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“HISTORIA E DANCA: UM OLHAR SOBRE A CULTURA
POPULAR URBANA - UBERLANDIA 1990/2009”

RESUMO

A forga motriz do presente trabalho parte da constatagao de que em meados da
década de 1990, a danca de rua perde gradativamente suas caracteristicas atrativas para
criangas e jovens das periferias de Uberlandia. Emergem entdo duas questdes centrais:
como se da esse processo de redugdo do numero de praticantes da danca de rua; e por
esse Vviés, 0 que passa a ser atrativo para aqueles que deixam de praticar, bem como,
para as novas criancas e jovens das localidades marginais do meio urbano? Isto posto,
busco compreender as complexas relagcdes que dao significado a pratica da danga de rua,
como se formam e como se alteram no tempo, as mudangas de perspectivas que
perpassam festivais de danca, poder publico local, bailes em bairros da cidade,
danceterias, impulsionados por fatores estéticos, financeiros, sociais e culturais em
diferentes momentos. Por esta razdo as experiéncias em danga sdo tratadas como objetos
da historia ao desnudarem rupturas, continuidades e as escolhas realizadas pelos sujeitos
que praticam e praticaram a danca de rua e depositam nela, e posteriormente em outras

manifestagoes dancgantes, seus anseios na constru¢ao de identidades urbanas.

Palavras-chave: Cultura popular, danga, arte, industria cultural e apropriacao.
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INTRODUCAO

A eleicdo da danca de rua como objeto de pesquisa se deve a estreita relacdo que
mantenho com essa manifestagéo cultural ao longo dos anos e com pessoas que a praticam.
Por mais de uma década fui praticante dessa modalidade de arte performativa e até hoje
desfruto de uma forte rede de amizade provinda desse contato com outros dangarinos. No
entanto, meu olhar acerca da danca de rua tem se alterado cotidianamente, fruto da percepcéo
analitica exigida pela minha atual condi¢&o de pesquisador.

Anterior ao inicio da empreitada no oficio de historiador, desde fins de minha infancia,
para ser um pouco mais preciso, me relacionei com a pratica da danca de rua. Todavia, grande
parte dessa minha trajetéria ficou circunscrita aos ambientes de danceterias, bailes em escolas
publicas de ensino formal e festas em residéncias de amigos e vizinhos. Até o final da década
de 1990, o contato que eu tinha com o0s grupos de danca de rua se dava nesses mesmos
ambientes, onde presenciei a distribuicdo e organizacdo dos dancarinos. Os membros de um
mesmo grupo juntavam-se em determinado espaco no interior dos locais em que se
realizavam as festas, inclusive quando participavam das “rodas”.

Foi em festas e danceterias que tive contato com a danga de rua em seus aspectos
cénicos, presenciei incontaveis “rachas” entre grupos divergentes e participei em alguns deles.
Porém, o0 acesso a performance desses grupos, com suas indumentarias, figurinos e efeitos de
iluminacdo, somente ocorriam nas edi¢Ges anuais do Festival de Danca do Tridngulo e no
Festival Regional, nos quais me fazia presente, principalmente entre os anos de 1995 e 2001,
para assistir as apresentagoes.

Minha experiéncia com trabalho coreografico coletivo para palco no formato italiano
— com coxias, iluminagdo, rotunda, frente Unica — iniciou por volta de 1996, com amigos
que ja me acompanhavam nas rodas e passinhos executados em festas e danceterias de
Uberlandia. Contudo, esse meu trajeto caminhou em contramao ao processo enfrentado pela
manifestacdo cultural da danca de rua na cidade. Enquanto comecei a me interessar pela
composicdo e apresentacdo em coletivo, cursando aulas de jazz e balé, os principais grupos da
cidade encontravam-se num processo de crescente defasagem numérica e qualitativa. Num
curto periodo de dois anos, por volta de 1999, ja ndo se encontravam facilmente, na cidade,
jovens interessados em participar de um grupo de danca de rua como no periodo em que me
iniciei, a saber: 1994.

Todavia, foram vérias tentativas, todas frustradas, de somar corpos para producao de

um trabalho coreografico em danca de rua. Fui percebendo que essa ideia ndo mais se
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mostrava atrativa para meus antigos companheiros, nem mesmo para outros jovens. Em 2000
realizei minha ultima tentativa, com a Cia. de Danca Comando Negro, mas, no decorrer dos
ensaios, 0 grupo se esvaziou, restando apenas eu e Weberson de Souza Ferreira (Ebim), com o
qual coreografei e apresentei um duo intitulado Metamorfose.

Nesse mesmo ano, recebi convite de um grupo de pagode da cidade, Banda Sem
Fronteira, para coreografar e dangar na abertura de seus shows. Eu tinha entdo dezessete anos
de idade e, com Ricardo Alexandre e Giuliano Palhares, fiz apresentacdes semanais em
Uberlandia e regido. No inicio de 2001, fui convidado pela mesma banda para atuar como
dancarino, mas a énfase se centraria no axé e no pagode. Diante da ndo perspectiva de montar
um grupo de danca de rua, da decadéncia do Festival de Danca do Triangulo e da
possibilidade de continuar dancando e recebendo para isso, aceitei 0 convite e permaneci na
banda até meados de 2002.

No comeco de 2002, recebi convite da Cia. de Danca Balé de Rua para integrar seu
elenco de intérpretes. Ensaiei na companhia por volta de trés meses, periodo que coincidiu
com meu afastamento da Banda Sem Fronteira. Logo depois abandonei a danca, passei a me
dedicar aos estudos e ingressei no curso de graduagdo em Histdria da Universidade Federal de
Uberlandia em 2003. Nesse ano, fui convidado para coreografar e fazer parte do grupo de
dancarinos que acompanhavam a Banda Nova York em suas exibi¢cbes. Mesmo ndo me
interessando em voltar a praticar danca, aceitei o convite, considerando a possibilidade de
ganho financeiro com o trabalho apenas nos fins de semana, o que me deixava tempo livre
para os estudos nos dias Uteis. Atuei efetivamente como dancarino durante todo o percurso da
graduacao.

Fato curioso é que, no decorrer do curso de Histdria deparei-me com a oportunidade
de pesquisar tematicas acerca da cultura popular, musica, danca, industria cultural e meios de
comunicacdo, por intermédio da chamada Histdria Cultural, 0 que me moveu a pesquisar 0
hip hop em Uberlandia. Durante a realizacdo dessa pesquisa, reencontrei parceiros de danca e
alguns dos grandes nomes da danca de rua da cidade. Grande parte deles, inclusive eu,
demonstravam enorme vontade em retomar as atividades em torno da modalidade. No
entanto, o fechamento das danceterias, a defasagem do Festival de Danga do Triangulo, o fim
do Festival Regional de Danca e o advento do hip hop na cena brasileira formava uma
conjuntura amplamente desfavoravel a pratica da danca de rua, no modelo das décadas de
1980 e 1990, no contexto citadino de Uberlandia em pleno século XXI.

Dessa forma, o que encontrei de mais prdximo ao que eu conhecia por danca de rua foi

a pratica do break, mais em sua simbologia que em sua estética. Assim, dancando com a
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Banda Nova York e realizando ensaios de break e ginastica olimpica, mantive certa préatica
corporal durante a realizacdo de minha formacdo académica, a0 mesmo tempo em que
consegui utilizar os subsidios tedricos e metodoldgicos fornecidos pela academia para
compreender o caminho percorrido pela danca de rua na cidade de Uberlandia’. No ano
passado, fui convidado para atuar como intérprete nas obras: “O corpo é a midia da danca?” e
“Qutras partes” de Vanilton Lakka — trabalhos que utilizam técnicas de danga de rua, b.boy
(break boy), artes marciais e release technique para tratar de certas tematicas, resultando
numa estética contemporanea.

Ao redigir o presente texto, busquei captar indicios ndo perceptiveis ao primeiro olhar
acerca desse processo em que a danca de rua passa de uma forma de identificacdo coletiva,
carregada de simbologias forjadas ao longo das décadas de 1980 e 1990, para algo vivo
somente nas memorias daqueles que a praticaram. Cabe salientar que as transformacGes
ocorridas nessa cultura popular urbana interferiram em seus significados, interesses, anseios e
reconhecimento artistico, entremeando relacdes que envolvem cultura popular, meios de
comunicacdo de massa, reconhecimento comunitario através da danca, poder publico,
festivais de danca e critica especializada.

Isso posto, importa ressaltar que a redacdo do relatério da pesquisa envolve trabalho
teorico e metodologico exigido pela academia, sendo entendida como formulacdo do
conhecimento historico, mas, a0 mesmo tempo, congrega as leituras e a subjetividade de seu
autor, a trajetdria, a vivéncia de perspectivas e experiéncias, umas frustradas e outras bem-
sucedidas, em torno da danca. Em alguns momentos do texto, assumo posicionamentos
politicos em relacdo a certas questdes, ndo sO por té-las vivenciado de forma ndo muito
agradavel, mas por notar um amplo sentimento coletivo, compartilhado por varios artistas da
danga, de insatisfagdo com 0 processo que marcou essa arte cénica no contexto citadino de
Uberlandia ao longo das Gltimas decadas, com énfase ao Festival de Danca do Triangulo.

Nos ultimos cinco anos venho me relacionando com praticantes, com 0s quais, até
entdo, nao tinha 0 minimo contato, devido a intrigas que permeiam a manifestacao artistica
em analise. Todavia, como pesquisador, tentei me aproximar de sujeitos que nem sequer
queriam conversar comigo, nem me olhavam, mas que com o passar do tempo foram
percebendo que se tratava de pesquisa académica, ndo relacionada as questdes de competicéao.

Adotei o entrecruzamento de fontes como pressuposto metodoldgico, para tornar

viavel detectar ndo a verdade, mas sim algumas referéncias de verossimilhanca, certo grau de

! Os resultados desta pesquisa estido embutidos na obra: GUARATO, Rafael. Danga de rua: corpos para além do
movimento — Uberlandia 1970/2007. Uberlandia: Edufu, 2008.
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“exatiddo” historica, em outras palavras, avaliar a possibilidade de ter acontecido, tendo em
vista a compreens&o e ndo o julgamento. Em pesquisas anteriores?, a localizacdo de sujeitos
histéricos e a realizacdo de entrevistas tém se mostrado como importante recurso
metodoldgico. Por meio da obtencdo e analise de depoimentos, espero ter acesso a uma
diversidade de testemunhos, visdes, por vezes conflituosas, acerca de determinadas praticas
ocorridas. Para me auxiliar nesse sentido, é de grande relevancia os estudos que se debrugam
sobre a Historia Oral, com destaque para Alessandro Portelli®, Yara Aun Khoury*, Robert
Frank® e Raphael Samuel®. Ainda em aprofundamento, me deparo com as contribuicdes de
Maurice Halbwachs no texto A memoria coletiva’.

As reflexdes desses pensadores tornaram possivel a analise que leva em conta o
recurso a memdoria para perceber experiéncias vividas, pois, embora tenhamos a danca de rua
como um terreno comum, ndo € o bastante para afirmar que as expectativas sobre essa forma
de manifestacdo sejam as mesmas. Isso porque 0s sujeitos entrevistados expdem diferentes
visdes, nelas contidas suas intencdes e posicdes em relacdo ao que lhes é perguntado,
elaborando eles suas proprias historias, utilizando-se da subjetividade, construindo e
atribuindo sentidos aos acontecimentos e a prépria experiéncia.

As dancas populares possuem uma caracteristica singular: sdo ensinadas via oralidade.
Né&o existe um livro que ensina danca no meio popular; a literatura é carregada de narrativas
sobre dancarinos. Também o0s textos encontrados em jornais sobre essa forma de danca
surgem dessa mesma oralidade. Optei entdo, ao lidar com histéria oral, por ndo falar em
entrevista, mas em saber como os dancarinos fazem e o que fazem por meio de conversas. O
processo de pesquisa possibilitou um largo aprendizado na formacéao para pratica do oficio de
historiador, envolvendo aspectos pouco desenvolvidos ao longo do curso de graduacdo em

Historia.

2 Refiro-me a pesquisa intitulada: “O movimento hip hop em Uberlandia: danca, musica e identidades urbanas —
1970/2000”, que foi realizada entre agosto de 2004 e julho de 2007 e contou com financiamento do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), e também ao trabalho monografico: “A gente
danca no nosso jeito: danca de rua em Uberlandia — 1970/2007”, ambos sob orientacdo do Prof. Dr. Newton
Dangelo.

$ PORTELLLI, Alessandro. O que faz a Historia oral diferente. Projeto Histéria, S&o Paulo, n. 14, p. 25-39, 1997.
* KHOURY, YARA Aun. Cultura e o sujeito na Histéria. In: FENELON, Déa Ribeiro; MACIEL, Laura
Antunes; ALMEIDA, Paulo Roberto de; KHOURY, Yara Aun (Orgs.). Muitas memarias, outras histérias. Sdo
Paulo: Editora, Olho D’Agua, 2004. p. 116-138.

> FRANK, Robert. Questdes para as fontes do presente. In: CHAUVEAU, Agnes; TETART, Philippe (orgs.).
Questoes para a histéria do presente. Bauru: Edusc, 1999. p. 103-117.

® SAMUEL, Raphael. Histdria local e histéria oral. Revista Brasileira de Historia, Sdo Paulo, v. 9, n. 19, p. 219-
243, set. 1989 / fev. 1990.

"HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. (Trad. Beatriz Sidou). S&o Paulo: Centauro, 2006.
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A partir das conversas gravadas foi possivel notar como as informacGes narradas
oscilam entre o que o individuo viveu em grupo e o que o sujeito atribui a sua memdria
particular, fundindo crencas e habitos que, juntos, firmam uma verdade individual. Tal
constatacdo corrobora a afirmacdo de Portelli, segundo a qual a historia oral conta menos
sobre eventos do que sobre significados, pois as “fontes orais contam ndo apenas 0 que 0
povo fez, mas o que queria fazer, o que acreditava estar fazendo e o que agora pensa que
fez.”® Importa olhar com atencdo ndo o que aconteceu, mas como as pessoas lembram o que
aconteceu.

Ao investigar experiéncias de dangarinos de danga de rua, social e historicamente
negligenciados, lidamos com modos diferenciados de as pessoas experimentarem e se
posicionarem nos processos sociais. Os documentos orais possibilitam perceber eventos e
modos de leitura ndo presentes em documentos escritos, sendo verdadeira a reciproca. Dai
compreendermos que o oral e o impresso ndo se excluem. Ao contrério, & por meio da
interlocucdo e entrecruzamento entre diferentes documentos® que este trabalho foi tramado.

Ao indagar 0s sujeitos sobre temas e acontecimentos passados, tocamos em cheio suas
lembrangas e sua capacidade e intencionalidade de lembrar, entramos na seara de suas
memorias. Sobre essa questdo, o socidlogo francés Maurice Halbwachs desenvolveu um
estudo em inicio do século XX, analisando guerras, classe operaria e espagos urbanos, no qual
considera memoria e sociedade indissocidveis. “Suas reflexGes sobre a memoria vdo atar
umbilicalmente memodria e sociedade — devemos a ele a nogdo fundamental de memoria social
— e buscar compreender a meméria como reconstrucao do passado.”

A atualidade de Halwbachs, muito bem percebida pela pesquisadora Jacy Alves de
Seixas, encontra-se no fato de que, apesar de ndo chegar a conhecer os fenémenos de grupos
sociais heterogéneos e mudltiplos, o autor falava sobre uma tendéncia a pluralidade das
memorias coletivas, da diversidade das memdrias sociais. Dai a importancia de sua presenca
nos estudos acerca da memoria ainda hoje. De acordo com Halbwachs, a recordacdo tem
como ponto de referéncia os contextos sociais reais; sao eles que balizam a reconstrucdo do
gue chamamos memodria.

Em pensamento, nos situamos neste ou naquele grupo. Sendo por meio do pensamento
que entramos em contato com outras pessoas e grupos, eles nos ajudam a recordar. Sempre

pertencemos a um grupo, compartilhando experiéncias, ideias, pensamentos que ndo surgem

® PORTELLLI, Alessandro, op. cit., 1997, p. 31.

¥ SAMUEL, Raphael, op. cit., 1989, p. 230.

10 SEIXAS, Jacy Alves de. Halbwachs e a memoéria — reconstrucio do passado: memdria coletiva e historia.
Historia. Séo Paulo: Ed. Unesp, n. 20, p. 93-108, 2001, p. 95.
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sozinhos, isoladamente. Nossos sentimentos e pensamentos pessoais “tém sua origem em

"1 A meméria individual, vista dessa forma, ndo esta

meios e circunstancias sociais definidos
isolada, pois € o individuo quem lembra, mas a memdria individual ancora-se na memoria

coletiva para confirmar suas lembrancas.

Para evocar seu proprio passado, em geral a pessoa precisa recorrer as
lembrancas de outras, e se transporta a pontos de referéncia que existem
fora de si, determinados pela sociedade. Mais do que isso, o funcionamento
da memoria individual ndo é possivel sem esses instrumentos que sdo as
palavras e as idéias, que o individuo n&o inventou, mas toma emprestado de
seu ambiente.

E dessa forma, dialogando com ideias e palavras que o individuo ndo inventou, mas
que tomou emprestado de seu ambiente social, que Halbwachs entende o processo de
“recorrer as lembrancas” para penetrar fatos do passado. O individuo por si s6 ndo é capaz de
evocar suas lembrancas; o que ele lembra é a sociedade em que viveu e 0S grupos que
pertenceu durante sua vida.

Contudo, cabe ressaltar alguns comentarios a obra de Halbwachs contidas no texto
“Halbwachs e a memoria — reconstrucdo do passado: memoria coletiva e historia” de Jacy
Alves de Seixas. Para a autora, na obra do soci6logo francés, a memoria social fica submetida
a memoria coletiva. Ancorada na sociologia durkheimiana, a formulacdo de Halbwachs supde
algo universal, tal como as mentalidades, uma vez que ele se posiciona contra a ideia de
memoria involuntaria, defendendo que, quem lembra, lembra a sociedade, isto €, a memoria
traz o coletivo, apresenta-se exterior ao individuo e é gestada nos quadros sociais*®. Segundo
Seixas,

0 pensamento de Halbwachs vai construindo uma dicotomia entre aquilo que
é da ordem do ‘real’ e 0 que € da ordem da imaginacdo, do imaginario e da
afetividade. (...) A linguagem da meméria é tida como continua e, em
oposicdo as caracteristicas do sonho e também das fantasias, considerada
como consistente, profunda, coerente e estavel. (...) A memoria, nessa

' HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. (Trad. Beatriz Sidou). S&o Paulo: Centauro, 2006. p. 41.

12 |dem, Ibidem, p. 72.

13 A expressdo “cadres sociaux” impressa por Maurice Halbwachs caminha em oposicdo aos sonhos, onde o
sujeito é construido pelo individuo enquanto foge a “realidade”. Seria a vertente coletiva do sujeito no meio
social e “real”, que exerce coercdo e constrangimento, similar ao fato social de Durkheimer. As lembrancas nao
permanecem em nossas consciéncias, por momentos inacessiveis, elas nos sdo lembradas de fora, pelos quadros
sociais. Assim, a memoria, para o autor, € como reconstruir o passado partindo dos quadros sociais do presente.
Esta nocéo encontra melhores exemplos e explanagdes na obra: HALBWACHS, Maurice. Cadres Sociaux de la
mémoire. Paris: Albin Michel, 1994. Ainda sem traducéo para a lingua portuguesa.
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perspectiva, é ‘real’ apenas na medida em que deve e pode apoiar-se sobre
certos quadros sociais.**

Seixas parte da premissa de que a histdria lida com memorias felizes, gratificantes,
mas também com memorias de ressentimentos, humilhacGes, e argumenta que, ao negar a
afetividade defendida por Bérgson e Proust como parte da memoria, Halbwachs desqualifica e
afasta a afetividade do campo da memoria, pois 0s quadros sdo sociorracionais. Para ele, a
memoria existe quando compartilhada coletivamente, ou seja, somente é possivel falar em
memoria pelo meio social, caso contrério, ela pode ficar inacessivel. Dessa forma, o soci6logo
dicotomiza o que é “real” e 0 que é imaginario, colocando a memoria em oposi¢éo ao sonho.
Para ele, sdo os quadros sociais que conferem “realidade” a memoria.

Em suma, a memoria para Halbwachs, de acordo com Seixas, ndo revive o passado,
pois isto suporia presenca de emocdes e sentimentos, sendo que, para o autor, as afetividades
encontram-se no entremear da memoaria individual com a memoria coletiva. Esta supde
continuidade, vinculo com a tradi¢do, mas recupera do passado apenas aquilo que é capaz de
viver no grupo que a mantém, ou seja, segundo o sociélogo francés, ndo se pode reviver
experiéncias do passado; os aspectos mais afetivos da sociedade de outrora sdo esquecidos. A
memoria ndo se desvincula das circunstancias em que foi experimentada. A memoria dos
afetos ndo pode ser revivida, pois se encontra fadada ao quadro social.

Contribuindo para o estudo da memoria, Edward Palmer Thompson, ao falar dos
procedimentos de uma “histéria vista de baixo”, de uma historia da “gente comum?”, distinta
da oficial inglesa, analisou as transformacdes provindas do processo de Revolucdo Industrial e
percebeu que houve ndo s6 aumento de crescimento econdmico; ela também alterou em muito
0 modo de vida do povo. Para compreender essas alteragdes, o autor deslocou a atengédo da
historia do sindicalismo para a histdria dos trabalhadores, passando a focar ndo sé os lideres e
suas ideologias como também a cultura do operariado, notando que o interessante da memoria
é que ela nos fornece aspectos que a camada popular acha que devem ser lembrados.™

O trabalho com a memoria como fonte exige precaucbes e metodologia especifica.
Toda pesquisa em historia se inicia ndo nos arquivos, mas no testemunho, na exteriorizagdo
da memoria, sendo que as lembrangas tecem, ao mesmo tempo, uma memoria intima e uma

meméria compartilhada entre pessoas préximas.'® S&o os testemunhos que nos levam a

14 SEIXAS, Jacy Alves de. Halbwachs e a meméria — reconstrucéo do passado: memdria coletiva e histéria.
Historia, Sdo Paulo: Ed. Unesp, n. 20, p. 93-108, 2001, p. 100.

> THOMPSON, Edward Palmer. A historia vista de baixo. In: . As peculiaridades dos ingleses e
outros artigos. (Orgs. Antonio Luigi Negro e Sérgio Silva). Campinas: Editora da Unicamp, 2001. p. 185-203.

8 RICOEUR, Paul. A memoéria, a histdria, 0 esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007. p. 157.
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conteddos de “coisas do passado”. A utilizacdo da histdria oral se faz pertinente ao reconhecer
que somente parte da memoria declarada passa pelo arquivo e termina na prova documental,
uma vez essa forma de testemunho “tém inicio no nivel da percepcdo de uma cena vivida,
continua no da retengdo da lembranga, para se concentrar na fase declarativa e narrativa da
reconstitui¢do dos tragos do acontecimento.”’

Paul Ricoeur reconhece que historicamente houve uma sobreposicéo da escrita sobre a
memoria. No entanto, o autor ressalta que elas ndo sdo isoladas, pois a escrita lida com a
memoria, ela deixa vivo a vida.’® Por esse viés, para além dos testemunhos presentes nos
arquivos, aqueles que sdo lidos e ndo ouvidos, rastros conservados por instituicdes, a presente
pesquisa dedica-se ainda a investigacdo de testemunhos nao-escritos, como as vestimentas,
gestos, coreografias, que sdo constituidos e constituintes de significados no meio social.

Entremeando palavras, discursos, gestos, anseios e textos, a pesquisa visa perceber ndo
0 que ja foi dito, mas como esse algo dito se formou, sendo que o documento ndo precisa
legitimar um acontecimento; antes disso, € preciso compreender o documento e néo
monumentaliza-lo. Interroga-lo para questionar o que fala, por que fala, de onde fala e como
fala."® Assim, a atencdo aos vocabulérios corporais se fez necesséria e indispensavel, por se
tratar de corpos em danca. Videos e fotografias foram inseridos como material de pesquisa
que possibilitam perceber gestos, movimentos, cor, formas, efeitos, utilizacdo espacial, enfim,
a presenca e uso do corpo em cena somente sdo possibilitados por meio desses recursos
audiovisuais.

A organizagédo deste trabalho, pautada em escrita e leitura, forca-me a apresentar a
danca em formato textual, ignorando certas dimensGes estéticas, bem como seu modo
convencional de apreciacdo. O texto me leva a subtrair dimensdes corpdreas, pois a folha
impressa ndo é capaz de capturar o corpo em movimento em sua plenitude, bem como a
sonoridade das musicas tocadas durante a execucdo dos movimentos. Nossa cultura escrita
obriga-nos a uma legitimacéo de formas orais e corporais via meios institucionalmente aceitos
nos muros da academia, excluindo importantes aspectos da complexidade da danca. Contudo,
néo inviabiliza tentativas que se dedicam a estreitar esses campos.

O campo de conhecimento em danca ndo dispde de uma forma ampla de registro, seja
ele escrito, como nas partituras de musica, ou iconografico, como percebemos acerca das

producdes em artes plasticas. Somente no século passado, com o significativo avanco das

7 1dem, Ibidem, p. 171.

18 |dem, Ibidem, p. 153.

% LE GOFF, Jacques. Documento Monumento. In: Historia e Meméria. 4% ed. Sdo Paulo: Ed. da Unicamp,
1996. p. 535.
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técnicas de producdo e reproducdo audiovisual, é que se tornou possivel registrar trabalhos em
danca.?’ Contudo, no decorrer do século XX, mesmo existindo certa “facilidade técnica” em
termos de registros, as dancas praticadas por sujeitos oriundos das camadas populares
desfrutou muito pouco desses recursos. Apenas em fins do século passado, com a difusdo da
rede mundial de computadores (internet), aparelhos de VHS e DVD, maquinas fotograficas
digitais e aparelhos celulares que comportam a tecnologia de gravacdo de video, é que 0s
populares puderam, eles mesmos, registrarem suas dancas.

Todavia, essa lacuna histérica de auséncia de formas de registro em danca nédo
impossibilitou seus praticantes de permanecerem com seus corpos atuantes. A danca,
historicamente, continuou sendo transferida, por meio de movimentos, para outros corpos,
sendo que, nesse processo, varios gestos se perdem ou se alteram, ancorados em ensinamentos
que sdo transmitidos de forma oral e gestual. Em se tratando de danga, ganha énfase a
constatacdo de Ricoeur de que se trata de uma ilusdo crer que tudo aquilo que nomeamos de
fato coincide com aquilo que realmente se passou®.

No cerne das questbes que subsidiam a pesquisa, enfatizo as contribui¢bes de autores
gue me auxiliam a pensar a danca de rua como cultura popular urbana. Destaco Peter Burke,
que concebe o popular como “um sistema de significados, atitudes e valores partilhados”?,
definindo o popular em relacédo ao que ele ndo ¢é, e o inglés E. P. Thompson e sua preocupacao
com o popular como expressdo do conflito de classe, mesmo através de elementos comuns,
pois ha conflitos também no seio do popular. Thompson nos oferece a possibilidade de
perceber 0s usos costumeiros e 0s rompimentos nos costumes, visto ser a cultura popular
formada por necessidades e expectativas variadas.”® Assim, entendo o popular como
dindmico, modificavel, devendo ser compreendido em tempo e espaco especificos, ja que ele
carrega em si modos de vida plurais.

A partir das reflexGes sugeridas pelos autores citados, podemos inferir que a danca de

rua se constitui como popular na medida em que envolve os costumes das festas em casas da

20 H4 de ser destacado que existem formas de registro em danca por meio da “notacio do movimento”. Trata-se
de partituras corporais que tomaram forma e expressividade, principalmente nos séculos XIX e XX, apesar de
haver registros de tentativas anteriores. Tais sistemas de notacdo buscam possibilitar a reproducéo de trabalhos
coreograficos por intérpretes diferentes em tempos distintos. No entanto, a diversidade de sistemas de notacéo e
a multiplicidade das préaticas dangantes, historicamente, ndo permitiram estabelecer relagdes significativas com
aquele sistema, tal como ocorreu na musica. Para melhor detalhamento, consultar: TRINDADE, Ana Ligia. A
escrita da danca: a notacdo do movimento e a preservacdo da meméria coreogréfica. Canoas: Ed. Ulbra, 2008;
TRINDADE, Ana Ligia; VALLE, Flavia Pilla do. A escrita da danca: um histérico da notacdo do movimento.
Revista Movimento, v. 13, n. 3, set/dez, p.201-224, 2007.

! RICOEUR, Paul, 2007, op. cit., p. 189.

?2 BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 25.

2 THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998. p. 17.
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vizinhanca, a frequéncia ao espaco de determinadas boates, a pratica dos ensaios e
apresentacdes publicas que historicamente elaboram significados capazes de propiciar as
pessoas pobres uma acdo de reconhecimento. A cultura popular se caracteriza pela construcéo
histérica de multiplos e distintos costumes, como ocorre nas varias praticas religiosas, nas
musicalidades, nas dangas que geram conflitos, que sdo diferentes entre si, mas possuem
caracteristicas que as aproximam. Em sintese, pode-se afirmar que na manifestacdo popular
danca de rua coexistem diversas dancas de rua.

Por esse viés, em trabalho anterior®® realizei uma analise que perpassa a era disco e a
énfase dada ao funk pelas pessoas pertencentes as camadas populares da cidade em meados da
década de 1970. A atuacdo dos meios de comunicacdo de massa e da industria cultural,
notadamente a televisdo e o cinema, forneceram elementos que, apropriados e incorporados,
formaram uma nova danca. Abordei também as imbricacdes com o poder publico local, mais
precisamente com a Secretaria Municipal de Cultura, dando destaque para o Projeto Circo e
os Festivais de Danca do Triangulo nas décadas de 1980-90 e para a maneira como tais a¢oes
afetaram a estética da danca de rua e a vida de seus praticantes, forjando expectativas e
interesses naquelas pessoas.

No entanto, durante a realizacdo da pesquisa me chamou a atencdo o fato de que, a
partir de fins da década de 1990, emergiu em Uberlandia um processo de crise da danca de
rua nos moldes até entdo existentes. Ao investigar os fatores que contribuiram para essa crise,
uma pergunta ficou sem resposta: o que, em determinado momento, passou a ser interessante
para aqueles jovens provindos das periferias da cidade, tendo em vista que a danca de rua
experimenta a cada ano uma redug@o no numero de interessados em pratica-la?

Dai a realizacdo do recorte cronoldgico partindo da década de 1990, pois foi nesse
periodo que a danga de rua iniciou suas participacdes no Festival de Danca do Tridngulo,
evento que altera em muito o formato estético e social da modalidade. Este é o ponto de
partida para a questdo gque norteou a presente pesquisa: tentar captar outras atividades que
hoje chamam mais a atencdo desses jovens, com destaque para manifestacdes culturais que
enfatizam a utilizacdo do corpo para efetivar a comunicacéo social por meio da danga. Até o
presente momento, consegui perceber quatro formas diferentes que se apresentam como
desdobramentos da pratica da danca de rua e que passam a roubar a cena entre os praticantes e

0s jovens das camadas populares: danca contemporanea, break, danca de saldo e axé. Essas

? GUARATO, Rafael. Danca de rua: corpos para além do movimento — Uberlandia (1970/2007). Uberlandia:
Edufu, 2008. Esta obra é fruto de pesquisas realizadas durante meu curso de graduagdo em Histdria e orientadas
pelo Prof. Dr. Newton Déngelo.
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sdo as correntes identitarias encontradas para satisfazer os anseios e caréncias — tornar-se
artista, ser aplaudido e viver no meio urbano, relacionando-se por meio da danca — forjadas
na pratica da danca de rua durante a década de 1980 e até meados de 1990.

A intencdo deste estudo é mostrar uma danga de rua mais palpavel, conceitualizada e
concretizada, ndo mais localizada como categoria exdtica, que traz energia aos festivais, mas
situada entre um emaranhado de relagdes sociais; uma danga que expressa, vangloriza, critica,
resiste, adapta-se, envolvida em relac6es de poder falseadas pelos festivais que abrem espaco
para a pratica dancante popular.

Nesse sentido, foram fundamentais as contribuicdes de Joan W. Scott que, em seu
texto “A invisibilidade da experiéncia”, realiza uma critica aos avangos historiograficos das
décadas de 1970/80 com os estudos dos excluidos, marginalizados, que ampliaram 0s objetos
e fontes, culminando no sucesso da historiografia da diferenga. A autora néo critica a nogéo
de experiéncia, e sim o sentido que se cristalizou em torno dessa no¢ao nas ciéncias humanas:
o de tornar visivel a experiéncia.”

Scott é incisiva ao notar que a nocdo de experiéncia fundiu-se no sentido de
visibilidade pautado no tornar visivel. Alerta que o apelo a experiéncia como prova
incontestavel e sua proximidade com a nogdo de visibilidade, tornou o conceito autbnomo,
naturalizado, deixando de lado as diferencas, suas multiplas evidéncias possiveis em prol de
uma visibilidade, simplificando a autoridade da experiéncia como alicerce para a evidéncia. A

autora salienta:

Quando a experiéncia ¢ tomada como origem do conhecimento, a visao do
sujeito (a pessoa que teve a experiéncia ou o historiador que a reconta)
torna-se o suporte da evidéncia sobre a qual a explicagdo é elaborada. (...)
A visibilidade da experiéncia se torna entdo evidéncia para o fato da
diferenca, em vez de se tornar uma forma de explorar como a diferenca é
estabelecida...?

Na perspectiva de Scott, o problema ndo se centra no tornar visivel, evidenciar a
diferenca, mas sim, como a diferenca € construida. O que importa é perceber como foram
forjadas, como e por que os dancarinos de danca de rua passaram a diferenciar suas praticas
corporais em meados da década de 1990, pois as fronteiras entre 0s campos sdo moveis e
mutaveis e os estudos que buscam dar visibilidade ndo conseguem compreendé-las. O cerne

da questdo encontra-se no fato de que mesmo partindo de uma diversidade de experiéncias,

2 SCOTT, Joan W. A invisibilidade da experiéncia. Projeto Histéria. S&o Paulo: Editora da PUC-SP, n. 16, p.
297-325, fev.1998.
%8 |dem, Ibidem, p. 301 e 302.
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certas pesquisas as afunilam em grupos identitarios, como a identidade de classe. Para Scott, o
problema de moldar experiéncias em grupo identitarios € que se excluem outras diferencas
como etnia, raca, sexualidade, religido.

O alerta de Scott é que ndo procede partir da diferenca e acabar na naturalizagdo. Isso
posto, ndo devemos generalizar os praticantes de danga, pois eles sdo varios. Ndo podemos
cair no risco de deixar que na identidade de dancarinos se diluam as diferencas. Por que os
dancarinos de danca de rua tém que ser homens, negros e pobres? Ndo necessariamente eles
sdo assim. Perceber a fragmentagéo da danca de rua, buscando compreender a superagéo da
crise nos grupos, os artistas individuais, as mudancas estéticas e como os praticantes inventam
sua propria liberdade e criam espacos de movimentacao, pode nos ajudar a entender um pouco
mais das complexas relacdes que envolvem as multiplas experiéncias da danca de rua.

