FISICA

A acdo fisica tem como pressuposto maior o trabalho do artista sobre si
mesmo, que objetiva a criacdo de uma segunda natureza, de tal modo que a acdo
nao seja s6 mecanica, mas portadora de sentidos originados na organicidade do
artista, indissocidvel de sua precisao 4.

Para DECROUX (apud BURNIER, 2001: 32), o que caracteriza a acdo fisica

¢ o fato de ter inicio na coluna vertebral:

O que chamo de tronco, é todo corpo, compreendendo os bragos e as pernas
(...) contanto que esses bragos e pernas se movam somente ao chamado do
tronco e prolongando sua linha de for¢a (...) Se tem emog¢@o o movimento
parte do tronco e ecoa mais ou menos nos bracgos. Se s6 tem explicagdo da
inteligéncia pura, desprovida de afetividade, o movimento pode partir dos
bragos para transportar somente os bracos ou levar o tronco.

(DRECROUX apud BURNIER, 2001:32)

BURINIER (2001:35) apresenta uma visdo de acdo fisica dialogando os
pensamentos de Decroux, Stanislavski, e Grotowski: “Uma tentativa de abordagem
visando a uma definicdo que una os conceitos de acdo de Decroux, Stanislavski e
Grotowski deverd levar em conta que o termo ac¢do fisica se refere, sobretudo e
antes de mais nada a 1) ac¢do, algo (impulso, um élan) que nasca do tronco (da
coluna vertebral); 2) ela € fisica, o seja, corporificada no momento em que nasce”.

Para o pai do conceito de acdo fisica (Konstantin Sergeyevich Stanislaviski),
ela representa o meio pelo qual o ator pode edificar sua arte. Ele constatou que as

emocgdes pertenciam a um universo subjetivo do qual ndo tinhamos controle e “em

55 Cf: Dal Forno. Organicidade do ator. Dissertagiao de mestrado. Unicamp, 2002.
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toda acdo fisica, a ndo ser quando é puramente mecanica, acha-se oculta alguma
acdo interior, alguns sentimentos. Assim é que sdo criados os dois planos da vida de
um papel, o interior e o exterior” (STANISLAVSKI, 1972:222).

BURNIER (1994, 2001) explica que a agdo fisica pode ser considerada como
a menor particula viva do texto do ator, contudo, € um universo de micro-
elementos. Segundo ele, a célula da arte do ator, a acdo fisica, € composta dos
elementos: Intencao, Elan, Im pulso, Movimento e o Ritmo. “Cada um destes
pequenos elementos sdo analogamente como as moléculas desta célula, os

nucleotideos da genética molecular das acdes fisicas” (BURNIER, 1994: 63).

- Intencao: tensdo muscular que objetiva a acdo fisica, provocada pelo uso
de vetores do corpo em sentidos diferentes (oposi¢ao).

- Elan: “movimento pelo qual nos langcamos ou preparamos para langar
algo”; o élan de uma ac¢do pode ser interpretado como seu “sopro da vida”,
estando ligado a respiracdo.

- Impulso: A projecdo da energia construida com a intencdo e o élan, mas
ainda visando sua realizacdo. A mola propulsora do movimento. A
Intencao, Elan ¢ o Im pulso sdo os elementos que prenunciam o
desenrolar da acao.

- Movimento: € o acontecimento da acdo no espago e no tempo.

- Ritmo: odesenho ou pulsacdo no tempo da acdo e de seu movimento.
Sinteticamente, a a¢do fisica é constituida por uma intenc¢do que provoca o

élan, que engendra o impulso que engenha o movimento que contém ligado ao
ritmo.

BURNIER (1994:47) coloca que,

Tomando a acdo fisica como unidade de base para a arte de ator, a criagao
da obra passard pela constru¢do do que Stanislavski chamou de life of
physical actions, ou seja, uma seqiiéncia de acdes fisicas ligadas umas as
outras por pequenos elementos que chamo de ligdmens. Neste sentido, uma
linha de acdes fisicas é uma sucessdo de signos que serdo lidas e
interpretados pelos espectadores.
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O ator € poeta da acdo. A sua poesia reside, sobretudo, em como ele vive e
reapresenta suas ac¢des assim desenhadas e delineadas. Independentemente do tipo
de teatro que faga, a sua poesia estard sempre em como ele reapresenta, por meio
das suas acdes, para os espectadores (BURNIER, 2001). De forma anédloga, LABAN
(1978: 147) coloca que seria altamente benéfico para alguns artistas, além de
vantajoso para largas camadas de publico, que todos eles reconhecessem o fato de
que a expressividade eficiente e o controle de movimentos é uma arte que pode ser
dominada apenas pelos individuos que aprenderam o modo de dar livre curso de

expressdo aos seus movimentos.

3.5 - Ferramenta 5: JOGO / IMPROVISACAO

O trabalho de criacdo depende, entre outras coisas, de espontaneidade, ou
seja, da idéia de amplitude, de facilidade de acdo, de liberdade. Mas, que deve ser
experimentada dentro de limites fixados, para que nado seja desperdicada em pura
elogiiéncia. Assim como nos jogos, em que a liberdade deve permanecer no seio do
proprio rigor (CAILLOS, 1967).

Neste contexto, o Jogo com fins dramdticos e a Improvisagdo aparecem
como alternativas sui generis para se aliar espontaneidade a técnica, tendo em
vista a construcdo cénica. E mais do que isso: ndo s6 como um meio, mas também
como o préoprio fim. Em outras palavras, a idéia de Jogo e de Improvisagdo nao
supde apenas um processo, mas também, o proprio resultado cénico, haja visto que
no ‘“jogo dramatico espontaneo o atuante € fonte de expressao, fazendo o jogo do
autor-ator, o que significa ampliar seu universo de comunica¢do, capacidade de
expressdo e criatividade” (LOPES, 1989).

No Jogo e na Improvisacdo € possivel desenvolver a liberdade pessoal dentro
de regras estabelecidas, bem como as habilidades necessdrias para se jogar o jogo.

E claro que Jogo e Improvisa¢io ndo sio, necessariamente, a mesma coisa,
tdo claro quanto a nocdo de que ambos podem se referir a vdrias coisas. Contudo,
falando da experimentacdo do fazer artistico - em artes cénicas - o Jogo e a
Improvisagcdo assumem-se em papéis que ora se complementam, se intersectam e

ora se fundem.
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Desta forma, o Jogo e a Improvisacdo representaram neste processo de
criacdo uma possibilidade de preparacao do corpo cénico e viabilizacdo do mesmo.
Esse instrumental pode ser melhor estudado ndao sé nos laboratérios do Gle
do G2, mas também, no Programa de Estdgio Docente (PED) na disciplina de
Improvisagdo II, do curso de graduacdo em Danca, no Instituto de Artes da

Unicamp (Conferir Anexo)

3.6 — Ferramenta 6: EUCINETICA

A Eucinética’® é o estudo das dindmicas ou qualidades do movimento,
ressaltando aspectos de intensidade e expressividade, conforme o uso dos Fatores
do Movimento. Podemos também entender a qualidade eucinética como a
caracteristica do movimento, aquilo que modifica, diferencia e d4 significado a eles.

Para esse estudo, Rudolf Von Laban criou o sistema Effort-Shape, que
demonstra os quatro fatores bédsicos do movimento: Tempo, Espaco, Peso e
Fluéncia.

Essas qualidades sdo vistas como fendmenos naturais que ocorrem na
movimentacdo do ser humano através de suas capacidades corporais.

- O Fator Espaco pode ser entendido a partir da relacdo corpo-movimento-
espaco e pode ser figurado na idéia de “desenho que o movimento realiza no
espaco”, podendo ser utilizado basicamente de duas maneiras: Espaco
Direto e Espaco Flexivo.

- OPFator Peso dizrespeito ao grau de resisténcia a forca da gravidade e pode
ser Forte ou Leve.

- O Fator Tempo ¢ identificado a partir dos elementos: ritmo, velocidade,
duracgdo, acentuacio e periodicidade. Este fator se divide basicamente no
Tempo Rapido (Subito) e Tempo Lento (Sustentado)

- O Fator Fluéncia corresponde ao modo de utilizacdo das tensdes

musculares, que pode ser Livre ou Controlado.