O conjunto de praticas dancantes presente nesta pesquisa ndo fazem parte do tronco
central da danga; elas vivem a margem do meio oficial. As camadas populares se organizam
em torno de inimeras formas de relages sociais por meio da préatica corporal da danca. E no
encontro com essa diversidade que a pesquisa se delineia, realizando o exercicio proposto por
Marcel Mauss, de penetrar em diversos contextos e dominios de significacdo e expressao?’.
Para alguns, reunir danca contemporanea, axé, break e danca de saldo numa mesma pesquisa
pode soar como certo ecletismo pds-moderno, mas se trata antes de perceber como um mesmo
objeto pode acarretar multiplas facetas.

O texto aqui apresentado no primeiro capitulo surgiu de uma indagacdo acerca de
estudos que envolvem pesquisa historica e a pratica da danca. Utilizo-me de recursos tedricos
e metodologicos do oficio de historiador para analisar, criticar e, em certos momentos,
desconstruir trabalhos e teorias que se apresentam como caminhos a serem seguidos por
pesquisadores que se dedicam a pensar a relacéo entre historia e danga. Cabe ressaltar que tais
obras ndo lidam com informacdes bésicas dos processos investigativos presentes na disciplina
historia, importando teorias e leis de disciplinas como a quimica e a biologia para aplica-las a
processos sociais humanos.

O segundo capitulo investiga a recente aparicdo de artistas oriundos da cena dancgante
de rua e como eles tém ganhado cada vez mais espaco e expressividade no cenario nacional e
internacional da arte cénica, expressando-se por meio de apresentacdes que percorrem boa
parte do globo terrestre. Salienta-se que esse fenbmeno ndo se da gratuitamente. Ele foi

construido historicamente por relacfes e intrigas que envolvem potencial artistico popular,

2 MAUSS, Marcel. As técnicas corporais. In: . Sociologia e antropologia. Trad. Mauro W. B. de
Almeida. S&o Paulo: Edusp, 1974. p. 212.
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interferéncias de instancias legitimadoras da “boa danca” no Brasil, tensdes entre concepgdes
de danca, poder publico e institucional.

Destacam-se grupos, companhias e artistas solos como: Cia. de Danca Balé de Rua,
Vanilton Lakka, Claudio Henrique Oliveira e Wagner Schwartz?®, de Uberlandia, presentes
em eventos e festivais de danca contemporanea em ambito nacional e internacional como o
Férum Internacional de Danca (FID), Festival Internacional de Danca do Recife, Festival
Panorama de Danca, Bienal Internacional de Danca do Ceara, Bienal de Lyon; os grupos
cariocas como a Membros Cia. de Danca, da cidade de Macaé, participando da mostra de
Danca Contemporanea de Joinville, Festival Paris Quartir d’Ete, e 0 Grupo de Rua de Niteroi,
dirigido por Bruno Beltrdo, que alcancou enorme sucesso em festivais europeus de danca,
tendo seu ultimo espetaculo, “H3”, financiado por festivais internacionais de Danca
Contemporanea, entre eles o SpringDance da Holanda.

Para além de perceber e reconhecer a capacidade de hibridismo e didlogo artistico que
marca o surgimento desses grupos, a presente pesquisa visa mostrar que, simultaneamente ao

" 2 essas producdes marcaram profundas alteracées sociais, culturais e artisticas,

“sucesso
nos significados da danca e na vida daqueles que a praticam. Ela tem o propoésito de revelar
que as transformacdes estéticas vém acompanhadas de modificages no cotidiano. Visando
tornar a analise mais palpavel, me atenho neste trabalho aqueles grupos e artistas oriundos das
dancas de rua da cidade de Uberlandia que se propdem a realizar um dialogo artistico entre
danca de rua e danca contemporénea, a saber: Cia. de Danga Balé de Rua, Vanilton Lakka e
Claudio Henrique Oliveira.

Nesse primeiro momento, realizarei uma analise dos festivais de danca do Triangulo
no decorrer da década de 1990, suas execucles, estrutura, organizacdo, as alteracdes de
formato, buscando compreender como os dancarinos de rua lidaram com essas mudancas e
também como elas modificaram a danga de rua, que passou a perder seu potencial como

manifestacdo popular de grande concentracao de criangas e jovens das periferias. Para tanto,

%8 Apesar de iniciar suas experiéncias em danga com a modalidade de rua em meados da década de 1990,
participando de grupos como UDI Street Dance e Turma Jazz de Rua, Schwartz deu continuidade a sua carreira
profissional em danca ndo por meio do didlogo com a estética das ruas, mas adquiriu uma linguagem propria,
gue busca repensar e estabelecer reflexdes acerca do “transobjeto”. O curioso em Wagner Schwartz é que o
artista, mesmo ndo demonstrando corporalmente suas vivéncias em danca de rua, parece esfor¢ar-se em apagar,
de suas praticas atuais, esse passado que ndo mais condiz com suas vivéncias artisticas ap6s o ano de 2001. Em
entrevistas divulgadas em sua pagina na web, ndo é mencionada essa trajetéria em danca de rua, que durou cerca
de trés anos. Tais constatagdes podem ser encontradas em: OLIVEIRA, Adreana. Wagner Schwartz busca
espaco na Franga. In: Correio de Uberlandia, Uberlandia, ano 71, n. 21.686, p. B-2, caderno cultural Revista, 28
ago. 2009; Historico de Wagner Schwartz. Disponivel em: <http://www.wagnerschwartz.com/index2.html>.
Acesso em 17 set. 2009.

2% Insiro aspas na palavra sucesso por perceber que este sempre é mével. O sucesso ou fracasso atuam como
critérios de julgamento, que variam de acordo com o lugar social em que se encontra o juizo de valor.
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faz-se necessario averiguar como a hegemonia dos festivais encontram resisténcia ou
subordinacdo nas mentalidades populares, as sujeicfes das pessoas para adaptarem seus
costumes de acordo com normas entéo existentes (festivais) e as resisténcias a sua imposicao.

Procuro demonstrar que 0s pressagios da crise passaram despercebidos e como as
esperancas vdo sendo frustradas, uma a uma. Por outro lado, busco detectar como a
manifestacdo popular e seus praticantes vao encontrando formas alternativas, principalmente
por meio da breakdance, de fazer com que a pratica da danca de rua permaneca, mesmo que
de forma alterada, sempre utilizando palavras que ainda estdo carregadas de forca. Nesse
contexto, no qual se inserem 0s novos grupos que se dedicam a essa pratica, tento também
compreender como e por que ha valores e movimentagfes de danca de rua que foram
preservadas e difundidas.

No terceiro capitulo, apos investigar os indicios de alteracdo dos pilares sobre os quais
se estruturava a danca de rua, analiso o processo de migracdo e os fatores que moveram 0s
sujeitos praticantes da danca de rua em direcdo ao hip hop (com énfase no break). Nesse
momento, a atencdo as relacdes de uso € redobrada. Dedico ainda um subcapitulo aos sujeitos
que deixam a pratica da danca de rua para fazerem danca de saldo. O objetivo desse curto
texto ndo é tracar um panorama historico que vise minudenciar os elementos constituintes da
danca de saldo, amplamente difundida nos dias atuais no Brasil, mas sim compreender quais
os fatores que levaram ex-praticantes de danca de rua a migrarem para tal modalidade. Dessa
forma, recorro a caracteristicas proprias dessas dancas somente quando exigidas pela
pesquisa.
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CAPITULOI

A DANCA NA HISTORIA, A HISTORIA NA DANCA: DANCA DE RUA COMO
PROCESSO

1.1 - Por uma histéria da danga

No decorrer da segunda metade do século XX, o conhecimento histérico enfrentou
uma grande reviravolta interna; incontaveis intelectuais se debrugcaram sobre aspectos teorico-
metodologicos, causando certa fragmentacdo na disciplina. Longe de analisar esse processo,
como muitos ja o fizeram, o presente texto busca apresentar algumas reflexdes propostas
nesse ambiente de mudanca e suas interlocugdes com a cultura, a arte e a sociedade, com
énfase nas vertentes francesa e inglesa, conhecidas como Histéria Cultural e Estudos
Culturais, respectivamente.

Grosso modo, os pesquisadores que participaram desse processo de revisdo do
marxismo (Inglaterra) e da histdria positivista e das mentalidades (Franca) ampliaram a gama
possivel de objetos e fontes para pesquisas em histdria, além de produzir um novo e
riquissimo repertorio de conceitos, fontes e objetos para explicar fenbmenos sociais até entdo
relegados ao esquecimento. Com o intuito de identificar essa ampliacdo de abordagens,
métodos e objetos, emergiram nomenclaturas diversas para classificar essas novas producgdes
no campo da historia como: micro-historia, nova historia, historia cultural, histdria vista de
baixo, as quais passaram a ter como eixo de suas pesquisas ndo os grandes acontecimentos e
personalidades importantes da histéria, mas sim o homem comum, encontrado nas esquinas
das cidades, nos vilarejos, nas fabricas, nos bares, buscando perceber as diversas formas que
as transformacdes na sociedade afetam suas vidas e como esses sujeitos, objetos e relagdes
que os envolvem interferem na sociedade.

Tais pesquisas que lidam com o homem em seu cotidiano tiveram que encarar objetos
complexos que estdo presentes na vida em sociedade, como comunicacdo de massa, industria
cultural, trabalho, relagdes de poder e arte, todas exercendo influéncia na vida das pessoas
comuns. O que me inquieta é que, ao se falar de arte, grande parte das reflexdes se
concentram sobre a musica, teatro e pintura, isto é, a danca ndo dispGe de escritas de peso que
auxiliem na compreensdo dos processos sociais que forjaram e ainda forjam sua pratica em

sociedade.



25

O cenério brasileiro da danca € muito amplo e, ao longo das ultimas décadas
(1980/1990), a pratica e pesquisa da danca no Brasil experimentou um salto extraordinario
com o0 surgimento de companhias, grupos, balés, academias reconhecidas
internacionalmente®. Na década de 1990 comecaram a surgir livros, artigos, revistas e mais
recentemente web sites com reflexdes sobre a danca no pais. No entanto, as pesquisas que
tratam de danca em termos histéricos, no Brasil, limitam-se a abordar temas como o corpo,
utilizando-se de aspectos bioldgicos, técnicas de movimentos e gestos para 0 corpo em cena,
analisar as relagdes entre corpo e cidade, processos de transmisséo do conhecimento em danga
e principalmente historias de vida dos grandes coredgrafos, diretores e bailarinos brasileiros
ou estrangeiros que se destacaram em nosso pais.*

Em suma, no Brasil, os pensadores na area da danca enfocam o corpo em relacdo ao
meio que o cerca, mas sempre voltados a aspectos estéticos e técnicos da arte; quando muito,
se debrucam sobre as dificuldades e 0s meios possiveis de producdo, comercializagdo,
circulacdo, apresentacdo, os mecanismos de incentivos privados e estatais, mas estdo longe de
uma compreensdo densa e aprofundada de tais tematicas. Por esse viés, é possivel identificar
uma lacuna na elaboragéo do conhecimento sobre danca no Brasil. Carecemos de estudos que
abordem a construcdo de diversas modalidades que foram “mixadas” em nosso pais, como
dancas populares, danca arabe, danca de saldo, danca de rua, danca contemporanea e danca-
teatro, as quais sdo impossiveis de compreensao séria se negligenciarmos as relacdes sociais
que as envolvem.

Dispomos de obras que se dedicaram a “registrar” a danga em nosso pais, mas tais
publicacbes se contentam em trabalhar com a determinacdo dos fatos em ordem
cronoldgica/evolutiva, construindo uma histéria da danca como ciéncia que se prople a
desvendar o progresso que leva ao desenvolvimento humano, coexistindo uma neutralidade

tanto do documento quanto do historiador, com o objetivo de ordenar a l6gica dos

%0 Grupo Corpo, Ballet Stagium, Quasar Cia de Danga, Cisne Negro Cia. de Danca, Cia. de Danca Balé de Rua,
Balé do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, Balé da cidade de S&o Paulo, Balé do Teatro Castro Alves, Grupo
Cena 11, Lia Rodrigues Companhia de Dancas, Focus Cia de Danca, Mimulus Cia de Danga e muitas outras.

3L A esse respeito, ver: BRITTO, Fabiana D. (Org.) Cartografia da danca: criadores intérpretes brasileiros. Sao
Paulo: Itad Cultural, 2001; CAMINADA, Eliana. Histéria da danca: evolucdo cultural. S&o Paulo: Sprint, 1999;
FREIRE, Ana Vitéria. Angel Vianna: uma biografia da danca contemporanea. Rio de Janeiro: Dublin, 2005;
KATZ, Helena. O Brasil descobre a danca, a danga descobre o Brasil. Sdo Paulo: DBA, 1994; NAVAS, Cassia
e DIAS, Linneu. Danca moderna. Secretaria Municipal de Cultura, S0 Paulo, 1992; STRAZZACAPPA
HERNANDEZ, Marcia Maria. O corpo em-cena. 1994. Dissertacio (Mestrado) - Faculdade de Educagcio,
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1994; KLAUSS, Vianna. A danca. 2. ed. Sdo Paulo:
Siciliano, 1991.
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acontecimentos historicos. Existe ndo analise critica ou julgamento, mas sim imparcialidade
por parte do historiador.

Isso posto, a presente explanacdo parte do pressuposto de que o conhecimento
produzido acerca da danca no Brasil e suas interfaces com a historia se limita a narrar
acontecimentos de impacto envolvendo grandes companhias de danga, coredgrafos
renomados, estrangeiros que para ca vieram e trouxeram suas experiéncias ou brasileiros que
conseguiram fama. Em seguida aparecem grandes bailarinas(os) brasileiras(os) que se
destacaram ao longo do século XX, vinculados a formas de dangas socialmente e
historicamente legitimadas no Ocidente, notadamente as dancas classicas e suas variantes, que
relegam a segundo plano, quando ndo ignoram, os artistas populares e suas dancas.

Tal diagnostico ndo é algo extraordinario nem é realizado exclusivamente nesta
pesquisa. A pesquisadora Fabiana Dultra Britto, em seu texto “Uma saida historiogréafica para
a danca”, critica os trabalhos sobre histéria da danca no Brasil por trabalharem com uma
versdo linear, causal e cronoldgica dos acontecimentos, constatando que “esse pensamento é a
matriz da historiografia da danca, que ainda procede como mera listagem cronoldgica de
autores e obras dispostas em ordem de melhoria progressiva, sugerindo um processo
evolutivo por acumulagéo.”*®

Em sua obra recém-publicada, “Temporalidade em danca: pardmetros para uma
histéria contemporanea” **, Britto cita e utiliza termos nada amistosos para definir a produgo

dessas obras que se intitulam como histéria da danca no Brasil, mas que ndo tratam de danca,

%2 Tal forma de producéo ficou conhecida como histdria tradicional ou historizante, que sofreu fortes ataques ao
seu método e a sua teoria pelo movimento historiografico da Escola dos Annales, que buscava novas formas de
construir e interpretar o passado histérico, criando e consolidando novas propostas de analises que inicialmente
ficaram a cargo de Marc Bloch e Lucien Febvre, os quais procuraram combater aquela forma de produgéo do
conhecimento histérico. Sobre a historia tradicional ou historizante, ver em: LANGLOIS, Charles-Victor e
SEIGNOBOS, Charles. Introduction aux études historiques. Paris: Editions Kimé, 1992. Para mais detalhes das
criticas a historia historizante, consultar: BLOCH, Marc. Apologia da histdria ou oficio de historiador. Rio de
Janeiro: Editora Jorge Zahar, 2001; FEBVRE, Lucien. Historia. (Org. Carlos Guilherme Mota). Sdo Paulo,
Atica, 1978.

% BRITTO, Fabiana Dultra. Uma saida historiogréafica para a danca. Repertorio Teatro & Danca. Salvador, ano
2,n.2,p.37-42, 1999, p. 32.

3 Apesar de editado e publicado em 2008, o livro é a tese de doutorado da autora defendida em 2002 no
Programa de Pos-graduacdo em Comunicacgdo e Semidtica da Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo —
PUC/SP, sob orientagdo da Prof® Dr? Helena Katz. Britto elege nove autores que ao longo das décadas de 1960 e
1990 se propuseram a escrever sobre a histéria da danca. S&o eles: BERTONI, Iris Gomes. A danca e a
evolucdo: o ballet e seu contexto tedrico. Sdo Paulo: Tanz do Brasil, 1992; CAMINADA, Eliana. Histdria da
danca: evolucdo cultural. Rio de Janeiro: Sprint, 1999; CARVALHO, Edméa A. O ballet no Brasil. Rio de
Janeiro: Pongetti, 1962; ELLMERICH, Luis. Histéria da danca. Sdo Paulo: Ricordi, 1964; FARO, Ant6nio Jose.
Pequena histéria da danga. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986; . A danca no Brasil e seus
construtores. Rio de Janeiro: Fundacdo Nacional de Artes Cénicas - Fundacen, 1988; PORTINARI, Maribel.
Histdria da danca. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989; SUCENA, Eduardo. A danga teatral no Brasil. Rio de
Janeiro: Fundacdo Nacional de Artes Cénicas, 1988; VICENZIA, Ida. Danc¢a no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte;
S&o Paulo: Atracdo Produgdes Ilimitadas, 1997.



27

e sim de bailarinos, grupos, coreodgrafos, companhias, diretores, apresentados em ordenagéo
cronoldgica. A medida que “popularizam uma nocdo de hereditariedade estética baseada em

filiacdes didaticas forjadas entre mestres e alunos”®

, tais analises ndo explicam variagcfes de
padrdes coreograficos ao longo do tempo, nem os registram.

Outra pesquisa que se esfor¢cou em abordar as obras que tratam da danga e se dizem
historicas, mas se revelam carentes de conhecimento tedrico e metodoldgico dessa disciplina,
é a dissertacdo de Daniela de Sousa Reis. A autora se mostra preocupada com a forma que
foram, e ainda sdo, trabalhadas as transformac@es estéticas, técnicas, cénicas e formais nos
textos que relacionam histéria e danga, os quais se conformam em relatar biografias de
grupos, bailarinos e companhias, professores estrangeiros, remontadores.®* Quando muito,
realizam algumas limitadas andlises pessoais acerca de alguns trabalhos.

Nota-se que a inquietagdo, provocada pelo uso abusivo do termo “historia” em obras
que tratam de danca, comec¢a a ganhar espaco no debate académico brasileiro, todavia,
circunscrito a analises de livros que trazem em seu titulo a palavra “histéria” e que se
ancoram em uma suposta origem que explicaria todas as ramificacdes dela provenientes. Ao
perceber essa restricdo, mesmo em certos trabalhos que se propuseram a criticar a falta de
procedimento historiografico naquelas obras, torna-se crucial destacar que a histdria ndo lida
somente com a negacdo da origem, mas principalmente com 0s processos sociais, politicos,
econémicos e culturais que envolvem o ser humano. Assim, mesmo que a um trabalho nédo
seja atribuido um carater histérico, no conjunto de seu texto pode existir pretensdo para tracar
histérias da danca no Brasil.

Acrescento a lista de Britto e de Reis as obras “O Brasil descobre a danca, a danca
descobre o Brasil” e “Culturas populares brasileiras” de Helena Katz, “Na danc¢a”, organizado
por Inés Bogeéa, e o texto “Uma possivel historia da dancga jazz no Brasil” de Ana Carolina da
Rocha Mundim.

Logo na introducdo de “O Brasil descobre a danca, a danca descobre o Brasil”, Helena

Katz anuncia a que veio, declarando que “este livro nasceu, assim, da necessidade de deixar

% BRITTO, Fabiana Dultra. Temporalidade em danca: parametros para uma histéria contemporanea. Belo
Horizonte: FID Editorial, 2008. p. 35.

% Daniela de Sousa Reis consegue captar detalhes e contribuicdes de algumas das obras amontoadas por Britto.
Daniela destaca que, apesar de ndo carregarem conhecimento da disciplina Historia e seus métodos, algumas
obras realizam algumas limitadas analises pessoais acerca de alguns trabalhos em danga, como € o caso das
obras: CARVALHO, Edméa A. O ballet no Brasil. Rio de Janeiro: Pongetti, 1962 e FARO, Antonio José. A
danca no Brasil e seus construtores. Rio de Janeiro: Fundagdo Nacional de Artes Cénicas - Fundacen, 1988.
Bem como ressalta que a obra de Eduardo Sucena intitulada: “A danca teatral no Brasil” é rica em fontes e
catalogacOes. Tal analise podera ser encontrada em: REIS, Daniela de Sousa. Representacoes de brasilidade nos
trabalhos do Grupo Corpo: (des) construcdo da obra coreografica 21. Dissertacdo de mestrado — Programa de
Pds-Graduacgdo em Histdria da Universidade Federal de Uberlandia - UFU, 2005.
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aos que virdo depois de nos esbocos de caminhos que foram tracados em pouco mais de trés
décadas. Que ndo nos culpem, pelo menos, de falta de meméria.”®" Entretanto, ao longo de
suas cento e quatorze paginas, a autora contenta-se em elencar, no formato de topicos,
acompanhados por suas respectivas datagdes, nomes de grandes artistas da danga, com
destaque para as companhias de balés nacionais, obras de Décio Otero, Lia Robato, lvaldo
Bertazzo e J. C. Violla, fatos historicos tidos como marco e a apari¢do da arte da danca em
programas televisivos. Obras e fatos historicos sao lancados a revelia, isolados, como se ndo
houvesse vinculo nenhum entre eles; quanto a imensa gama de bailarinos, eles sequer séo
mencionados. Trata-se de uma obra movida pelo pressuposto de que “o melhor tributo que se
pode prestar a esses artistas da danca é registrar seus trabalhos, suas contribuicdes”*® —
afirmacdo que deixa transparecer auséncia de reflexdo e de procedimento histérico, o que
reforca aquele velho modelo dominante antes denunciado.

J& o texto organizado por Inés Bogeéa traz um misto de analises que se debrucam sobra
o corpo em danca e suas implicacdes® e textos que narram biografias de artistas nacionais e
internacionais®’. Estes se limitam a apontar datas que v&o desde o nascimento, perpassando a
trajetdria artistica dos individuos e suas dificuldades, mas sempre exaltando suas importantes
obras e seus feitos.

Em seu texto, Ana Carolina Mundim fala do aspecto historico da danca jazz no Brasil
e busca tracar, “por meio do destaque de alguns eventos fundamentais neste processo, uma
ordem cronolégica™!. Com o intuito de legitimar Marli Tavares e Vilma Vernon como
centrais nesse processo de instauracdo da danca jazz no Brasil, Mundim destaca a importancia
de espetaculos musicais, programas televisivos, filmes, enfim, a forte presenca dos meios de
comunicacdo de massa. Recorre a0 método de datacdo e enfatiza as mudancas na danca ao
longo do tempo, numa perspectiva desvinculada de qualquer andlise sobre como e por que
ocorreram essas transformagoes.

O trabalho de Mundim caracteriza-se, portanto, ndo apenas por ser cronolégico, mas

também por apresentar uma abordagem positivista e factual que ndo inclui visdo analitica a

¥ KATZ, Helena. O Brasil descobre a danca, a danca descobre o Brasil. Sdo Paulo: DBA, 1994. p. 8.

% |dem, ibidem, p. 8.

% Referente aos textos: “O corpo em questdo” de autoria de Camila Cardoso, “Bertazzo decanta o gestuério
humano” e “O que sabe o corpo” por Deborah Rocha. Cf.: BOGEA, Inés; FONTES, Flavia; NAVAS, Céssia. Na
danca. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo: Unidade de Formacdo Cultural, 2005.

“0 Trata-se dos textos: “Balanchine, entre o passado e o futuro” de Flavia Fontes, “Eliana Caminada: uma vida
com danga”, “O olhar de Iracity Cardoso na danga do passado-presente” e “Um marco na histéria da danca
paulista”, os trés de Marcela Benvegnu, presentes na obra: BOGEA, Inés; FONTES, Flavia; NAVAS, Céssia. Na
danca. S&o Paulo: Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo: Unidade de Formag&o Cultural, 2005.

“ MUNDIM, Ana Carolina da Rocha, 2005, op. cit., p. 96.
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respeito das condicdes e elementos que interferiram nas mudancas e experimentacdes. Assim,
o0 interessante no trabalho da autora € o que ela ndo analisa: Como e por que 0s meios de
comunicacdo de massa e a industria cultural norte-americana exerceram tamanha influéncia
na dancga jazz no Brasil, por meio de filmes hollywoodianos que continham coreografias de
danca jazz desde as décadas de 1930? Como e por que ocorreram as modificacbes no jazz?
Quais sdo seus significados? Como passou de uma forma popular para ser considerada “um
estilo de danca que exige formacao classica”?*

Diante da preocupante realidade das publicagdes que tratam das relagdes entre historia
e danga mencionadas, apenas uma pesquisadora se dedicou a enfrentar o problema: Fabiana
Dultra Britto*. N&o se contentando em constatar e denunciar a objetividade e a causalidade
presentes em renomados trabalhos, a autora elaborou um método para a pesquisa historica
voltada a danca. Ela elege o tempo, sua méa concepg¢éo e utilizacdo, como fator que faz com
que se torne possivel uma historia linear pautada em origens palpaveis e genealogias de
estilos, formas, movimentos, gestos.

Buscando construir um modelo de pesquisa em historia da danca, Britto busca suporte
em conceitos, teorias e métodos de disciplinas como quimica, fisica e biologia
contemporaneas™ para assentar seus pilares cientificos com vista a “oferecer novos

pardmetros para subsidiar investidas futuras neste campo”.*

2 Academias de Jazz Baila Comigo: todo mundo quer entrar nessa danga. In: Jornal O Globo: Rio de Janeiro. 17
mai. 1981. Apud MUNDIM, Ana Carolina da Rocha, 2005. p. 104.

*® Fabiana Dultra Britto cursou graduagdo (licenciatura) em Danca na Universidade Federal da Bahia (UFBA),
concluiu mestrado em Artes pela Universidade de S&o Paulo (USP) e possui doutorado em Comunicagéo e
Semidtica conferido pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC/SP). Atualmente é coordenadora
do Programa de Pés-graduacdo em Danga da Universidade Federal da Bahia e atua como critica e curadora de
danca, consultora e orientadora de projetos coreograficos. Melhor detalhamento da formacdo e producédo
académica de Britto podera ser encontrado em:
<http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.jsp?id=K4783989T8>. Acesso em: 31 dez. 2009.

* Por meio de conceitos como “evolucdo” e “tempo assimétrico”, teorias como “irreversibilidade dos
fendmenos”, “newdarwinismo” e “teoria geral dos sistemas”, Britto constréi um modelo para pesquisas em
histéria da danca, pautado na nocdo de sobrevivéncia de sistemas via processo evolutivo como eixo central,
segundo o qual o sistema sobrevive via mecanismo de relacdes interativas de trocas estabelecidas com o seu
ambiente, tendo em vista que é por meio de informagdes que as novidades alteram os sistemas, gerando
desequilibrio, uma “crise” na estabilidade organizacional, funcional e estrutural do sistema, que exige dele novas
estratégias para sua sobrevivéncia diante dessas novas informagdes (BRITTO: 1999, p. 39). Tal forma de
conceber o corpo em danga, como sistema que se relaciona com o mundo, dialoga de maneira muito préxima
com o modelo proposto pelas pesquisadoras Christine Greiner e Helena Katz acerca do conceito de “corpomidia”
e sua apologia ao novo. Esse assunto serd abordado no decorrer dos capitulos desta dissertacdo. De todo modo,
a0 contrario da biologia e da quimica, utilizadas por Britto, a histéria ndo trabalha com leis; ela busca
compreender 0 processo que, na obra da autora, estd dado a priori. Veyne adverte-nos para os perigos dos
modelos de teorias e tipos; recomenda ter cuidado com a manutencdo de conceitos, modelos fora de seus
contextos. Nesse sentido, as leis da ciéncia ndo fornecem meios substanciais para recompor a histéria*, haja
vista que o cotidiano é confuso demais para ser generalizado em leis. Os fatos histdricos ndo obedecem a
modelos; a histéria nao fornece verdades parciais; ela busca compreender os segmentos envolvidos no processo
analisado.

** BRITTO, Fabiana Dultra, 2008, op. cit., p. 14.
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Sinteticamente, essa € a valvula de escape encontrada por Britto para elucidar
trabalhos futuros que se dediquem a danca em termos historiograficos. Contudo, tendo a
teoria como instrumento para solucionar problemas, algo sempre inacabado, repleto de
descobertas constantes, optei por outros referenciais que me parecem mais sensiveis a
complexidade que envolve o sujeito em sociedade, considerando que alguns conceitos e
procedimentos apresentados por Britto, longe de orientarem para uma pesquisa historiografica
contemporanea, reforcam formas de excluséo artisticas e humanas em danca.

NOs pesquisadores, principalmente ao elegermos tematicas contemporaneas,
experimentamos 0 processo que estudamos, em menor ou maior grau. Isso torna inevitavel
que a experiéncia pessoal de nosso tempo modele a forma como vemos os eventos.*® Uma
historiografia da danca ndo pode se contentar em elaborar uma teoria abstrata e distorcida, que
supde uniformidade nos formatos de relagbes humanas; ela tem que responder a perguntas
reais de homens vivos, afinal, ndo lidamos com maquinas bioldgicas que se modificam

continuamente movidas pela maxima da fluidez.
1.2 - Caminhando rumo a uma historia da danca

Tendo em vista a inexisténcia de trabalhos que lidem com o campo da danga pelo viés
histérico, esbocei um breve texto com requisitos minimos necessarios a pesquisa em historia
que dialoga com fatores culturais. O primeiro passo rumo a essa perspectiva de analise ja fora
dado por Daniela Reis ao se debrucar sobre a producdo artistica do Grupo Corpo e suas
interlocucdes politicas com o poder publico e a critica especializada®’. Reis ressalta a
importancia de compreender a historia a partir das dancas e n&o a histdria das dancas. E este o
caminho a ser percorrido ao pleitearmos pesquisas historiograficas: utilizar ndo somente 0s
trabalhos coreograficos e seus criadores, mas também as leituras que eles suscitam e quais as

rotas trilhadas para viabiliza¢do das obras.

* HOBSBAWNM, Eric. O presente como histria. In: Sobre Historia. Sdo Paulo: Cia das Letras,
1998. p. 243-255. Dentre outras questbes, 0 autor discute o estabelecimento de marcos histéricos, como eles
podem variar de regifes, como um acontecimento € considerado marco em uma regido e em outra nao.

" Ao realizar sua investigacdo, Daniela Reis recorre aos livros até entdo existentes acerca do Grupo Corpo,
encontrando a obra de Helena Katz intitulada “Grupo Corpo Companhia de Danc¢a” (1995) e o livro organizado
por Inés Bogéa: “Oito ou nove ensaios sobre o Grupo Corpo”, que relne ensaios, comentarios, fontes
jornalisticas e reflexivas de formadores de opinido. Para Reis, o texto de Katz, apesar de ndo conter uma
narrativa cronoldgica, apresenta-se mais expositiva que reflexiva. Trata-se de uma obra encomendada que
“trabalha em uma perspectiva elogiosa”. Realizando uma pesquisa de flego, Reis busca mostrar que as escolhas
do Grupo Corpo ndo sdo autbnomas, como sugerem Bogéa e Katz no livro daquela, mas que passam por
convencdes. A citacdo realizada na presente nota se refere a obra: REIS, Daniela de Sousa. Representaces de
brasilidade nos trabalhos do Grupo Corpo: (des)construgdo da obra coreografica 21. Dissertagdo de mestrado —
Programa de P6s-graduagdo em Historia da Universidade Federal de Uberlandia - UFU, 2005. p. 66.
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Sem sombra de davida, o oficio de historiar estabelece vinculos necessarios com
documentos, uma vez que o historiador capta ndo o que aconteceu, mas como se produziu,
como foi mostrado aquilo que aconteceu. Ele dialoga constantemente com os documentos,
ndo fala a partir do nada. Paul Ricoeur, em sua Ultima publicacdo antes de sua morte, legou-
nos uma obra em que demonstra a importancia de associagao entre as nogdes de testemunho
de Marc Bloch e de indicios de Carlo Ginzburg para que possamos alcancar um denominador,
o0 rastro. Os testemunhos sdo reelaborados para se tornarem documentos. Cabe ao
pesquisador, através de sua “observacdo historica”, realizar a critica a esses documentos, que
sd0 construcdes historicas.*®

Os indicios sdo artefatos, imagens, quadros, ferramentas, roupas, gestos e movimentos
ndo concebidos como documentos.*® Para Ricoeur, o rastro é a raiz comum do testemunho e
do indicio que, associada ao conceito de documento, passa a aglomerar ambas as no¢oes. Nao
se trata mais, como bem assinalou Michel Foucault™®, de estabelecer, entre acontecimentos
dispares, uma sequéncia, pois a histéria ndo busca um comeco, uma regressdo aos
precursores; ao invés disso, os historiadores se debrucam sobre os documentos para
guestiona-los. Sdo as perguntas feitas aos documentos que se alteram, sdo elas que nos
permitem reconstituir o passado.

E nesse sentido que ganha espaco nas discussdes historiograficas o olhar micro, o que
ndo significa falar em olhar pequeno, mas sim diferente, pois sdo as “variacfes de escalas”
que possibilitam perceber que o olhar é multiplo, varia de acordo com a perspectiva do
sujeito, com o lugar social. Assim, ndo basta olhar de outro angulo ou ampliar o campo de

visibilidade; a questdo € perceber que o outro também olha.

Ao mudar de escala, ndo vemos as mesmas coisas maiores ou menores, em
caracteres grandes ou pequenos, como disse Platdo na Republica sobre a

*® RICOEUR, 2007, p. 184-187. Explanages do proprio Bloch poderdo ser encontradas em: BLOCH, Marc.
Apologia da histéria ou oficio de historiador. Rio de Janeiro: Editora Jorge Zahar, 2001. p. 69-87.

O historiador italiano Carlo Ginzburg investiga o contexto através de pistas, indicios, marcas, sinais, que nem
sempre sdo visiveis imediatamente, estando vinculados as experiéncias concretas e suas caracteristicas
peculiares. Indicios sdo o que possibilitam captar o ndo dito sobre os processos ocultos, nos quais interagem
permanéncia e transformagdo. Tal nogdo parte do que Ginzburg chama de “paradigma indiciario”, perceptivel no
método moreliano de examinar as obras pelos seus pormenores para que seja possivel distinguir quem as criou.
Apesar de criticado, posto como mecanico e positivista, 0 método indiciario de Giovanni Morelli, para Ginzburg,
assemelha-se ao de um detetive, pois parte de indicios imperceptiveis para a maioria. O método de Morelli se
expressa em Sherlock Holmes, de Conan Doyle, na condicdo de indicios, em Freud como sintomas e em Morelli
como signos. Tendo em comum o fato de serem médicos, Doyle e Freud usaram o método de Morelli.

A elaboracdo sobre o paradigma indiciario ou semiotico desdobra-se por meio de argumentos que apontam a
importancia dos pormenores considerados negligencidveis no estudo dos fenémenos. Cf.: GINZBURG, Carlo.
Sinais: raizes de um paradigma indiciério. In: . Mitos, emblemas, sinais: morfologia e historia.
S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 143-180.

%0 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. 7 ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2007. p. 4.
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relacdo entre alma e cidade. Vemos coisas diferentes. (...) O que se V& nessa
escala sdo as estratégias familiares e individuais, confrontadas com
realidades econdmicas, com relagGes hierarquicas, num jogo de trocas entre
centro e periferia, em resumo, iteracdes que tem por lugar um vilarejo.>*

O olhar micro visualiza modos diferentes de observacdo, que mostram coisas
diferentes ou as mesmas coisas de formas diferentes, ou seja, ndo se trata de ver melhor, mas
de ver diferente. Por essa perspectiva, ndo € admissivel investigar o local com intencdo de
vincula-lo ao global, pesquisar simplesmente para vincular o que aconteceu num determinado
local com o que acontece no Brasil ou no mundo. Trata-se de perceber a diferenca para
entender como o local perpetua coisas que sdo distintas do global, que atuam sobre e
influenciam as praticas sociais. 1sso ndo implica falar em negacdo da coercdo, mas sim de
uma busca por compreender as formas de apropriagao.

Para produzir um trabalho de histéria que se pretende sério, hd que se mergulhar no
material de pesquisa para transforma-lo em historia, e isso se da por meio de uma
manipulacdo segundo regras proprias®?. Certeau afirma que a tarefa béasica do historiador é “ir

aos arquivos” para depois, num segundo momento, submeter as fontes ao trabalho tedrico.

Em historia, tudo comega com o gesto de separar, de reunir, de transformar
em “documentos™ certos objetos distribuidos de outra maneira. Esta nova
distribuicdo cultural é o primeiro trabalho. Na realidade, ela consiste em
produzir tais documentos, pelo simples fato de recopiar, transcrever ou
fotografar estes objetos mudando ao mesmo tempo o seu lugar e o seu
estatuto. (...) “Ir aos arquivos” é o enunciado de uma lei tacita da histéria.>

Outro aspecto que merece atencdo é o fato de o produto final do trabalho em histéria
apresentar-se na forma narrativa, mas esta ndo representa o vivido, uma vez que nenhuma
narrativa completa todo o processo, ja que é limitada. Essa limitacdo pode ser atribuida aos
documentos que relatam eventos e sdo considerados na pesquisa histérica como fontes que
descrevem 0 que aconteceu com suposta logicidade. Sobre essa questdo, Veyne adverte que a
historia ndo é légica, ela ndo trata do acontecimento em si, mas daquilo que podemos saber

5! Centrado em identificar falhas em analises que ficaram conhecidas como “histéria das mentalidades”, Paul
Ricoeur utiliza-se das “variacBes de escalas”, proporcionadas por pesquisas que se utilizam da metodologia em
micro-histdria para ver coisas diferentes ou as mesmas coisas de forma diferente. O trecho supracitado refere-se
ao texto: RICOEUR, Paul. Explicacdo/Compreensdo, 2007. p. 222 e 226 respectivamente. Exemplos de
pesquisas que se utilizam do olhar micro, sua apropriacdo e suas aplicacfes poderdo ser encontradas em:
CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano. v. 1, 3 ed. Trad. Rio de Janeiro: Vozes, 1998; GINZBURG,
Carlo. A micro-historia e outros ensaios. Rio de Janeiro, Difel, 1989; . O queijo e 0s vermes: 0
cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela inquisicdo. 3 ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.

52 CERTEAU, Michel de, 2002, op. cit., p. 79.

5% |dem, Ibidem, p. 81 e 85.
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sobre um determinado acontecimento. Em sintese, arrisca-se a dizer que toda obra em historia
contém lacunas que podem ser geradas por falta de documentacéo ou pelas escolhas, foco do
historiador.>

Para além de perceber os procedimentos elementares da disciplina histérica, existem
trabalhos que marcam a trajetéria da historia como disciplina. Dentre eles destaca-se
“Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional”, de autoria do inglés
Edward Palmer Thompson, no qual ele analisa 0s usos costumeiros, preocupando-se com a
sujeicdo das pessoas para adaptarem seus costumes de acordo com normas implantadas.
Thompson concebe o costume como espacgo de disputas, um fluxo continuo que nao carrega a
permanéncia sugerida pela tradicdo. Torna-se entdo necessario sondar suas regras invisiveis e
para isso é necessario decodificar suas formas de expressdo simbélica™.

Ao se debrucar sobre as relacdes entre “patricios” e “plebeus” na Inglaterra do século
XVIII, Thompson percebeu a existéncia de uma reciprocidade de relagdes entre esses grupos,
uma dinamica dialética. Segundo ele, “séo poucos os fendmenos sociais que ndo revelam um
novo significado quando expostos a esse exame dialético (...) visto que de baixo até a
generosidade e caridade devem ser vistas como atos calculados.”®® Thompson recomenda que
devemos analisar como, ao longo dos anos, os dancarinos criam uma rica variedade de leis,
regras que impdem restricdes e limites aos usos de suas dangas. Quando ha uma reviravolta na
danca, a crise ndo é sé estética como aparentemente se apresenta; ela é politica e legal. A
mudanca no formato dos festivais, de competitivo para mostras, expressa o quao problematico
é alterar esses direitos forjados historicamente sem o consentimento dos corpos ali

envolvidos.

* A questdo da narrativa como elementar aos textos de historia e a representacdo como substituto de uma
suposta “verdade” fazem parte de amplos debates que se iniciaram em fins da década de 1970, envolvendo
filésofos, historiadores e criticos literarios. Informagdes mais detalhadas sobre o estatuto da verdade na histdria,
narrativa e representacdo poderdo ser encontradas em ARENDT, Hannah. “O conceito de histéria — antigo e
moderno”e “Verdade e historia”. In: . Entre o passado e o futuro. 3. ed., S8o Paulo: Perspectiva, 1992.
p. 69-126 e 282-325 respectivamente; CHARTIER, Roger. A histdria cultural: entre praticas e representacdes.
Rio de Janeiro: Difel/Bertrand Brasil, 1990; . A historia entre narrativa e conhecimento. In: A beira
da falésia: a historia entre certezas e inquietudes. Trad. Patricia Chittoni Ramos. Porto Alegre: Ed.
Universidade/lUFRGS, 2002; . O mundo como representacdo. In: Estudos Avancgados.
Campinas: Unicamp, 11(5), p.173-191, 1991; GINZBURG, Carlo. Representacdo: a palavra, a idéia, a coisa. In:
. Olhos de madeira: nove reflex@es sobre a distancia. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2001. p.85-103;
RICOEUR, Paul. A memdria, a histdria, o esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007 —
principalmente: “Historia/Epistemologia”, “Explicacdo/Compreensdo” e “A representacdo historiadora”, p. 145-
301; WHITE, Hayden. Tropicos do discurso. Sdo Paulo: Edusp, 2001 — especialmente Cap. 1: “O fardo da
historia” (p. 39-63), Cap. 2: “Interpretacdo na histéria” (p. 65-97) e Cap. 3: “O texto como artefato literario” (p.
97-116). O texto ao qual a nota se refere é: VEYNE, Paul. Como se escreve a historia. Brasilia: UNB, 1987. p.
26 e 27.
> THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1998. p. 21.
% |dem, Ibidem, p. 68.
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Devemos refletir sobre a pratica de pensar danca no Brasil, no presente, sem esquecer
que os personagens que compdem um trabalho em danca vivem numa determinada sociedade,
com regras, leis, normas, costumes, habitos e crencas que ndo estdo dissociadas do sujeito que
danc¢a, muito menos do publico. Metaforicamente, pode-se dizer que ndo ha pessoas surfando
sozinhas em mar aberto; elas cotidianamente estabelecem as mais diversas relagdes num
oceano de infinitas possibilidades. Costumamos dar atencdo aos pressupostos que embasam
os trabalhos em danca no presente, porque com isso aprendemos, mas ndo basta.>” E preciso
ultrapassar as fronteiras do ja dito para se aproximar da experiéncia cénica e suas implicacdes.
Pensar o corpo que danga como produtor e enunciador de cultura em uma perspectiva mais
abrangente, ou seja, compreender o corpo que danga, o corpo na danca, investigando como ele
se comporta e como é visto no ambiente cultural e no territério social.

Com relacdo ao campo artistico, é fundamental admitir que ele estd imerso num amplo
e conflituoso contexto, no qual se delineiam situa¢fes multiplas que permeiam a vida cultural.
Raymond Williams ressalta a importancia de levar em conta as ligacdes entre produtores e
instituicGes, de perceber se o artista € instituido, contratado, se produz por encomenda, se
recebe patrocinio, bem como observar as formas de manutencgdo e as relagfes entre artista e
mercado, considerando que em cada caso se forjam diferentes pressGes e diadlogos que
interferem nas condicdes de vida e no fazer artistico, influenciam e impdem valores a

producdo das obras em arte®.

>’ Refiro-me & nocéo de “corpomidia” e as relagdes que a partir dela se estabelecem hoje, no cenario nacional da
danca (GREINER; KATZ, 2008, p. 125-133), quando aplicada aos corpos presentes nas dancas populares e aos
vinculados a escolas de danca, guardadas suas especificidades e historicidades. Constatamos similaridades entre
este contexto e os conflitos vivenciados entre os costumes e 0 processo de progresso capitalista, no qual o sujeito
é levado a escolher entre render-se as inovagdes, alterando sua rede de significados, ou fadar-se ao
esquecimento. Parafraseando Thompson, somente podemos compreender a intensidade dos conflitos se
entendermos de que tipo de povo se trata para depois compreendermos o contexto da danga como campo
artistico. (THOMPSON, 2001, p. 160). O “corpomidia” sugere harmonia ficticia, confunde real com ideal. Trata-
se de uma abordagem que ndo deve ser abandonada, mas também ndo serve para explicar tudo, muito menos
para compreender um sistema de relagdes que sdo sempre sociais. No basta ser uma cria¢do para ser valorizada.
Auschwitz é uma criacdo. Entéo, a criagdo pode servir também para criar idiotices, como ja nos alertou o filésofo
Cornelius Castoriadis (CASTORIADIS, 2002, p. 115 e 116). Dito de outra maneira, o “corpomidia” de Greiner e
Katz, assim como a nocdo de temporalidade historica de Britto, evidencia as diferencas e sup8e que estas sejam
devidas as informagdes; ndo se analisam de onde e por que vieram e como foram geradas. A evolugdo impede o
guestionamento sobre os processos de construgdo social do sujeito. Ao contrario de fornecer parametros gerais
para a humanidade, esses conceitos e formulacGes aplicados ao mundo da danca deveriam servir para perguntar:
Como certos corpos se tornam mais expressivos que outros e por qué? Quais as instancias de reconhecimento
desses corpos como mais ou menos representativos e/ou evoluidos que outros? Em resumo, importa atentar aos
mecanismos sociais de repressao, de selecdo, e perceber quem os confere e legitima.

% Em busca de compreender as relacBes entre artistas e sociedade, Williams parte das sociedades celtas na
Antiguidade, nas quais os artistas eram oficialmente reconhecidos pela organizacdo social, como os poetas e 0s
bardos (artistas instituidos, ligados a corte). No entanto, o autor percebe que o status desses artistas se modifica
de periodo em periodo, de regido para regido, notando que a funcdo das obras é dinamica, pois acompanha as
sociedades. Com as transformac®es sociais, 0s bardos foram perdendo espaco e legitimidade no meio social que
antes os integrava. No decorrer da Idade Média e da Moderna, mesmo compreendendo as transformacdes



35

Da mesma forma, devemos investigar as diferentes maneiras de formacdo e
organizacdo sociocultural, levando em conta as diferencas individuais — sem negligenciar a
historia geral —, os meios de producdo e reproducdo e seus desdobramentos, o corpo, 0S
instrumentos, textos, lugares e eventos. Para tanto, é preciso perceber as formas de arte que
apresentam aspectos incorporados de determinadas configuracfes de relacionamento social.
Mesmo que as representacOes artisticas expressem a condi¢do social, utilizando-se da
realidade, da filosofia, de questfes contemporaneas a obra, ndo se deve restringir a percepcao
da arte como reflexo ou antecipacdo das condic¢Bes sociais, porém, € no minimo interessante
ter em vista que as formas artisticas expressam de alguma forma as acdes politicas e sociais
de seu tempo.

Uma das grandes inquietacGes que permeiam a vida artistica em danca é sua relacdo
com o mercado.*® Existe forte resisténcia por parte de intelectuais, pesquisadores, intérpretes e
da critica especializada em compreender e legitimar praticas dangantes vinculadas aos meios
de comunicacdo de massa e a industria cultural, a elas conferindo dignidade e respeito. Tal
preconceito se origina da ndo percep¢do histdrica das relacdes, extremamente varidveis, que
envolvem produgdo de arte e mercado de arte. A polariza¢ao maniqueista entre danca feita
para as massas e danca produzida para a critica especializada ndo permite perceber a recente
reivindicacdo dos artistas por “criar como lhe aprouver”; ela s6 surge apds a instituicao de
relagdes predominantemente de mercado.”

O critico literario Raymond Williams comenta que, entre os séculos XVII e XIX,

surgiu o profissional de arte voltado para os novos ajustes econdmicos. Foi nesse momento

oriundas do dinamismo social, Williams nota que sempre houve relagdes mercantis ligadas a arte, seja entre
artista e patronos, nas quais os artistas encontram-se vinculados a familias que patrocinam e assumem a
responsabilidade sobre o artista, ou por meio da encomenda de obras e da contratacdo de artistas “reconhecidos
oficialmente” como profissionais. Com o avancgo das relacfes comerciais no periodo moderno, surgem novas
formas de relagGes entre artistas e mercado, como no sistema “artesanal”, em que se produz para o mercado mas
a obra é controlada pelo artista, e no “pos-artesanal”, quando o artista ndo vende diretamente e conta com a
participacdo de um intermediario. Também a igreja manteve contratacdes via encomenda. Na relacdo “patronal
moderna”, as artes ndo lucrativas para o mercado sdo mantidas por institui¢des via patronato privado. Ha
também o caso das produgdes que o autor considera “intermedidrias”, aquelas que dependem de recursos
publicos, mas sdo dirigidas pelo préprio artista. Para melhores explanacGes, consultar a obra. WILLIAMS,
Raymond. Cultura. Trad. Lolio Lourengo de Oliveira. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992. p. 38-54.

%9 Ha certo consenso em vincular os termos mercado e comércio em arte com a reflexdo marxista dos filésofos
Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, segundo a qual a arte deveria estar desvinculada das exigéncias e
extravagancias exigidas pelo mercado. Contudo, ao me referir & nocdo de mercado e comércio em arte,
compreendo que ndo mais lutamos contra a no¢do capitalista de mercadoria, pois a produzimos, mesmo que em
escala ndo gigantesca. Lidamos em nosso cotidiano com valores e precos que envolvem toda e qualquer pratica
humana. O meio artistico da danca ndo foge a regra, a0 menos no Brasil; ele é pensado, organizado,
movimentado e produzido de acordo com relaces que envolvem o ganho e o gasto de dinheiro. O artista, seja
ele um dancarino de uma banda de axé ou de danga contemporanea, em maior ou menor grau, lida diretamente
com instancias que, por meio da aprovagdo ou desaprovacao do artista, gera modos de legitimacdo sociocultural
em seu meio.

0 WILLIAMS, Raymond, 1992, op. cit., p. 45.



36

que preocupacdes comerciais € artisticas se separaram em organizacOes distintas. Mas ao
historiador recomenda-se ndo adotar essa diferenciacdo entre formas ‘“comerciais” e outras
“criativas”, “auténticas”. Ao invés disso, deve analisar cada uma em sua especificidade para
que seja possivel compreender suas peculiaridades.’

Ao realizar uma interessante explanacao acerca dessa relacio entre mercado e dancga, o

critico de arte do jornal Estado de Minas e professor na Escola de Teatro da Pontificia

Universidade Catdlica de Minas Gerais (PUC-MG), Marcello Castilho Avellar, ressalta que

quando falamos em “mercados de danca”, estamos a nos referir, na
verdade, a mercados de bens e servicos que nos parecem realizar
concretamente aquela idéia de danga - como espetdculos de danga, grupos
e companhias de danca, artistas de danca, escolas de danca, projetos de
danga, e por ai vai.”*

Ao fazer tal afirmacéo, Avellar percebe a existéncia de uma fragmentacdo do mercado
da danca; dai falar em “mercados”, pois existem produtos diversos sendo comercializados,
como espetéaculos, ensino de danga por meio de palestras, oficinas e cursos, projetos sociais de
danca, pesquisa de dancga. Enfim, contamos com ramificacdes da arte da danca que lidam com
diferentes sistemas de contratacdo de servigos. No contexto das relagbes comerciais
historicamente instituidas e consagradas no campo da danga, muitas vezes sdo ignoradas as
dificuldades e limitacbes dos praticantes de danga dos setores populares, que também
comercializam ensino de danca, espetaculos, coreografias e a performance de seus intérpretes,
inclusive conseguindo significativa insercdo de seus trabalhos diretamente na esfera privada.
Marcello Castilho é feliz ao notar que “por tras da palavra ‘danca’, temos, portanto, pessoas
distintas que oferecem servicos distintos a ptblicos distintos.”®®

As produgdes culturais sdo varias e existem em enorme numero de sociedades e
periodos, o que inviabiliza um esquema universal para explicar as relacdes entre mercado e
arte, cultura e sociedade. E o que Williams denomina como “assimetria” 64 haja vista que o
comércio consegue controlar e selecionar obras de determinados tipos, promovendo umas e
deixando outras a propria sorte — atitude comum no capitalismo. Alids, a prépria exigéncia,

no circuito profissional da danga, de vinculacdo a uma entidade representativa de classe

(sindicato) expressa isso, pois € uma organizagao caracteristica de relagdes capitalistas.

1 WILLIAMS, Raymond, 1992, op. cit., p. 49 e 50.

%2 AVELLAR, Marcelo Castilho. Disponivel em: <http://idanca.net/lang/pt-br/2008/08/07/0s-mercados-da-
danca/>. Acesso em 10 ago. 2008.

% AVELLAR, Marcelo Castilho, 2008, op. cit.

% WILLIAMS, Raymond, 1992, op. cit., p. 102.
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A constituicdo ou reconstituicdo de uma forma de danca pode ser um meio de
conseguir superar as relacdes definitivamente alteradas de uma ordem social competitiva,
movel e negocista. Tal processo € identificivel desde as modalidades populares, que
encontram na industria cultural um meio de sobrevivéncia e de identificagdo social, como
ocorre no contexto da atual danga contemporanea, no qual pesquisadores e intérpretes
dialogam com formas novas para producio e circulacio de sua arte. Mas nao nos enganemos!
Ambas as formas, dancas cé€nicas tidas como arte e dangas populares veiculadas aos meios de
comunicagdo de massa, lidam com instancias comerciais que limitam, reprimem e
estabelecem critérios para sua insergao.

Como lidamos ordinariamente com essas complexas instincias de poder, torna-se mais
dificil a existéncia de uma teoria que possa satisfazer e romper com os maniqueismos
apressados. Todavia, podemos, no minimo, numa relagdo de alteridade, buscar compreender,
ao invés de julgar, esses muitos e diferentes modos de fazer, pois toda e qualquer exclusdo a
priori de areas culturais é inaceitavel.> E preciso encarar a dependéncia das artes em relagdo
a condicdes especificas da prética.

As mudangas na apresentacdo artistica geralmente se adequam as condi¢cdes de um
novo tipo de puiblico, com novas formas de arte, ndo mais definidas formalmente em funcgado
de condigdes locais e ocasides por uma autoridade deslocada da prética. A expressdo artistica
¢, a0 mesmo tempo, socialmente “mista” e moével no ambiente urbano, articulando-se com
empresas, comércio e artistas profissionais especializados. No caso especifico das dangas
cénicas, constata-se que “muitos de nés nao fazem idéia do que seja realmente um publico, ja
que as unicas pessoas que precisamos convencer sdo aquelas que julgam nossos projetos, ndo
aquelas que vao nos assistir. Misturamos relatério de pesquisa com espete’lculo.”66

Por meio da analise das experiéncias, 0s pontos de referéncias que permitem conferir
significado as condutas dos sujeitos e as suas invencdes aparecem como meio interessante
para compreensdo da danga e das mdaltiplas instancias que a cercam. Desse modo, podemos
esclarecer processos diversos, tendo em vista que “no ambito da dancga, as associagdes de

classe, a midia e a critica especializada, os programadores de teatros, os curadores de

® WILLIAMS, Raymond, 1992, op. cit.
% AVELLAR, Marcelo Castilho. Disponivel em: <http://idanca.net/lang/pt-br/2008/08/07/0s-mercados-da-
danca/>. Acesso em 10 ago. 2008.
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festivais, bem como o publico e a comunidade artistica constituem algumas dessas instincias
legitimadoras.”67

Importa entdo compreender quem participa da construcdo de uma coreografia.
Devemos “dar voz” a todos os envolvidos para investigar qual o sentido do fazer artistico e
responder a questdes como: Seréa que todos concordam com tudo que foi proposto? Nao houve
conflitos? Se houve, quais foram e por quais motivos? Durante nossas pesquisas devemos
levantar hipoOteses, romper com esquecimentos, reavivar lembrancas, pois elas podem néo
somente nos desvelar desigualdades corporais, limitacdes bioldgicas e técnicas, mas também
tornar palpaveis conflitos, tensdes de cunho essencialmente social. As tarefas do pesquisador
consistem ainda em identificar quem sdo as pessoas que sentam nas bancas de selecdo e
avaliacdo de trabalhos em danca, que realizam curadorias, atuam como jurados, quem escreve
textos sobre dancga, expressando pontos de vista que podem sempre ser questionados, e em
seguida investigar em quais pressupostos esses sujeitos se baseiam.

E preciso, antes de qualquer coisa, observar atentamente o0 meio que nos cerca,
vinculando as relagBes politicas, econdmicas, institucionais, religiosas e socioculturais que
nele se estabelecem. E “‘ignorar esses vinculos € subordinar-se a autoridade arbitraria de um
sistema que se proclama ‘autdbnomo’”®. Nio podemos nos esquecer que a cultura nao é

autébnoma, fluida, indiferente por si mesma; ela lida com condicdes e circunstancias com as

quais ela se relaciona.

1.3 - Novamente o popular

O que vem em nossa mente quando ouvimos ou falamos as palavras “cultura
popular”? Para grande parte das pessoas, mesmo aquelas inseridas na vida académica, essa
expressdo remete a analogias com as manifestagdes do “povo”, da “classe popular”, ao
folclore ou a ideia de “cultura subalterna”. Ha também impressdes que confundem o popular
com a producéo cultural dos meios de comunicagdo de massa. Tal contexto de abordagens nédo
é diferente quando analisamos os trabalhos de pesquisa em danga que enfrentam o arduo
terreno da cultura popular.

Nesse ponto, cabe ponderar que “cultura popular” é uma expressao que abarca

diferentes usos, nogbes e conceitos originados de seus multiplos contextos de aplicagdo. Ao

 DANTAS, Ménica. De que sdo feitos os dancarinos de “aquilo...” criacdo coreogréfica e formagdo de
intérpretes em danca contemporanea. Revista movimento. Porto Alegre, v. 11, n. 2, p. 31-57, maio/ago. 2005, p.
32.

%8 WILLIAMS, Raymond, 1992, p. 184.
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trabalharmos com tematicas contemporaneas, ha uma necessidade vital: a de especificar qual
0 sentido atribuido a um conceito que atravessa seculos e que surgiu como recurso de
distingdo social, tendo em vista que o0s conceitos concentram particularidades convergentes
entre grupos sociais que alimentam praticas, crencas e habitos que lhes sdo familiares.
Existem também alguns conceitos do senso comum que exercem funcdo de controle social e
que ndo podem ser aplicados sem anélise critica, como assevera Paul Veyne.®

Os conceitos sdo imprecisos pelo fato de seus objetos serem também imprecisos, ou
melhor, dindmicos. Nesse sentido, a cultura popular e suas dancas, analisadas na presente
pesquisa, oriundas do meio urbano, criadas e transformadas em relacGes diversas, plurais,
impossibilitam falar em cultura popular no singular. O estabelecimento de um termo fixa um
determinado momento, localizado em espaco e tempo especificos, que ndo corresponde a
realidade em processo constante. Assim, tanto o conceito de cultura popular como todos os
demais ndo sustentam uma abordagem Unica, inquestionavel, pois inevitavelmente absorvem
e comportam uma multiplicidade de significados que se articulam as suas diferentes
implicacdes praticas. Seria muita pretensao reivindicar um paradigma tedrico que abarcasse
todos os desdobramentos em determinado campo da atividade humana.

Historicamente, a designacdo de cultura do povo foi forjada em jogos politicos que
visavam marcar as diferencgas entre a cultura letrada e a popular. “O povo interessa como
legitimador da hegemonia burguesa, mas incomoda como lugar do inculto por tudo aquilo que
lhe falta.”” Longe de romper com essa noc#o, a literatura, a critica especializada e a pratica
da danca no Brasil reforcam o popular como algo desprovido de “refinamento”, logo,
destituido de reconhecimento como arte.

Sem a pretensdo de deflagrar uma luta em defesa da cultura popular e suas
manifestacdes dancantes como arte, busco compreender a dindmica dessas dangas populares e
suas transformacdes no meio social. Mas ndo ha como refutar a hipétese de que o popular e
suas dancas no Brasil sdo, em grande medida, mal compreendidos. A primeira confuséo
envolve a tendéncia em aplicar o termo cultura popular tendo como referéncia a nocdo de
“classe popular”, uma distincdo econémica ndo compativel com o dinamismo e a diversidade

17l

cultural de nosso pais. Afinal, “o popular ndo se concentra nos objetos”'", ele apresenta-se

mais nas interacdes do que nos bens inertes.

% VEYNE, Paul. Como se escreve a histéria. Brasilia: UNB, 1987. p. 105 e 108.

" CANCLINI, Néstor Garcia. A encenagdo do popular. In: . Culturas hibridas. Sao Paulo:
Edusp, 2000. p. 208.

"t CANCLINI, Néstor Garcia, 2000, p. 219.
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O popular ndo consiste apenas naquilo que culturalmente se consome ou se produz’?,
mas principalmente nos sentidos e valores construidos nas relagfes sociais. Polissémico e
dialdgico, ele se reformula e assume variados contornos, buscando interagir com e se integrar
a complexidade do urbano. Nesse sentido, é incoerente atribuir ao popular um carater

essencial de resisténcia politica, mesmo porque

h& um cem-namero de contextos e situagGes em que homens e mulheres, ao
se confrontar com as necessidades de sua existéncia, formulam seus proprios
valores e criam sua cultura prépria, intrinsecos ao seu modo de vida. (...)
Em alguns momentos, a cultura e os valores dessas comunidades podem
opor-se ao abarcante sistema de dominacdo e controle. No entanto, por
longos periodos, esse antagonismo pode ser desarticulado e inibido. (...)
Somente em circunstancias excepcionais as pessoas realmente védo além da
sua experiéncia local, de seus valores vividos e apresentam um desafio mais
amplo.”

Por esse viés, a cultura e os valores das comunidades podem opor-se, ou ndo, ao
sistema de controle dominante, sendo que essa oposicao também ndo ocorre de forma Unica,
podendo existir de maneira nebulosa para olhares desatentos e/ou despreparados. Quando
olhamos um grupo que se propde a dangar axé, ou aquelas dancarinas de funk carioca, por
exemplo, nés leitores, telespectadores, encontramos dificuldades em conferir legitimidade a
essas dancas populares, principalmente urbanas, muitas vezes estranhando o vestuario, 0s
gestos, os movimentos. Tal estranhamento se d& devido a distancia social que nos separa
daqueles que as praticam.

Considerando essa distancia socialmente construida, ao nos predispormos a pesquisar
a cultura popular, devemos ter em mente que se trata de uma “ilusdo” perceber o popular
como algo estanque, pois nem mesmo 0S seus atores se posicionam dessa maneira. Para o
inglés Stuart Hall, o popular se encontra estruturado em condic¢des sociais e materiais de uma
classe especifica, a do povo, em relagdo de tensido com o “bloco do poder”.” Assume
caracteristicas de organizacdo enraizadas nas praticas cotidianas do “Zé Ninguém”. Nao se
trata de dicotomizar relacbes entre pobres e ricos, mas de compreender quando, como, onde e

em relacéo a que o popular se insere nas “relagOes de forgas”.

2 CHARTIER, Roger. A histéria cultural: entre préticas e representacdes. Rio de Janeiro: Difel/Bertrand Brasil,

1990. p. 59.

* THOMPSON, Edward Palmer. Folclore, antropologia e histéria social. In: . Peculiaridades dos
ingleses e outros artigos. (Orgs. Anténio Luigi Negro e Sérgio Silva). Campinas: Ed. Unicamp, 2001. p. 261.

" HALL, Stuart. Notas sobre a desconstrugdo do “popular”. In: . Da diéspora: identidades e

mediacBes culturais. Belo Horizonte: UFMG, 2006. p. 241. Humanitas: 1. reimpressao revisada.
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Essas relacdes de que fala Hall coexistem nas esferas do politico, do econdmico, do
social e do cultural; de todas emergem lutas que envolvem os costumes e as tradicdes das
classes populares. O que gera resisténcia sdo as tentativas de “enquadrar” e reeducar a cultura
popular em contextos herméticos, pré-configurados. E a resisténcia evoca mudanca. Portanto,
0s estudos da cultura popular devem centrar-se nas reformas, nas mudancas, pois a cultura
popular “é o terreno sobre o qual as transformacdes séo operadas.””

A cultura popular, mesmo aparentemente vivendo as margens do espaco urbano,
distante das decisdes politicas e do poder econdmico, nunca esteve ausente das relaces
sociais e culturais da cidade. Estd vinculada & urbe, pressionando a sociedade e o poder
publico, provocando tensdes, conflitos que explicitam antagonismos. Mesmo sem causar
grandes rupturas nas relagdes de dominacdo, ela ameniza e/ou tensiona essas relacGes. Por
isso, tomar a tradigdo como persisténcia de velhas formas seria um procedimento anistorico,
pois se trabalharia com a cultura popular como se ela preservasse, desde o inicio, valores
fixos, imutaveis, alijando da analise o processo histérico em que se forjam as relagdes
humanas.’®

Em se tratando de dancas populares, a pesquisa acerca desse tema no Brasil é
surpreendentemente limitada. Os estudos se concentram em pesquisas que se dedicam as
manifestacdes culturais tradicionalmente brasileiras. Ha certo consenso em tratar o popular
como tradicional. Apesar de alguns pesquisadores falarem em diversidade e néo
homogeneidade das manifestacdes populares’’, restringem essas nocdes a investigagdo de
manifestacdes diferentes entre si, como congada, maracatu, bumba-meu-boi, folguedo, dancas
indigenas. A diversidade € definida em termos quantitativos: quanto mais manifestagdes
populares, cada uma em seu lugar e com crencas e costumes quase impenetraveis, mais
diversa e plural é a cultura brasileira. Mas eles pouco se ocupam das especificidades dessas

dancas e suas alteracGes ao longo do tempo.

" HALL, Stuart, 2008, p. 232.

"® HALL, Stuart, 2008, op. cit., p. 244.

" Como exemplo dessa forma de analise, encontramos a obra calcada na pesquisa de Antonio José Madureira,
redigida por Helena Katz e intitulada “Dancas populares brasileiras” e o livro de Gustavo Cértes: “Danca Brasil:
festas e dangas populares”. Em ambas as obras, apesar de reconhecerem, na introducdo, que a cultura popular
ndo estd imune a transformagdes, os autores fundamentam seus textos num modo de tratar a cultura popular e
suas dancas de forma estédtica e imutével; ndo analisam as especificidades dessas dancas, seus significados
historicamente construidos e alterados com o tempo — estes nem sequer sdo mencionados. Reproduzem uma
noc¢do do popular localizavel e palpavel, de forma simplista, em regides e grupos sociais pré-determinados. Néo
investigam a relagdo de seus praticantes com a ordem social vigente mais ampla. Tratam do popular por ele
mesmo, ao mesmo tempo em que alijam de suas analises as dancas populares tipicamente urbanas, como pagode,
forré, danga de rua, break, danca de saldo, que, apesar de nem todas serem tipicamente brasileiras, sdo
amplamente praticadas, vivenciadas e experimentadas no meio social contemporaneo brasileiro. Cf: CORTES,
Gustavo. Danga, Brasil: festas e dangas populares. Belo Horizonte: Editora Leitura, 2000; KATZ, Helena.
Dancas populares brasileiras. Sdo Paulo: Rhodia, 1989.
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A cultura popular ndo é feliz e harmonica®. Os estudos sobre danca no Brasil
partilham o habito de analisar as dancas populares com esse olhar distorcido. Para corrigir o
foco, a principio devemos analisar o que da sustentacao a essas dancas como praticas de vida.
A nocdo de “estrutura de sentimento” — conceito elaborado por Raymond Williams — ajuda
a compreender certos comportamentos no tempo presente que ddo sentido as praticas que

constituem e constroem a sociedade. Mais do que em movimentos e formas,

estamos interessados em significados e valores tal como sdo vividos e
sentidos ativamente, e as relacbes entre eles e as crencas formais ou
sistematicas sdo, na pratica, varidveis (inclusive historicamente variaveis),
em relacdo a varios aspectos, que vado do assentimento formal com
dissentimento privado até a interacdo mais nuancada entre crencas
interpretadas e selecionadas, e experiéncias vividas e justificadas.”

A “estrutura de sentimento” ndo se assemelha a “ideologia” nem a “visédo de mundo”;
ela da sentido as praticas na medida em que possibilita observar como os valores e
significados séo vividos e sentidos, analisando as relagdes entre eles e as crengas formais ou
sistematicas. Apresenta-se como estrutura por consistir em uma série de elementos com
“relacdes internas especificas, a0 mesmo tempo engrenadas e em tensdo”, definidores de
“uma experiéncia social que esta ainda em processo”.®

No cerne das relagdes humanas em sociedade, ndo ha como isolar um elemento e
analisd-lo de forma separada. A cultura popular existe e € praticada no meio social, lidando
constantemente com instancias legitimadoras de praticas humanas. Em danca, a cultura
popular dialoga constantemente com o discurso hegeménico dos criticos, curadores, jurados e
intelectuais que se dedicam a pesquisar danca em suas diferentes vertentes. Nesse sentido, o
conceito de hegemonia proposto por Raymond Williams torna-se uma ferramenta de suma

importancia.

"8 O pesquisador americano Robert Darnton buscou uma leitura dos contos franceses dos séculos XV ao XVIII
com vistas a detectar suas transformacfes. Percebeu a importncia de compreender a intencionalidade dos
contos, como os franceses viam o0 seu mundo, o que partilhavam em comum, partindo do que é tido como opaco,
falta de sentido, considerado estranho, para descobrir algo comum e seu significado para os que o praticam. Uma
leitura mais aprofundada do estudo de Darnton acerca dos contos franceses encontrara subsidio na obra:
DARNTON, Robert. O grande massacre de gatos, e outros episodios da historia francesa. 5. ed. (Trad. Sénia
Coutinho). Rio de Janeiro: Graal, 2006.

" WILLIANS, Raymond. Estruturas de sentimento. In: . Marxismo e literatura. Rio de Janeiro:
Zahar, 1979. p. 134.

% WILLIANS, Raymond, 1979, p. 134.
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Dando prosseguimento & analise do filésofo italiano Antonio Gramsci® acerca da
nocdo de hegemonia, Williams destaca que o conceito se sustenta na ideia de dominio e
subordinacdo e ndo de classe dominante Unica e estavel. As atividades culturais fazem parte
da construgdo da hegemonia, tanto quanto a politica e a economia, rejeitando a nogdo de
cultura como superestrutura. Assim, hegemonia passa a ser o campo de batalha onde
determinadas pressdes sdo aceitas, outras ndo, e no qual vao se estabelecendo regras. Nele

coexistem praticas contra-hegeménicas, de transgressao.