% Esse texto foi elaborado a partir de informages colhidas na apostila de coréutica e eucinética elaborada por
Laura Pronsato ¢ Eusébio Lobo da Silva e nos trabalhos da Professora Joana Lopes, Monica Serra Allande, bem
como nos proprios escritos de Laban: O dominio do Movimento e Danga Educativa Moderna.
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LABAN (1978), coloca que o Peso, Espaco, Tempo e Fluéncia sdo os fatores

de movimento perante os quais a pessoa adota uma atitude definida. Estes fatores

nunca

agem isoladamente, podendo ser combinados de diferentes maneiras.

3.7 - Ferramenta 7: COREUTICA

A Coréuticad’ é o estudo do movimento no espaco. Tanto do corpo em agio

(movimento aparente), como de um corpo aparentemente parado (movimento

imperceptivel), e constitui-se basicamente pelas nocdes de Cinesfera’s, Niveis,

Tensdes Espaciais, Progressdes, Formas, Projecdes, Direcdoes, Dimensdes, Planos e

Volum

e. A seguir expomos resumidamente cada uma destas nocoes:

A Cinesfera diz respeito ao espaco tridimensional que o corpo ocupa e é
constituida pela juncdo das nocdes de niveis, dimensdes e planos. E o espaco
pessoal; a esfera em torno do corpo na qual a periferia pode ser atingida pela
simples extensdo de membros, sem deslocamento de seu ponto de suporte.
Os Niveis indicam o lugar, o espa¢o no qual o movimento pode acontecer,
nos niveis baixo, médio ou alto.

As Tensdes Espaciais sdo os espacos intercorporais, isto €, os vazios
existentes entre as partes do corpo.

As Progressdes sao linhas retas ou curvas desenhadas no espaco pelo
deslocamento do corpo, algo como o “rastro do movimento”.

As Formas s3o os desenhos do corpo na ocupacdo do espago, produzidas
tanto pelo contorno do corpo quanto pelas linhas resultantes de sua
mobilidade.

As Projecdes podem ser entendidas como continuidade do movimento,
expressa através do olhar ou de uma extremidade do corpo, com se fosse o
prolongamento do corpo.

As Dire¢des dizem respeito ao caminho que um corpo pode tomar: para

frente, para trds, para direita, para esquerda, para cima e para baixo.

57 [Thidem]

58 Kinesfera, Knesfera on cnesfera
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As Dimensdes sdo compostas pela combinacido de direcdes e se referem a
altura, largura e profundidade.
Os Planos, por sua vez, sdo o resultado da jun¢do de duas dimensdes. Sao
eles: Plano vertical (Plano da Porta), Plano Horizontal (Plano da Mesa) e
Plano Sagital (Plano da Roda).
Volume: esta nog¢do encontra-se presente tanto na cinesfera como no

conjunto das direcdes, dimensdes e planos.
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4 - LABORATORIO DE CRIACAO

“Vou criar o que me aconteceu. S6é porque viver ndo é
relatdvel. Viver ndo é vivivel. Tenho que criar sobre a vida.
E sem mentir. Criar sim, mentir ndo. Criar ndo é
imaginacao. E correr o grande risco de ter a realidade”.
(Clarice Lispector/ A paixdao Segundo G.H.)

Todas as ferramentas e teorias citadas ao longo do texto foram
experienciadas em dois anos e meio de trabalho em laboratério, contando com a
participacdo de colaboradores.

A primeira fase do trabalho, como citamos no texto sobre instalacdo
corporal, foi estudada pelo Gl, formado por mim, Milena Jorddo e Flavinho, em
2002 e somente por mim e Milena Jorddo em 2003.

O encontro entre os integrantes do primeiro grupo aconteceu na disciplina
Capoeira aplicada a Composi¢ao Cénica, ministrada pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo da
Silva.

O curso direcionou uma visao sensivel para a¢do corporal como fundamento
de uma danca expressiva comprometida com a técnica e poética. De forma muito
objetiva e consciente foi proposto um processo de criagdo instrumentalizado pela
capoeira. O contetiido programadtico da disciplina perpassou pelas noc¢des de:

a) Treinamento dirigido para o reconhecimento dos conceitos e principios

béasicos da utiliza¢do do corpo na capoeira.

b) A mecanica corporea da capoeira proposta pelos Mestres Vicente
Ferreira Pastinha e Manoel dos Reis Machado (Mestre Bimba) principais
representantes dos estilos angola e regional.

c¢) Treinamento dirigido ao conhecimento e utilizacdo integral dos
elementos fundamentais do jogo de capoeira e de jogos de improvisacao
cénica.

d) Exercicios de constru¢do de cenas tomando como suporte as acdes

fisicas e as frases de movimento.

A primeira etapa do curso funcionou como uma preparacdo técnica, na qual

se ofereceu aos alunos um caminho a partir da capoeira. Um bom comeco, jd que o
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curso contava com alunos de diferentes dreas de conhecimento e, por
conseqiiéncia, diferentes visdes do movimento. Essa etapa ofereceu os c6digos para
todos “falarem a mesma lingua”. Gradativamente os principios técnicos postulados
eram postos a prova em exercicios de maior complexidade. O fazer desembocou no
formar na segunda etapa do curso, no processo de transformacido da matéria, que
nesse caso foi o movimento corporal consciente de principios técnicos. Nessa etapa
os alunos ganharam uma certa autonomia, a ordem agora era: invente o seu. Entao,
ap6s o estudo de principios do movimento entrou em jogo os principios da
composicdo coreografica: o movimento em relacdo ao espaco e tempo. Assim,
construimos frases com base em dicotomias: grande / pequeno, rdpido / lento e
sinuoso /quebrado, utilizando uma célula (tema) como transicdo de uma frase para
outra.

O préoximo passo foi colar duas seqiiéncias, criando de dois solos um duo,
em um processo de selecdo totalmente aleatério, o que relevou a importancia da
casualidade na criagdo cénica.

Posteriormente os estimulos sonoros entraram no jogo; verificamos a
musica como um elemento externo a coreografia, mas, capaz de definir, quase que
determinantemente, o padrdo estético da obra. O encontro da musica com as
seqiiéncias aconteceram de uma maneira muito viva, os sons produzidos ao vivo
pelo musico interpretavam o que se dancgava; por sua vez, quem dancava
representava o que se tocava, em um fendmeno inter-semidtico.

O préximo elemento a ser incluido forneceu o “requinte” final para se
transformar uma mera seqiiéncia de movimentos em uma composi¢do coreografica
— a pausa. Abordamos a pausa na composi¢do como uma virgula em um texto
escrito, onde sua coeréncia depende fundamentalmente dela. Mas aqui pausa nao
foi simplesmente parar, alids, foi continuar... como um eco...

O curso pode ser considerado como o inicio dos trabalhos experimentais, ja
que possibilitou verificar uma das hip6teses da pesquisa: a capoeira é um completo
e eficaz meio de treinamento e preparacdo para o artista cénico — por trabalhar e
desenvolver a percepc¢ao (sob diferentes aspectos), o dominio do movimento, 0 uso

da voz e a relagdo com o outro (jogo).
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Essa experiéncia serviu, entre outras coisas, para todos os integrantes do
grupo tomarem contato com um importante instrumental da pesquisa. Isso, na
verdade, ndo deveria ser o inicio do trabalho propriamente dito, ji4 que outras
questdes necessitavam ser pontuadas. Assim, guardamos na memaoria a experiéncia
vivida e comeg¢amos do inicio.

Algumas coisas que foram experimentadas no Gl vieram a ser
sistematizadas e confirmadas somente no G2, formado por Milena Jordao e Juliana
Klein, sob minha dire¢do. Um exemplo disso é o préprio processo de instalacdo
corporal e treinamento; todavia, o processo de composi¢do aconteceu de maneira
efetiva no G1. Deste modo, apresentaremos o processo de criacdo mesclando os
dados colhidos tanto no G1 e no G2, haja visto que o G2 seja uma continuacdo do

trabalho coreografico do Gl.

5.1- Instalacao e Treinamento

A seguir veremos de forma esquemdtica os conteddos das fases de instalacdo e

treinamento
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Relaxamento

Descricao pag. 77

Aquecimento

Descricao pag. 77

Exercicios primarios

Descricio pag. 78

Exercicios secundarios

Descricdo pag. 80

Ginga

A partit da diminuicdo espacial do exercicio secundario
“equilibrio de risco”, no qual todas as bases primdrias agem no
deslocamento, explorando posi¢des em equilibrio precario,
acionando abdomen (baixo ventre) como eixo e forca de
equilibrio, inicia-se a ginga, com o centro do corpo (coluna e
baixo ventre) acionado como nascente do movimento. A ginga
comega internamente e vai expandindo gradativamente, até
ocupar todo o espaco da cinesfera.