Uma hegemonia vivida é sempre um processo. Nao &, exceto analiticamente,
um sistema ou uma estrutura. E um complexo realizado de experiéncias,
relacdes e atividades, com pressdes e limites especificos e mutaveis. Isto é,
na pratica a hegemonia ndo pode nunca ser singular. (...) Além do mais (e
isso é crucial, lembrando-nos o vigor necessario do conceito), ndo existe
apenas passivamente como forma de dominacdo.Tem de ser renovada
continuamente, recriada, defendida e modificada.®

As manifestacfes dancantes no Brasil, inclusive as populares, mesmo sem pleitear
reconhecimento artistico, dialogam com o espaco hegemdnico da danca, seja por meio de
textos, da midia ou de apresentagdes. Cabe aqui enfatizar que, de acordo com Williams, a
hegemonia, mesmo tendo carater dominante, ndo é total nem absoluta. Em consonancia a
nocdo de hegemonia, a investigacdo da cultura popular conta ainda com as contribui¢cdes do
conceito de apropriacdo de Michel de Certeau para compreender como, por meio da recepcgao,
promovem-se invencgdes, fabricagdes, leituras outras, diferentes daquelas oferecidas pelos
produtos e seus produtores. A cultura popular “se formula essencialmente em *artes de fazer’
isto ou aquilo”®®. Dai a dificuldade de falar em cultura popular como estanque e singular, pois
ela é feita por pessoas, sujeitos historicos que se modificam com o tempo e em suas relacdes
sociais. Por mais fragmentado que seja o conceito, ele sempre serd generalizante, nunca

corresponderad a magia e a dinamicidade dos relacionamentos humanos.

8 No inicio de século XX, Gramsci notou que os estados capitalistas avancados se tornaram muito complexos e
resistentes as catastrofes do elemento econdmico presentes nas investigacoes de Karl Marx. Gramsci emprega 0
conceito de hegemonia para referir-se a uma nova forma de relagdes sociais onde a dominagdo ndo é apenas
exercida pela coercdo e violéncia; trata-se de formas de dominacdo que atuam no contexto social, cultural e
politico. Ao comportar essas novas formas de dominagao social exercidas pelo estado, o termo hegemonia passa
a ser uma capacidade de dire¢éo politica, moral, cultural e ideoldgica; um processo amplo que somente se torna
eficaz por meio de aliancas capazes de unificar, conservar unido um bloco social que ndo é homogéneo, mas sim
marcado por profundas contradi¢fes, que porém consegue impedir que o contraste existente entre tais forcas
exploda. Sobre a concepcdo de hegemonia de Antonio Gramsci, consultar: COUTINHO, Carlos Nelson.
Gramsci: um estudo sobre seu pensamento politico. Rio de Janeiro: Campus, 1989; GRAMSCI, Antonio.
Cadernos do carcere. Sdo Paulo: Civilizagdo Brasileira, 2005 (v. 2); GRUPPI, Luciano. O conceito de
hegemonia em Gramsci. (trad. Carlos Nelson Coutinho). 3. ed. Rio de Janeiro: Edi¢Ges Graal, 1991.

% WILLIANS, Raymond, 1979, op. cit., p. 115.

8 CERTEAU, Michael. A invencéo do cotidiano. 3. ed. Rio de Janeiro: Vozes, 1998. p. 72.
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Para melhor compreender esse complexo jogo, recorro aos conceitos de “estratégia” e
“tatica” de Michel de Certeau. O autor define estratégias como as acdes de grupos que
congregam querer e poder, que independem do tempo, que camuflam “sob calculos objetivos
a sua relacdo com o poder que os sustenta, guardado pelo lugar préprio ou instituicdo”®. As
estratégias sdo formas de atuar do dominante; elas classificam aquilo que é usado, e ndo as
maneiras de utiliza-lo.

Por outro lado, temos as taticas, que sdo a¢fes feitas no lugar do outro, dependem do
tempo, aproveitam a ocasido e ndo necessariamente rejeitam ou transformam, mas sim
conferem um diferente significado. Sua sintese intelectual ndo se expressa em discurso, mas
na propria decisdo. A tatica “tem constantemente que jogar com 0s acontecimentos para
transforma-los em ‘ocasides’. Sem cessar, o fraco deve tirar partido de forcas que lhe sdo
estranhas.”® As taticas demonstram que a inteligéncia é indissociavel dos combates e dos
prazeres cotidianos, ao passo que as estratégias lidam com calculos e relagdes com o poder,
circunscrito pelo lugar proprio ou instituicdo. Em suma, as estratégias sdo capazes de produzir
espacos, mapear e impor, enquanto as taticas sé podem utiliza-los, manipula-los e altera-los.

No conturbado cosmo de taticas e estratégias, “enquanto atividade dispersa dentro da
cultura dominante, a danca popular se v& como conformismo ou resisténcia”®®. N&o se trata de
analisar um ou outro aspecto, mas os dois a0 mesmo tempo, entendendo que as questdes
culturais sdo muito mais complexas e extrapolam a dicotomia entre conformar e resistir. O
riquissimo arsenal tedrico de Williams e Certeau nos possibilita perceber como os dancarinos
e os coredgrafos jogam nas brechas do poder hegeménico, como aplicam suas taticas para
transitar no terreno que Ihes é imposto, movimentando-se no campo de visdo do inimigo.

Certeau oferece outras contribuicdes para a analise do processo de apropriacdo pelo

plblico espectador e consumidor de danca que, com suas “ast(icias”®

, confere significados e
usos diferentes aos produtos que Ihe sdo apresentados, interferindo até em questdes estéticas e
politicas e emitindo opinides muitas vezes conflitantes. Algumas astlcias no interior de

grupos atuam como meio de tornar uma realidade mais suportavel®.

8 CERTEAU, Michael. A invencéo do cotidiano. 3. ed. Rio de Janeiro: Vozes, 1998. p. 47.

8 |dem, ibidem, p. 47.

8 KATZ, Helena. Dancas populares brasileiras. Sdo Paulo: Rhodia, 1989. p. 11.

87 Astdcia é uma metafora empregada por Michel de Certeau que quer dizer producdo de “invenc&o”. Certeau
fala de procedimentos astuciosos, teimosos, que escapam a disciplina de Foucault, sem ficar fora do campo onde
esta € exercida. Trata-se de uma antidisciplina realizada por consumidores, os “produtores desconhecidos”, que
desenham asttcias de interesses outros. CERTEAU, 1998, p. 49.

8 PERROT, Michelle. Mil maneiras de cacar. Projeto Historia. S&o Paulo: Edusc/Fapesp, n. 17, p. 55-61, nov.
1998.
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Pouco acesso a informacdo, a bens financeiros e segurancga € fator que exige acréscimo
de astucia. Investigando as astucias e analisando-as é possivel perceber grupos e artistas da
danca que, mesmo sem concordar, submetem-se a determinados padrdes para sobreviver.
Assim, pode-se pensar o popular como aquilo que, em determinada época e em determinado
periodo, o povo assume como fazendo parte de sua cultura, embora alguns elementos por ele
incorporados ndo correspondam essencialmente a satisfacdo de seus desejos e expectativas.

Nunca ha manipulacdo completa e ela ndo é exercida apenas por um segmento social.
O estudo realizado por Thompson mostra que as relacBes entre gentry (pequena e média
nobreza rural progressista inglesa) e plebeus (a populagédo pobre das cidades) estavam longe
de ser entre grupos que ndo dialogavam, porque existe sempre uma relacdo mutua entre
elementos colocados em polos opostos®®. O historiador adverte que o confortavel status que
hoje goza a palavra cultura distrai-nos das contradigfes sociais e culturais que a
acompanham.” No caso especifico da danca, ela pode ser praticada como exercicio de
preservacdo de experiéncias comuns e/ou de reivindicacdo de reconhecimento social, mas
qualquer que seja a situacdo, nunca estara imune a interferéncia e a pressdo de normas
impostas, muitas vezes, com apelo a ridiculariza¢do, ao menosprezo e a intimidagéo.

Se na danca “o artista precisa fazer dos passos espécies de canais veiculadores (...)
construir o passo e limpa-lo de distarbios para que possa levar a bom termo sua tarefa

comunicadora.”®

, em todas as manifestacdes corporais de cultura popular a mesma premissa
poder ser aplicada. Ha que se considerar que seus praticantes lidam com grande probabilidade
de identificacdo com os processos de producao e recepcdo, e isso é um aspecto fundamental,
uma vez que, “para que haja verdadeiramente cultura, ndo basta ser autor de préaticas sociais; €
preciso que essas praticas sociais tenham significado para aquele que as realiza.”*,

Em se tratando de dancas populares, as observacGes do sociélogo francés Pierre
Bourdieu nos auxiliam a compreender como sdo constituidas e legitimadas instancias de arte,
principalmente os festivais de danga, como espacos de “contemplacéo estética”, mas também

de reproducéo de desigualdades sociais — fendmeno que Bourdieu chama de distingdo®. Esse

8 Fatores como a “permissividade” também sdo encontrados quando tratamos da danga popular e suas relacdes
com o segmento dominante. Falo da permissdo para apresentacdo em certos ambientes, fruto de célculo
interesseiro das classes dominantes. Ver em: THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em comum: estudos sobre
a cultura popular tradicional. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

% THOMPSOM, Edward Palmer, 1998, op. cit., p.17.

%8 KATZ, Helena. Em danga, materialidade do corpo é o limite. In: O Estado de S&o Paulo. Sao Paulo, 30 abr.
1995, p. D-7. Caderno Especial-Domingo.

% CERTEAU, Michel de. A cultura no plural. 4. ed. Campinas: Papirus, 2005, p. 141.

% BOURDIEU, Pierre. A distingao: critica social do julgamento. Trad. Daniela Kern e Guilherme Teixeira. S&o
Paulo: Edusp/Porto Alegre: Zouk, 2007.
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aspecto distintivo se explicita a partir das percepcdes estéticas e das avaliacGes que delas se
originam, grande parte expressa por “especialistas” que dominam cddigos avaliativos nédo
distribuidos de forma socialmente democrética.

O critico de danca, assim como o critico de arte, observa as obras, adotando
parametros de distingdo para fazer julgamentos e apontar caminhos para o aperfeicoamento;
“limita-se a manifestar a experiéncia do deleite absoluto diante de uma peca téo perfeitamente
adaptada as suas categorias de percepcdo e apreciacdo.”* A essas constatagbes soma-se 0
argumento de que essa percepcao estética ndo se associa a experiéncia vivida, mas mesmo
assim ela se impde, haja vista que € carregada de legitimidade dominante no campo da danca
cénica, apesar de ndo se mostrar claramente como dominante.

Apesar dessa lacuna perceptiva, nossa sociedade lida com diferentes formas de
apropriacdo da cultura e uma delas, tida como legitima, € o festival de danca, espaco
estratégico no qual se movem ndo somente corpos, mas também desejos, expectativas e
motivacdes de artistas que buscam reconhecimento e especializacdo. A leitura de Bourdieu
orienta para a compreensdo desse processo que incita mudancas na producdo artistica da
danca de rua, por exemplo. Influenciadas pelo julgamento da audiéncia (publico e critica
especializada), diversas modalidades de danca sofreram e ainda sofrem alteragdes
socioformais ao se integrarem a ordem social mais ampla presente nos festivais. Foi em
cenarios de mudanca que surgiram outras maneiras de formacéo identitarias paralelas a danca
de rua, a saber: hip hop, com destaque para o break; danca de sal&o, danga contemporanea e
axe.

Eis em que consiste a dificuldade que nos académicos temos em estabelecer conceitos,
pois estes nunca correspondem a magia e a dinamicidade do processo histérico, nem
conseguem acompanhar a realidade em continuo movimento, o que nos leva a “pensar que 0
popular é constituido por processos hibridos e complexos, usando como signos de

identificacdo elementos procedentes de diversas classes e nagdes.”

Quem sabe um dia,
guando formos interrogados sobre o que é a cultura popular, possamos nos remeter aos
processos, ao invés das classificacdes e esteredtipos social e culturalmente criados com base
em nogdes que compartimentalizam as questdes a ela associadas. E essencial compreender e

utilizar os conceitos e ndo apenas neles sustentar nossos questionamentos e investigacoes.

% BOURDIEU, Pierre, 2007, op. cit., p. 220.
% CANCLINI, Nestor Garcia, 2000, op. cit., p. 220 e 221.
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1.4 - Danga de rua: o processo®

A forma de exibicao dancante que ganhou visibilidade ao longo dos anos nos festivais,
conhecida como danga de rua, ndo possui uma origem fixa e palpavel. Neste momento do
texto, apresento uma sintese do processo que forjou os moldes do que fora nomeado como
danca de rua. A principio, cabe destacar que se trata de uma pratica corporal que lida com
diferenciadas modalidades de danca provenientes de uma matriz negra norte-americana que
resultou num “mix” de técnicas e formas diferentes de se dangar.

Ao contexto dos festivais brasileiros de danga foram incorporadas essas formas
dancantes praticadas por comunidades negras dos Estados Unidos da América, incluindo o
break, a danca jazz e o funk. O foco deste estudo se dirige para as apropriacbes e
incorporagdes, com énfase aos usos e desdobramentos, muitos com resultados inovadores, do
que se convencionou chamar danga de rua.

Na cidade de Uberlandia, a presenca dos meios de comunicacdo de massa,
principalmente televisdo e cinema, foi crucial para o processo de assimilacdo, por parte da
juventude de fins da década de 1970, de novos habitos e novas formas de relacionamento
entre casais e amigos. Merecem citacdo as baladas nas noites de sadbado para azarar, encontrar
gente interessante e dancar passos exibidos na novela “Dancing Days” (1978-1979) da Rede
Globo, assim como os filmes “Nos embalos de sabado a noite” e “Grease: nos tempos da
brilhantina”, que aparecem como referenciais para jovens que, mesmo vivendo em ambientes
diferentes daqueles exibidos na tela, assimilaram experiéncias corporais dancantes
reproduzidas pela industria cultural.

Destacaram-se nesse periodo as danceterias Buriti e Casa da Calcada, frequentadas por
jovens que se dedicavam a pratica dos “passinhos” da era disco. Havia também um grupo de
criangas e jovens que se reconheciam em torno da musicalidade de grupos e artistas como:
Jean Knigth, Kc & The Sunshine Band, James Brown, Jimmy Bo Horne, Kool and the Gang,
Barry White, Billy Paul, Earth Wind & Fire, Malcon Mclaren, Marvin Gaye, S.0.S Band.
Eram nomes associados ao funk e o soul, acompanhados de todo gestual e vestimenta black
power de fins da década de 1970.

Com o intuito de atender a essa demanda, Jorge Pires, proprietario e discotecario da

entdo boate Buriti, deu inicio aos “mingaus dancantes”, realizados todos os domingos para

% As reflexdes presentes neste subcapitulo foram inseridas com o objetivo de tornar mais palpavel, mesmo que
de forma resumida, o processo de formatacao daquilo que ficou conhecido como danca de rua nos festivais de
danca em todo Brasil. Tais informacdes foram retiradas da obra: “Danca de rua: corpos para além do
movimento” (GUARATO, Rafael, 2008, op. cit.), especificamente o primeiro e o0 segundo capitulos.
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executar cancdes de um repertério que “tocava na boate, mas ndo era 0 que tocava em

radio™’. Estava criado um momento semanal em que criancas e jovens — “essa galera toda,

negra, e também brancos”*®

— encontravam-se para dancar funk. Na época, ndo existiam
muitos lugares funcionando com essa proposta. A quantidade e o entusiasmo dos
frequentadores desses “mingaus” chamaram a atencdo de Jorge, que em margo de 1980,
“vendo a turma que dancava mais, aqueles que se sobressaiam aos outros [resolveu] fazer um

concurso de danga”®®.

llustracdo 1: A esquerda, Adilson. llustracdo 2: & direita, André. Ambos no interior da Boate
Buriti Chopp entre os anos de 1980-1983. (Fotografia do acervo particular de Jaltair

Rodrigues Tedfilo)

Foi nesse ambiente de danceterias que surgiram os primeiros dangarinos e o primeiro
grupo de danca de rua de Uberlandia, motivados em parte pelo interesse em participar de
concursos promovidos por mais de quatro anos num ambiente em que “ninguém gostava de
perder”*®. Os entfo dancarinos de fins de semana passaram a se organizar em grupos e
agendar ensaios durante as semanas que antecediam os concursos. Os dancarinos passaram a

se preocupar com as musicas escolhidas para a apresentacdo de seus grupos, com a sequéncia

" PIRES, Jorge Dias (Jorge Som). Uberlandia, 08 jan. 2007. Entrevista.
% TEOFILO, Jaltair Rodrigues. Uberlandia, 08 jan. 2007. Entrevista.

% PIRES, Jorge Dias (Jorge Som). Uberlandia, 08 jan. 2007. Entrevista.
190 pIRES, Jorge Dias (Jorge Som). Uberlandia, 08 jan. 2007. Entrevista.
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dos passos e o figurino que seria usado. Isso significa que os elementos caracteristicos das
dancas cénicas passaram a compor o “fazer danca” daquelas pessoas.

Foi por volta de 1984-85, com o encontro entre Wesley da Rocha (Chocolate), Ismael
da Silva (Branca de Neve) e Mamede Aref, todos entdo frequentadores da boate Buriti, que a
danca de rua comecou a ganhar forma. Num primeiro momento destacou-se a danca jazz, uma
modalidade que, nos Estados Unidos, era uma forma popular de danca, mas no Brasil se
instalou no ambiente das academias de danca, seguindo 0 modelo dos musicais, com técnica,
movimentos e deslocamentos proprios de uma danga cénica. A principal via de contato com
tal forma de danca foram filmes como All That Jazz'®* de 1979 e Chorus Line'%” de 1985, que
exibem atuacdes de dancarinos pobres em musicais.

A apropriacdo de movimentos e gestos da danca jazz se deu também dentro das
possibilidades de um publico jovem que “tentava fazer um jazz de academia sem frequentar a
academia. A gente fazia do jeito nosso.”'® Estamos falando de uma danca em que as
condigdes sociais interferiram desde o inicio. Os movimentos assimilados incluiam o modo de
andar, de correr, de exercitar o corpo. Nessa dindmica de apropriacdo, o formato da danca
sofreu alteragdes, sendo o estilo recriado, dando origem ao jazz de rua.

Outro referencial corporal assimilado no inicio da década de 80 do século XX pelos
dancarinos uberlandenses foi a breakdance'®, que experimentou grande visibilidade nos
meios de comunicacdo de massa norte-americanos, culminando em uma série de filmes e
apari¢des de dancarinos vinculados a pratica do break daquele pais, mais precisamente a
partir de 1982. No Brasil, filmes e clipes de break eram assistidos ja em 1983 na cidade de
S&o Paulo'®. Uberlandia também teve algumas referéncias de breakdance, como o grupo
Funk & Cia (1979), de Nelson Triunfo, um dos primeiros praticantes do funk no Brasil, que
participou da abertura da telenovela “Partido alto™®. A divulgacio, em rede nacional de
televisdo, de dancarinos de funk que utilizavam passos de break inspirou os dancgarinos de

100 ALL That Jazz: Diregdo: Bob Fosse. EUA: Colémbia TriStar, 1979. 1 filme (123 min), VHS, son., color.

192 CHORUS Line. Direc#o: Richard Attenborough. EUA: MGM/Columbia, 1985. 1 filme (113 min), VHS, son.,
color.

103 AREF, Mamede. Uberlandia. 06 jun. 2005. Entrevista.

104 Refere-se & forma caracteristica de danca do movimento hip hop e que é dividida em trés formas de danca:
poppin’, lockin’ e b.boy. Esse “boom” do break nos EUA se deve principalmente ao grande sucesso de Michael
Jackson, cuja danca e o corpo de bailarinos utilizam movimentos de poppin’ e lockin’, como as famosas
deslizadas e travadas.

105 ALVES, César. Pergunte a quem conhece: Thaide. So Paulo: Labortexto, 2004,

106 «partido alto”, produzida e exibida pela Rede Globo em 1984, foi transmitida durante uns seis meses no
horario no turno (as 20 hras). Escrita por Gldria Perez e Aguinaldo Silva, foi dirigida por Roberto Talma, Jayme
Monjardim, Carlos Magalhdes, Luiz Antonio Pia e Helmar Sérgio.



50

Uberlandia, mais precisamente da Turma Jazz de Rua, que “copiava aquilo; a gente fazia
igualzinho™*"".

Também a exibicdo do filme Breakin’ (ou Breakdance) nas telas de cinema da cidade
mineira possibilitou a visualizagdo, por parte dos dancarinos populares, de movimentos,
vestimentas, gestos e praticas realizadas por dancarinos de break. A disposi¢do corporal

presente nessa danca fascinou os até entdo dancarinos de funk e jazz, tanto que

Quando o Breakdance foi pro cinema, quando passou pela primeira vez, eu
sei que eu assisti umas 10 vezes, sessdo atras de sessao, eu ia direto porque
eu ficava encantado e muitas pessoas, o filme rolando 14 na tela e a gente la
no fuq0d80 tentando fazer alguma coisa, desesperado, louco e ndo sabia como
fazer.

O figurino de Breakdance foi em grande medida apropriado pelos integrantes da
Turma Jazz de Rua. As roupas e indumentarias usadas pelos atores principais das peliculas
cinematogréaficas foram sendo incorporadas pelos dancarinos locais: calgas de vinil, camisetas
cortadas acima da altura do umbigo, meias compridas, faixas na cabeca, no braco e nas

pernas. Outros filmes de break'®®

também foram importantes para a formatacdo da danca de
rua em Uberlandia, da mesma forma que Flashdance’, exibido inclusive em rede nacional
de TV, no qual aparecem b.boys da Rock Steady Crew, que € um grupo de break nova-
iorquino.

Um dos principais referenciais para a formatacdo dos primeiros moldes da prética da
danca de rua foi o entdo ascendente astro mundial da musica pop, Michael Jackson. Seus
videoclipes e vestimentas, 0 modo de organizacao espacial dos dancarinos, as movimentagdes
gue mesclam freestyle, sapateado, jazz, break, funk e soul, tudo isso influenciou os praticantes
de danca de rua de Uberlandia, a exemplo do grupo Flash Black, ou melhor, Brilno Negro,
que iniciou suas atividades nesse periodo e deu prosseguimento a elas até fins da década de
1980. Executava coreografias inspiradas no idolo norte-americano, com destaque para
Thriller, que obteve a primeira colocacdo durante sete anos consecutivos em todos 0s

concursos do qual o grupo participou.

7 ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 11 dez. 2006. Entrevista.

108 ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 11 dez. 2006. Entrevista.

109 BREAKIN’ 2: Electric Boogaloo. Direcdo: Sam Firstenberg. EUA: Cannon Pictures, 1984. 1 filme (94 min),
VHS, son., color; BEAT Street. Dire¢éo: Stan Lathan. EUA: Rhino Orion Pictures, 1984. 1 filme (106 min),
VHS, son., color; WILD Style. Dire¢do: Charlie Ahearn. EUA: Rhino Home Video/Records, 1982. 1 filme (94
min), VHS, son., color.

110 F| ASHDANCE. Direcéo: Adrian Lyne. EUA: PolyGram Filmed Entertainment, 1983. 1 filme (94 min),
VHS, son., color.
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llustragéo 3: Apresentacdo da Turma Jazz de Rua no interior da Boate Pedal no ano de
1987. (Fotografia do arquivo pessoal de Mamede Aref.)

As imbricacGes culturais realizadas na formacao da danca de rua, ao mesclar jazz, funk
e break, é um fator a mais que nos indica ser necessario pensar o popular como um conjunto
de atitudes e expectativas de sujeitos especificos em um determinado periodo histérico e uma
atencdo redobrada ao analisar as apropriagdes realizadas pelos sujeitos historicos de praticas
culturais classificadas como eruditas — fendémeno que resulta nas chamadas “migracdes

culturais™*

e que desemboca num processo em que diferentes culturas se interconectam,
tornando inviavel a dicotomia entre erudito e popular.

Na fase inicial dessa trajetoria foi de fundamental importancia, para a dan¢a de rua e
para 0 hip hop™? em Uberlandia, a presenca dos meios massivos de comunicacdo e da
indUstria cultural para a propagacdo de informacGes a respeito da danga, como revela Aref
Mamed: “quando foi para a midia, tudo comegou a ficar melhor.”***. Foi nesse cenario que se
montou o0 esboco de uma técnica em danca de rua, baseada na repeticdo de alguns

movimentos e gestos que sdo inerentes a todos 0s grupos praticantes, como a famosa posicéo

111 GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela inquisicéo.
3. ed. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1987. p. 112.

2.0 hip hop é mencionado porque é por meio da danca de rua que o break ird se manter como uma
manifestacdo praticvel pelos dancarinos, mesmo de forma remodelada.

3 AREF, Mamede. Uberlandia, 25 maio 2005. Entrevista.
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cavalo (marcada por uma expressdo fechada, como se fosse uma briga), o king tut (também
conhecido como egipcio) e outros passos como chicken, point e bettment. Forca na execucéo
de movimentos, musicalidade estrangeira, principalmente norte-americana, pudor e energia a
flor da pele foram os principais ingredientes dessa receita dancante, que assumiu certa
brasilidade apds algumas adaptacdes.

E possivel encontrar maneiras diversas de se dancar, mas existem condutas e praticas
comuns*** de pessoas que frequentam os mesmos ambientes, o que configura uma marca de
identificacdo para seus praticantes. A danca de rua é sempre coletiva. Os moldes de sua
producéo e execucdo fazem dela uma cultura popular urbana que trabalha com um conjunto
de atividades artistico-culturais de jovens que se identificam pela mdsica e pela danca,
formando uma estética particular e diferenciada e criando uma linguagem propria.

Estimuladores desse processo durante a década de 1980 foram os concursos de danca

em boates como a Casa da Calcada, Pedal/Hot Box, Quadra Beira Via e Black Chick'"

» que
passaram a ser o foco central dos novos praticantes da danca de rua. Assim, formas populares
em danca, propagadas pelos meios de comunicacdo de massa, encontraram nas periferias
uberlandenses um ambiente propicio a sua pratica. Devemos nos perguntar sempre: Por que as
pessoas faziam aquilo em determinado momento, num dado lugar e em situagcdes peculiares?
Para responder a esse questionamento € importante e necessario descobrir a ndo-origem, sem
negligenciar as possibilidades de perceber a existéncia de uma matriz cultural*'®.

A percepcao e compreensdo dos processos populares de apropriacdo que se utilizam de
informagdes veiculadas em grande escala, a exemplo da danca de rua, torna viavel a
desconstrucdo de teorias que tratam bens cultuais presentes nos meios de comunicacdo de
massa e na industria cultural como desprovidos de conteudo reflexivo, critico e estético —
visdo que limita e simplifica processos culturais mais amplos, langando-os no campo do
entretenimento e do comércio.

Segundo o sociélogo francés Pierre Bourdieu, a oposicdo entre arte e mercado
confunde sua trajetoria com o processo de “autonomizagido” da arte, no qual ela deixou de
servir as cortes e igrejas, gerando trés grandes consequéncias: “a) a constituicio de um
publico de consumidores virtuais cada vez mais extenso, socialmente mais diversificado. (...)

b) a constituicdo de um corpo cada vez mais numeroso e diferenciado de produtores e

14 THOMPSON, Edward Palmer, 1998, op. cit.

15 A Quadra Beira Via situava-se no bairro Jardim Brasilia. J4 a Casa da Calcada ficava ali onde hoje existe a
imobiliaria Delta Imdveis, na Avenida Jodo Naves de Avila, n. 257; também no centro da cidade funcionava a
danceteria Pedal/Hot Box, na Rua Santos Dumond esquina com a Rua Prof. Pedro Bernardo, e no bairro
Aparecida ficava o Black Chick, na Rua Buriti Alegre, n. 1150.

115 MARTIN-BARBERO, Jests, 2003, op. cit., p. 324.
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empresarios de bens simbdlicos. (...) ¢) a multiplicacdo e diversificagdo de instincias de
consagra¢do competindo pela legitimidade cultural.”'"’

Com a instauragdo de um mercado de obra de arte, os artistas puderam afirmar, em
suas praticas e representagdes, que a obra de arte ndo deve se reduzir a uma simples
mercadoria. Para Bourdieu, a vertente tedrica que defende esse aspecto puramente
mercadolégico propiciou condi¢des favordveis ao surgimento de uma teoria da arte pautada
na pura significagdo. Por essa perspectiva, a obra de arte seria uma fruicdo desinteressada e
irredutivelmente afastada da ideia de mera posse material. Cria-se, dessa forma, uma esfera de

distanciamento, tanto do povo quanto da burguesia, que incita a busca de autonomia. Na

concepcao do autor,

o0 processo de autonomizagdo da produgdo intelectual e artistica é correlato
a constituicdio de uma categoria socialmente distinta de artistas ou
intelectuais profissionais, cada vez mais inclinados a levar em conta
exclusivamente as regras firmadas pela tradi¢do propriamente intelectual ou
artistica herdada de seus predecessores, e que lhes fornece um ponto de
partida ou um ponto de ruptura , e cada vez mais propensos a liberar sua
produgdo e seus produtos de toda e qualquer dependéncia social (...) tudo
leva a crer que a constituicdo da obra de arte como mercadoria e a
aparicdo, devido aos progressos da divisdo do trabalho, de uma categoria
particular de producdo de bens simbdlicos especificamente destinados ao
mercado, propiciaram condigdes favordveis a uma teoria pura da arte.'"®

Nesse campo se insere a inddstria cultural que, para Bourdieu, é aquele voltado a
producdo de bens culturais destinados a ndo-produtores de bens culturais."® No momento
histérico em que os elementos culturais passaram a serem exibidos e consumidos em grande
escala, surgiu um grupo de pensadores que se dedicou a andlise desse processo. A corrente de
pensamento ficou conhecida como “teoria critica” da famosa Escola de Frankfurt, na qual se
destacaram 0s pensadores T. W. Adorno, Walter Benjamin, Herbert Marcuse e Max
Horkheimer ao analisarem o papel da cultura e da arte frente a nova situagao social provinda

do capitalismo avangado.

7 BOURDIEU, Pierre. O mercado de bens simbélicos, 2003, op. cit., p. 100.

18 BOURDIEU, Pierre. O mercado de bens simbélicos, 2003, op. cit., p. 101 e 103.

19 A perspectiva de Bourdieu acerca dos produtos culturais presentes na industria cultural & restrita e
tendenciosa, pois trata como bens culturais somente as obras-primas, as belas artes. Assim, para o0 autor, 0 campo
de producéo erudita é aquele sistema que produz bens culturais para um publico de produtores de bens culturais,
produz normas de producdo, critérios de avaliagdo e obedece a lei da concorréncia pelo reconhecimento entre
seus pares. No entanto, discordamos de Bourdieu, neste momento do texto, por tratar essa relagdo como via
Unica. Hoje, os populares também criam métodos de avaliagdo e critérios préprios, buscam legitimidade e
concorrem pelo reconhecimento entre eles. A nota se refere ao texto: BOURDIEU, Pierre. O mercado de bens
simbélicos, 2003. p. 99- 181.
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Segundo o professor e pesquisador Rafael Cordeiro Silva, a importancia da teoria
critica foi a de perceber que o capitalismo diluiu a luta de classes, pois criou grupos
intermedidrios, minimizando o antagonismo entre burgués e proletdrio. Assim, o bindmio da
luta de classes ndo representa mais um parametro para compreensao e andlise do capitalismo.
No entanto, a teoria critica ndo nega a luta de classes; ela v€ a organiza¢do das massas nessa
nova fase do capitalismo como l6cus de conflito social'?.

Entre os tedricos da Escola de Frankfurt havia divergéncias de opinido. Walter
Benjamin, por exemplo, defendia que a arte pode servir como instrumento tanto de
entretenimento quanto para a politica. Argumentava que sempre existiu a reproducdo da obra
de arte, sendo que a Unica diferenca se encontra no fato de que, no inicio do seculo XX, esse
processo passou a ser realizado em série, 0 que ndo significa que a obra de arte perdeu sua
autenticidade, pois “0 que faz com que uma coisa seja auténtica é tudo o que ela contém de
originalmente transmissivel, desde sua duracdo material até seu poder de testemunho
histérico.”*?!

Para Benjamin, o capitalismo fez com que a obra de arte perdesse seu valor de culto e,
em contrapartida, ganhasse maior valor de exibicdo, fator decisivo para a conquista da
autonomia do artista. “Sob esse aspecto, o artista nao € mais o protegido do rei ou dos papas,
para os quais ele produz, mas depende agora da aceitagdo de sua arte, ele tem diante de si o
imperativo da sobrevivéncia por meio da arte”.'* Fruto desse processo, emerge um paradoxo:
se, por um lado, a arte ganha autonomia, dando liberdade a criacdo do artista, por outro, lida
com o mercado, que passa a regular a autonomia estética, pois para vender suas obras e
sobreviver, o artista depende da aceitacao publica.

Contradizendo a afirmacdo de Benjamin, Adorno e Horkheimer criaram o termo
“industria cultural” para designar tanto uma modificacdo no sentido da arte, como a fusdo
entre arte “inferior” (popular) e “superior” (erudita) e o comércio de ambas, quanto uma
extensdo da racionalidade técnica para a cultura com o objetivo de dominacdo social,

tornando-se a maior forma de dominacéo do capitalismo avancado™®.

120 SILVA, Rafael Cordeiro. Cultura, dominacdo e emancipacio: dois pontos de vista. InterAcBes: cultura e
comunidade — Revista de Ciéncias da Religido da Faculdade Cat6lica de Uberlandia. Uberlandia, v. 1, n. 1, p.
23-38, 2006.

121 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. In: Teoria da cultura de
massa. 4. ed. L.C. Lima (Org). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990. p. 213.

122 SILVA, Rafael Cordeiro. Cultura, dominacdo e emancipacdo: dois pontos de vista. InterAcdes: cultura e
comunidade — Revista de Ciéncias da Religido da Faculdade Catdlica de Uberlandia. Uberlandia, v. 1, n. 1, p.
23-38, 2006. p. 26.

122 0s textos em que aparece tal perspectiva sdo diversos, a exemplo de ADORNO, Theodor W:;
HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento: fragmentos filosoficos, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2006; ADORNO, Theodor W. O fetichismo na musica € a regressao da audi¢do. In: Os Pensadores. Sdo Paulo:
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Para Adorno é inadmissivel a associacdo entre obra de arte e mercado — argumento
que refuta a hipotese colocada por Benjamin de juncdo entre arte e entretenimento. Ele
enfatiza que sO a arte verdadeira possibilita 0 conhecimento, o entretenimento ndo, porque
causa desintegracdo do gosto e, especificamente com referéncia @ musica, provoca uma
“regressdo da audicdo”, entendida como a incapacidade de o ouvinte de reconhecer a musica e
identificar-se com ela. Ao criticar a cultura de massas, analisando o fendmeno social da
musica, Adorno se refere ao “fetichismo da mercadoria”, resultado da padronizacdo que
desvaloriza os produtos culturais e torna a qualidade indiferente aos olhos dos apreciadores da
arte. Tanto que as musicas que mais fazem sucesso, independentemente de seu valor estético,
sdo aquelas constantemente difundidas nos meios de comunicagdo. E como se a audiéncia
fosse enfeiticada pelos produtos de massa?.

Ao aprofundar esse tema, o filésofo alemdo afirma que, como consequéncia da
industrializagdo da cultura, os artistas “colocam-se a servigo do sucesso, renunciam ao

»125 & “gs ouvintes se convertem em

impulso insubordinado e rebelde que lhes é proprio
simples comprador e consumidor passivo.”*?® A preocupacio de Adorno inclui o pressuposto
de que, tratada como mercadoria, a arte corre o risco de perder sua autonomia, tornando-se
refém do mercado.

O perigo reside na fragilizacdo estética da obra de arte, pois, ao buscar atender o

mercado (o grande publico), o produtor submete-se ao gosto de uma audiéncia mediana e

homogeneizada, moldando sua obra aos padrdes populares. Sua forma deixaria de servir a

Nova Cultural, 1996; . Industria cultural e sociedade. (Colecdo Leitura; 51). Sdo Paulo: Paz
e Terra, 2002; . A industria cultural. In: Sociologia: Adorno. (Colecdo Grandes Cientistas
Sociais). Sdo Paulo: Atica, 1986; HORKHEIMER, Max. Arte nuevo y cultura de masas. In: Teoria critica.
(Trad. Juan J. Del Solar B.). Barcelona: Barral, 1973. p. 115-137. Para consultar reflexes que analisam o
contraponto entre a nogdo de indUstria cultural como entretenimento e diverséo, perda da autonomia e unicidade
da arte de Adorno e Horkheimer, bem como a ideia de emancipagdo politica via exposicdo ao grande publico,
novas técnicas de reprodugdo de obras de arte e a perda de sua “aura”, consultar: FREYTAG, Béarbara. Teoria
Critica: ontem e hoje. Séo Paulo: Brasiliense, 1998; MARTIN-BARBERO, Jesus. IndUstria cultural: capitalismo

e legitimac&o. In: . Dos meios as mediagGes: comunicagéo, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro:
UFRJ, 1997. p. 75-101; SHUSTERMAN, Richard. A ideologia estética, a educagdo estética e o valor da arte na
critica. In; . Vivendo a arte: 0o pensamento pragmatista e a estética popular. (Trad. Gisela

Domschke). Sdo Paulo: Editora 34, 1998. p. 59-98; SILVA, Rafael Cordeiro. Cultura, dominagdo e
emancipacao: dois pontos de vista. InterAcles: cultura e comunidade — Revista de Ciéncias da Religido da
Faculdade Catélica de Uberlandia. Uberlandia, v. 1, n. 1, p. 23-38, 2006.

124 Sobre o tema, ler ADORNO, Theodor W. O fetichismo na mdsica e a regressdo da audicfo. In: Os
Pensadores. S&o Paulo: Nova Cultural, 1996.

122 ADORNO, Theodor W. O fetichismo na musica e a regressdo da audicfo. In: Os Pensadores. Sao Paulo:
Nova Cultural, 1996. p. 70.

126 1dem, ibidem.
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e . . . 127
critica social para servir ao entretenimento.

No entremear dessas reflexdes, entrecruzando-
as aos acontecimentos relacionados a pratica corporal dancante investigada, a danca de rua,
notamos nao haver, hoje, a preocupagdo de outrora em emancipar a arte. Sobre essa questao,
hd que se reconhecer que o processo histérico se encarregou de amenizar os conflitos
ideolégicos que tanto marcaram o século XX.'” Reconhecendo a relevancia de todo os
debates aqui expostos, a presente pesquisa se langa na andlise de apropriagdes e incorporacdes
realizadas no meio popular urbano, partindo do pressuposto de que o sucesso da midia ndo

pode ser mensurado somente pela competéncia de seus agentes, ja que depende muitissimo da

satisfacdo do publico, que ndo € totalmente controlada ou manipulada.

Ndo que ndo haja certos niveis de controle, hd sim, mas o controle nunca
serd na mesma medida em que os comerciantes acham que controlam. Eles
precisam criar nas pessoas a sensagdo de que sdo compreendidas e estdo
satisfeitas, mas, na verdade, a sociedade mostra que as pessoas vivem
desconcertadas, que ndo sdo compreendidas nem muito menos satisfeitas,
sendo a situagdo seria outra.'”

N&o sdo as midias, exclusivamente, que provocam nos sujeitos a vontade de dancar, de
copiar e consumir o que Ihe € mostrado. Aliado aos apelos midiaticos e mercadoldgicos, tem
de haver reconhecimento de valores compartilhados. No caso da danca, muitos elementos
divulgados pelos meios de comunicacdo sdo de mais facil assimilagcdo por se aproximarem do
conhecimento de mundo e do estilo de vida da audiéncia. Essa complexa dindmica de

mediacdo contraria a seguinte formulacdo de Horkheimer:

Lo que hoy en dia se conoce con el nombre de entretenimiento popular,
responde en realidad a una necesidad creada artificialmente por la industria
de la cultura, manipulada por ella y, por consiguiente, depravada. Tiene
muy pogco que ver com el arte, y menos atin donde pretende selo. (...) en
realidad nunca dependio directamente de las masas, sino de sus
representantes em otras clases sociales."

27 SILVA, Rafael Cordeiro. Cultura, dominacdo e emancipacdo: dois pontos de vista. InterAgdes: cultura e
comunidade — Revista de Ciéncias da Religido da Faculdade Catdlica de Uberlandia. Uberlandia, v. 1, n. 1, p.
23-38, 2006, p. 32.

128 Refiro-me as diferentes correntes ideolégicas, com destaque para socialismo marxista, anarquismo, nazismo,
fascismo e capitalismo. Todas as teorias apresentaram modelos e caminhos a serem percorridos para que seja
alcancada uma sociedade idealizada.

2 MARTIN-BARBERO, Jesus. Entrevista. Meméria Roda Viva. Entrevistadores: Daniel Piza, Laio Leal, Maria
Immacolata Vassalo de Lopes, Silvia Boreli, Lauro César Muniz, Eugénio Bucci, Roseli Figaro e Gabriel Priolli.
Disponivel em: <http://www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/62/mart%EDn-barbero/entrevistados/ jesus_
martinbarbero_2003.htm>. Acesso em: 19 nov. 2008.

130 HORKHEIMER, Max. Arte nuevo y cultura de masas. In: Teoria critica. (Trad. Juan J. Del Solar B.).
Barcelona: Barral, 1973. p. 134 e 135.
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Pelo processo de mediacao, as realidades podem ser projetadas ou disfarcadas. Tanto
as classes sociais dominantes quanto as populares ndo aceitam tudo; ambas rejeitam, excluem,
reprimem, mesmo jogando com forcas desiguais. O que impede o reconhecimento da
atividade cultural é a transformacdo da experiéncia em produto acabado, com formas fixas.
Essa fixidez se expande para o territorio das relagfes socioculturais, insinuado estarem todas
elas ja definidas e formatadas. Ao contrario disso, 0s movimentos de apropriacdo ndo podem
ser modulados porque estdo sempre em processo, sdo experimentados, vividos e
transformados durante um percurso.

Dessa forma, a nocdo de mediacdo oferecida por Raymond Williams possibilita
perceber as diferentes formas de recepcdo, tendo em vista que: “ndo devemos esperar
encontrar (ou encontrar sempre), realidades sociais ‘refletidas’ diretamente na arte, j& que
estas (sempre, ou com frequiéncia) passam atraves de um processo de “mediac¢do”, no qual seu
contetido é modificado.”**! Por esse viés, mesmo com a manutencdo de alguns passos,
modificam-se os significados do dancar e dos modos de execugdo, bem como dos lugares de
exibicdo da danca. O importante passa a ser ndo 0 gque se recebe, mas como o recebido €
usado. Isso quer dizer que os consumidores ndo devem ser analisados com base nos produtos
midiaticos e comerciais que assimilam, desconsiderando-se os diferentes usos que deles se
possa fazer.™*

Como hoje existe um complexo sistema de producdo e consumo, impulsionado pelas
tecnologias de informacdo e comunicacdo que ampliam as opcdes e possibilidades de deciséo
dos usuarios/consumidores, seria incoerente imaginar que a recepgdo ocorre passivamente.
Nesse sentido, compreendo por cultura popular ndo uma forma de manifestacdo estatica,
isolada, separada de qualquer processo de assimilacdo, mas sim um conjunto de praticas
culturais fortemente imbricadas em relacGes de apropriacdo, incorporagdo e reelaboracéo.
Cabe entdo ao historiador compreender as diversas recriacdes que as camadas populares
fazem daquilo que lhes é evidenciado e ficar atento as descontinuidades de tais préticas.
Cumpre salientar que a cultura popular absorve elementos e representacfes artisticas que
expressam a realidade social com o propdsito de tornar publico o sistema de organizagdo de
um grupo, isto é, como forma de representar seu universo, abarcando crencas, costumes,

conhecimentos e habitos.

BLWILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura, 1979, op. cit., p. 101.
132 CERTEAU, Michel de, 1998, op. cit., p. 95.
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1.5 — Significac¢bes do dancar

Ao investigarmos danca, é fundamental ter em vista que seu fazer ndo € separavel do
sujeito que a pratica, assim como a cultura e a tradicdo ndo podem ser dissociadas do
ambiente em que ocorrem e das pessoas com elas envolvidas, ndo podem ser trancadas no
passado nem limitadas ao presente, porque ha sempre uma inegavel articulacdo entre os dois
tempos. A tradicdo “é um aspecto da organizacdo social e cultural contemporanea, no
interesse do dominio de uma classe especifica. E uma versdo do passado que deve se ligar ao
presente e ratifica-10"**. Em outras palavras, ela est4 sempre selecionando e incorporando
significados e praticas. A tradicdo, a cultura, o social, sdo vividos de formas especificas,
singulares e em movimento. Se fixarmos definicbes generalizadas, estaremos desprezando
varias e contrastantes significagbes. Assim, uma manifestagdo cultural ndo tem
obrigatoriedade de estar engajada a uma luta social ou a formas pré-estabelecidas de
“evolucdo”; uma de suas principais caracteristicas é “se situar em algum lugar”*3*.

Nos moldes iniciais, a danca de rua era realizada exclusivamente nas periferias de
Uberlandia. Com os concursos, dancarinos de diferentes bairros passaram a frequentar o
Centro da cidade para competir em boates e escolas de ensino regular. A ocupacio do espaco
publico para os ensaios se tornou frequente, sendo que os locais prediletos dos grupos eram as
pragas. Nelas, os grupos ensaiavam, atraiam a atencdo dos moradores e criavam plateias. Os
praticantes de danca de rua pdem em xeque a ideia de que as cidades nao sd@o mais lugares de
encontro e sim de fluxo. Corroboram a afirmac¢do do comunicélogo espanhol Martin-Barbero
de que os “setores populares se encontram ainda nas pracas dos bairros, dangam, fazem festas,
tém muitas formas de contato.”"*

De toda forma, ndo se trata de um espaco qualquer, mas sim de um pequeno e atraente
territorio por onde nem todas as pessoas passam correndo, apressadas com seus
compromissos; muitas as frequentam em momentos destinados ao lazer. Foi nesses ambientes
propicios a sociabilidade que aconteceram os primeiros encontros dos dancarinos de rua com
outros uberlandenses.

A danca de rua, como espago coletivo e experimental, possuidor de uma

engenhosidade criadora, nasceu nas pracas e, € claro, nas ruas da cidade, apropriando-se do

133 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979. p. 119.

3% CERTEAU, Michel de. A cultura no plural. 4. ed. Campinas: Papirus, 2005. p 207.

13 MARTIN-BARBERO, Jesus. Entrevista. Memoria Roda Viva. Entrevistadores: Daniel Piza, Laio Leal, Maria
Immacolata Vassalo de Lopes, Silvia Boreli, Lauro César Muniz, Eugénio Bucci, Roseli Figaro e Gabriel Priolli.
Disponivel em:  <http://www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/62/mart%EDn-barbero/entrevistados/jesus_
artinbarbero_2003.htm>. Acesso em: 19 nov. 2008.
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espaco urbano com passos ousados, cheios de malabarismos e sempre relacionados com o
cotidiano citadino. Depois de um longo dia de servigo, vinha o ensaio. Os passos elaborados e
praticados durante a semana, ja em meados dos anos 1980, tinham como locais de exibicdo e
também de competicdo (racha) as boates e danceterias que funcionavam nos finais de semana.

Cabe destacar que a pratica da danca de rua alcangou grandes proporgdes,
principalmente no circuito das periferias, boates e bailes em colégios da cidade em fins da
década de 1980, tornando-se uma das principais formas de identificacdo coletiva entre
criangas e jovens. Todavia, para que ocorresse tal adeséo, foram forjados significados sociais
que deram sustentacdo e sentido ao exercicio da danca de rua e a seus participantes.

Esta investigacdo captou trés caracteristicas principais atribuidas a danca de rua por
seus praticantes. Em primeiro plano estd o destaque no meio em que o dancarino vive. A
demonstracdo publica de dominio da atividade corporal se tornou um meio de ser visto em
sociedade, ganhando destaque entre amigos, parentes, vizinhos e principalmente entre as
“gatinhas”, pelas roupas, pelas girias e pelos movimentos; “entdo vocé era conhecido, as
meninas queriam ficar com vocé™*%.

O segundo aspecto é encontrado em alguns relatos, principalmente dos lideres, que
percebem a danga de rua como um “messias”, o salvador dos pobres e oprimidos, pois, por
meio dela se poderia ocupar o tempo ou desvincular-se das drogas e da vida no crime. “Era
um esquema assim: vocé saia com 0s cara que dangava ou vVocé saia com os cara que fumava

e roubava.”**’

. Isso se deve ao fato de esses sujeitos estarem inseridos num cenéario urbano
onde as oportunidades sdo escassas, onde a “liberdade e igualdade” ndo sdo vivenciadas, onde
0s sujeitos encontram formas alternativas, muitas vezes ilegais, de mudanca do status quo.
Tanto a cumplicidade com os marginais do bairro quanto a companhia dos dancarinos
eram vias de autoafirmacdo dos garotos na periferia: eles queriam ser vistos no bairro, ser
respeitados e considerados pela rapaziada. Dancar representava entdo uma maneira de
identificacdo, ndo somente com um grupo, mas também com um almejado estilo de vida. A
danca de rua era vista como um meio de conquistar visibilidade social e tentar, com isso,
melhorar o padrdo econdmico. Para criangas e jovens pobres da periferia, eram essas as
alternativas, j& que nem a escola, nem o mercado de trabalho e institui¢des formais da cidade
ofereciam outras oportunidades. Pagar ingresso em teatros e cinemas ndo fazia parte do

cotidiano dessas pessoas.

138 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
BT EREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
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A dancga de rua se configurava como alternativa de sobrevivéncia em sociedade. Para
0s moradores mais pobres, era uma tentativa de “libertar-se da excluséo”, da marginalizacéo a
qual foram relegados. Funcionava como uma espécie de evasdo dos problemas reais, uma
forma de desabafo, de distanciamento ou até de fuga dos dilemas e confrontos do dia-a-dia.
Essa é a terceira motivacao para ingresso na danca de rua, como revela o depoimento de José
Marciel da Silva (conhecido pelo apelido Diarréia): “era uma maneira deu manifesta cara, eu
dancar, saca? (...) Entdo, tipo assim: se eu ficar nervoso hoje em dia, até hoje em dia, eu ligo o
som la em casa e comego a dancar. Entdo, pra mim sempre foi uma maneira deu estd
manifestando, est botando algo pra fora, sabe?"**®.

A juncdo desses trés fatores compds um modo de lazer aliado ao prazer: ganhar as
gatinhas propicia prazer, ser aplaudido fornece prazer, extrapolar a barreira da triste realidade
é prazeroso, nao ser visto como bandido perante seus familiares e amigos € muito bom. Tudo
isso pode ser traduzido como o prazer em dancar. Era um periodo em que “0 jovem estava
mais envolvido mesmo em se divertir, tanto que a gente sabia curtir, ndés iamos para rua para
namorar mesmo e dancar™**°. A partir dessas observacdes, é sensato ressaltar que a danca de
rua surge como um espaco de mediagdo de interesses, expectativas e anseios daqueles que a
praticam.

Em resumo, a pratica da danca de rua em Uberlandia foi, até por volta de 1993,
impulsionada pela busca de reconhecimento na comunidade, de visibilidade em grupo que nédo
estivesse ligado ao crime e de um canal extravasor para as pressdes e inquietudes do
cotidiano. No final, procurava-se prazer e diversdo. Mas até os dias atuais a danca de rua
continua a ser uma experiéncia de corpos e de sujeitos, uma forma de traducdo da vida.
Importa ressaltar que as situacfes aqui descritas ndo envolvem apenas pessoas da periferia;
incluem criancas e jovens de todos os bairros que precocemente tendem a se autoafirmar no
meio em que vivem e buscam articular lazer e prazer.

Elegi o inicio da década de 1990 como marco nas modificacfes do porqué de dangar
por entender que elas se processaram simultaneamente aos e influenciadas pelos festivais,
cuja realizacdo mais efetiva coincide com esse periodo. Foi uma época em que “dan¢amos
muito, mas s6 a troco de lanche para estar divulgando nosso trabalho, nossa maior
preocupacdo era tentar entrar no mercado da danca.”**°. De fato eles dancavam, nas no

somente pelo lanche; dancavam pelo prazer: este era o pagamento daqueles dancgarinos.

¥ SILVA, José Marciel da (Diarréia). Uberlandia, 16 jan. 2007. Entrevista.
39 TEGFILO, Jaltair Rodrigues. Uberlandia, 08 jan. 2007. Entrevista.
10 ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 15 nov. 2006. Entrevista.
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Mesmo congregando tantas significacbes, a pratica da danca de rua ndo foi
compreendida em espacos que ndo 0 seu caracteristico, a periferia. Exemplos disso sdo 0s
inimeros relatos de discriminacdo. Inseridos em uma sociedade que estabelece padrdes
estéticos e se arroga o direito de apontar o que é bom e correto, o que é ruim e errado, as
praticas dos jovens de periferia foram enquadradas no segundo par de adjetivos. Por conta
disso, durante quase toda a década de 1980, “ndo se conseguia dancar na cidade, em locais
grandes, em locais assim, locais mais nobres assim”***.

Interessa, nesse ponto, abordar os aspectos dessa exclusdo e, por consequéncia, do
isolamento de grupos na periferia. O eixo da analise é a discriminacdo racial, confirmada por
todos os dancarinos que participaram deste estudo. A maioria dos praticantes da danca de rua
era negra e pobre, ndo teve uma boa educacdo formal, ndo frequentava teatros e palestras, ndo
se vestia como mandava a regra, andava na contraméo de uma cidade ordeira. Mesmo quando
ndo eram negros, 0s dangarinos continuavam a ser vistos como pobres de periferia. Os grupos
enfrentaram dificuldades de acesso a alguns lugares também por causa da linguagem, da
aparéncia, das vestimentas, que contrastavam com — e de certa forma transgrediam —

padrdes daquela época e daquela cidade.

Comegou a ter junto com o grupo uma certa discriminacéo quando a gente
chegava nos locais, eles olhavam a gente com outros olhares, com outras
caras assim (...) Entdo a gente ndo sabia se vestir direito na época. Entdo a
gente chegava nos lugares era com calgas floridas, eram com calcas xadrez,
era jaqueta de motogueiro mas batendo no rumo do umbigo (...) era 0 nosso
jeito de se vestir, que a gente se sentia bem.'*?

Os préprios dancarinos percebiam que fora da periferia, onde eram tidos como artistas
e eram imitados, ao se relacionarem com espacos e praticas dominantes, seu modo de vida
ndo condizia com 0 que era pregado como correto na sociedade uberlandense.
Experimentavam assim o conflito de classes. Eles tinham suas vestimentas proprias, seus
palavreados, brincadeiras que faziam com que fossem repudiados em alguns locais da cidade,
tornando explicitas as diferencas sociais e a disputa pela hegemonia, ndo s6 em termos
econdémicos, mas principalmente culturais. Nos ambientes frequentados pelas classes sociais
dominantes, os dancarinos nem sequer entravam. A discriminacdo lancada sobre a danca de

rua provinha ndo s6 do fato de os praticantes serem negros e pobres, mas também por

1“1 ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 15 nov. 2006. Entrevista.
12 ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 15 nov. 2006. Entrevista.
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apresentarem todo um modo de vida diferente. Estava instalado na cidade um apartheid, ndo
essencialmente racial, baseado em segregacao social e cultural e ideoldgica.

Esse era o cenario da danca de rua na cidade de Uberlandia até inicio da década de
1990. Relembrar as necessidades, expectativas, codigos e significados € interessante para
percebermos as possibilidades construidas pelos homens (os praticantes de danca rua, no caso
especifico deste estudo) em seu tempo, diante de determinadas circunstancias, posto que, ao
participarem do Festival de Danc¢a do Triangulo, 0s grupos se depararam com 0 maior e mais
bem estruturado meio de propagacdo da hegemonia na cidade em termos de danca, que
influenciou grandes transformacdes socioculturais nessa manifestacao popular.

O Festival de Danca do Triangulo teve sua primeira edicdo em 19874

, por iniciativa
das academias de danca da cidade, e se tornou o grande mediador entre as praticas académicas
de danca e a danca de rua. O interesse na realizagdo de um festival em Uberlandia era o de
trazer profissionais da danca do cenario nacional para troca de informagdes, cursos, exibicdo
de videos, tendo em vista que era alto o custo de participacdo no Festival de Joinville
(referéncia nacional e internacional no mundo da danca) com todo um grupo.

Em 1988, ano do centenario de Uberlandia, a prefeitura dispunha de uma verba extra
para eventos relacionados a cidade. Foi nesse ano que a Secretaria Municipal de Cultura
passou a fazer parte da coordenacdo do Festival de Danca do Triangulo, que recebeu um
amplo investimento publico e espaco na midia local***. Em sua quarta edicio, realizada de 13
a 17 de julho de 1990 no ginasio do Uberlandia Ténis Clube (UTC), a organizacdo do evento
ndo contou com a participacdo das academias; foi quando a Secretaria Municipal de Cultura
assumiu a coordenacdo do festival, efetivando a atuacdo do poder publico no principal evento
em danca da cidade até fins da década de 1990.'*

Em 1992, além do Festival de Danga do Triangulo, os grupos de danca de rua e jazz
contaram com outro evento, nos moldes do festival: o Concurso Regional de Danga, que no

ano seguinte teve sua direcdo transferida para o Servico Social do Comércio (SESC) de

3 0 | Festival de Danga foi realizado de 24 a 27 de setembro de 1987 no Teatro Rondon Pacheco, na gest&o do
prefeito Zaire Resende (1983-1988), tendo lolanda de Lima Freitas como secretaria municipal de Cultura.

144 «|| Festival de Danca do Triangulo comeca logo mais as 21 horas no UTC”. Correio de Uberlandia, n.
14.915, 02 jul. 1988, p. 5; “Festival de Danca desperta atencdo do publico uberlandense”. Correio de
Uberlandia, n. 14.917, 06 jul. 1988, p. 2; “Festival de Dancas é sucesso em Uberlandia”. Correio de
Uberlandia, n. 14.920, 09 jul. 1988, p. 4.

145 Com o intuito de melhorar a estrutura de organizacio e a qualidade artistica, a entdo secretéria de Cultura,
Terezinha Magalhaes, foi até Joinville para analisar a infraestrutura de organizagdo do festival realizado naquela
cidade. La obteve informacOes que levaram a contratacdo de Luis Antdnio Eguinoa (Palacio das Artes/Belo
Horizonte) para a coordenadoria e Helena Katz como curadora, para que ambos pudessem reorganizar a estrutura
do Festival de Danca do Tridngulo. Informacgdes contidas no documento: FESTIVAL DE DANCA DO
TRIANGULO. Excertos de uma histéria. Uberlandia-MG, 1995.
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Uberlandia, entidade que a partir de 1993 promoveu os famosos Festivais Regionais. Esses
dois eventos possibilitaram contato entre grupos e preparacdo corporal coletiva para exibigédo
da danca de rua em espagos cénicos.

A partir de 1993, o Festival do Tridngulo se transformou em palco central para grupos
competidores. Nessa década, os espacos onde se forjava a hierarquizacao no interior da danca
de rua foram transferidos gradativamente para o campo da hegemonia da danca em
Uberlandia, representado pelos festivais. E nesse contexto de mudangas socioespaciais, de
deslocamento das atencGes populares dos concursos em boates para os festivais, comegaram a
ser feitas experimentacOes estéticas para o palco em formato italiano usado nesses eventos,
que desencadearam na formacao da Cia. de Danca Balé de Rua em 1992.

O carater competitivo foi o principal atrativo para a insercdo dos dancarinos no
festival. Em material publicado antes do VII Festival de Danga do Tridngulo, que ocorreu de
03 a 11 de julho de 1993, a Secretaria de Cultura afirmava: “A danca neste contexto encontra
espaco verdadeiramente profissional, onde se expressardo as diversas modalidades e o

‘competir’ nada mais é que um pretexto para dancar”*

— declaracdo equivocada, porque a
competicdo era ndo s6 um pretexto; sempre foi a forca motriz dos grupos de danca de rua,
desde os concursos de funk. Mais que isso, era 0 meio de as pessoas marginalizadas
encontrarem reconhecimento como sujeitos sociais, de fazerem parte de uma comunidade
mais extensa que a periferia e de serem respeitados.

De 1993 em diante, a competicdo existente nos festivais, do Tridngulo e Regionais,
tornou-se gradativamente o alvo central dos principais grupos da cidade, causando um
esvaziamento nos concursos menores e ao mesmo tempo fortalecendo o fendmeno de
migracdo de dancarinos de pequenos grupos de bairros para aqueles mais conhecidos na
cidade. Foi nesse contexto que 0s grupos passaram a ser formados por 25 a 30 componentes
no minimo, chegando a ter, no caso da Familia Brilho Negro, quase 60 integrantes numa
mesma apresentacdo no palco dos festivais em 1995.

A primeira metade da década de 1990 também foi o periodo em que a danca de rua de
Uberlandia experimentou o surgimento e a consolidacdo de varios estilos de dancar, com
destaque para quatro deles. Considerado como raiz desse género, o estilo representado pela
Turma Jazz de Rua, mesclava jazz, funk e break, principalmente poppin’ e lockin’. Essa foi a

forma predominante de se dancar até 1993. Seguindo esse modelo, a Familia Brilho Negro

146 Caderno publicado pela Secretaria Municipal de Cultura antes da realizacdo do VII Festival de Danca do
Tridngulo, no ano em que iniciou o governo do prefeito Paulo Ferolla da Silva (1993-1996) e Creusa Resende
assumiu a Secretaria de Cultura, dando continuidade a realizagéo dos festivais.
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tinha como peculiaridade a energia exacerbada e grande influéncia de Michel Jackson na
elaboracdo coreografica. Ja o estilo expresso pelo house teve como expoente o grupo Os
Intocaveis; caracterizava-se pela musica mais eletronica, mais manipulavel pelo sampler:
tecno e house. Outro era marcado pela batida kool/smurf/new jack, que teve grande
experimentacdo em diversos grupos que surgiram apés 1991, com destaque para o famoso
miami, grande influéncia na danca e musicalidade de MC Hammer, Bob Brown, Sir Mix
Allot, C + C Music Factory, Snap, Vanilla Ice, Ms Skt Kats, Splash.

Esses foram os estilos predominantes da danca de rua até 1995. A diversidade de
formas que passaram a se aglomerar em torno na nomenclatura danca de rua fez surgir
divergéncias acerca da definicdo do estilo adotado por cada grupo. A originalidade
diferenciava os estilos: “ninguém podia copiar ninguém. Ai daquele gque num concurso
aparecia dancando a coreografia do outro™*’. A ordem era dancar diferente.

As vezes acontecia 0 caso de um grupo copiar um passo ou outro, mas quando isso
era observado pelos demais grupos nas apresentacfes, a critica se acirrava, pois a copia era
considerada uma vergonha. Estabelecia-se ai uma relacdo entre apropriagéo e producéo™*® no
territorio da danca de rua. Os grupos poderiam ter a mesma referéncia, ter assistido aos
mesmos clipes, filmes ou grupos dancando, mas a danca montada a partir desses referenciais
era sempre diferenciada. Em sintese, no percurso entre a transmissdo e a recepcao, Novos
significados sdo processados e as transformacdes acontecem, porque 0s receptores interpretam
e adaptam ideias, imagens, costumes e tudo o que lhes é oferecido.

Com a participacéo de grupos de danga de rua nos festivais, a modalidade passou por
um processo de reelaboracdo constante, de pressdes, lutas, disputas, no qual algumas
referéncias novas foram sendo incorporadas, enquanto outras abandonadas; lideres se
tornaram diretores e dancarinos viraram bailarinos. VVejamos outros fatores que interferiram
nessa dindmica. A principio se tem a infraestrutura do festival, que disponibilizava amplo
espaco fisico e iluminacdo adequada, possibilitando recursos cénicos, coxias, frente Unica,
modelo de palco italiano. O deslocamento espacial dos participantes, até entdo limitado nas
boates e outros locais de apresentacdo, pode ser repensado, tendo como referéncia a danga
jazz dos musicais, de maneira a redistribuir os dangarinos no palco.

Ja em seu primeiro ano no Festival de Danca do Triangulo, em 1993, o Balé de Rua
apareceu com uma proposta inusitada: muito pouco jazz, coreografia desenvolvida com duos

— diferenca estética na coreografia — e exploracdo do estilo kool, inspirado principalmente

7 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.
148 CERTEAU, Michel, 1998, op. cit., p. 39.
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em Mc Hammer e Vanilla Ice. Também s&o significativas as influéncias classicas, como o0s
cisnes da Cisne Negro Companhia de Danca como simbolo do grupo, uma espécie de
logomarca da companhia. Com a coreografia “Romeu e Julieta” (1994) ficou mais explicito
que o Balé de Rua atuava como um grupo de experimentagcdo, de um fazer totalmente
diferente dos demais. Era composto por pessoas que possuiam conhecimento académico sobre
o0s elementos da obra de Shakespeare que foram transferidos para o seu trabalho coreografico.
O grupo reproduziu em palco os duelos de espadas entre as duas familias rivais (Montecchio e
Capuleto), utilizou uma mdsica de Johann Sebastian Bach e no final encenou um beijo de
homossexuais, provocando impacto que fazia sentido para a banca de “especialistas”.

Para os demais grupos, era considerada uma coreografia totalmente desconexa, gay
demais, com roupas coladas e um beijo entre homens que era impensavel. A formacdo em
meia lua, o posicionamento direita/esquerda e a utilizacdo das diagonais também
surpreenderam. Em 1995 o grupo insistiu em usar musica classica; dessa vez foi “Aleluia” de
Hendel na coreografia “Nostradamus”. Esse trabalho continuou tendo como base a batida
kool, apresentando uma movimentacdo simples, poréem diferente, mas ndo muito inovadora
para os grupos de danca de rua.

O Brilho Negro também inseriu algumas transformacfes, como “direita abaixa
enguanto a esquerda danca em pé” e agrupamentos com diferentes passos sendo realizados ao
mesmo tempo. Mas a estrutura da danga permaneceu sempre a mesma: 0 grupo dividido em
duas alas, jazz e hip hop, com reunido de todos os integrantes ao final; posicionamentos em
“V”” também foram incorporados pelo grupo. J& a Turma Jazz de Rua manteve a caracteristica
de dancar com forca do inicio ao fim, comecou a utilizar deslocamentos do grupo inteiro,
entradas e saidas combinadas, além de alguns desenhos em “V”.

Os Intocaveis abusaram dos pulos, numa danga mais aerobica, trabalhando muito as
formacGes em “V”, diagonais e blocos com os dancarinos préximos um dos outros. O grupo
Danca de Rua do Brasil apresentou toda uma estrutura coreografica de jazz, desde os
movimentos aos deslocamentos'*®, com algumas referéncias perceptiveis de fitness, lockin’ e
poppin’. Todos os grupos utilizavam a contagem do oitavo™® como forma de estruturacéo

coreografica.

149 A proximidade desse grupo de danca de rua com os grupos de jazz foi tamanha que possibilitou a conquista,
por dois anos seguidos, da primeira colocacdo no Festival de Danga de Joinville na modalidade jazz.

130 0 “pitavo” se refere a uma forma de elaboragéo coreogréfica na qual cada sequéncia de movimentos dispde
de oito tempos; pode-se realizar um movimento por tempo, como também pode haver dois ou trés movimentos
por tempo, o que é denominado contratempo.
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Outro ingrediente que teve de ser incorporado pelos grupos de danca de rua de
Uberlandia foi a escolha de titulos para as coreografias, os famosos temas. Esse requisito é
interessante, pois, antes dos festivais, 0s grupos ndo intitulavam seus trabalhos, apenas
dancavam, mas agora tinham que dar nome e construir as coreografias de maneira a explicar o
tema apresentado. Anteriormente aos festivais ndo havia enredo, nome para as coreografias,
historinhas com inicio, meio e fim, ndo havia nada para ser mostrado além do encenado pelo
corpo através dos movimentos de quem dancava.

Os temas e titulos eram diversos e estranhos, como “Placar 0 X 0” e “Nostradamus”
do Balé de Rua; “Ritual do fogo”, “Gangues de rua no beco de Satad”, “Loucura em um bar” e
“Passo Cobra” do Brilho Negro; “Dangadémica”, “Cultura da cabeca dura” e “Hipnose real”
da Turma Jazz de Rua; “Bem vindos ao futuro” e “Artimanhas da danca” do grupo Os
Intocaveis. Grosso modo, cada grupo “tentava unir assim essas coisas assim que fizesse um

sentido na coreografia™™".

Movidos por essa ideia, os dangarinos elaboravam temas
fantasiosos, repletos de magia, e tentavam expressa-los na danca, mas o que identificava o
titulo das coreografias era principalmente o figurino.

Na confeccdo dos figurinos, os grupos tentavam dar “um ar” de conjunto ao tema.
Quanto mais amplo fosse o tema da coreografia, mais flexivel era a escolha do figurino. Esse
fator € importantissimo porque, varias vezes, quando o0s grupos nao tinham verbas para
produzir roupas e acessorios, os temas das coreografias eram expandidos, no sentido de se
tornarem mais abstratos para possibilitar a combinacao de pec¢as que os dancgarinos ja tinham.

Observacdo relevante é a de que os praticantes de danca de rua ndo demonstravam
preocupacao em transmitir qualquer tipo de questionamento social. Mas isso ndo significa que
a atividade deles estava deslocada do social, pois este influenciava diretamente a escolha dos
temas e figurinos. Segundo Fernando Narduchi, “para esse pessoal dessa época a danca era
uma questdo de vida, ela ndo tinha a intencdo de passar mensagem, de ter estética ou ndo sei 0
que”2. Em outras palavras, o que eles queriam era dancar, mostrar seu talento para o ptblico,
sentirem-se vivos. Ndo defendiam ideologias, mas informavam, por meio da danca, sua
origem e sua visédo de mundo.

Devido a sua formagdo, os jurados quase sempre avaliavam as técnicas de danca de
rua, 0S movimentos, a composic¢ao coreogréafica; queriam saber como as coreografias foram
criadas, de onde vieram as influéncias, quais as referéncias. Nao raro os grupos se limitavam a

assistir a um clipe somente uma vez e ja era o bastante para montar uma coreografia inteira. E

131 AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.
152 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.
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muitas vezes atribuiam a eles mesmos a criacdo de passos. Chegavam a afirmar, ao ver videos
do Michael Jackson: “6 irméo, esse cara af ta roubando movimento nosso!”***. Isso porque o
pouco que viam sobre danca era aproveitado e incorporado a0 maximo e, ao rever um clipe
apos seis meses treinando alguns passos, pensavam que eles estavam sendo copiados,
baseados na ideia de que o clipe era recente.

Com os festivais, 0s jurados comecaram a reivindicar inovacGes mais radicais, mas “a
gente sempre comecava a criar e voltava na base dos videoclipes™>*. Sim, essa era a
referéncia que eles sempre tiveram, tanto é que o tempo das coreografias ndo variava muito
em relagdo ao tempo de duragdo de um videoclipe. Por outro lado, as influéncias e referéncias
propiciaram as modificacOes, rupturas e manutencdes que ajudaram a configurar a danca de
rua em Uberlandia.