Ginga e ataque

Da ginga, que ja acontece de maneira totalmente livre, inclusive
com deslocamento no espago, prepara-se um ataque, que nasce
da prépria ginga, vindo em uma explosio do centro do corpo.
Esse ataque pode ou nio ser um golpe de capoeira.

Ataque

O ataque vai sendo alternando entre a ginga sem perder a
“agressividade” e aos poucos vai dominando a ginga, até o
movimento set somente de ataque (do ataque inicial com
variagoes)

Ataque com o corpo inteiro

O ataque deixa de ser executado apenas com os membros e
toma todo 0 corpo, que se atira no espaco.

Ataque s6 com o peito

O ataque com o corpo inteiro atinge seu apice de intensidade e
vai recuando, diminuindo pouco a pouco, mas sem perder a
intensidade. Até que o ataque se concentra no peito (externo)

10.

Pulso interno

O ataque com o peito vai se tornando cada vez mais interno até
a total auséncia de movimento aparente (pulso interno).

11.

Agao corporal (explosio)

O pulso interno vai crescendo sem tomar corpo, tornando-se
mais intenso, até que explode em forma de agido corporal. Apos
a acdo, rapidamente se retoma o pulso interno e outra vez a acao
(e assim sucessivas vezes).

12.

Retomada do pulso interno

Retoma-se o pulso interno na auséncia de movimento aparente e
reinicia (gradativamente) a ginga.

13.

Ginga —> treinamento: capoeira

Descri¢ao pag. 65

14.

Jogo

O jogo comec¢a como um jogo de capoeira, propriamente dito,
com carater agonistico. A medida que o jogo vai ganhando
fluidez, sob os pardmetros da capoeira, vai se abandonando a
disputa e partindo para um jogo de interagdo e intersec¢ao dos
espacos cinesféricos, explorando todas as unidades coréuticas.
Conforme cresce a confianca e nivel de relacionamento entre os
jogadores, pode se explorar o contato.
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5.2 - Elaboracao das acdes corporais

As ag¢des corporais, principal base do trabalho de composi¢do, foram criadas
por cada participante do Gl e também do G2. Os ingredientes dessas elaboracdes —
ja discutidos ao longo do texto — foram: a capoeira, a no¢cdo de acdo fisica, as
matrizes extraidas do movimento hip hop, tudo bem temperadinho com identidade
pessoal de cada um.

Nem todas as acdes corporais que existem na composicao final foram criadas
nesse processo; como ja dissemos anteriormente, a intuicdo e acaso,
assumidamente, fizeram parte da criagdo. Porém, as elaboradas nesta etapa sdo o
pivo, isto é, as pecas chaves da composigdo.

Essas pecas chaves nao sao cédigos fechados como passos de balé classico;
sdo acgdes que propiciam, primeiramente, um estado corporal. Um estado para
executar a acdo criada e, também, para se chegar até ela e sair dela. E exatamente
esse o exercicio praticado nas improvisagdes.

Nao investiremos na tentativa de descrever as acdes corporais, apenas
aclararemos o processo de elaboracdo das mesmas. A tabela a baixo ilustra a
relacdo estabelecida entre o hip hop e a capoeira, especificando os movimentos da
capoeira que evocaram a criacdo das agdes corporais a partir dos elementos do hip

hop confrontados com os da capoeira.

CAPOEIRA HIP HOP
Elemento Movimento Elemento Estimulo®
Malandragem Ginga Urbanidade Favelas, pobreza
Marginalidade
Violéncia (pacifica) Esquiva Violéncia (simbélica) Assassinatos, confrontos com

a policia, gestos que simulam
armas ou agressoes

Masculinidade Atague Enfrentamento Mobilizacdo, reivindicacio
Negritude Floreios| Mandinga Negritude Gestualidade, — discurso e
estilo.

% HEsses sdo estimulos que de alguma forma foram encontrados no movimento hip hop, seja na pesquisa tedrica,
em letras de musica, no discurso ou comportamento dos participantes.
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Fora o que ficou impregnado no corpo, isto é, o que foi incorporado por meio

da subjetividade no processo de Preparacao, utilizamos como estimulo imediato a

musica do hip hop. Os rap’s ou mesmo somente as bases ritmicas foram utilizados

na transferéncia do treinamento da capoeira para elabora¢do das a¢des corporais a

partir dos movimentos da capoeira.

5.3 - Jogos/ Improvisacoes

Utilizamos basicamente dois tipos de jogos: os de interacdo e os de criagdo.

Os jogos de interacdo fizeram parte do processo de treinamento, cujo intuito foi de

aproximar as pessoas do grupo, no sentido de criar um via direta para o didlogo

corporal. Os jogos de criacdo tiveram como base as vivéncias na elaboragdo das

acdes corporais e buscaram apontamentos para a formatacdo da cena coreogréfica.

Segue abaixo alguns exemplos dos jogos utilizados.

JOGOS DE INTERACAO

Jogo A (movimento e voz) -

O grupo se coloca em uma roda pequena.

Individualmente se inicia um exercicio de respiragio
(concentragdo na respiracao natural)

Aos poucos a respiracdo val se expandindo e se transforma
numa vibracio (sonora) interna.

A vibracio se expande até o ponto de assumir o movimento
corporal (expansio e esvaziamento)

Do movimento nasce a ginga que comega pequena € vai se
expandindo, sempre aliada a vibragdo, que aos poucos se
transforma em som externalizado.

Com a ginga, sons sio emitidos na dinamica da respiracdo (“a”,
“e”, “17, “o0”, “u”).

Aos sons vio se tornando mais intensos e independentes da
dindmica da respiragdo. Ate assumirem a forma de um canto
corrido® de capoeira.

No momento do canto, a aten¢do dos jogadores deixa de ser
individualizada e se volta para o grupo, em um jogo de
pergunta e resposta entre O que se canta e a ginga.

Obs.: Se experimenta maneiras diferentes do uso da voz aliado a
ginga que também sofre transformagdes. Sem perder de vista a
interacio, isto é, o jogo de pergunta e resposta.

%0 Cangoes de pergunta e resposta
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Jogo B (pegadas)

- Os jogadores se posicionam em uma roda grande, distantes uns
dos outros.

- Uma pessoa fita o olhar na que esta do lado e se dirige até ela,
lan¢ando-se em um abraco. Assim sucessivamente.

- A cada rodada o abrago apresenta ainda mais entrega.

- A dinamica vai crescendo e a complexidade das a¢oes também.
Os abracos vio se transformando e sendo improvisados por
cada jogador, que assim que recebe colega tem o dever de
coloca-lo ao chio e correr em direcio ao jogador que ird
ampara-lo.

Jogo D (jogo de capoeira)

Jogo de capoeira propriamente dito

Jogo E (jogo de corpo)

O jogo comeca como um jogo de capoeira, propriamente dito, com
cariter agonistico. A medida que o jogo vai ganhando fluidez, sob os
pardmetros da capoeira, vai se abandonando a disputa e partindo para
um jogo de interacdo e interseccdo dos espagos cinestéricos,
explorando todas as unidades coréuticas. Conforme cresce a confianca
e nivel de relacionamento entre os jogadores se explora o contato.

JOGOS DE CRIACAO

Improvisa¢ao individual

Seleciona-se algumas agdes corporais elaboradas, Essas agoes
representam matrizes, isto é, portas de entrada e saida. O exercicio é
criar caminhos para se chegar a essa porta e depois para sair. O
exercicio pode contar ou nio com auxilio de um estimulo sonotro
(musica) e necessariamente de um olheiro, pessoa que observa, faz
anotacoes e que relata o acontecido de forma descritiva e também
fazendo suas proprias interpretagdes.

Improvisagao Coletiva

A partir das a¢des corporais e improvisagao individual cada jogador cria
uma partitura de agdes (seqliéncias) que sdo as pegas da improvisacio
coletiva. Os jogadores sio postos em uma area espacial limitada, que
nao pode ser ultrapassada. O jogo é dialogar da maneira possivel as
partituras individuais, que podem sofrer alteragdes para viabilizar a
fluéncia do jogo.