Nesse processo de apropriacdo e (re)producdo entram em jogo as relagcdes ndo somente
com a cultura dominante, mas com uma multiplicidade de manifestacGes culturais, das quais
0s sujeitos absorvem gestos, comportamentos, valores. E nessa perspectiva, os festivais
constituem campo fértil para esse fenémeno sociocultural. E neles que a danca de rua dialoga
com novas estéticas e arranjos hegemonicos e a partir deles alteram seus costumes e suas
praticas, muito em funcdo dos comentarios e das informacbes repassadas pelos

“especialistas”.

A gente dancava 10 minutos sem repetir nenhum movimento, a gente fazia as
nossas montagens, a gente criava nossas roupas, nés éramos 0s proprios
professores e o préprio corpo de baile éramos no6s. Entdo quer dizer: ndo
tinha ninguém pra manipular e fazer a gente de marionete.'*

Para além das transgressfes em aspectos coreograficos, a principal modificacdo na
danca de rua construida durante as participacdes nos festivais envolveu expectativas e
motivagBes para dancar. Aqueles fatores motivantes anteriormente citados (lazer e prazer,
reconhecimento da comunidade, enfrentamento da exclusdo, afastamento dos vicios e crimes,
distanciamento dos problemas) agregavam-se o desejo de crescer com a danga, 0 sonho de
simplesmente sobreviver fazendo o que gosta ou “ganhar dinheiro com isso”**°. Os planos dos
dancarinos de rua comportavam uma série de necessidades e vontades a satisfazer, como

comprar um ténis novo ou levar a namorada ao motel. Nesse conjunto estavam incluidas

153 AREF, Mamede. Uberlandia, 06 jun. 2005. Entrevista.
1 ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 12 nov. 2006. Entrevista.
1% AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.
156 AREF, Mamede. Uberlandia, 06 jun. 2005. Entrevista
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solucdes para a falta de alimento, o corte no fornecimento de agua e luz, as contas vencidas e
varios outros problemas e caréncias cotidianas.

Os Concursos Regionais de Danca realizados no SESC e o Festival de Danga do
Triangulo criaram um clima de expectativa, pois no inicio da década de 1990, nas noites em
que se apresentavam o0s grupos de danca de rua, os locais lotavam, ficavam repletos de
pessoas para assistir as performances dos dancarinos, mas o0s espacos dos festivais eram
diferentes. Havia midia envolvida, empresarios, poder pablico local, grupos e companhias de
danca de todo Brasil e um conjunto de pareceristas tidos como “especialistas” que
compunham uma audiéncia analitica e critica, por isso mesmo geradora de um clima de
ansiedade e tensdo para os competidores.

No palco estavam as chances de sucesso e de mobilidade social, um ideal perseguido
por muitos que trabalhavam duro e se dedicavam aos ensaios durante horas seguidas. “Eu
tinha tanto prazer em fazer aquilo, que eu queria viver s6 daquilo™’, declara Luiz Antonio de
Oliveira (o Luizinho). Ja ndo estava em jogo apenas o status e o prazer de dancar, mas, muito
mais importante que isso, o futuro daquelas pessoas. Entdo era preciso tentar ser o melhor
para ser visto e admirado, vencer a concorréncia, conquistar a plateia, convencer os jurados da
qualidade do trabalho e, é claro, ganhar o concurso. Tudo isso sem renegar as origens, sem
esquecer a comunidade da periferia diante da qual se destacava quem dancava break ou
praticava danca de rua: “creio que destacava sim, viu!”**®, comenta Cléber da Silva (o
Bionic&o).

Toda essa atmosfera fortalecia a “estrutura de sentimento” descrita por Raymond
Willians, assim como o sentimento de pertenca a um grupo e o0 anseio de participagdo num
cosmo social mais amplo. Nesse ambito dos festivais ainda surgiram tentativas de
profissionalizar a danga de rua por parte de alguns grupos. Informagdes a respeito desse
assunto sdo encontradas em jornais de 1992 a 1998, periodo em que foram elaboradas duas

concepcdes de profissionalizacdo. A primeira envolve Fernando Narduchi™® e os grupos pelos

7T FILHO, Luiz Antdnio de Oliveira (Luizinho). Uberlandia, 15 nov. 2006. Entrevista.

%8 SILVA, Cleber da (Bionicdo). Uberlandia, 23 mar. 2006. Entrevista.

%9 Fernando Narduchi teve seu primeiro contato com a danga de rua ao assistir ensaios da Turma Jazz de Rua em
meados da década de 1980. Desde esse periodo, Narduchi buscou estabelecer vinculos com varios grupos. Séo
inimeros os relatos que contam que Fernando foi um sujeito que, de 1987 a 1992, “circulava em todos os grupos
de danca de rua, porque ele era um cara da Secretaria de Cultura” (LAKKA: 2006). No entanto, na maioria dos
grupos em que Fernando circulou, houve um rompimento entre 0s membros dos grupos e o proprio Narduchi.
Em 1992 ele montou a Cia. de Danca Balé de Rua, passando a ser visto como inimigo dos demais grupos, pois
“quando ele comeca a fazer o balé de Rua, ele se concentra a fazer para o Balé de Rua.” (LAKKA: 2006).
Comenta-se que Narduchi tinha certa influéncia dentro da prefeitura e no meio de empresarios locais e assim
tinha maior capacidade de angariar recursos, em relacdo aos outros praticantes de danca de rua. Ele dedicava
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quais havia passado. Em todas as matérias nas quais Fernando é mencionado —
principalmente nas que falam sobre a Turma Jazz de Rua e a Cia. de Danca Balé de Rua — ha
referéncia a uma busca por profissionalizacdo, ao interesse em fazer com que aqueles
dancarinos sobrevivessem do que gostavam de fazer.

De toda forma, “o pessoal tava correndo atras do profissionalismo, poderia ndo ser
reconhecido como tal, mas atuava como tal, trabalhava como tal (...) para hoje ser melhor do

que ontem.”*®

. Isto é que é misterioso: a magia de conseguir reunir pessoas que enfrentam
adversidades mil no cotidiano, excluidos, deixados a revelia, contudo encontravam forgas
para ensaiar duramente, porque os treinos tinham regime quase militar, era o tempo todo, “era
uma disciplina fudida 14*%*. Foi elaborada toda uma estrutura de ensaio, passando a existir
uma metodologia de ensino rigida, pois como 0s grupos queriam ser os melhores, 0s ensaios
ficaram mais sérios. Os lideres dos grupos chamavam a atencdo, as vezes com palavrdes e
xingamentos; foi introduzida a pratica de aquecimento e alongamento antes do ensaio
coreografico e até estabelecidos intervalos para ir ao banheiro. O rigor dos treinos era
acompanhado de esperanca; havia uma luz no fim do tunel: vencer e ser recompensado.

Tornar-se 0 melhor ndo era facil, porque ser o melhor ndo significava ganhar o festival
de danca; o melhor tinha que adquirir consideracdo, respeito, reconhecimento entre o0s
praticantes de danca de rua, e isso somente era possivel com a execucdo de uma coreografia
bem elaborada e exaustivamente ensaiada. No foco de atencdo dos grupos estava também o
centro das rodas de break, as disputas e duelos (rachas) para ver quem era o melhor
dangarino, como ele se apresentava individualmente. Os rachas aconteciam todos os finais de
semana, religiosamente, nas danceterias da cidade que tocavam miami, funk, kool e break beat
durante a década de 1990.

Todavia, 0 contato com os festivais e a critica especializada presente nesses eventos
foram decisivos na producdo de experiéncias traumaticas que provocaram siléncios — no
universo da danca, um siléncio nao verbal, mas sim corporal. As expectativas foram
frustradas, restando aos populares a alternativa de usar taticas para continuarem
movimentando seus corpos. As informagdes e argumentos até aqui reunidos mostram que o0
terreno das dancas populares é movedico, perigoso para aventureiros que desconsideram o

pressuposto de que os temas e coreografias mesclam realidade e imaginério, oferecendo a

integralmente seus esforcos para beneficiar apenas um grupo, o que ele criou com Marcos Antdnio Garcia
(Alterado) e José Marciel da Silva (Diarréia).

80 FILHO, Luiz Antdnio de Oliveira (Luizinho). Uberlandia, 15 nov. 2006. Entrevista.

81 SILVA, José Marciel (Diarréia). Uberlandia, 16 jan. 2007. Entrevista.
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possibilidade de captar, para além dos documentos escritos, a intensidade das complexas

relacdes e dos conflitos ao longo do processo de formacéo dessas dancas.
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CAPITULO I

DO POPULAR AO RECONHECIMENTO ARTISTICO

2.1 - Danca de rua e festivais

Nos ultimos anos, a manifestacédo cultural urbana e dangante oriunda das ruas passou a
apresentar uma formatacdo impensavel por seus praticantes e pelos criticos especializados até
meados da década de 1990. Esse panorama era resultado de consenso, tanto entre 0s
dancarinos quanto entre “especialistas” em danca, em torno da ideia de que a danca de rua
tinha na inovacdo a sua principal caracteristica. Mas ndo é essa a realidade em 2009. Quem
presenciou as noites voltadas aos grupos de danga de rua nos festivais competitivos, como o
Festidanca, realizado na cidade de S&o José dos Campos, e o Festival de Danca de Joinville,

nos ultimos anos, pode chegar & mesma constatacao de Luciano Domingos:

Vocé tem como referéncia ai hoje no Brasil, alids quase que todo grupo
tem, é dificil, vocé conta nos dedos os que tentam manter uma linha, cria
sua propria identidade sem perder a caracteristica da danca de rua; que é
0 mais importante, vocé vé o filme: Hip Hop no Pedaco, vocé vé que serve
de fonte inspiradora pra 99% dos grupos no pais.'®?

Assim, a danca de rua no Brasil, que até meados da década de 1990 era praticada no
espaco urbano e lidava com dispares referéncias corporais, gerando um hibrido nunca antes
visto, encontra-se hoje totalmente formatada. Todavia, tal transformagéo ndo se deu da noite
para o dia e nem de forma gratuita.

De fins da década de 1970 até o final da década posterior, a danca de rua se encontrava
em espacos ndo legitimados pelo campo artistico da danca no Brasil. Tal cenario testemunhou
novas experimentacdes corporais realizadas por dancarinos oriundos das camadas populares
urbanas, acompanhadas de uma complexa simbologia que auferia status social e
reconhecimento identitario coletivo no meio em que era praticada. Esse ambiente sofreu
profundas alteragdes ao ser inserido em iniciativas realizadas pelo poder publico municipal da
cidade de Uberlandia que envolviam a prética da danca, principalmente por meio do Projeto

163

Circo Cultural Itinerante™" e do Festival de Danca do Triangulo.

162 PEREIRA, Luciano Domingos (Biju). Uberlandia, 26 out. 2006. Entrevista.
183 0 Projeto Circo Cultural Itinerante, conhecido popularmente como “Cirquinho”, teve inicio em 1986 como
acdo da Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia. Era armada uma tenda de circo (itinerante) nos bairros
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Data de 1989 a primeira apari¢cdo de um grupo de danca de rua em festivais de danca
no Brasil*®*. Entretanto, somente em 1992 é que a comissdo organizadora e 0s especialistas
participantes da sexta edicdo do Festival de Danca do Triangulo decidiram criar uma
modalidade especifica para comportar essa danca popular vinda das ruas. Com a criagdo da
modalidade jazz de rua no festival, ocorreu um fluxo maior de grupos que se encontravam
localizados nos bairros e participavam de concursos de boates. Também foi grande a
quantidade de grupos que ndo participaram dos festivais por causa da burocracia que incluia
inscricdo, arrolamento de dados e pré-selecdo. Os grupos que se inscreviam para a competicdo
nos festivais passaram a ser vistos como melhores, ndo por participarem dos eventos, mas sim
por terem sido acolhidos pelos principais grupos de danca de rua da cidade. Eles é que se
qualificavam como os melhores e ndo o fato de estarem no espaco hegeménico dos festivais.

De qualquer modo, com sua competicdo, o festival conquistou gradativamente a
prioridade nos planos dos grupos mais bem estruturados da cidade, que tém uma agenda fixa e
tempo para preparacdo. A participacdo no Festival do Triangulo se transformou num tipo de
competicdo oficial da danca de rua, na qual somente os “melhores” competiam. Ao mesmo
tempo, 0s concursos em boates ndo mais contavam com a presenca dos principais grupos da
cidade em seus concursos; participam apenas na condi¢do de convidados.

Familia Brilho Negro, Turma Jazz de Rua, Os Intocaveis, Ritmo Blue Dance e a entéo
recém-formada Cia. de Danca Balé de Rua se tornaram os grupos referenciais para a danca de
rua uberlandense na primeira metade da década de 1990. Importa salientar que “a danca de
rua se transforma ao ser exposta a outro tipo de espaco, outro tipo de publico, o contato com

outro tipo de artista.”*®® E este o cerne da questio: perceber que esse novo espaco,

da cidade com a finalidade de oferecer, & comunidades, apresentacdes artisticas e cursos de teatro, danca,
mausica e poesia. Historicamente, o Projeto Circo atuou como o grande multiplicador da pratica da danca de rua e
ao mesmo tempo funcionou como espaco transitdrio entre a rua e o palco no formato italiano, por desfrutar de
um palco e plateia fixa em formato de arena. Segundo o entdo funcionéario do 6rgdo publico responsavel,
Fernando Narduchi, hoje diretor da Cia. de Danca Balé de Rua, em entrevista realizada no dia 09 de janeiro de
2007 na cidade de Uberlandia: “era a luta entéo pelo reconhecimento e pela conquista por um espago no cenario
cultural da cidade”, pois, “uma coisa que 0 poder publico fez através desses projetos... de abrir espacos, de
incentivar, de dar visibilidade sabe?”.

164 “Danca urbana do ‘jazz de rua’ leva o popular ao Festival”. Correio de Domingo, Uberlandia, ano 0, n. 39,
09/07/1989, p. 3. A falta de conhecimento e preparacdo dos “especialistas” que participavam dos festivais,
acerca da danca de rua, fez com que a Turma Jazz de Rua participasse até 1992 no Festival de Danga do
Tridngulo como our concour, devido a auséncia de modalidade especifica que comportasse tal danca popular. O
grupo receber prémios de “honra ao mérito”. De acordo com Marcelo Cirino, no Festival ENDA Brasil em 1992
e no Festival de Danca de Joinville em 1993, a turma também teve suas primeiras experiéncias com a aparicéo
de grupos de danca de rua. Todavia, tal como ocorreu em Uberlandia, ambos os eventos ndo possuiam suporte
artistico e técnico-administrativo para receber essa nova danca popular. CIRINO, Marcelo. 10 anos de danca de
rua em festivais. Disponivel em:
<http://www.dancaderua.com.br/_aplicacao/conteudo_e.asp?secao=fala_sobre&codigo=155>. Acesso em: 16
nov. 2006.

15 AVELLAR, Marcelo Castilho. Belo Horizonte, 10 abr. 2007. Entrevista.
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institucional, do festival de danca, exige dos grupos populares certas readequacbes e
reapropriacoes.

Refiro-me a normas historicamente instituidas em termos de figurino, cenario,
iluminacdo, ocupacdo de espago cénico, oitavo como forma de contagem universal e tema. Os
grupos que até entdo se contentavam em dancar pelo prazer e para ter status social e
reconhecimento identitario por meio da danca, comecaram a lidar com regras outras, nao
presentes em seu cotidiano. E essa nova relacdo entre danca de rua e festivais que nos
possibilita perceber a formatacdo atual da danga de rua no cenario nacional e também o
aparecimento de grupos e artistas que se utilizam dos referenciais em danca de rua para
produzirem uma estética contemporanea. Deve-se considerar que os festivais submetem
trabalhos diferentes as mesmas exigéncias, chamadas de “cénicas”, uma formatacdo da danca

que envolve produtores e publico.

Ilustracdo 4: Familia Brilho Negro em apresentacdo da coreografia Gangues de Rua no Beco
de Sata durante o VII Festival de Danc¢a do Triangulo em 1993. (Imagem pertencente ao
acervo pessoal de Silvana Aparecida Ferreira)

Contudo, mesmo com as readequacdes exigidas pelo espaco cénico dos festivais, 0s
dancarinos de rua conseguiam produzir uma gigantesca gama de estilos, dialogando com um
imenso arsenal de referéncias. Inicialmente com soul, funk, jazz e break, na década de 1990,
utilizam também o house e o kool/smurf/funk miami/new jack que, mixados nos corpos dos
diferentes grupos, geravam estéticas diversas e adaptadas ao espaco cénico do palco italiano,

como é possivel perceber nas coreografias “Placar 0 X 0”, “Romeu e Julieta”, “Nostradamus”
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e “Boxe alterado” da Cia. de Danca Balé de Rua. Também nos trabalhos: “Passo cobra”,
“Impacto incandescente”, “Explosdo jovem” e “Gangues de rua do Beco de Satd”, do grupo
Familia Brilho Negro; e “Antena de TV”, “Resgatando as raizes”, “Libertar pobres” e “Podres
espiritos”, da Turma Jazz de Rua.

Tal panorama emergente fez surgir questes captadas em seu periodo de ocorréncia

por Marcelo Castilho Avellar, que em 1994 levantou duas questdes num jornal local:

(...) até que ponto os elementos de outras linguagens continuardo a invadir
0 jazz de rua sem que ele deixe de simplesmente expandir seu vocabulario e
comece a ser ““‘contaminado”, perca sua identidade. (...) se 0 nicleo do jazz
de rua é sua transformacao constante, até quando sera possivel preserva-lo
coml(geprocesso dindmico, energia pura, sem o que ele perde a razédo de
ser.

As pertinentes perguntas apresentadas por Avellar somente poderiam ser respondidas
com o tempo. Nao tardou muito. Os anos que sucederam a publicacdo da matéria do critico de
arte foram fundamentais para a cena atual da danca de rua, ndo sé em Uberlandia como em
todo Brasil. O aparecimento do grupo Danca de Rua do Brasil, da cidade de Santos (SP), foi
crucial para dar inicio ao processo. Destaco os trabalhos: Questdo de alma (1994), A lenda
(1995), Deuses (1996), Barbaros (1997) e Homens de preto (1998) como responsaveis por
fornecer subsidios estéticos necessarios para seu reconhecimento como danca de rua “ideal”
no circuito dos festivais competitivos.'®’

A caracteristica principal do grupo santista € a simetria corporal, conseguida com
repetidos ensaiados que incluem movimentacGes corporais, espaciais, gestuais e musicais
presentes em dangas cénicas historicamente legitimadas, como no jazz dance e em suas
recentes apropriacdes das técnicas de balé classico.

O formato competitivo dos festivais promoveu um modelo de danca de rua que
rapidamente obteve avaliacdo positiva dos “especialistas” em danc¢a no Brasil, que apontaram
a estética do grupo Danca de Rua do Brasil como “a melhor”. De alguma maneira essa atitude
reforgou e domesticou a danca de rua no circuito dos festivais, uma vez que o grupo, vencedor
de muitas competicdes, dancava num determinado formato. A partir dai, para que um grupo se
tornasse campedo, bastava que ele se aproximasse o maximo do padrdo estabelecido. Isso

reforca a reflexdo feita pelo antropdlogo Marcel Mauss no inicio do século passado, ao

186 AVELLAR, Marcelo Castilho. Um estilo em transformacdo. Correio, Uberlandia, 14 jul. 1994. Especial
Festival de Danca.

%70 grupo Danca de Rua do Brasil, liderado por Marcelo Cirino, conseguiu realizar aparices em ambito
nacional, participando dos entdo principais festivais de danca do Brasil, como Festival de Danca de Joinville,
Festidanca, Festival de Danga do Triangulo e Encontro Nacional da Danca.
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abordar as técnicas corporais e seus modos de aprendizado: “A crianca, como o adulto, imita
atos que obtiveram éxito e que ela viu serem bem sucedidos em pessoas em quem confia e
que tém autoridade sobre ela. O ato impGe-se de fora, ainda que seja um ato exclusivamente
biolégico e concernente ao corpo.”®®

No entanto, o que crucificou a danca de rua e seus praticantes ndo fora uma
multiplicidade de referéncias, como temia Avellar, mas uma dentre outras que eles ja
manipulavam, o jazz dance. Importante ressaltar que, apesar de dominar os cddigos da danca
jazz, os dancarinos de rua ndo compartilhavam a nocdo de que o “jazz é um estilo de danca
que exige formacéo classica. E uma danca criativa, mas que exige postura e consciéncia do
corpo, é dificil, exige técnica e grande aprendizado.”*® O jazz praticado em Uberlandia, por
meio da danca de rua, criou seus préprios julgamentos, que diferiam em muito dos conceitos
adotados por escolas de danca esparramadas por todo pais*™.

Com o surgimento do modelo, os demais grupos, que produziam e se identificavam
em torno de inovagOes e mesclas diversas de estilos, se depararam com uma exigéncia
totalmente alienigena as suas praticas dancantes, pois “comecou a colocar padrdo e linha e
bitolou a galera. Entdo isso daf ja estava... praticamente cavando a cova da danca de rua.”*"
Aos populares foi exigida a alteracéo de sua pratica corporal, numa imposicao que denuncia a
falta de compreensdo dos especialistas com referéncia aos codigos e normas historicamente

forjados em torno da danca popular.*

A disparidade de concepgdes acerca da danca de rua
presente nos festivais fez deste um espaco de explicitagdo de divergéncias sociais e de

legitimacéo estética.

168 MAUSS, Marcel. As técnicas corporais. In: . Sociologia e antropologia. (Trad. Mauro W. B. de
Almeida). Sdo Paulo: Edusp, 1974. p. 215.

169 «Academias de Jazz Baila Comigo: todo mundo quer entrar nessa danca”. In: O Globo, Rio de Janeiro, 17
maio 1981. Apud MUNDIM, Ana Carolina da Rocha. Uma possivel histéria da danca jazz no Brasil. Anais do
111 Férum de Pesquisa Cientifica em Arte. Escola de Musica e Belas Artes do Parana: Curitiba, 2005, p. 104.

170 para detalhamento acerca das formas de apropriagdo da danca jazz pelos dancarinos populares em Uberlandia,
consultar GUARATO, 2008, op. cit., p. 158-166.

1 AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.

172 No periodo de ocorréncia destes acontecimentos, Helena Katz encontrava-se na situacio de curadora e visava
a uma “reelaboracdo conceitual e propor novas ideias para area didatico-pedagdgica”, e Luis Anténio Eguinoa
era “responsavel pela direcdo geral dos espetaculos”. Passaram pelo Festival de Danca do Triangulo, seja na
condicdo de palestrante, jurado ou avaliador, importantes nomes do cenério brasileiro da danga, como José
Antonio Faro, Tindaro Silvano, Dulce Aquino, Klauss Vianna, Vilma Vernon, Val Folly, Angela Nolf, Céssia
Navas, Marcelo Castilho Avellar, Ruth Rachou, Breno Mascarenhas, Maria Pia Finocchio, Carlota Portela,
Eusébio Lobo, Helena Bastos, Fabiana Britto, Luiz Boronini, Roseli Rodrigues e Lenira Rangel. Tais
informagdes foram colhidas do documento fornecido pela Secretaria Municipal de Cultura intitulado FESTIVAL
DE DANCA DO TRIANGULO. Excertos de uma historia/ Uberlandia-MG, 1996.
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2.2 - Festival de danga como espaco de tensao

Além de proporcionar espaco de visibilidade artistica da danca, de concentrar
especialistas, de conseguir chamar a atencdo da cidade para si, os festivais de danca,
particularmente o Festival do Tridangulo, esbanjam seu potencial hegeménico no campo da
danca, estimulando a reproducdo de antigas formas de reconhecimento e legitimacdo artisticas
desvinculadas das praticas dancantes populares. Os festivais de danca atuam no sentido de
demarcacdo de distingdes, tornando necessario averiguar até que ponto a sua hegemonia
encontra resisténcia ou subordinacdo nas mentalidades populares, pois para que haja
resisténcia, tem que haver limite. “Por isso a cultura popular € rebelde, mas o é em defesa dos
costumes.”*"®

As dancas populares caracteristicas do meio urbano lidam constantemente com
relacdes conflituosas, que pdem em jogo suas formas estéticas e significados coletivamente
construidos. Ao integrar o espaco hegeménico da cena artistica da danca no Brasil,
representada da década de 1990 pelos festivais de danca, essa manifestagdo popular sofreu
significativas alteracdes. Na danca, “tal como a lingua, [0] corpo estd submetido a uma gestédo
social. Obedece a regras, rituais de interacdo, representacdo cotidianas.”*"

Enquanto circunscrita aos concursos em boates e danceterias, os praticantes da
modalidade forjaram cddigos préprios para percepcdo de movimentos, figurinos, gestos,
coreografias em danca de rua, todos compartilhados cotidianamente. Com os festivais, 0s
grupos se expuseram a avaliacdo de pessoas que tinham uma formacdo em danca distinta das
até entdo experimentadas por eles.

Um aspecto importante dos festivais € a classificacdo de formas plurais de danca em
nomenclaturas fixas, supostamente capazes de abranger o que dizem representar. As
denominadas modalidades e/ou estilos em danca sdo “idéias e conceitos sistematizados do que
ja se pratica amplamente™ . Aglutinando variadas formas numa mesma modalidade, os
grupos de danca de rua, dancas populares e sapateado ndo séo iguais, mas as variagfes séo
consideradas triviais pelos especialistas; ao olhar deles, as semelhangas formais as superam.

Todavia, esse sistema de elaboracdo de “nichos”, traduzidos por categorias, €
acompanhado por um processo em que os festivais e suas organizacfes passam a realizar,

como resposta a demanda externa, alteragdes no elenco de especialistas que, a partir da

13 THOMPSON, Edward Palmer, 1998, op. cit., p. 19.

17 CERTEAU, Michel de. Histdrias de corpos. (entrevista). Projeto Historia. n. 25. Sao Paulo: Educ, dez. 2002,
p. 408.

1> WILLIAMS, Raymond. Cultura. Trad. Lélio Lourenco de Oliveira. S&o Paulo: Paz e Terra, 1992. p. 215.
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segunda metade da década de 1990, tém “formacdes distintas”*"®

, como informa Marcelo
Avellar, jornalista do Jornal Estado de Minas e critico de arte que atuou como jurado em
varias edicdes dos festivais de danca. Ao falar em “formac6es distintas”, Avellar se refere ao
fato de o jari ser composto por pessoas que frequentaram escolas de danga e atuam na
reproducdo de formatos, por autodidatas que elaboraram formas de se inserir no mercado da
danca e ainda por profissionais de formacao universitaria com experiéncia em danca — estes
tendem a ser mais flexiveis as inovagdes.'”’

Assim, eram especialistas com trés formagfes distintas — em maior nimero 0s que
haviam se formado em escolas de danca e universidades — que avaliavam os trabalhos nos
festivais. Cabe ressaltar que “um dialogo dentro dessas trés origens distintas (...) ndo era um
didlogo pacifico.”® No entanto, em festivais competitivos dessa época, e na maioria das

mostras de hoje, ndo se tem um corpo de especialistas'”®

com conhecimento aprofundado em
uma danga especifica. As comissdes de avaliadores sdo entdo constituidas por uma miscelanea
de microespecialistas. Convida-se, por exemplo, cinco criticos de danca, cada um para uma
modalidade especifica; no maximo se encontra um ou dois sujeitos que de fato conhecem
mais de uma modalidade.

Essa situacdo causa um gigantesco problema, uma vez que os festivais oportunizam
participacdo em diversas modalidades, mas ndo oferecem avaliagdo especializada na éarea
especifica de cada grupo. Alias, durante todos os anos em gque tenho me dedicado a pratica e
ao estudo da danca, nem sequer ouvi falar de um corpo de especialistas especificamente
conhecedor de manifestagdes como maracatu, coco, ciranda, cavalo marinho, congado, danga
de rua, danca arabe, nem mesmo em axé e funk, que sdo dancas populares praticadas no meio
urbano brasileiro. Isso equivale a dizer que os dancarinos de rua da década de 1990 néo
tiveram, nem mesmo uma vez, o privilégio de ser avaliados por jurados realmente

conhecedores do seu trabalho.

78 Durante a década de 1980 era predominante a presenca de especialistas que detinham conhecimento
vinculado a estética classica e moderna, quando muito as formas em danga que se utilizam das técnicas corporais
do balé classico, como a danga jazz. A constatacdo dessa fragmentagdo no corpo de especialistas dos festivais de
danca, a partir da década de 1990, fora feita por Marcelo Castilho Avellar. Cf.: AVELLAR, Marcelo Castilho.
Belo Horizonte, 10 de abr. de 2007. Entrevista.

YT TORRES, Maria José Moreira de Oliveira. Uberlandia, 15 abr. 2007. Entrevista.

%8 AVELLAR, Marcelo Castilho. Belo Horizonte, 10 abr. 2007. Entrevista.

19 0 interesse em demonstrar essas formagdes é defender a tese de que os grupos se submetiam & avaliagdo de
pessoas que nada ou muito pouco sabiam acerca das praticas dancantes de rua. Nao raras vezes, 0s jurados
obtiveram um pouco de conhecimento a respeito delas nos festivais. Por esse motivo insiro “aspas” quando me
refiro aos “especialistas”, haja vista que de fato essas pessoas entendiam de danga sim, mas ndo de todas as
dangas.
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Tendo em vista que o corpo “se move sempre de acordo com esse algo que o

‘alfabetizou’*8°

e considerando que o processo de “alfabetizacdo” do corpo em danca se da
cotidianamente, infere-se que as avaliacdes e sugestdes despejadas sobre a danca de rua
durante os festivais interferiu nesse aprendizado. Uma coreografia de balé classico ou de
repertdrio é avaliada pelas mesmas pessoas que julgam a danca de rua e o sapateado, por
exemplo.

Inseridas nos festivais, as modalidades que ndo pertencem ao campo de dancas cénicas
passam a ser avaliadas segundo uma “finalidade estética”. Submetem-se ao julgamento de
pessoas que adotam um vocabulario voltado para o estético, utilizando expressGes como
intencdo estética, artes criativas e efeito cénico. O pensador inglés Raymond Williams, ao
analisar o teatro e a pintura, ressalta que tais termos sdo conceitos categdricos e ndo uma

descricéo 6bvia e neutra.'®

Como solucéo alternativa, jurados e criticos costumam relacionar,
a categoria do estético, aspectos como beleza, harmonia, forma e ritmo, tomados como
imparciais; no entanto, sdo conceitos que lidam com percep¢des humanas ndo passiveis de
generalizacdes.

Firmo aqui a questdo: os critérios de avaliacdo utilizados nos festivais sdo
incompativeis com as praticas cotidianas da danca de rua, principalmente porque privilegiam
0 estético em detrimento da préatica, utilizando uma linguagem ndo decodificada pelos
dancarinos. Se considerarmos que “a percepcao estética € propria de artistas, adquirida pelo

convivio com as obras ou por ensino sistematico™®?

, podemos inferir que, nos festivais, a
percepcdo estética dos artistas/dancarinos, é negligenciada, até mesmo desprezada,
provavelmente por se originar em contextos menos “eruditos”.

Ha sempre, nos eventos de danca, no minimo trés concepgdes divergentes, por vezes
conflituosas: a do produtor/artista, a do publico e a dos criticos e especialistas. Ndo se pode
negar que, como nos lembra o historiador da arte Gombrich, “lemos, ouvimos, vemos de

12183

acordo com nossa interpretacdo habitual” ™ e que, portanto, esses trés grupos langcam olhares

diferentes sobre as manifestacdes artisticas e delas fazem leituras distintas.

180 KATZ, Helena. Em danga, materialidade do corpo é o limite. O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 30 abr.
1995, p. D-7. Caderno Especial-Domingo.

181 WILLIAMS, Raymond, 1992, op. cit., p. 122.

182 Recorro ao sociélogo francés Pierre Bourdieu para auxiliar na compreenséo de algumas relacées entre
artistas, mercado, producdo, consumo, circulacdo e suas interfaces com modos de dominagao social. Entretanto,
as relagdes, ao serem explicadas, ndo se tornam definitivas, pois tendem a variar. Bourdieu apresenta reflexdes
pertinentes para a analise da danca e dos festivais no Brasil. A nota se refere ao texto de BOURDIEU, Pierre.

Modos de produgdo e modos de percepgdo artistica. 6 ed. In: . A economia das trocas
simbdlicas. Intr., Org., Selec. e Trad. Sérgio Miceli. S&o Paulo: Perspectiva, 2003. p. 283.
18 GOMBRICH, Ernst Hans. Da representagdo a expresso. In: . Arte e ilusdo: um estudo da

psicologia da representacdo pictorica. Trad. Raul de Sa Barbosa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 386.
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O problema maior € que certas modalidades e estilos sdo muito pouco ou quase nunca
compreendidos pelos especialistas. A critica especializada costuma alegar imparcialidade em
sua avaliacdo e nisso comete um grande equivoco, porque a neutralidade ¢ uma ilusdo, uma
vez que toda atividade humana envolve o historico, o simbodlico e o ideolégico numa
complexa rede de interpretagdes, sentidos e significados. “Assim formulada, a dificuldade, ou
talvez o absurdo do problema, aparece. Nao ha realidade sem interpretacdo (...) ndo existe
olho inocente.”*®. Os discursos pretensamente neutros escondem, de acordo com Bourdieu,
uma forma de conceber a arte excluindo as relagdes histdricas, fazendo abstracGes das
condic®es sociais, promovendo uma “desrealizacdo.”*®

Parafraseio Gombrich para ilustrar a situacdo desses profissionais em festivais,
fazendo analogia entre lingua e arte. Tomo como exemplo os fonemas e a maneira de 0s
estrangeiros imitarem os sons de outro idioma até onde os fonemas de sua lingua nativa
permitem. Assim ocorre com a arte: 0 sotaque sdo as qualidades que penetram, impregnam, é
0 estilo. Os criticos sdo os estrangeiros, que lidam com o choque de estilos, o conflito entre
aquilo que eles estudaram e aquilo que ndo conhecem, mas que mesmo assim avaliam. O
resultado muitas vezes é a pronuncia incorreta, o0 enunciado de julgamentos equivocados, que
deturpam os codigos linguisticos e estéticos de quem produz arte.

Os pareceres dos criticos estdo sempre limitados a normas de producdo, a critérios de
avaliacdo que obedecem a lei da concorréncia pelo reconhecimento entre seus pares, ou seja,
eles reduzem toda e qualquer forma de danga a seus aspectos estritamente estéticos. Os
festivais contribuem muito para reproducéo do campo artistico visto como auténomo*®, na
medida em que trabalham com legitimacéo estética, levando ao extremo o primado da forma
sobre a funcdo, numa espécie de “contemplacéo estética”.

Inseridos nesse complicado universo dos festivais, 0s grupos de danca de rua se viram
forcados a modificar suas préaticas e se estilo para atender aos quesitos impostos pelos
pretensos especialistas, que ndo levam em conta que “a comunicacao artistica difere muito do
lancamento de granadas, ndo basta ter um bom lancador: é preciso ter, do outro lado, um

recebedor devidamente afinado.”*®” Os grupos ndo “afinados” com as regras dos festivais

18 GOMBRICH, Ernst Hans, 1995, p. 386 e 387.

185 BOURDIEU, Pierre. Modos de produc&o e modos de percepcéo artistica. In: . A economia
das trocas simbdlicas. (Intr., Org., Selec. e Trad. Sérgio Miceli). Sdo Paulo: Perspectiva, 2003. p. 278.