5.4 - Composicao

Tudo comegou com uma idéia, algo como um problema a ser resolvido. O

que solicitou intencdo, selecdo e decisdo. A intencdo de realizar e a necessidade de

selecionar e decidir “o que” e “como” realizar. Assim construimos um projeto, que

teve como principal objetivo investigar uma forma de processo criativo através
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construcdo do corpo cénico a partir de elementos do movimento hip hop e da
capoeira.

Dado o primeiro passo foi necessdrio se preparar, isto é, adquirir
conhecimentos, reunir informacdes, indagar sobre aspectos relativos a idéia, ler,
observar, perguntar, estudar... Foi onde comecou a pesquisa, na busca de uma
maior interacdo com os métodos e técnicas como meio para alcancar o objetivo. A
preparacgdo teve duas frentes: o estudo sobre cultura popular, que desemboca nos
objetos de pesquisa — a capoeira € o hip hop — e o estudo sobre a construcdo de
corpo cénico, que perpassa pela discussdo de processo de criagdo, corpo e corpo nas
artes cénicas.

Entdo, deixamos tudo bem armazenado, ndo s6 nos fichamentos, mas
também na memdria, que por si sé comegou a fazer conexdes e acionar os sentidos,
que emergiram na forma de experimentacdo. Na experimenta¢do surgiram dados,
retalhos, pecas de um quebra cabeca, as quais precisaram ser sensivelmente
apreendidas e analisadas, pois sobrevinham como borboletas num jardim — que,
caso desejadas, devem ser capturadas com precisao.

O que chamamos de borboletas, dados, retalhos, pecas sio na verdade

“células” construidas a partir de “matrizes” extraidas da fase de elaboracdo das

acOes corporais € desenvolvidas na fase jogo/improvisacio.

Capturadas as borboletas, comecou o trabalho de composi¢do. “Compor:
Formar ou construir de diferentes formas. Produzir, inventar. Formar: fazer, mas
um fazer tal que, ao fazer, ao mesmo tempo inventa o modo de fazer”. (PAREYSON
apud TAVARES & PLAZA, 1998).

A composi¢do coreografica neste trabalho nado significou um resultado do
processo, mas sim o proprio processo, s6 que formatado. Da mesma forma que essa
dissertacdo nao é a pesquisa em si, mas uma formatacgao dela.

O processo de formatacao do trabalho pritico come¢ou com uma andlise fria
das células construidas: O que aqueles pequenos fragmentos significavam? O que
queriam dizer? Que impressdo tinhamos deles?

Essa discussdo originou uma primeira organizacao das células, como se fosse
uma narrativa, s6 que nao linear. Esse foi um momento de interromper as

experimentacdes, que ndo paravam de borbulhar, para comecar a realizar o
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trabalho enquanto obra — que ndo tinha o intuito de ser obra acabada, mas que
precisava de um comeco, de um meio e fim, mesmo que essas trés etapas nao
fizessem nenhum sentido 16gico.

Essa organizacio criou o que podemos chamar de base. E se tratou de uma
base forte, ja que € fruto de um processo minucioso.

Estando a base construida ndo nos preocupamos mais em organizar, apenas
em libertar a vontade inquietadora de criar, de fazer acontecer, para depois
desfazer e tornar a fazer. Esperamos que falar de liberdade a essa altura do
trabalho, depois de tanto se referir a técnica e teorias, ndo pare¢a um contra-senso.
Pois, nunca perdemos de vista que o ato de criacdo é, também um ato de liberdade,
de autonomia interior por parte de quem cria.

As lacunas da base foram sendo preenchidas por obra da Intuicdo e do Acaso
conforme discutimos no capitulo anterior. Enquanto a Intuicdo alinhavava, o Acaso
arrematava.

E claro que tudo isso ndo aconteceu como um passe de maégica; fizemos e

desfizemos diversas vezes, procurando nao sabemos bem o qué...

5.5 — Arte Final

Essa busca poderia ndo ter fim, mas chega um momento em que € preciso
decidir, afinal, ndo temos a vida toda! Essa decisdo ndo significa cristalizar a obra,
apenas deixd-la descansar para vir a publico de forma coesa. A coesdao da obra
depende de muita repeti¢do e também da arte final.

Aqui, a arte final € sindnimo de lapidacdo, limpeza e toque final. E para isso
serviram as Ultimas ferramentas: a eucinética e a coreutica.

Conforme exposto no capitulo anterior a eucinética é, a grosso modo, o
estudo das dinamicas ou qualidades do movimento e a corettica o estudo do
movimento no espaco. Se um performer realiza determinada acido corporal
lentamente e em linha reta, vai expressar e causar impressao diferente daquele que
realiza a mesma ac¢do corporal em linha reta rapidamente. Isso por que a relacdo do

corpo com o espaco e a qualidade do movimento dao o significado da acdo corporal

105



e, mais do que isso, a poética. E essa é uma preocupacido que fizemos questdo de
deixar para depois da composicdo para ndo “truncar” a criacdo.

Assim, a eucinética e a coreutica auxiliaram, ressaltando aspectos de
intensidade e expressividade. O trabalho foi feito de maneira minuciosa, utilizando
os fatores de movimento e possibilidades do movimento no espaco para adequar
cada parte da coreografia ao todo. Esses estudos também foram de muita valia
para aproximar a movimentacao dos intérpretes quando necessdrio.

O toque final ficou por conta da insercao de uma trilha sonora, realizada
paralelamente, mas que respeitava ou mesmo seguia as qualidades estéticas da

coreografia, atribuidas pelas qualidades coretticas e eucinéticas.
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1- AFINAL, QUE DANCA E ESSA?

‘Queremos fazer do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, e que
contenha para o coragdo e os sentidos esta espécie de picada concreta que
comporta toda sensagdo verdadeira. Assim como nossos sonhos atuam sobre nos
e a realidade atua sobre nossos sonhos, pensamos que podemos identificar as
imagens da poesia com um sonho, que serd eficaz na medida em que serd
proporcionado com a violéncia necessdria. E o publico acreditard nos sonhos do
teatro com a condig¢do de considerd-los de fato como sonho e ndo como um
decalque da realidade; com a condi¢do de que os sonhos permitam liberar no
publico essa liberdade mdgica do sonho, que ele s6 pode reconhecer enquanto
marcada pelo terror e pela crueldade”

(ARTAUD, 1999: 97)

Afinal, que danca é essa? Pela maneira romantica com que por vezes foi
descrita, hd de se pensar que se trata apenas de uma utopia. De certa forma sim, ja
que a dancga como arte do efémero se faz, desfaz e refaz a cada momento, como um
sonho, uma segunda realidade, ou melhor, uma irrealidade. Recorrer ao onirico
para abordar o inefavel pode ser uma boa saida, ou até um bom comeco.

Doce, ilusdo, desejo... O sonho também pode ser “aquilo que enleva, que
transporta pela extraordindria beleza natural ou estética™!, assim como a obra de
arte. Mas, sonho ndo é exatamente uma utopia, logo, essa tal danc¢a ndo trata disso.

Por danca, podemos entender: o uso extracotidiano do movimento corporal.
Uma definicdo uma tanto 6bvia e abrangente, mas que nio exclui nenhuma das
inimeras formas de dancgar que existem, artisticas ou ndo. Poderiamos citar aqui
centenas delas, do ballet ao zouk, do butoh ao jongo, mas isso ndo € necessario, a
diversidade das dancas € de conhecimento geral. Talvez bastasse diferencia-las, o
que por sua vez nao se trata de tarefa simples.

O movimento dancado foi o primeiro transbordamento emotivo,
manifestacdo desordenada dos temores, afetos, iras e recusas, que foi passando
sucessivamente de conjuro magico, rito, cerimodnia, celebracdo popular para
diversdo e para além disso: espetdculos autorais (HERNANDEZ apud FERREIRA,
2001: 39)

SFERREIRA, A.B.H. Diciondrio Aurélio de Basico de Lingna Portuguesa. Rio de Janeiro. Ed Nova Fronteira, 1988.
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A partir da 4rvore diagrama da histéria da dancga, criada pela educadora
francesa Jacqueline Robinson (1978), HERNANDEZS? elaborou um diagrama na
tentativa de adequar seu contetddo a sociedade brasileira da atualidade®?.

Nesse diagrama,

donca moderng apontam-se trés

danca contempordinea

5 grandes troncos: o da
educacio

danco-teatro

expressao, 0 do
espetdculo e o do lazer,

danca
primiliva

danga-terapia
educacio somdfica dancas foldlaricas

que se ramificam em
espetaculores

EXPRESSAQ

bali étnia e sadde. Como

dancas populares dlissico

profissional

: troncos ndo aparecem
: ' - de maneira isolada, eles
' se  aproximam ou

tecnicas circenses

podemos ver €SS€ES

de saldo

bale

classico

{i\*@\ﬁ relacionam sendo a

& N .
expressdo, o eixo.

Com mais um
pequeno ‘“raminho” de

ligagdo na darvore da

danca, poderiamos
. visualizar um
|0zz featro

“caminho” para

comecgarmos a resolver
a primeira questdo. Na
apresentacao deste
trabalho, dissemos que uma das principais motivacdes dessa pesquisa foi a

necessidade de encontrar uma forma pessoal e talvez singular de expressdo, no

62 - L , .
“A expressio ¢ a motivagio mais significativa da danga, e estd representada como o tronco principal. Embora apareca de forma

destacada, ele estd presente também nas demais ramificagoes, como lazer, motivagdo étnica, saside e espetdculo. E nesse tronco que se
sitnam a danga-teatro, as dangas moderna e contemporinea e a edncagdo. Ao redor desse tronco principal, com uma bifurcacao para o
lager e outra para o espetdculo, estio as dangas étnicas ou populares. Essas manifestagoes podem ser a expressao de nma comunidade,
como rito ou _jogo, e ainda serem exploradas em espetdculos. Dentre elas, hd ainda as manifestagies populares consideradas “puras”,
ou seja, que ndo perderam seu cardter original de rito, situadas entre a recreagdo e a expressao intituladas “dangas primitivas”, na
falta de expressao melhor.”

63 Cf. HERNANDEZ In FERREIRA, Sueli. O ensino das artes (org.). Ed. Papirus. Campinas, 2001.
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entanto, se essa busca comecgasse do zero, no minimo, reinventariamos a roda. Isto
significa, que o caminho ja estava trilhado, s6 precisariamos percorré-lo com
nossos proprios pés.

Vamos chamar esse caminho, ou melhor, essa linguagem de danca
brasileira contemporanea, o que ndo se trata de uma terminologia oficial, mas
que € muito freqlientemente é utilizada.

Chegar a revelagdo do nome ndo responde exatamente a questdo, alids, a
torna ainda mais complexa: O que € que estamos chamando de danca brasileira
contemporanea?

Essa tendéncia artistica aparece no cendrio das artes cénicas no Brasil, de
diferentes formas, desde a década de 70. Podemos citar como um primeiro exemplo
um movimento artistico que explodiu na capital baiana em meio a muita agitacdo
politica do movimento negro organizado e do processo de reafricanizacao do
carnaval, com o ressurgimento dos afoxés e a formacgdo de blocos afros®+. Trata de
uma danca que se apropriou dos arquétipos e gestualidades dos orixds para
estilizd-los, somando-se a outras herancas africanas e também com a influéncia de
artistas americanos que desenvolveram pesquisas em dancas étnicas, como
Katharine Dunham e Clayde Morgam©5.

Podemos também citar o trabalho de pesquisa desenvolvido pela Profa. Dra.
Inaicyra Falcdo dos Santos e pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues, ambas docentes
do Departamento de Artes Corporais do Instituto de Ates da Unicamp. A primeira
aborda a questdao da ancestralidade e tradi¢do nagd, tendo como principio
metodolégico estimular seus alunos a “tomarem consciéncia do seu ser, a
valorizagdo da singularidade, da sua singularidade, da sua criatividade, levando em
consideracdo o aspecto cultural™®, enquanto a segunda propde o processo
“Bailarino-Pesquisador-Interprete”, no qual o bailarino é posto em contato com

(3

fontes da cultura brasileira, sendo essencial “a inter-relacio dos registros

4 Sobre o assunto cf: Risério, Antonio. Carnaval Ijexd. Salvador-BA. Ed. Corrupio, 1981.

% Informagoes colhidas com o Professor Eusébio Lobo da Silva, participante desse movimento na Bahia, nos
anos 70.

% SANTOS, Inaicyra Falcio. Da Tradicao Africana Brasileira a uma Proposta Pluricnltural de Danga-Educagao. Tese de
Doutorado. USP, 1996: 21
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emocionais que emergem na pesquisa de campo com a memoria afetiva do préprio
intérprete”®’.

E possivel observar, em muitos lugares, um movimento artistico latente sob
essas influéncias, em artistas que passaram por essas escolas e em outros que
também desenvolveram suas préprias pesquisas, como o pernambucano Antdnio
Noébrega.

O estilo de Clayde Morgan, o trabalho de pesquisa da Professora Inaicyra
Falcdao, o processo de Graziela Rodrigues e a obra de Noébrega sdao diferentes
leituras e abordagens sob um mesmo eixo — a cultura popular. Cada qual lanc¢ou
seu olhar para determinado aspecto da cultura brasileira, evocando razdes para
novas criagdes.

A existéncia desse eixo comum € o que faz crer que hd um grande gancho
que segura essas e outras formas de expressdao por “semelhancas”, isto €, uma
linguagem que engloba as diferentes manifestagcdes em danca contemporanea, que
utilizam a cultura popular brasileira como propulsora de novas formas. E €
exatamente isto que estamos chamando de danca brasileira contemporanea.

Trataremos a danca brasileira contemporanea como uma linguagem; esse
olhar permitird vé-la como uma forma social de comunicagio e significacao.

Citamos alguns artistas-educadores com a preocupacdo de deixar claro que
esse movimento é um fato que ocupa os palcos e salas de danca do pais. Todavia,
ndo nos aprofundaremos na interessante pesquisa que cada um desenvolve e nos
concentraremos na tentativa compreender o que seria essa linguagem,
simplesmente para poder concluir e “encaixar” 0 nosso processo criativo.

Podemos entender as tais “semelhancas” pelos principios fundamentais a
arte da danca: forma, técnica e poética. Esses elementos, segundo DANTAS (2000),
se articulam para construir uma concepc¢ao estética de danca, como manifestacao
do corpo. Sao principios que podem ser observados na cultura popular e ser
“transportados/traduzidos” na cultura cénica. E importante deixar claro que, ao

nos referirmos a cultura popular e as artes cénicas como universos distintos, ndo

67 RODRIGUES, Graziela Estela Fonseca. Bailarino-Pesquisador-Interpréte: processo de formagao. Rio de Janeiro.
Funarte, 1997.
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negamos o que as artes cé€nicas tém de popular e muito menos a viva expressao
cénica presente nas muitas manifestacdes da cultura popular brasileira.

Para prosseguir esse raciocinio, é necessario relembrar o conceito de cultura
popular de que estamos fazendo uso. CARVALHO (2000:33), argumenta que
cultura popular, hoje, poderia ser identificada como “aquele conjunto de producdo
e manifestacdo que, inseridas nos atuais contextos de producdo e comunicagdo de
massa, preserva ainda — ao menos no campo simbdlico — consistentes dimensdes
ou aspectos de valores de caracteristicas das culturas tradicionais”, ou ainda, “que
funcionam como um nucleo simbdlico para expressar um certo tipo de sentimento,
de convivio social e de visdo de mundo que, ainda quando totalmente
reinterpretado e revestido das modernas técnicas de difusdo, continua sendo
importante, porque remete a memaoria longa”.

Assim, poderiamos considerar que a cultura popular estd em uma “zona de
conserva¢do” que se configura como acervo ndo s6 informativo, mas também como
indutor e propulsor da criacdo em arte, como ja o situa RABETTI (2000).

Criando uma analogia no argumento que RABETTI constréi para discutir o
“Teatro Popular™8, chegariamos, ao nosso ver, a compreensdo da danca brasileira
contemporanea como uma linguagem hibrida, fruto de um didlogo criador entre a
cultura popular e as artes c€nicas, um vinculo entre tradi¢do e contemporaneidade,
considerando, neste contexto, a contemporaneidade como o encontro de diversas
formas de pensar e fazer danca, teatro e performance na atualidade.