18 Tal conceito se baseia no pensamento do sociélogo Pierre Bourdieu, que o utiliza para referir-se ao processo
em que intelectuais e artistas se libertam da corte e da igreja e constituem uma categoria social distinta de artistas
e intelectuais. Isso se da quando estes passam a dominar o campo da forma e do estilo, coincidentemente com o
surgimento de empresarios e de disputas tedricas sobre artes voltadas ao mercado e a arte calcada em métodos e
técnicas especificas. Mais detalhes em BOURDIEU, Pierre, 2003, op. cit., p. 99-182.

87 GOMBRICH. Ernst Hans, 1995, op. cit., p. 399.
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acabaram desistindo de participar, enquanto outros se esforcavam para “falar a mesma lingua”
dos criticos e dos organizadores. Situagdes como essas insinuam a existéncia de desigualdades
e de segregacdo nos palcos da danca, reforcando o argumento de que “os sujeitos sociais
distinguem-se por distincdes que eles mesmos operam”.*#

Notamos que o modo de percep¢do artistica da danca tida como legitima é uma
invencdo historica, fruto da aparicdo de um campo de producdo artistica autbnomo, capaz de
impor normas que vao da producdo ao consumo, sendo que 0 modo de apropriacdo legitima
da danca e da obra de arte em geral ndo é abordado na escola, principalmente nas instituicbes
de ensino publico convencional no Brasil. Grande parte das dangas que invadiram o cenério
dos festivais ja em fins da década de 1980 ndo tinha codigos proprios.

Longe de tratar a critica especializada como algo desnecessario, a intencdo aqui €
compreender como, no encontro entre percepcdes distintas em danga, foram criadas tensoes
que alteraram ndo sé a estética da danca de rua, mas também, e principalmente, o significado
de sua pratica. Tanto jurados como publico e dancarinos lidam com certa porcentagem de
incompreensdo dos codigos do outro. E os festivais, ao invés de constituirem uma instancia de
sociabilizacéo e troca de conhecimento, configuraram espagos nos quais somente alguns tém a
palavra final, aqueles que estdo acima na hierarquia do evento, os especialistas.

Essa estrutura hierdrquica serviu para acirrar o0 conflito entre os que criaram e
praticavam a danca de rua e aqueles que a julgavam, num embate e percepcbes e costumes
distintos. Para abordar essa questdo, utilizo a analise de Thompson acerca do costumes,
sempre locais e compartilhados, que podem até se tornarem leis. Thompson se ocupa dos
trabalhadores comunais na Inglaterra dos séculos XVII e XVIII, época em que as leis

governamentais esbarravam nas leis costumeiramente estalebecidas.

Se as lembrancas dos mais velhos, a inspecdo e a exortacdo tendem a estar
no centro da interface do costume entre a lei e a praxis, o costume passa no
outro extremo para areas totalmente indistintas — crencas ndo escritas,
normas socioldgicas e usos asseverados na pratica, mas jamais registrados
por qualquer regulamento. Essa area é a mais dificil de recuperar,
precisamente porque so pertence & pratica e a tradigdo oral.*®®

Os dancarinos de rua elaboraram suas proprias leis, estabeleceram normas que eram
publicizadas ndo por documento escrito, mas por meio de vaias, aplausos, reveréncias, gritos.

Suas punic¢des eram a zombaria, no ndo reconhecimento, na vergonha perante 0 grupo e 0s

188 BOURDIEU, Pierre, 2007, op. cit., p. 13.
189 THOMPSON, Edward Palmer, 1998, op. cit., p. 88.
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espectadores.*®

A partir de codigos social e culturalmente estabelecidos, os praticantes da
danca de rua julgavam os grupos e dancarinos e elegiam os melhores. Entdo, “se vocé vai
dancar no festival, comeca a ganhar, comeca a ganhar no festival, vocé vai ter um outro tipo
de reconhecimento, que é um reconhecimento mais estatal, do critico, entendeu? E um outro
tipo de reconhecimento.”***

Todas essas divergéncias geraram insatisfacdo, tanto dos dangarinos como do pablico
espectador, com os resultados publicados pelas comissdes julgadoras. Da forma como era
conduzida, a analise dos avaliadores indicava que, para eles, os trabalhos apresentados pelos

grupos de danca de rua eram “ininteligiveis™%

. 1sso ocorria porque os “especialistas” nédo
conseguiam explicar determinadas obras coreogréaficas.

Por abrigar muitas concepc¢des divergentes, os festivais viraram campo de batalha,
envolvendo as diversas categorias de participantes: jurados, organizadores, criticos de arte,
jornalistas, artistas da cidade, dancarinos e espectadores. Percebe-se, nas acdes desses
participantes, o que Gramsci chama de “intelectualidade orgénica”, exercida por qualquer
individuo das classes populares, cujas ideias estejam vinculadas aos interesses de sua

comunidade.

Gramsci, de fato, rompe com o lugar comum que entendia os intelectuais
como um grupo em si, solto no ar, “auténomo e independente”(...) todos tém
a capacidade de pensar e agir, de elaborar conhecimentos, de acumular
experiéncia, de ter uma sensibilidade, um ponto de vista proprio.”

Eram essas as bases das relacGes dos praticantes de danca de rua com o ambiente dos
festivais; nelas estavam embutidos confrontos com leituras e percepgbes distintas. Se em
determinado momento, a danca de rua se apresentou com carater de resisténcia aos formatos
exigidos pelos eventos, essa resisténcia se deu para assegurar seus costumes. Estes ndo s@o
mais ou menos complexos do que as mudangas corporais promovidas por aqueles grupos que
se predispuseram a enfrentar as inovagoes e experimentagdes propostas pelos “especialistas”.

Em ambito nacional, diante do modelo de danca de rua gestado nos festivais
competitivos, surgiram trés vias para a pratica da modalidade. Alguns grupos se mantiveram
em festivais competitivos e, para isso, reproduziram o modelo, como o Danca de Rua do

Brasil, Intocaveis, Vélox, Breakdown, Enigma, Street Power.

190 para melhor detalhamento dessas leis, consultar: GUARATO, Rafael. Danca de rua: corpos para além do
movimento — Uberlandia 1970/2007. Uberlandia: Edufu, 2008. Especificamente os capitulos um e dois.

191 FREITAS, Vanilto Alves de. Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.

192 BOURDIEU, Pierre, 2003, op. cit., p. 107.

1% SEMERARO, Giovanni. Intelectuais “organicos” em tempos de pés-modernidade. Caderno Cedes, v. 26, n.
70. Campinas, set/dez. 2006, p. 376 e 379 respectivamente. Texto disponivel em:
<http://www.cedes.unicamp.br>. Acesso em: 23 maio 2008.
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Outros grupos buscaram subsidios nos formatos norte-americanos, verdadeiros
“alcorbes” das dancas urbanas que fornecem nomenclaturas, tutoriais, enfim, dancas urbanas
formatadas, fechadas e passiveis de reproducdo. Esse caminho foi seguido pela maioria dos
grupos e artistas de danca de rua brasileiros, alijando da manifestacdo as mudancas realizadas
desde o inicio da década de 1980 e que garantiam caracteristicas peculiares a danca de rua
praticada no Brasil. O mesmo rumo foi escolhido por Frank Ejara, Octavio Nassur, Alexandre
Snoop da Cia. de Danca de Ribeirdo Preto, Turma Jazz de Rua, Manos do Hip Hop e noventa
por cento dos grupos hoje existentes e atuantes nos festivais ainda competitivos de danca no
pais.

Uma terceira rota foi tracada por grupos e artistas que estabeleceram didlogos
artisticos entre danca de rua e a estética contemporanea em dancga, como é o caso da Cia. de
Danca Balé de Rua, Vanilton Lakka, Claudio Henrique Oliveira, Membros Cia. de Danga e
Grupo de Rua de Niterdi.

A anélise da sujeicdo dos praticantes de danca de rua para adaptarem seus costumes de
acordo com as normas implantadas e a resisténcia a sua imposicao também fazem parte do
processo de constru¢do da danca brasileira, num momento em que se cobrava dos dangarinos
certos aperfeicoamentos ndo viadveis para todos. Sob forte pressdo, os dangarinos populares
procuraram encontrar outras formas estéticas em danca para que, por meio delas, pudessem
realizar seus desejos.®*

No entanto, muitos dangarinos populares, mesmo ndo concordando com as
recomendac0es e imposicdes a eles dirigidas, continuaram participando do Festival de Danga
do Tridngulo. Alguns abandonaram definitivamente a pratica da danca e outros decidiram
manter o corpo em movimento, mas ndo mais por meio da estética de rua, fragmentando esta

em trabalhos que passaram a ser vistos como danca contemporanea.'*

194 Reflexdes acerca dos embates entre as leis forjadas socialmente pelos dangarinos populares e as exigéncias
dos “especialistas” propostas nos festivais, bem como sua recorréncia, percebida no ndo reconhecimento por
parte dos dancarinos de danca de rua em relacdo aos grupos que se utilizam de referéncias presentes na danca de
rua para produzirem trabalhos em danga contemporanea, poderdo ser encontradas no capitulo “InovagGes que
glorificam e inovagdes que crucificam” do livro “Danga de rua: corpos para além do movimento” de minha
autoria.

195 Mesmo com seus percalcos, o sistema dos festivais “se mantém porque consegue criar a adesdo das pessoas
aquilo que é.” Tal adeséo é contraditéria e ndo equivalente a passividade. O festival se mantém por conseguir,
historicamente, adesdo aos seus postulados. No entanto, ndo consegue abranger todos os estilos e propostas,
apesar de nele emergirem fazeres multiplos, provenientes do contato entre préticas populares nesse ambiente.
Essa reflexdo utiliza como suporte uma leitura da fala de Castoriadis, que fez uma constatacdo ao se referir ao
sistema capitalista e ao porqué da ndo negacdo de seus valores. Como percebo muitas similitudes entre o que
caracteriza o capitalismo de que fala o autor e 0 modo de funcionamento dos festivais, creio ser legitima a
aplicacdo de suas reflexfes. Ver em CASTORIADIS, Cornelius; COHN-BENDIT, Daniel. Da ecologia a
autonomia. Trad. Luiz Roberto Salinas Fortes. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981. p. 15.
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Para Castoriadis, a adesdo a um sistema é movido por dois fatores. Em primeiro plano
encontra-se a “autoridade”. Nao mais a autoridade sacralizada oferecida pela religido, mas
uma autoridade dessacralizada, representada pelo saber e pela técnica, o saber especializado,
cientifico, que a populacéo acredita ser detentor de poder. Para o autor, a popula¢do ndo s
acredita nisso como foi preparada para acreditar nisso. Em segundo lugar, surgem as
“necessidades”, ndo as naturais, mas aquelas gestadas socialmente. No capitalismo, as
necessidades sdo tudo o que conta na vida e o sistema mostra como satisfazé-las; elas podem
se resumir a um ténis de marca, uma roupa de grife, mas o fato é que as “necessidades”
impulsionam todo e qualquer tipo de comércio, inclusive o da arte e bens culturais. Se por um
lado, elas incentivam o consumismo, por outro, evocam o potencial dos dancarinos.*®

Muitos dancarinos e grupos de danca de rua recusaram as leituras e o mercado em
danca a eles apresentados no dialogo com a critica especializada, encontrando, principalmente
no break, um meio de manter acesos os codigos até entdo compartilhados. Essa situacdo pode
ser lida como “uma rebelido contra instituicbes e as representacdes que se tornam ‘néo-

criveis’. Ela recusa o ndo-significado™*®’

, OU seja, os codigos de identificacdo, as referéncias
para distinguir o melhor grupo dos outros, a crenga compartilhada pelos sujeitos que praticam
certas dancas ou que partilham uma concepcdo tedrico-metodoldgica de danca que difere dos
ditos “especialistas” em danca.

Se por um lado, o Festival de Danca do Triangulo representa um meio de insercdo da
pratica popular de rua, por outro, se mostra como instancia privilegiada de conservacao,
consagracao e exclusdo, exercendo poder de defesa da cultura legitima da danga no Brasil.
Certos grupos e artistas descobriram, no dialogo mais proximo com os especialistas, um modo
de sobreviver com a danca. Essa € uma relacdo que envolve interesses, significados,
necessidades, ganhos e perdas de reconhecimento no meio social. Os festivais geraram certo
sentimento de inclusdo ao criar incontaveis modalidades, estimulando também as ndo
competitivas ao possibilitar espacos de didlogo em danca. No entanto, olhar apenas por esse
lado é simplificar a histéria a ponto de deturpa-la, pois a forma de organizacdo e

funcionamento dos festivais permaneceu a mesma. A assimetria continua a existir.

1% No universo da danca, a autoridade se faz respeitar, inclusive aplicando punicdes. Vale lembrar que as
premiacdes, a aprovacao dos projetos propostos em editais em danca e os convites para apresentacfes rendendo
caché contemplam apenas 0s grupos que compartilham os valores e leituras realizadas pelo seleto grupo de
“especialistas”. Quanto as necessidades estético-artisticas, estas sdo forjadas pela mesma autoridade e se
aglutinam a necessidade vital de garantir recursos (dinheiro) para a sobrevivéncia, possiveis de obter a partir de
alternativas e oportunidades indicadas pelas autoridades. Os conceitos estdo presentes em CASTORIADIS,
1981, op. cit., p. 17 e 20 respectivamente.

97 CERTEAU, Michel de, 2005, op. cit., p. 33.
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Todo esse panorama me permite falar em uma cultura dos festivais de danca,
entendendo-a como a constituicdo de grupos de pessoas que compartilham modos de falar,
saber, sistemas de valos, modos de proceder.**® A intencéo aqui é captar as funcdes sociais do
sistema simbdlico dos festivais para ndo ficar preso ao arbitrario da forma. Creio que ndo se
pode compreender o cendrio da danca no Brasil e suas transformagdes no tempo sem levar em
conta as fungbes que cumprem os festivais nas relagdes de competicdo ou conflito pelo poder

simbolico, econdmico e politico da danga em nosso pais.

2.3 - Os festivais, os especialistas e as mudancas no sentido de dancar

Importa aqui repetir que a danca de rua, em seus primeiros moldes na cidade de
Uberlandia, apareceu principalmente como um meio sociocultural de identificagdo coletiva.
Assentava-se num tripé que envolvia busca de reconhecimento e glorificacdo no meio em que
se vive, de uma alternativa para evitar a vida de contravencdo (drogas e roubo) e de um meio
de evasdo dos problemas cotidianos. Essa estrutura, que sustentou a manifestacdo dancante de
rua entre seus praticantes até meados da década de 1990, sofreu profundas alteracGes,
principalmente a partir do momento em que os dangarinos comegaram a se relacionar com os
festivais de danca.

A danca de rua apresentada nos palcos dos festivais durante fins da década de 1980 e
década de 1990 constitui pequena parte de todo um processo que envolve multiplos aspectos
da vida de seus praticantes. Ela pode ser tomada como um produto elaborado duramente nas
relacbes, muitas vezes conflituosas, experienciadas no dia-a-dia e muito proximas da
concepgdo em danca de Klauss Vianna, para quem danca e arte “se fundem com a vida™*®. A
danca, entendida como liberdade individual, ndo significa caos. Segundo Pellegrini, a danca,
para Vianna, ndo se iguala a arte, diversao, ginastica, profissao; ela ultrapassa essas categorias
conceituais por ser, antes de tudo, um caminho de “comunhdo com o mundo e de expressdo
do mundo™?®.

Em danca de rua, os praticantes projetam, por meio da danga popular, contextos de
humor, irreveréncias, tensdes, raivas. Protagonizam situacfes nas quais se inverte a ordem
vigente, gerando cenarios plurais em que o ator principal passa a ser o estudante comum,

empacotadores de grandes redes de supermercados, encanadores, professores, pintores,

1% EAGLETON, Terry. Cultura em crise. In: . Aidéia de cultura. Trad. Sandra Castello Branco. Séo
Paulo: Unesp, 2005. p. 59.

199 \/IANNA, Klauss. A danga. 2. ed. S&o Paulo: Siciliano, 1991. p. 9.

200 pELLEGRINI, Luis. Introdugdo. In: VIANNA, Klauss. A danca. 2. ed. S&o Paulo: Siciliano, 1991. p 12.
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vendedores transvertidos de artistas, com possibilidade de aproveitar momentos de gléria e
visibilidade social. Nessas circunstancias, ha uma redistribuicdo da hierarquia social em que
os “famosos” e “importantes” passam a ser 0s excluidos.

Durante a década de 1980, a danca de rua possuia autonomia em relagdo a um sistema
técnico especifico e produtivo existente nos festivais. No entanto, com as relacbes entre
dancarinos de rua e especialistas em danca, oportunizadas pelos festivais e intermediadas por
julgamentos, avaliacfes, sugestbes e palestras. Com essa dindmica, os festivais foram
gradativamente atraindo a atencdo dos grupos de danca de rua, a principio, ndo pela presenca
de “especialistas” e entendidos em danca de forma geral, mas por sua caracteristica
competitiva®™. Somente num segundo momento é que o festival passou a fomentar, em seus
frequentadores, motivacGes para se dancar diferentes daquelas trés anteriormente citadas.

A partir da segunda metade da década de 1990, ano ap6s ano, o Festival de Danca do
Triangulo foi assumindo a funcdo de mediador, pois através dele os grupos acreditavam que
conseguiriam alcar voo; dai a insisténcia dos grupos em se relacionar com a estrutura do
festival. A esta altura ja deve estar claro que a danca lida com cddigos que demarcam
“distancia” entre suas diversas formas. Apesar disso tudo, no Brasil os festivais adquiriram,
ao longo dos anos, o status de propiciadores de “reconhecimento oficial”. Eram os festivais
que carregavam o fardo de conferir aos produtores de danca sua consagracao ou seu fracasso,
bem como de incitar mudancas no trabalho dos artistas ao forneceram “dicas” do que deveria
ser melhorado. Foi principalmente a busca de reconhecimento e especializacdo que
impulsionou modificagdes na producdo da danga no Brasil. Vale lembrar que quem dita os
caminhos desse aperfeicoamento séo os “especialistas”.

Por esse viés, diversas formas de danca sofreram e ainda sofrem impactos
socioformais ao se integrarem com a ordem social mais ampla presente nos festivais. As
alteracGes de ordem formal sdo, basicamente, resultado da busca por uma preparacdo estética
cada vez mais “apurada”, exigida no ambito dos festivais. Diversos grupos se viram
compelidos a promover alteracbes em sua pratica dancante ao almejar certo acabamento,
sincronia, técnica, enfim, elementos apontados como necessarios para que um grupo ou
companhia de danga seja aceito como bom.

Para além das modificacGes formais, 0 sentido em se praticar danca de rua tambem

sofreu transformacdes significativas. Seus praticantes atribuiram aos festivais o papel de

21 Desde os primeiros moldes da danca de rua, os dancarinos se juntavam em grupos para participar de
concursos de danca em boates e danceterias locais. Ela surge acompanhada da rivalidade, da competicdo, imersa
e coerentemente vincula a sociedade vigente.
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catalisador de reconhecimento artistico que propiciasse algo antes ndo imaginado: sobreviver
da préatica da danca. Essa importancia era reforcada pela propria estrutura desses eventos,
frequentados por autoridades politicas da regido, representantes de empresas privadas de
médio e grande porte e grandes nomes em danca no Brasil. Num ambiente repleto de
expectativas, surgiam muitas especulacfes e comentérios: “tinha um papo que eu nunca
entendi ndo, sO era um papo, que, se vocé ganhasse o festival trés vezes vocé se tornava
profissional.”2%

A nocdo de profissionalizagdo criada pelos dancarinos de danga de rua estava
cartesianamente vinculada a percepcdo puramente formal, uma vez que as sugestdes,
avaliacOes e premiacdes nos festivais competitivos vinham acompanhadas de justificativas e
recomendacfes de ordem especificamente estética. Levava-se em consideracdo a forma, a
técnica, o acabamento, a beleza, a harmonia, alijando-se, do processo de avaliacdo, a funcdo
social exercida pela danca. Tendo em vista que a premiacdo atuava como instancia de
consagracao, no imaginario dos dancarinos de rua, o0 melhor acabamento estético era a meta a
ser perseguida como possibilidade de realizar o tdo desejado sonho de ganhar a vida

dancando. Mas a realidade reservava frustracdes, porque

se vocé ganhasse profissional naquele festival, o resto do mundo... ndo esta
nem ai para vocé, entendeu? Existe todo um mercado de danca oficial al,
dos festivais, dos curadores, dos teatros, das programaces. Porral Nao faz
diferenca nenhuma se vocé ganhou trés vezes num festival competitivo.
Entendeu??®

Ao longo dos anos os festivais se mostraram um espaco gerador de ilusdo,
acompanhado de desilusdo, uma vez que ndo atendem os anseios criados pelos artistas que 0s
frequentam. Indmeros festivais nacionais competitivos ruiram, um por um, gerando uma crise
em tal modelo de evento voltado para a danga. Tal processo ndo s6 emperrou o principal
espaco para divulgacdo da danca no Brasil como sufocou historias de vida, de suor e
dedicacdo em anos de ensaio, de esperancas depositadas na danca por inumeros artistas.

No mesmo cenario, alguns pensadores e produtores de danca passaram a adotar o
discurso de que a danca é uma arte e por isso deve ser exibida e ndo colocada em disputa; dai
a necessidade de organizacdo de festivais que possibilitem espacos de discussdo acerca da

danca, desde 0 ensino e a producdo até a circulagdo e o consumo. Pautados nessa ideia, foram

202 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
283 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
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montados festivais de danca ndo competitivos que, no entanto, ancoram sua estrutura e
realizacdo em parametros de competicdo camuflados sob o argumento da selecé&o.

A inscricdo ndo garante direito a apresentacdo no evento, principalmente se estiver
envolvido o pagamento de caché como acontece no Festival Internacional de Danga do
Recife, na Bienal Internacional de Danca do Cear4, no Rumos Ital Cultural Danca e no
Panorama de Danca no Rio de Janeiro. Em todos eles os artistas e seus trabalhos sdo pre-
avaliados por uma comisséo.

A questdo aqui abordada € o ambiente de festivais, competitivos ou ndo, que se
baseiam nos mesmos procedimentos: propagam o discurso de promover espago para
circulacdo de trabalhos de danca, mas, por tras, fornecem uma estrutura caduca, excludente,
que segrega, que ndo possibilita meios para fomento ou incentivo a danca. Por meio dos
trabalhos de danca, é possivel marcar simbolicamente as diferencas de classes e legitima-las,
sendo os festivais o I6cus central nesse processo, desenvolvido em ambito nacional, que

promove consagracao desigual.

2.4 - Mudanca na concepcao do festival: exemplo de assimetria

O processo histérico em que se assenta a historia da danca brasileira demonstra que
seu principal meio de divulgacdo sdo os festivais competitivos. Grande parte dos profissionais
e especialistas em danca no Brasil ganhou visibilidade e reconhecimento artistico por
intermédio desse didlogo com eventos em danca que primavam pela competicdo. Até meados
da década de 1990, essa estrutura dos festivais em moldes competitivos se apresentava
atraente e interessante, ndo sO para 0s artistas e seus corpos dancantes, como também para
parte da critica especializada que encontrava, nesses eventos, espago propicio para mostrar e
difundir suas pesquisas e perspectivas — uma espécie de mercado de ideias e produtos
relativos & danca. 2*

Debates acerca do carater competitivo dos festivais e suas implicacdes foram iniciados
em 1991, especificamente no Festival de Danca do Tridngulo, onde Ant6nio José Faro, jurado
de formacdo cléssica, defendia que “a questdo da competitividade é irrelevante”, enquanto o

coordenador do evento, Luis Eguinoa, advertia que “se ndo houver a competicdo pode

204 Momento em que os eventos vinculados a institui¢des de ensino superior voltados & danga ndo eram comuns,
os festivais se tornaram uma fonte de comércio do saber especializado em danga, pois neles os criticos,
professores, coredgrafos e bailarinos circulavam, oferecendo cursos, palestras e workshops, atividades sempre
remuneradas pelos organizadores desses eventos.
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acontecer um esvaziamento no Festival™®®. A discussio se acentuou em 1995%° e, no ano
sequinte, foi implementada a proposta de dar ao festival o carater de mostra de danca,
sucumbindo o modelo competitivo estabelecido pelo Encontro Nacional da Danca (ENDA)".

A mudanca no formato de diversos festivais pelo Brasil ndo aconteceu por acaso. Em
se tratando do Festival de Dancga do Triangulo, o contato com pessoas que de alguma forma
passaram pelo Programa de Pds-graduacdo em Comunicacdo e Semidtica da Pontificia
Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC-SP) foi de suma importancia, pois foi dele que se
instituiram a proposta para o evento perder o carater competitivo e a inser¢do de momentos de
debate, bem como “o estimulo a uma estética contemporanea como compromisso prioritario
do evento” 2%

Outro fator que contribuiu para a “aproximacdo com a elite do pensamento sobre

danca no pais”?®

, apontada por Avellar, foi a forte presenca, nesse periodo, de textos
publicados por Helena Katz em jornais de noticias, contendo reflexdes e justificativas para a
alteracdo no formato dos festivais. Na perspectiva de Katz, em 1996, o Festival de Danca do
Triangulo

desistiu da tolice do modelo competitivo e est4 inaugurando um outro.
Nesta edicdo, Uberlandia ndo apenas sediara uma mostra de danga, como
esté destruindo uma das mais bobas “verdades’ construidas pelos festivais,
a de que apenas a disputa seduz a participar deles.?*

Neste trecho fica nitido o pensamento da critica e pesquisadora de danca acerca do
abandono do modelo competitivo. Entretanto, a reflexdo apresentada ndo busca mostrar por
que o festival competitivo se configura como uma “tolice”. Contenta-se em elogiar e
engrandecer a adocdo do modelo por ela mesma proposto, a mostra de danca. A autora nem
sequer cogita a possibilidade de existéncia de ambos os modelos, limita-se a opor um ao
outro, recorrendo a dualidade para justificar o modelo por ela tido como exemplar a partir de
meados da década de 1990.

Ao mesmo tempo, na perspectiva dos dancadores populares, era necessario “ter palco

5211

para as pessoas aplaudir”*~~, mas somente isso ndo bastava, “porque na danga de rua um

295 jurados defendem importancia da competicdo. Correio do Triangulo, Uberlandia, 17 jul. 1991, p. 13. Cultura.
206 Cf.: KATZ, Helena. Danca é repensada em Uberlandia e Joinville. O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, 16
mar. 1995, p.2. Caderno 2.

7 0 Encontro Nacional da Danca (Enda) é um festival de danca realizado pelo Sindicato dos Profissionais da
Danca do Estado de S&o Paulo e teve sua vigésima oitava edicdo realizada em 2009.

28 AVELLAR, Marcello Castilho. A cidade que danca. Estado de Minas, Belo Horizonte, 13 jul. 2002. p. 6.

2% AVELLAR, Marcello Castilho, 2002, p. 6.

210 K ATZ, Helena. Uberlandia abre festival com inovagdes. O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, 11 jul. 1996.

21 TORRES, Maria José Moreira de Oliveira. Uberlandia, 15 abr. 2007. Entrevista.
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queria ser melhor que o outro”®%; mostrar o seu trabalho nio significava ser o melhor. A

deciséo de alterar o formato dos festivais ndo levou em conta as peculiaridades da danca de
rua. “O Brilho Negro [por exemplo] se espelhava, se inspirava nos grupos melhor do que ele
pra tentar ser melhor. N6s fomos um dos melhores, porque nds sempre tivemos uma
rivalidade com os outros grupos.”

De qualquer forma, em 1996 o modelo de mostra de danca prevaleceu em Uberlandia,
sendo que no ano subsequente, sob o comando da secretaria Myrthes Linhares Lintz**, foi

realizado o Encontro com a Danga’™

de 02 a 05 de julho nos teatros da cidade. O primeiro dia
era direcionado aos participantes e “especialistas” do evento, e 0 segundo era aberto ao
publico. O objetivo desse formato era propiciar aos grupos, durante a manhd seguinte as
apresentacdes, um espaco de didlogo com a critica — denominado seminério de estudos —
para que pudessem ser feitas sugestdes em prol de melhorias nas criagdes apresentadas pelos
grupos. A ideia ndo foi bem recebida pelos dancarinos de danca de rua da cidade, porque a
concepcao de danca deles era diferente da concep¢do dos “especialistas”. A justificativa de
gue 0s grupos que “ansiavam em ter a oportunidade de discutir de forma detalhada os seus

trabalhos™?%8

ndo agradou a maioria dos grupos populares de rua da cidade.
Na época, a despreocupacéo politica da intelectualidade brasileira da danca®’ com os

sentidos de se dancar e a defesa de uma forma especifica de danca®® reforcaram ainda mais a

212 AMORIM, Jodo Batista Alves de (Jodozinho). Uberlandia, 15 dez. 2006. Entrevista.

13 AMORIM, Jodo Batista Alves de (Jodozinho). Uberlandia, 15 dez. 2006. Entrevista.

214 Myrthes Linhares Lintz assumiu o cargo se secretaria de Cultura de Uberlandia com o inicio do governo de
Virgilio Galassi (1997-2000).

215 0 Encontro com a Danga surgiu em 1997 como uma proposta paralela & realizacéo do Festival de Danca do
Tridngulo, que passaria a ser realizado bienalmente. Trés fatores contribuiram para alteracdo de anual para
bienal. O primeiro se referia a problemas orgamentérios internos da secretaria, que passou a atuar em outras
frentes de manifestacdo cultural, dividindo os recursos que até entdo eram destinados a realizacdo do festival.
Outro foi a mudanca do calendario escolar estabelecido por determinacdo da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional, a LDB (1996), que aumentou o ano letivo de 180 para 200 dias de trabalho efetivo,
eliminando o tempo reservado aos exames finais e reduzindo o periodo de férias escolares no més de julho,
tradicionalmente utilizado para realizacdo dos eventos; isso gerou problemas de logistica. Por Gltimo, as novas
leis de cunho fiscal: a Lei n.° 12.040, de dezembro de 1995, conhecida como Lei Robin Hood, e posteriormente a
Lei de Responsabilidade Fiscal, sancionada em 04 de maio de 2000 pelo entdo presidente Fernando Henrique
Cardoso e tendo como autor o engenheiro Amir Antdnio Khair. Por meio desta lei, o governo federal instituiu
uma fiscalizacdo dos gastos com dinheiro publico.

218 Histérico do Festival de Danga do Triangulo fornecido em 2007 por Aparecida Perfeito, da Divisdo de
Cultura da Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia.

27 Desde 1956 até os anos 1980, apenas a Universidade Federal da Bahia (UFBA) oferecia ensino superior em
danca. Foi na década de 1980 que surgiram outros cursos de graduacdo em danca, como na UniverCidade (Rio
de Janeiro), Pontificia Universidade Catdlica do Parand (PUC-PR) e na Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp). No entanto, somente em 2006 é que foi implementado um programa de pés-graduacdo em danca no
Brasil. No momento em que se iniciaram as discussfes sobre a mudanga no formato dos festivais, Helena Katz,
por exemplo, acabara de defender sua dissertacdo de mestrado em Comunicagdo e Semidtica. Dessa forma, o
conhecimento cientifico em danga no Brasil € muito recente e encontra-se em periodo de amadurecimento, mas
durante esse percurso ja deixa rastros ndo muito interessantes em relagdo as dancas populares urbanas.
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caracteristica de distin¢ao social e artistica por meio da préatica da danga. Segundo Bourdieu, a
premiacdo obriga a um julgamento em termos culturais, mesmo na auséncia de préatica ou
informacdo para fazé-lo. O prémio é mais frequente nos escaldes mais baixos da hierarquia
social, ao passo que os técnicos especializados assumem, em relacdo a ele, uma atitude de
desdém.?**

As premiacOes e as competicdes nos festivais podem transgredir a vontade dos
produtores artisticos e eruditos, bem como dos especialistas, como ocorreu no Festival de
Danga do Triangulo em 1995 com a danga de rua, pondo em risco a legitimidade e a
consagragdo. Com a competicdo, abre-se espagco para que a manifestacdo do espectador
influencie no julgamento, enquanto a mostra de danga elimina essa possibilidade de
guestionamento; ela mascara as lutas, os conflitos entre modos de percepcao antagdnicos e
conflitantes no espaco dos festivais.

Partindo do pressuposto de que a danca ndo é apenas estética, é também politica e
legal, a alteracdo do modelo do festival evidencia o quao problematico é alterar uma préatica

sem o consentimento dos grupos envolvidos. Nesse contexto, um fato deve ser considerado:

A danca de rua expandiu-se principalmente pelo carater competitivo do
Festival de Danca que passou a ser 0 “campo de batalha’ entre os grupos
e companhias de danga de rua da cidade, pois todos ensaiavam o ano
inteir022(|)oara mostrar o trabalho final no Festival, pleiteando o primeiro
lugar.

Ao mesmo tempo, o modelo de mostra de danga adotado ndo prima pela percepgéo
estética pura; ela passa a valorizar os discursos e expressdes possiveis através do corpo.
Inaugura ndo apenas um modelo para os festivais, mas um modelo em danca que deve conter,
no trabalho corporal, uma expressdao pertinente e palpavel de questdes que envolvem o ser
humano. Esse novo panorama, que comecgou a se desenhar em meados da década de 1990 na
danca brasileira, fez com que grande parte daqueles artistas que participavam dos festivais,

218 Cabe ressaltar que grande parte dos participantes dos festivais competitivos optou por esse modelo em
contraponto a mostra de danca. Isso incluia ndo s6 a danga de rua, mas também a danca jazz, dancas étnicas, balé
classico e sapateado, pois todas desfrutam de métodos, regras, passos, codigos amplamente difundidos e
compartilhados entre seus praticantes, tornando possivel um processo avaliativo calcado em suas premissas
especificas. O modelo de mostra foi ao encontro ndo dessas dancas j& presentes nos festivais, e que, diga-se de
passagem, participaram e fizeram acontecer os festivais de danca no Brasil. Mas ha uma recente concep¢do em
danca que aglomera inGmeras referéncias estrangeiras provindas de estudos, pesquisas e experimentacGes
realizadas ha quase um século, mas que no Brasil foi identificada como danca contemporanea. Tal assunto sera
abordado com mais precisdo mais adiante neste mesmo capitulo.

29 BOURDIEU, Pierre. O mercado de bens simbélicos, 2003, op. cit., p. 134 e 135.

20 GUARATO, Rafael, 2008, op.cit., p. 168.
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simplesmente deixasse de dancar®*, mas alguns se adequaram &s novas exigéncias dos
“especialistas” e prosseguiram com suas experiéncias em danca.

A mostra de danga, em muitos pontos contrdria a competicio, também congrega
elementos que a definem como um instrumento de distin¢ao, haja vista que a histéria da danca
no Brasil, tal como concebida por seus representantes e pensadores®>* foi iniciada a partir do
surgimento das grandes escolas e corpos de bailes dos grandiosos teatros nacionais, tendo
como referéncias estética o balé classico, a modalidade de repertério e, com um pouco menos
de expressividade, a danca moderna. Essa predominancia persistiu até meados da década de
1980, incluindo a danca jazz. Quando outras classes se inserem no modelo de competi¢do, a
mostra assume o cardter de distin¢do. As classes privilegiadas relegam para segundo plano o
valor da competi¢do pelo fato de té-lo adquirido hd tempo e, por terem certo acesso a ideias
tidas socialmente como estéticas, ndo poderiam manter a competicdo comum a todos, pois

perderiam seu valor distintivo. Aqui entra o modelo de mostra de danca.