Quicd pudéssemos dizer: o encontro da danca (tradicional) brasileira com a
danca contemporanea. Sem duvida cometeriamos um grande equivoco e até
mesmo uma injusti¢a, pois essa justaposicdo ndo daria conta da complexidade da
danca brasileira contemporanea. Haja visto que quando nos referimos a cultura
brasileira nao estamos falando especificamente das dancgas brasileiras, estamos de
fato falando da cultura do povo brasileiro. Sabemos que isso pode parecer
absurdamente abrangente, mas esperamos que isso tenha sido esclarecido ao longo

do trabalho.

8 Cf: RABETTI, Betti. Memdria ¢ culturas do “popular” no teatro: o tipico e as técnicas. O Percevejo, revista de teatro, critica e
estética. N. 8. UNRIO, 2000.
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Por outro lado, a danca contemporanea contempla o outro extremo, como

uma representante das artes cénicas.

As Dancgas Contemporaneas, participantes que s@o de um processo em
constante renovacdo, ndo podem ser amarradas em conceitos estdticos de
uma estética com estilo formal, passos e posi¢cdes corporais determinadas.
Cada simbolo gestual ou movimento puro que surge é criado para apenas
aquela determinada obra coreogréfica e, pelo fato de ser Unico e original,
terd, fatalmente, uma denominacdo inventada, de uso restrito ao trabalho
em processo.

(ROBATTO, 1994:25)

A partir da citacdo a cima podemos verificar que a danca contemporanea
caracteriza-se, justamente, pela busca de novas formas de expressdo e permite a

cada pesquisador seus proprios caminhos.

A partir do momento em que se estabelecer um vocabuldrio especifico para
ela, de cardter permanente, provavelmente estard sendo estabelecido,
concomitantemente, um SISTEMA correspondente. Isso podera levar a
danca a uma estratificagdo de seus métodos de trabalho, e até de sua forma
(estilo), tornando-a mais convencional. O que seria um contra-senso ao
espirito de liberdade de criacdo, caracteristica principal da danca
contemporanea.

(ROBATTO, 1994:29)

Por estas caracteristicas de busca constante de novas formas e de caminhos
proprios, a danca contempordnea permite ao corpo estar presente, ser ficcado
inacabada enquanto corpo real, que ndo estd paralisado pelo realismo acabado da
imagem de estilo. A danca contemporianea tem como base de seu conteido o
proprio movimento como o som € o conteido da musica e a cor o conteudo da
pintura (LOPES, 1998:28).

Assim como selecionamos de um lado a capoeira e o hip hop como os
representantes da cultura popular, foi necessdrio demarcar o nosso espago do outro
lado, ou seja, caminhar do geral para o especifico. No entanto, essa demarcacao ndo
poderia dar limites ao trabalho criativo, deste modo, assumimos a danca
contemporanea como o nosso ponto de partida. Além do mais, acreditamos que a
danca contemporanea tenha sido o ponto de partida de todos os artistas que

citamos como produtores de danca brasileira contemporanea, tendo a
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conceitualizacdo ou ndo. Isso por que a danca contempordnea € em essé€ncia a
liberdade da expressdao corporal, o rompimento com o paradigma do “passo”, a
ascendéncia do movimento como principal conteido da danca. Se o movimento € o
conteudo, ele ndo tem forma pré-estabelecida, ele é o que cada corpo permite que
seja. E essas sdo as regras. E o que podemos inferir a partir do nosso estudo pratico
e tedrico da danga contemporanea.

Uma das caracteristicas da danca contemporanea € seu cardter globalizante,
isto é, dos links que freqiientemente cria com outras expressdes artisticas, seja com
o teatro, com meios multimidia, com a tecnologia, com a performance, com a
musica, com os rituais etc. Na abordagem feita neste trabalho tentamos criar uma
relacdo direta com o teatro, na tentativa de trabalhar o corpo cénico em sua
totalidade. Assim, em muitos casos, quando citamos o teatro e o ator estivamos
também nos referindo a danga e aos bailarinos 9.

A danca brasileira contemporianea com este ou qualquer outro nome é um
movimento que ha décadas pipoca em muitos lugares do pais. E aqui, neste lugar,
experimenta-se mais uma abordagem, que talvez ndo faca muito sentido sem a
propria danga — expressa ndo por letras e sim pelo tdo defendido corpo — mas, que
nao deixa de ser uma tentativa singela de se recriar um pedacinho do universo da

cultura popular, comprometida com expressao de uma poética marginal.
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2 - EM PRIMEIRA PESSOA

Ao longo do texto justificou-se academicamente o porqué o hip hop e a
capoeira foram escolhidos como objetos de pesquisa, e agora no finalzinho, deu
uma vontade de contar como a primeira pessoa desta pesquisa se envolveu com
tudo isso, até chegar onde estamos...

A nossa histéria com o Movimento Hip Hop... Quer dizer, a minha histéria
comecgou antes mesmo do ingresso a universidade, durante a adolescéncia. O Hip
Hop me foi apresentado naturalmente nas ruas e bailes de Sao Paulo, exatamente
naquele momento em que o rap surgia como um grande grito das periferias
paulistanas, isto é, quando os jovens negros encontraram no Hip Hop uma
alternativa de lazer, cultura, expressao e identidade. E interessante citar que foi o
proprio Hip Hop que me despertou para o dangar, nas inesqueciveis “rodas” dos

grandes e pequenos bailes, ao som de Public Enemy, RUN DMC...

As vozes do Hip Hop diziam, entre outras coisas, que os negros deveriam se
unir, mobilizar-se e se “adiantar”, o que pode ser entendido como ‘“Chega de
festejar a desvantagem e permitir que desgastem nossa imagem ’, nas palavras de
Brown’, ou entdo: lutar para conquistar espagos sociais, nos quais 0S negros se

encontravam excluidos.

“Eu tenho algo a dizer e explicar para vocé, sé ndo garanto,
porém, que engragado serei dessa vez, para os manos daqui para os
manos de ld. Se vocé se considera negro para sempre serd mano.
Ndo sei que problema vocé tem de mais que nem na rua ndo te
deixam na sua, entre madames fodidas e racistas fardados de
cérebro atrofiado ndo te deixam em paz, todos ele com medo
generalizam demais, dizem que os negros sdo todos iguais. Vocé
concorda? Se acomoda entdo, ndo se incomoda em ver, mesmo
sabendo que é foda, prefere ndo se envolver, finge ndo ser vocé. E
eu pergunto: porque vocé prefere que o outro vd se foder?. Ndo
quer ser um Mandela, apenas dar um exemplo, ndo sei se vocé me
entende mais eu lamento que irmdos convivam, com isso
naturalmente, ndo proponho o odio, porém, acho incrivel que o
nosso compromisso jd esteja nesse nivel. Mas, Racionais, existente e
nunca iguais afrodinamicamente manter a nossa hora viva.
Sabedoria de rua. O rap mais expressivo. A juventude negra agora
tem voz ativa’. (Racionais Mc’s, Voz Ativa, 1992)

9 Essa ¢ uma discussdo de fundo da Antropologia Teatral e pode ser conferida nos escritos de Eugénio Barba.
70 Mc Brown cantor de rap do grupo Racionais
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Em 1992, a miusica Voz Ativa, bem como outros temas do mesmo album,
dos afamados Racionais Mc’s, tiveram o efeito de um grande chamado, que ecoou
por toda as periferia de Sdao Paulo. Foi nesse momento que me sensibilizei
profundamente com o Movimento Hip Hop e me encantei com a magia da

expressdo e com o poder da comunicagio.

Altamente influenciada e imersa no mundo do Hip Hop, engajei-me na
danca de rua e s6 abandonei quando encontrei outras formas de expressdo na

danca, no entanto sem perder a admiracgdo pelo estilo.

J4 na universidade, o primeiro trabalho académico sobre o assunto foi na
disciplina Estética e Historia da Arte. Apesar de bastante simples, o trabalho
rendeu vontade e incentivo (por parte do professor) para ser aprofundado e
relacionado com a drea de danca. No ano seguinte, na disciplina: Dancas
Brasileiras IV, ministrada pela Professora Graziela Rodrigues, o Hip Hop foi alvo
de investigacdo e criagdo artistica. Essa proposta, desenvolvida durante um
semestre, teve como suporte o método Bailarino-pesquisador-intérprete, criado

pela prépria professora.

Esse processo tem como um de seus fundamentos o ‘“co-habitar com a
fonte”. De acordo com Rodrigues (1997), ndo basta fazermos uma visita ao local da
pesquisa e relatarmos apenas o que os nossos olhos véem, é necessdrio penetrar no
universo que a envolve, ultrapassando o limite entre o pesquisador e o
pesquisado’l. O pesquisador coabita com o campo para coletar dados que irdo ficar
registrados tanto em relatérios quanto em sensibilidade, para serem reelaborados
em laboratdérios com vistas a criacdo artistica. Ao meu entender, esse processo
propde que a emog¢do seja o motor da criacdo artistica, dai a necessidade de se
procurar uma fonte de pesquisa que seja, de alguma forma, um meio de transporte
do bailaino-pesquisador-intérprete para a profundidade de “si mesmo”. Tendo o
hip hop como fonte me vi em um retorno surpreendente.

Esse trabalho rendeu muita emoc¢do, mas, artisticamente, nao fiquei

satisfeita. Era preciso buscar mais alimentos para digerir mais danca. Foi entdo que

"RODRIGUES, Graziela. Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formagio. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997.
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comecou a parceria com o Professor Eusébio, para dois anos de iniciagdo cientifica,
que desembocaram diretamente no mestrado.

No primeiro projeto de Iniciacdo eu custei a entender, por mais que meu
orientador tentasse, que o meu foco de pesquisa ndo era o Hip Hop em si, mas em
que e como, este poderia contribuir em um processo de criagcdo. Mas meus
esforcos ndo foram em vdo: era uma necessidade compreender o Hip Hop
intelectualmente e foi bom ter respeitado esse momento. No segundo projeto tive a
oportunidade de avancar um passo: realizar uma montagem cénica a partir de
elementos do Hip Hop, podendo dedicar-me mais ao estudo da montagem cénica,
uma vez que os motivos do Hip Hop jd estavam coletados.

Ao redigir o dltimo relatério a ser entregue pude perceber que, apesar da
transposicdo de elementos da cultura de rua para danca contemporanea ter
acontecido, era dificil explicar e até mesmo entender o como, talvez por ter se
tratado de um processo altamente intuitivo. Deste modo, senti-me artisticamente
satisfeita, mas academicamente incompleta.

Encarei isso com um sinal para seguir a carreira e continuar com o Hip Hop
na trilha.

Ao elaborar o projeto a ser enviado para selecdo da pds, vi-me cheia das
inquietacdes que vieram a tona no final da segunda iniciacdo cientifica. As
principais delas eram: em que tipo de danca eu acredito e como explicar um
processo criativo?

Em todas as maneiras de pensar e fazer a danca, dentro e fora da faculdade,
sentia que faltava alguma coisinha que ja tinha visto ali ou acold. Perante a
possibilidade de ingressar em um curso de pds-graduacdo, vi-me tentada a
conjugar as experiéncias e aprendizados para, quem sabe, encontrar uma danca
que eu de fato acreditasse.

Essa seria uma danca que procurasse expressar emocdes, ndo por elas
mesmas, mas pela fisicalidade, sem perder a oportunidade de recriar universos
buscando, assim, a sua verdade cé€nica. Acredito enfim, numa danca mestica, que
mescle conhecimentos vindos de todas as partes, mas, principalmente ligado a

“pbrasilidade”.
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Buscando encontrar essa danca através de um processo criativo que nao
fosse somente fruto da intuicdo, acreditei ser a constru¢do da personagem a solucao
de meus problemas. Nao aquela personagem teatral, mas uma personagem prépria
da dancga, que ndo precisa ter nome nem endereco, apenas um corpo que a
caracterize.

Assim, o objetivo inicial desta pesquisa era estudar a construcdo de
personagem a partir de elementos do Hip Hop. A idéia da personagem como
protagonista de uma danca é, também, a de se trabalhar o corpo cénico em sua
totalidade e ndo limitar a atuacdo do bailarino a expressdo de si € nem a uma
representacao literal. O que nao significa “fingir” ser outra pessoa ou persona. Seria
algo como: fazer com que uma coisa se tornasse outra mesmo continuando a ser ela

mesma. Essa noc¢do de personagem se sustenta na idéia de Representacdo ndo

interpretativa, defendida, entre outros, por Luis Otdvio Burnier em sua tese de

doutorado.

Na representacdo, busca-se a expressdo, essencialmente, por meio de acdes
fisicas e vocais. Sob esse ponto de vista, a personagem ¢ criada na relacdo entre o
“representante” e o espectador, a partir dos signos gestuais emitidos pelo corpo em
cena.

Apesar do termo personagem ser muito utilizado no mundo da danca, foi
pouco discutido e vence um senso comum que define personagem como
propriedade do teatro. Por esses motivos, aceitei, depois de muitos conselhos por
parte da orientacdo, que discutir a construcdo de personagem na danca poderia ser
tema para uma dissertacdo inteira e que, se eu insistisse em seguir por esse
caminho, certamente me perderia na volta e desvalorizaria o objetivo principal da
pesquisa — a transposicdo de elementos da cultura popular para a cena
contemporanea.

Desta maneira, coloquei a personagem em um segundo plano e adotei o
termo ‘“corpo cénico”, sem abandonar a idéia de utilizar o conceito de
representacdo ndo-interpretativa. Foi entdo que a capoeira comecou a ter algo a ver

com isso.
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Um processo de criacdo baseado na representacdo nao-interpretativa tem,
como principal base, o corpo. Um corpo que precisa ser cuidadosamente lapidado,
preparado, treinado para o exercicio criativo.

Como uma das for¢cas que moveu esse trabalho foi a necessidade pessoal e
profissional de encontrar a tal danca mestica, que fosse € pluricultural e
contemporanea e, principalmente, brasileira, pressupus a necessidade de uma
corporeidade brasileira para caracterizd-la. E como resposta a pergunta: “Qual o
treinamento apropriado para um processo de criagdo em dancga brasileira
contemporanea?”’, em letras garrafais e luminosas aparece escrito: capoeira.

Mas porque a capoeira? Apesar da necessidade de uma forma de
treinamento para tornar possivel experimentar o processo criativo a que me
propus, criar um seria novamente desviar-me do objetivo central da pesquisa. De
tal modo, necessitava de algo que estivesse pronto, com sua eficdcia comprovada e
que fosse adequado para a construcdo de um “corpo cé€nico” segundo as
necessidades do trabalho.

Tive o primeiro contato com a capoeira, quando os b.boys e b.girl da minha
época, comecaram a procurd-la, para se aperfeicoarem na danca de rua. Entéo,
comecei a praticar capoeira jad podendo constatar os beneficios que a capoeira
trazia para desenvolvimento na danca. Na faculdade, essa constatacdo se tornou
ainda mais clara, ja que a capoeira faz parte da formacao curricular dos alunos.

Conseqilientemente, ficou estabelecido: o hip hop como poética incidental e a
capoeira com técnica no processo de investigacdo e construcdo de poéticas
corporais. Contudo, no decorrer da pesquisa prética e tedrica, as possiveis relagdes
entre a capoeira € hip hop impregnaram o trabalho, o que acabou por ser
determinante no processo de criacdo.

A principio, essa relacdo me preocupou — serd que estou fugindo do meu
projeto original? — depois percebi que ndo tinha para onde correr, que eu estava na
verdade, descobrindo o projeto, para poder entdo, comecar a pesquisa.

E agora, finalizando a nossa gostosa aventura... Quer dizer, minha... Ou
melhor, nossa mesmo, por que nunca estive sozinha, concluimos que o interessante
desta histéria toda foi a possibilidade de se criar uma relagdio ndo sé entre

diferentes manifestacdoes, mas também entre mundos, de um lado o hip hop das

120



periferias e guetos e, do outro, a danca dos teatros e universidades. Sem contar a
possibilidade de valorizar o hip hop e a capoeira como legitimos depositdrios de
simbolos da cultura popular e de contribuir para divulgacdo e desenvolvimento de

uma danca mestica que também escreve a histéria da danca no Brasil.
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DESARRUMANDO AS MALAS

Se olhdssemos o pesquisar artistico pelo lado lddico, que certamente existe,
o descreveriamos como uma grande viagem. Claro que ndo uma viagem turistica,
pois, ndo somente de prazer, é feita com labor. Uma viagem de exploracdo em
trilhas abertas, escuras, novas, desconhecidas...Ora percorrendo caminhos que nao
levam a nada, ora, que levam a gostosas descobertas.

O passaporte da nossa aventura foi nada mais do que a curiosidade. E
curiosidade, ja viu, ndo sossega enquanto ndo se fuca em tudo que se tem para
fucar. Por isso, fomos procurar o hip hop e a capoeira e os encontramos na cultura
popular urbana. Para entender o que estes faziam 14, visitamos o conceito de
cultura e seus desdobramentos, verificando que a idéia de cultura popular, ao
mesmo tempo em que estd proxima da nocdo de tradicdo e autenticidade, estd
aberta para questdes que, inevitavelmente, fazem parte da atualidade.

Fizemos essa primeira parada por que tivemos como ponto de partida a
hipétese 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. A possibilidade de articular a identidade
pessoal e a identidade cultural, em um processo de constru¢do c€nica — amparado
por técnicas e teorias do movimento expressivo — foi o principal alimento de nossa
curiosidade.

Por uma questdo de identidade, gingamos no balan¢o da capoeira — com o
seu poder de desafiar o corpo, de fazé-lo jogar e de jogar com ele; e pelas ruas
vimos o hip hop saindo da periferia e invadindo toda a cidade, repleto de
urbanidade, marginalidade, enfrentamento, gestualidade, “violéncia”, negritude e
ritmo. Foi impossivel deixar passar a evidente semelhanca: o cardter de resisténcia,
a negritude, a malandragem, a violéncia e a masculinidade delataram o inegavel
parentesco entre o hip hop e a capoeira.

Colocamos todas essas informag¢des na mala e juntamos com a bagagem
pessoal, que a essa altura estava toda remexida, isso porque o hip hop e a capoeira,

de alguma forma, ja estavam 14, junto com a danca.
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Hora de voltar para o ponto de partida — a hipdtese. A viagem ainda nao
tinha acabado, mas se fossemos muito longe nos perderiamos. Partimos entdo para
o outro lado e andamos a luz de velhos mestres, sendo guiados para entender
melhor a arte de se transformar o corpo em corpo cénico sem deixar de ser corpo.

Inserimos esses novos dados junto aos outros e voltamos ao ponto de
partida, ainda sem saber pra onde ir. Comecamos a desarrumar as malas e arrumar
tudo do lado de fora. A idéia era unir as informacgdes dos dois lados da viagem sem
ignorar a bagagem pessoal. Uma verdadeira alquimia, o que nao deixou de ser a
propria viagem, s6 que o passaporte dessa vez foi a criatividade, ndo no sentido de
inventar o que ndo existe, mas de criar-atividade.

E a atividade foi criada no corpo, que enraizando os pés no chdo asfaltado e
com a cabeca no novo, ou melhor, no hoje, trouxe para a cena contemporanea o que
o hip hop insiste em dizer para os “manos daqui e para os manos de ld”.

E assim, com a mandinga que vem da rua, tivemos a oportunidade de
discutir e experimentar o fazer artistico em danca brasileira contemporanea, na
busca de um corpo poeticamente critico. Critico, ndo relativo a crise e ao
caos como a palavra pode ser interpretada, e sim aquele que faz a critica,
Poeticamente por que faz essa critica através de movimento, do movimento

cultural e politico a0 movimento artistico e corporal.
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ANEXO A

Programa de Estagio Docente (PED)

O estdgio foi realizado com alunos do segundo ano. O curso teve como
objetivo a prdtica sistemdtica da Improvisacdo, buscando propiciar aos alunos a
oportunidade de compreender seus principios bdasicos e desenvolver trabalhos
corporais criativos, conduzindo-os a uma exploracdo aprofundada do processo. O
conteido programadtico perpassou pelos seguintes pontos: a) A improvisagdo como
propulsora da criagcdo em danga; b) A utilizacdo da idéia de “Jogo* como
ferramenta para a improvisacdo; ¢) Reconhecimento do corpo como principal
conteido; d) A improvisacdo a partir de temas da cultura brasileira; e) A
exploracdo do vocabulédrio expressivo do aluno; f) O uso de estimulos (visuais,
sonoros, tateis, espaciais) para o desenvolvimento de jogos de improvisacao;

As aulas foram conduzidas segundo o ritmo da turma, buscando continuar o
trabalho iniciado na disciplina Improvisacdo I, tendo a preocupacdo de fazer uma
abordagem da Improvisagdo como uma linguagem prépria (e ndo somente como
exercicio de danca), utilizando o Jogo como recurso técnico e criativo.

Nas dez primeiras aulas, trabalhamos com o processo de Instalacido
(ferramenta 1), que foi parcialmente aplicado com o grupo com a intenc¢do de
possibilitar aos alunos uma maior percepc¢dao do corpo e dominio da concentracado,
através de um estudo minucioso de si préprio. A instalagio foi acrescentada uma
“ginga”. Ndo a ginga da capoeira propriamente dita, mas algo similar, j4 que nao
houve o modelo, mas o referencial da capoeira era conhecido pela turma.

Aidéia de adicionar a ginga surgiu da necessidade de ligar o aluno ao espago
externo, depois de um processo de internalizacdo promovido pela instalacgdo.

Além do mais, a ginga trabalha nocdes corporais fundamentais para o
trabalho do bailarino, como: a tor¢ao (oposi¢ao), o enraizamento dos pés, o peso da
bacia e transferéncia de peso. O pano de fundo dessa histéria toda com certeza foi a
questdo da brasilidade, intrinseca a esse gingar.

Apés a instalacdo, um jogo era proposto. Trabalhamos em um processo
bastante continuo de criacdo, que a cada dia ia ganhando um elemento a mais. O

final de tudo isso foi a sistematizacdo de um roteiro coreografico, criado pelos
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proprios alunos, tentando somar todas as experiéncias anteriores. Esse roteiro
representou uma possibilidade de improvisa¢do tematica e coletiva, estruturada a
partir do jogo. A execucdo deste roteiro, com base no estudado sobre Jogo e
Improvisagdo, seria a prdopria cena coreografica como produto estético. A outra
metade do curso foi preenchida com “semindrio-performances”, que teve como
proposta a criacdo de jogos de improvisacdo pelos préprios alunos e aplicados por
eles aos outros colegas. Além da experiéncia de preparar o trabalho, os alunos se
viram na posicdo de condutores de uma aula, experimentando a responsabilidade
de um professor e, ao mesmo tempo, de um artista que interage diretamente com o
publico. Tentamos conduzir a discussdo sobre o resultado de cada semindrio de
uma maneira bastante positiva, tirando aprendizados para o processo de criacdo
em danca e para a cena em si, refletindo sobre a linguagem artistica em diferentes
ambitos, seja em relacdo ao anseio do artista, a expectativa do publico, a producao,
ao universo simbdlico e a estética.

Foi solicitada aos alunos a leitura dos textos: trechos extraidos da obra.
BLOM, Lynne Anne. CHAPLIN, L. Tarin The intimate act of choreograph.
Pisttsburgh Prees, 1988. (Pdgs 06 e 07); CAILLOIS, Roger. O jogo e os homens
— amascara da vertigem. Lisboa. Ed. Cotovia, 1990(Pags. de 09 a 56); LOPES,
Joana. Pega Teatro. Campinas. Ed. Papirus, 1987. (Pdgs. 59 a 102); OTROWER,
Fayga. Criatividade e processos de criacao. Petrépolis, Ed. Vozes 1991;
SIQUEIRA, Adilson. A busca e retomada: um processo de treinamento
para a construcao da personagem pelo ator-bailarino. Unicamp, 2000
(Pags. 21 a 35); LAVSKI, Constantin. A criacido de um papel. Rio de Janeiro,
Civilizacoes Brasileiras, 1984. (Pé4gs. 225 a 259); PETERSON, W. A. A arte do
pensamento criativo. Ed. Best Seller, 1991 (Pédgs. 19 a 28).
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ANEXOB

“MANDINGA DA RUA”

(composicao coreografica)

FICHA TECNICA

Concepcao: Renata Lima

Estudo coreografico: Renata Lima, Milena Jorddo e Juliana Klein
Trilha sonora: Décio Cecci

Representacao: Renata Lima e Juliana Klein

Cenario: Monica Cardim

Figurino: Renata Lima

Monica Cardim
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Simone Peixoto
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