A busca da distingdo ndo tem, portanto, necessidade de aparecer, nem de
afirmar-se como tal, e todas as intolerdncias — ao ruido, ao contato, etc. (...)
uma recusa de tudo que o que ¢é “dar nas vistas”, “fazer farol” e “ser
pretencioso”, além de se desvalorizar pela propria intengdo de distingdo,
uma das formas mais detestadas do “vulgar”, totalmente oposto a elegdncia
e a distingdo que, segundo se diz, sdo naturais: elegdncia sem busca de

~” . T . - .. . 223
elegancia; distincdo sem intencdo de distinguir-se.

Para Bourdieu, o senso que leva a abandonar objetos, lugares e praticas fora da moda é
sustentado “por esta espécie de fuga para frente”. Trata-se de uma busca incessante pela
distingdo, mas que ndo se apresenta como distingdo. Uma das justificativas mais

frequentemente utilizadas baseia-se num outro maniqueismo, que defende a necessidade em

221 A maioria dos entrevistados, sempre quando interrogados acerca do fim da caracteristica competitiva,
posicionaram-se contra, considerando tal acontecimento determinante do abandono de suas préaticas corporais em
danca. Os depoimentos contém as seguintes falas sobre das mudangas sofridas pela danga de rua nos festivais:
“esqueceram suas origens de rua mesmo e comecaram a querer dancar na ponta dos pés e pular para cima e abrir
as pernas, coisa de academia que eu ndo sei nem o nome” (SILVA, Samuel da. Uberlandia, 16 mai. 2006.
Entrevista.); “surgiu grupo de danca de rua a troco de nada” (NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007.
Entrevista); “Porque até entdo, nossa danca de rua era um pouco atrasada.” (ROCHA, Wesley da. Uberlandia, 12
nov. 2006. Entrevista.); “Ai o pessoal desanimou né! Porque eles queriam danca pra poder ganhar um primeiro
lugar, levar um troféu pra casa. Ai num teve mais premiacdo da danca de rua, ai agora vocé vé hoje s6 uns gato
pingado, assim de grupo di danca.” (SANTOS, Carlo Aparecido dos. Uberlandia, 25 mai. 2006. Entrevista).
222 BERTONI, Iris Gomes. A danca e a evoluc&o: o ballet e seu contexto teérico. Sdo Paulo: Tanz do Brasil,
1992; CAMINADA, Eliana. Histéria da danca: evolucdo cultural. Rio de Janeiro: Sprint, 1999; CARVALHO,
Edmeéa A. O ballet no Brasil. Rio de Janeiro: Pongetti, 1962; ELLMERICH, Luis. Histéria da danca. Sdo Paulo:
Ricordi, 1964; FARO, Antonio José. Pequena historia da danca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986;
. A danca no Brasil e seus construtores. Rio de Janeiro: Fundagdo Nacional de Artes Cénicas -
Fundacen, 1988; PORTINARI, Maribel. Historia da danga. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989; VICENZIA,
Ida. Danca no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte/S&o Paulo: Atracdo Produces Ilimitadas, 1997.
22 BOURDIEU, Pierre, 2007, op. cit., p. 233.
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distinguir os festivais profissionais dos de escolas de danca, acompanhada de uma proposta de
transformar os festivais em nucleos de irrigacdo educacional para o ensino da danga e
reflexdes sobre ela. Segundo Katz, “o que € preciso enfrentar € a necessidade de configurar
um nicho s6 seu, distinto daquele dos festivais de danca profissional, com regras préprias e
melhor ajustadas a um perfil educacional.”***

A proposta de Helena seria bem mais interessante se a ela estivessem articulados os
grupos populares e ndo somente os segmentos apontados como mais profissionais da dangca. A
autora visa o0 pensar a danga, mas ndo consegue captar sua pratica cotidiana e sua significacdo
social. Katz critica os festivais que possuem grande presenca das escolas de danca, que
cobram taxa de inscri¢do e rotulam essas institui¢des e esses eventos como comerciais. Mas a
questdao é: Qual o problema em lucrar com inscricdo no festival, com figurinos, producdo
musical ou recebimento de caché? Afinal, sdo formas de comercializagdo de produtos e
servicos diretamente vinculados ao fazer danca.

Em outra oportunidade225

, Katz refor¢a seu argumento, associando novamente o0s
festivais competitivos a eventos de escolas de danca que, para ela, possuem carater
estritamente comercial. A autora ndo menciona em nenhum momento a participacdo de
dancarinos populares ndo vinculados a escolas de danga, como se eles inexistissem. Ao
mesmo tempo, ndo leva em conta os fatores politicos e econdmicos que movem as escolas e
seus profissionais a manter tal pratica. Katz salienta que os festivais devem assumir a
responsabilidade educacional da danca no Brasil e até elogia a competicdo, mas com a
ressalva: “o que conta é a necessidade de promover a competicdo com objetivos
educacionais.”®*®. Mas a quais objetivos educacionais a autora se refere? Esses ela ndo
menciona, sugerindo que todas as redes de significados, forjadas no dia-a-dia entre 0s
dancarinos e bailarinos que participam dos festivais competitivos, ndo sdo educacionais.

De forma implicita, a educacdo a que se refere Katz é a educacdo formal, o estudo

letrado da danca, ndo apenas o corporal. Mas a autora esquece que grande parte das pessoas

que participa de eventos competitivos pertence a uma faixa etiria que varia entre doze e vinte

224 KATZ, Helena. As diferencas entre festivais e eventos com torcida escolar. O Estado de Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 02 ago. 2006.

225 KATZ, Helena. Festivais ousam e inspiram em Minas e no Sul. O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 13 jul.
1999.

226 KATZ, Helena. As diferencas entre festivais e eventos com torcida escolar. O Estado de S&o Paulo, S&o
Paulo, 02 ago. 2006.
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anos. S3o jovens que tém outras preocupagdes, outras necessidades e expectativas com 0 uso
da danca, que sdo, em grande medida, supridas pelos festivais Competitivos.227

Nio se trata de uma defesa dos festivais de modelo competitivo, mas de compreender
que eles fazem sentido para determinados profissionais e alunos que os frequentam. Também
ndo se trata de simplesmente atacar os festivais competitivos e seu funcionamento, mas de
perceber que mostra e competi¢do nao sao antagodnicas, ja que elas lidam com publicos que
possuem expectativas e anseios diferentes, mas nao necessariamente opostos; perceber que,
enquanto as discussdes e reflexdes académicas em danca ganharam expressividade e
representatividade, a danga de rua “sofreu um baque muito grande no ano de 96, onde passa a

ser uma mostra de danga”??

, como lamenta um de seus praticantes.

Para compreender a adogdo do modelo de mostra é necessario observar o presente
como forga motriz de toda pesquisa, pois € dele que retiramos nossos objetos e questdes e nele
reconhecemos a existéncia de um lugar em que o fenémeno estudado se produz. Michel de
Certeau, ao dissertar acerca da “operacdo historiografica”, faz referéncia ao “lugar social”,
salientando a interferéncia das particularidades do lugar de onde se fala, pois € ele que vincula
ideias e contextos.?”® Nesse sentido, toda pesquisa é produzida em um lugar social,
circunscrito por determinaces econémicas, culturais, politicas, seja o lugar da academia, das
salas de aula, do escritorio ou outro. O lugar social estabelece limitacfes e privilégios € em

funcdo dele que se instituem os métodos.?*°

227 Durante a realizacdo dos festivais competitivos funciona uma imensa rede de comércio de artigos
relacionados & danca, como camisetas, joias, sapatilhas, meias, calcas, blusas, agasalhos, livros. E divulgada uma
ampla programacao de festas, conhecidas por “baladas”, as quais geralmente os participantes dos festivais tém
acesso livre, sem cobranga de ingresso. Elas proporcionam momentos extra-danca, de encontro, didlogos,
sociabilidades, necessarios para o desenvolvimento do ser humano em sociedade. Séo situagdes que evidenciam
ndo a danca pela danga, mas como, por meio da danga, 0S sujeitos constroem e negociam significados e se
relacionam socialmente.

228 PEREIRA, Luciano Domingos (Bijt). Uberlandia, 26 out. 2006. Entrevista.

22 O pesquisador francés dividiu a operacdo historiografica em trés etapas: lugar social, praticas cientificas e
escrita. Para maior aprofundamento nas reflexdes, consultar: CERTEAU, Michel de. A operagéo historiografica.
In: A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2002. p. 65-122.

%0 A titulo de exemplo, o conceito adotado por essas pesquisadoras para se referirem ao processo de percepgao e
incorporacdo de novos elementos no corpo é o de “contaminacdo”. Segundo Greiner, a nogdo de contaminagéo
apresenta-se como substituto da influéncia, a partir do entendimento de que a relacdo entre corpo e ambiente
como movimentos de mado dupla. Cf.: GREINER, Christine. O corpo: pistas para estudos indisciplinares. 3. ed.
Sé&o Paulo: Annablume, 2008. p. 113.

Britto é mais elucidativa; fala em transformacgdes no corpo ao longo do tempo via informacbes de carater
“contaminatério”. Aplica esse conceito contra o de influéncia que, para a autora, carrega o sentido de
“transferéncia de caracteristica”. Ver em: BRITTO, Fabiana Dultra. Temporalidade em danca: parametros para
uma histéria contemporanea. Belo Horizonte: FID Editorial, 2008. p. 30.

A adocdo do termo “contaminacdo” como viavel é um exemplo nitido da interferéncia do lugar de onde se fala,
da interferéncia provinda das ciéncias biolégicas. Como pretendo falar de pessoas “comuns” e para elas, ndo so
para 0 meio académico, ndo creio que seja cabivel o termo contaminacéo, por carregar tom pejorativo. Uma
pessoa que é contaminada estd vinculada a enfermidade. Prefiro utilizar a nocdo de referéncias, pois, mesmo
transformadas, permitem perceber certos padrfes, matrizes, seja de movimentos ou de teorias, e de onde
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Dessa forma, o procedimento analitico dos especialistas em danga, que estavam em
processo de construcdo de seus metodos, ndo comporta simplesmente o que foi por eles
elaborado, mesmo porque eles lidam com uma porcédo de referenciais disponiveis no lugar de
producdo, alguns permissivos e outros proibitivos. Levar a sério o lugar € a condicéo primeira
para que os enunciados feitos a partir de um estudo néo sejam contaminados por uma Visao

231 Grosso modo, o

utopica ou legendaria, uma vez que, “sem lugar ndo ha histéria
academicismo cientificiza relagdes humanas ficticias, pois trata a cultura, o sujeito, a partir de
um lugar deslocado da realidade cotidiana e, portanto, descontextualizado. Ultrapassando as
fronteiras da academia, o lugar é o limite de encontros, um territorio social que determina
como e a quem se fala. Dai a importancia de compreender nao so6 o que se fala, mas quem fala
e para quem fala.?*

A entdo curadora do Festival de Danca do Triangulo, Helena Katz, encontrava-se
imersa no Programa de Pds-graduacdo em Comunicacdo e Semidtica da PUC-SP, onde ja
havia dado inicio aos estudos sobre a danca e sua complexidade, ancorados em pressupostos
tedricos e metodolégicos de disciplinas como biologia e quimica. Utilizando-se do discurso
académico, a autora justifica a predominancia e legitimacao artistica e cultural de producdes
de arte que estabelecem uma relagdo de distingdo com as formas que se prendem ao gosto
“vulgar”. Apostando numa pretensa superioridade estética, os produtores e “especialistas” que
se posicionam num campo onde supostamente se produz arte mais “elevada” reivindicam o
controle exclusivo das formas. Presos a interesses especificos que ndo os de adentrar em
terrenos conflituosos, onde se travam batalhas mais “populares”, muitos se mostram alheios
as fungOes sociais que desempenham.23 3 Alegam neutralidade, mas mantém o elogio as
formas de detentoras de mais interessantes possibilidades estilisticas, insinuando haver falta
delas em outras dancas.

A mudanca na concepg¢do do festival ndo levou em considera¢do as multiplas formas
de danca e seus significados ordindrios, os costumes e espagos frequentados pelos dangarinos,

a tradi¢do, o ambiente familiar e o aprendizado escolar — fatores determinantes na formagdo

de sujeitos sociais com diferentes interesses e conflitos, para os quais o modelo “evolutivo”

provieram. J& a noc¢do de influéncia se refere a dependéncia entre acontecimentos. Somente é descartavel quando
vinculamos o conceito de influéncia com a nocdo de reflexo, que qualifica o lado passivo da relagdo. Trata-se de
uma opcao do pesquisador, tendo em vista que o conceito de contaminacdo de Greiner e Britto se assemelha
muito as noc¢des de influéncia, referéncia e interferéncia, que serdo utilizadas no decorrer de minha investigacao.
21 CERTEAU, Michel de. A operacdo historiogréfica. In: . A escrita da histéria. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2002. p. 77.

232 CERTEAU, Michel de, 2005, op. cit., p. 224.

%3 BOURDIEU, Pierre. A dinamica dos campos. In: . A distincdo: critica social do julgamento.
(Trad. Daniela Kern e Guilherme Teixeira). Sdo Paulo: Edusp/Porto Alegre: Zouk, 2007. p. 218.
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proposto por Britto, Katz e Greiner ndo fazem o minimo sentido. Considerando esses
aspectos, convenco-me que € preciso lidar com a pesquisa tendo como foco o sujeito e seu
corpo em suas especificidades. Realizar a construcio dos fatos histdricos pressupde um
didlogo com o vivido. Compreender € entender as vivéncias do outro, pois a cultura € flexivel
e marcadamente humana, apesar de ser silenciosamente explorada como um mercado rigido e
pré-configurado. A preservacdo e transformacdo sdo movidas por razdes culturais, mas
também por interesses econdmicos e politicos. E preciso averiguar o que significa manter as
tradicBes ou participar da modernidade pelo olhar dos setores populares.”*

De todo modo, independentemente do modelo, foi por meio do Festival de Danca do
Triangulo que “grupos, artistas e até mesmo parte do publico local foram expostos a
experiéncias, idéias e debates que usualmente s a massa critica pensante no mercado de uma
metrépole seria capaz de fornecer.”?*® Durante a realizacdo de festivais com perfil de mostra
ndo competitiva, os participantes recebiam dicas e sugestbes de aperfeicoamento, enfim,
estabelecia-se uma relagédo de dialogo entre produtores que exibem seus trabalhos e criticos de
danca. Ja em festivais competitivos, o parecer dos criticos, que assumiam entdo o papel de
jurados, era emitido por meio de notas que eram somadas para se chegar ao vencedor, 1SS0 em
todas as modalidades e estilos. O fornecimento de sugestdes vinha acompanhado das
avaliacoes.

Contudo, nenhuma forma de dominacdo detém amplos e irrestritos poderes de ditar 0s
rumos de uma nacdo, grupo ou sociedade. Como nos alerta Adalberto Paranhos, sob
inspiracdo foulcaultiana das microformas de poder, a rigor o poder ndo existe, o que existe séo
relaces sociais que exprimem relacdes de poder.?*® Assim, o poder é mais complexo do que
usualmente pensamos, ndo € algo que vocé tem ou ndo tem; é construido socialmente. Nao

existe um poder pleno, absoluto, bem como nenhum poder é incontestavel. Ele ndo deve ser

encarado exclusivamente como algo que atua sobre nds, como se nos
limitassemos a ser objeto de sua acéo. Ele também é exercido por nos, o que
nos coloca simultaneamente na condicéo de sujeitos e objeto do exercicio do
poder. (...) Todos, conscientes ou inconscientemente, somos fatores de poder
na sociedade.”*’

2% CANCLINI, Néstor Garcia. A encenacdo do popular. In: . Culturas hibridas. Sao Paulo:
Edusp, 2000. p. 240.

2% AVELLAR, Marcello Castilho. A cidade que danca. Estado de Minas, Belo Horizonte, 13 jul. 2002, p. 6.

2% pARANHOS, Adalberto. Politica e cotidiano: as mil faces do poder. In: MARCELLINO, Nelson C. (Org.).
Introducao as Ciéncias Sociais. 15 ed. Campinas: Papirus, 2006. p. 56 e 57.

27 |dem, ibidem, p. 56.
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Para Paranhos, todos detém poder e o exercem mesmo que em proporc¢des desiguais.
Em suma, somos simultaneamente objetos e sujeitos do poder, e isso nos abre a perspectiva
de percebermos o poder como uma realidade dialética, que se estabelece nas relagdes sociais.
No geral, as pessoas despossuidas economicamente sdo tidas como destituidas de poder.
Afastando-nos dessa generalizagdo, devemos investigar as resisténcias como maneiras de
exercer poder, atentando para as dancas que ndo se adequaram as regras de conduta,
expressdes dancantes que vivem a margem do meio oficial, que ndo fazem parte do tronco
central da danca, bem como aquelas que conseguem se adaptar aos modelos e exigéncias

propostas pelos dominantes. Comecemos pela danca contemporéanea...

2.5 - Reconhecimento dos especialistas

Diante das alteracGes nas formas e nos significados em se praticar danca de rua,
efetuadas no ambiente dos festivais, os praticantes dessa forma de danca caracteristicamente
urbana que pretendiam continuar suas atividades corporais e humanas por meio da danca
encontraram duas valvulas de escape para 0 novo cenario. De um lado, aceitar as propostas e
interlocuces com a critica especializada; de outro, partir para uma busca firme as “raizes”**®
da danca de rua como forma de enfrentar as inovacdes inculcadas pelos festivais.

Em se tratando da primeira saida encontrada, os dancarinos, coredgrafos e diretores,
por intermédio de didlogos com os especialistas, desenvolveram uma forma de danca que se
utiliza da estética de rua mas que ndo se configura como a danca de rua até entdo praticada.
Falamos de reelaboracOes formais que possibilitaram novas formas de expressao de situacoes
e temas que dizem respeito ao ser humano.

O destaque dado ao papel da critica especializada nesse processo também foi
percebida por Daniela Reis que, ao investigar o significado de “brasilidade” nos trabalhos do
Grupo Corpo, notou 0 modo como a critica especializada recebeu e interpretou a obra “21”,
atribuindo-lhe caracteristicas que nem sequer o coredgrafo do grupo, Rodrigo Pederneiras,
havia percebido, mas apds o reconhecimento dos especialistas em danca, ele adotou o
discurso da critica como saida viavel.”*

Merece énfase o fato que as leituras feitas pela critica especializada em danca, mesmo

ndo condizendo com a proposta do grupo, suas perspectivas, sdo adotadas pelos artistas como

238 Esse aspecto sera abordado no capitulo seguinte.

% REIS, Daniela de Sousa. Representacdes de brasilidade nos trabalhos do Grupo Corpo: (des)construgdo da
obra coreogréfica 21. Dissertacdo de mestrado — Programa de Pdés-graduacdo em Historia da Universidade
Federal de Uberlandia - UFU, 2005.
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meio de obtencdo do reconhecimento oficial e legitimado. Essa legitimacdo da cena artistica
da danca no Brasil se deu historicamente via jornais de circulacdo nacional, que colaboraram
para o estabelecimento e repercussdo desse reconhecimento publico e de fatos marcantes no
cendrio da danca brasileira. Simultaneamente, a atribuicdo de legitimidade & acdo corporal
pela escrita reproduziu a dominacéo do escrito sobre o corpo.?*

No entanto, para que a lei seja escrita sobre os corpos, ha a necessidade de aparelhos
que irdo mediar essa relacdo. Neste estudo podem ser citados os criticos de arte, a academia,
0s jornais e festivais como instrumentos que gravam a lei sobre a cultura popular. O corpo em
danca se torna uma “copia” da norma vigente, tendo em vista que a lei tem a fungdo de
“conformar um corpo aquilo que Ihe define um discurso social, tal é o movimento.”*** Os
instrumentos se distinguem conforme sua acdo: eles podem cortar, tirar, extrair, arrancar, ou
podem colocar, inserir, reunir, colar. Tém como meta a correcdo de défices e excessos em
danca apontados pelos criticos.

A imposicdo ndo é feita de forma violenta nem acontece mediante o conformismo de
guem a recebe. Sua forca se concentra no poder de persuasdo, na credibilidade do discurso.
Com autoridade a eles conferida por sua intelectualidade e pelo lugar social garantido pela
hierarquia dos festivais, os especialistas em danca assumem o papel de detentores da razdo em
danca. Disseminam termos, conceitos, técnicas, meios de producdo e circulagdo, enfim,
conhecimentos especificos a arte de se fazer danca profissionalmente que vao muito além das
praticas cotidianas dos dancarinos populares de rua.

Em busca do reconhecimento como artista e da satisfacdo de desejos vinculados a
pratica da danca, alguns grupos e dancarinos populares de rua passaram a dialogar com outras
referéncias e significados em se dancar, distintos dagueles que até entdo orientavam a danca
de rua, como é o caso de Vanilton Lakka, Claudio Henrique Euripedes de Oliveira, Wagner
Schwartz e a Cia de Danca Balé de Rua. A partir do contato com a critica especializada, com
excecdo de Wagner, todos os demais buscaram alternativas para ndo abdicar de suas
experiéncias estéticas, ou seja, mesmo aderindo as novas referéncias apresentadas pelos
criticos, os artistas descobriram formas de inovar sem ter que desvincular-se totalmente

daquela rede de significados que envolvia a préatica da danca de rua coletiva.

0 De acordo com o historiador Michel de Certeau, nas sociedades ocidentais, desde antes da modernidade se
prima pela valorizacdo do escrito, pois a lei, o direito, sempre se fez e atuou sobre o corpo. O direito se apodera
do corpo para torna-lo seu texto, pois “ndo ha direito que ndo se escreva sobre corpos, ele domina o corpo”. Cf.
CERTEAU, Michel de, 1998, op. cit., p. 231.

21 CERTEAU, Michel de, 1998, op. cit., p. 237.
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2.6 - O que é danca contemporanea?

Esclareco de antemao que ndo possuo uma definicdo objetiva que consiga satisfazer as
exigéncias classificatérias e nem pretendo descrever a dindmica de artistas e escolas que
historicamente propuseram a contemporaneidade em danga. Proponho somente abordar a
danca contemporanea, suas caracteristicas e desdobramentos, incluindo as mdaltiplas
possibilidades de uso de métodos e procedimentos comuns a outros estilos e modalidades de
danca, considerando que ndo ha uma formacdo estética e/ou técnica especifica que a
identifique. Os produtores podem valer-se de improvisacao, contato-improvisacdo, método
Laban, balé classico, técnica de release, body mind centery (BMC), danca moderna e danca
de rua.

Todos esses elementos permitem outro tipo de organizacdo e prepara¢do do corpo para
expressar questdes encontradas e vivenciadas em sociedade. Por eles continuamente
alimentada, a danca contemporénea ndo € um produto acabado, mas sim uma pratica em
processo. Ela prima pela utilizacdo de diversas técnicas, teorias e estéticas corporais e ndo
pela determinacdo de caracteristicas estéticas que a identifiguem. O problema aqui é
estabelecer uma definicdo para a danga contemporanea, ja que ela se preocupa com o “como”
ndo com o “que” se faz.

Essa perspectiva contemporanea promove no Brasil o surgimento de inumeros artistas
e companhias que passam a lidar cada vez mais com formas distintas em seus processos de
criacdo, o que gera um produto final totalmente novo e autbnomo em relacdo as estéticas
utilizadas no processo. Ela rompe com os parametros empregados para definir danca
historicamente construidos no Ocidente.

Raymond Williams aborda esse tema, oferecendo argumentos interessantes para o
estudo da danca. Ele parte do pressuposto de que “a aquisi¢do da linguagem, em sentido
amplo, encontra-se dentro da transi¢do complexa do biolégico para o social.”** A danca,
entendida como linguagem corporal, lida com uma matéria-prima, o corpo, que o autor inclui
no que chama de “recursos fisicos inatos”. Equivale a dizer que o instrumento de trabalho da
danga, assim como o da musica, € inerente aos seres humanos. O que confere ao corpo o
reconhecimento como danca € uma transformagdo operada no meio social, que influi no

desenvolvimento cultural desses recursos.

22 WILLIAMS, Raymond, 1992, p. 89.
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O corpo em danga é aquele que alcancou certo grau de especializacdo dos recursos
fisicos inatos. Nesse sentido, Williams reconhece que “em sociedades complexas, ha uma
irregularidade significativa e muitas vezes decisiva, a medida que os sistemas que treinam
esses recursos inatos e constitucionais se tornam mais profissionais e mais perfeitos.”** Isso
faz com que a cultura lide cada vez mais com técnicas especializadas, tornando a distancia
social maior, gerando varias distin¢Oes entre participantes e espectadores de diversas artes.
Esse treinamento, ndo disponivel a todos, permite que, ao observarmos uma danca, possamos
ver o desenvolvimento fisico comum, pois temos acesso e vinculo a tais recursos inatos;
sabemos o que ¢ dificil e o que ndo é.2**

Concordo que a percep¢do de Williams € altamente valida, mas ndo suficiente quando
tratamos de danca contemporanea, porque ela faz acréscimos e exige, dos recursos fisicos
inatos, outra forma de especializacdo, a tedrica. A forte presenca de pessoas vinculadas a
academia no meio da danca contemporanea gerou um movimento que vai contra essa no¢ao
de danga como especializacdo dos recursos corporais. Para além da distin¢do social ja
presente historicamente em danca, marcada pela desigualdade no acesso ao treinamento do
corpo para essa pratica, a especializacdo tedrica aparece como outro elemento de
diferenciagdo e € justificada pela maxima de que o corpo em danca ndo deve ser desprovido

de pensar. Ao abordar esse aspecto, Airton Tomazzoni argumenta:

O pensamento se faz no corpo e o corpo que danca se faz pensamento. Isso
n&do implica uma cerebralizagéo fria, no caminho de uma dancga conceitual,
nem na biologizagdo vazia da dancga. Tal principio ndo exime a qualidade
técnica, nem o sabor e o prazer de dancar. Ele ressalta a complexidade que
precisa ser compreendida. (...) Num mundo de tantas conquistas e
descobertas sobre nds, seres humanos, seria no minimo redutor ficar
tratando a danca como apenas uma repeticdo mecanica de passos bem
executados.?*

A danca contemporanea se ancora num discurso que visa o conjunto do prazer, técnica
e pensamento sobre o corpo que danga. Em seu campo de atuagdo, encontramos um corpo que
lida constantemente ndo com uma, mas com diversas técnicas. De acordo com Monica
Dantas, nela o dancarino ndo se restringe em codificar uma técnica que servira de base

coreogréafica; o que se foca é uma disponibilidade corporal capaz de colaborar nos processos

23 WILLIAMS, Raymond, 1992, p. 89.

24 WILLIAMS, Raymond, 1992, p. 92.

25 TOMAZZONI, Airton. Esta tal de danca contemporanea. Disponivel em: <http://idanca.net/2006/04/17/esta-
tal-de-danca-contemporanea/>. Acesso em: 20 abr. 2008.
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de criacdo e interpretacdo coreografica. Basicamente, a técnica em danca contemporanea se
traduz pela atitude de “se colocar presente artisticamente.”*°

Esse insurgente campo da danca ganhou forca na década de 1990 no Brasil. Foi com
essa nova compreensdo de danga que os dangarinos populares de rua tiveram que lidar. O
ambiente dos festivais foi o local de encontros entre os especialistas em danga que, em
meados de 1990, comecaram a compartilhar e difundir essa nova proposta entre aqueles cujo
aprendizado em danca ocorreu com base na experiéncia cotidiana. No entanto, o didlogo e
reconhecimento artistico ndo se deram pacificamente; envolveram transformacdes estéticas e
simbdlicas profundas.

Em meados de 1996, a danca de rua em Uberlandia estava diante de um cenario nada
tranquilo. Por um lado, a estrutura em que se assentava o Festival de Danca do Triangulo
iniciara sua ruina e, por outro, os locais em que os dancarinos de rua se encontravam
semanalmente foram sendo fechados, um por um. Inseridos nesse contexto, artistas e grupos
de danca de rua encontraram, no dialogo com a critica especializada, um meio de dar
continuidade aos seus trabalhos. Destacaram-se nesse processo a Cia. de Danca Balé de Rua e
0 Grupo Werther Pesquisa de Danga.

Dialogando com a danca contemporéanea, a danga de rua alterou sua movimentacao
nos ambientes que agregavam seus praticantes e que asseguravam sua coesdo. Com a
mudanca no formato do festival, grupos que tiveram concepc¢des modificadas recuaram e
deram lugar a grupos que se dedicaram ao jogo da cena artistica da danca no pais. Atuando
com suas taticas?®’, jogando no lugar do outro, nos festivais, num terreno que lhes era
imposto, os populares criaram momentos de intervencdo que transformam em situacéo
favoravel. Perceber as alteraces realizadas nas producgdes dos dancarinos de danca de rua,
apos seu contato com os festivais e com a critica, é relevante, mas ndo fornece meios para

compreender o significado dos acontecimentos para 0s homens que 0s viveram.

2.7 - Cia. de Danca Balé de Rua: “entrando na contemporaneidade”

248 se desdobra

Atualmente a Cia. de Dancga Balé de Rua, com sede em Uberlandia
entre ensaios, algumas apresentagdes no Brasil e uma imensa programacdo de espetaculos no

exterior, com destaque para a Europa. Para conquistar visibilidade internacional no cenéario

¢ DANTAS, Mbnica. De que sdo feitos os dancarinos de “aquilo...” criacdo coreogréfica e formacdo de
intérpretes em danga contemporanea. Revista Movimento. Porto Alegre: EDUFRGS, v. 11, n. 2, maio/ago. 2005,
p. 46.

2T CERTEAU, Michel de, 1998, op. cit., p. 100.

28 A sede do Balé de Rua se encontra na Avenida Jodo Pinheiro, esquina com a Rua Curitiba, na cidade de
Uberlandia.
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artistico da danca, a companhia e seus membros passaram por um amplo e complexo processo
de alteragdes no modo de produzir a danca.

Dando inicio as suas atividades em 1992, o Balé de Rua surgiu como um grupo
caracteristico de danca de rua, lidando com referenciais musicais e corporais de origem norte-
americana, mas de forma singular, a exemplo dos demais grupos. Este € um fator que sempre
esteve presente nos grupos de danca de rua até meados da década de 1990: a producéo hibrida
de corpos que ndo passaram por escolas de danca, mas que criaram sua forma peculiar de
dancar, calcada em processos continuos de mediacdo e apropriagdo de maneira compartilhada,
sendo que: “originalidade é uma coisa que estava sempre na cabeca dos caras. Originalidade e
inovacéo.”?*

Essa predisposicdo corporal presente nos grupos de danca de rua, mas principalmente
no Balé de Rua, encontrou, nos festivais de danca, inimeras outras possibilidades de saciar a

sede pela inovagéo e diferenciagdo no modo de produzir, porque

ali os meninos também puderam pela primeira vez assistir espetaculos de
danca que eles nem imaginaram que existia. Nunca tinham visto um balé
classico ao vivo, eles tinham idéia que se tem de uma bailarina, que aquela
que vem na caixinha de madsica na ponta e fazendo aquelas coisinhas. Mas
eles ndo sabiam o que era dan¢a moderna, danca contemporanea, ninguém
sabia. (...) Entdo essa vivéncia de festivais foi abrindo a cabeca dos
meninos envolvendo olhar deles, para outros tipos de muisica, para outro
tipo de danga, para outras coisas. Entdo... estava dentro dessa proposta
nossa de buscar inovacgdo. Entdo isso, muito gradativamente, a gente foi

incorporando.”®®
Lidando com criticos e especialistas em danca, a Cia. de Danca Balé de Rua foi
gradativamente distanciando-se do formato em que a danca de rua no Brasil passou a se
enquadrar. Refiro-me aquele modelo apresentado, reconhecido e legitimado no ambito dos
festivais e representado pelo grupo Danga de Rua do Brasil. Diante da formatagéo, cada vez
mais forte, da danca de rua no cenario nacional, o Balé de Rua encontrou, na interlocucéo
artistica, subsidios para alterar sua estética em danca como meio de continuar presente na
cena brasileira. Tal movimento pode ser percebido nos ultimos trabalhos da companhia
apresentados em festivais competitivos. Em “Homenagem ao corpo” (1997) o grupo baseia-se
no espetaculo “Missa do orfanato”, do Grupo Corpo, para falar do corpo. Na segunda parte da

coreografia, os intérpretes aparecem em cena somente com uma sunga “fio dental”, saltando e

9 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
%0 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.
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dancando — ingrediente altamente inovador e chocante para o ambiente machista da danca de

rua.

llustracdo 5: Cia. de Danca Balé de Rua, apresentando a coreografia “Favela” em
1998. Créditos: Edson Cldvis.

“Favela” (1998) é um espetadculo ambiciosamente produzido pela companhia com
duracdo de quase uma hora. O grupo procura explorar mais 0s recursos cénicos disponiveis no
espaco do palco italiano®' para falar das mazelas da populacdo residente em espacos
periféricos. Em 1999 o Balé de Rua adotou de vez o modelo de espetadculo com duracdo
minima de trinta minutos como formato para suas criagdes. Assim, andou “na contramao” e
continuou “seguindo a nossa trajetdria e a nossa proposta, partindo da nossa realidade local
aqui, da nossa identidade®*?, ndo se rendendo aos modismos da danca de rua introduzidos por
outros grupos mineiros nem a busca desenfreada e cega aos referenciais norte-americanos

como saida para a préatica da danca de rua.

Entdo acaba que o Balé de Rua néo s6 cria um ritmo de dancar, com essa
referéncia de movimento, mas criou um jeito também de se movimentar de
maneira que conseguia distribuir bem, com um bom trabalho que tem
referéncia de danca de rua e que chega a ter 30, 40 até 50 minutos
entendeu? Entdo tem essa preocupacéo.”®®

1 Alias, esta € uma das principais caracteristicas da Cia. de Danca Balé de Rua: conseguir “arrancar” o maximo
de efeitos produzidos pela iluminac&o, cenario, figurino, objetos cénicos no interior do palco de modelo italiano.
2 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.

23 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
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Astuciosamente, o Balé de Rua conseguiu criar um modo de danca que satisfez os
olhos dos “entendidos” em danca no Brasil. Como respostas as mudancas nos modos de
criacdo, aparecem artigos em jornais, escritos pela critica especializada, que divulgaram o
trabalho da companhia. S&o demonstracdes publicas de que a companhia oriunda da danca de
rua estabeleceu bases de didlogo com os especialistas e foi por eles ser reconhecida. Na visdo
de Dulce Aquino, “o Balé de Rua, com espetaculos cada vez mais refinados, mais bem
elaborados, tem contribuido para nortear novos rumos da danca de rua. (...) configura uma
danca tdo sofisticada e complexa quanto as formas mais eruditas de danca.”**

A percepc¢do dos diretores da Cia. de Danga Balé de Rua de que certas modificacdes
trariam o tdo esperado reconhecimento é que a fez ser o que é hoje. Ndo se trata somente de
“uma danca tdo sofisticada e complexa quanto as formas mais eruditas de danga” como
afirmou Dulce Aquino, mas antes, da “astdcia” dos populares em criar algo que pudesse ser
visto pelos especialistas, como revela Daniela Reis em analises referentes a temética da
brasilidade nos trabalhos do Grupo Corpo. Ao investigar bibliografias e depoimentos, a
pesquisadora ndo encontrou nenhum projeto de “danca brasileira” no Grupo Corpo.
Referéncia a esse aspecto foi feita pela critica especializada, que classificou o uso do quadril,
baixo corporal, molejo e ginga como “brasilidade na danca académica”.*®

Foram os criticos que atribuiram ao Grupo Corpo o esteredtipo de danca brasileira,
mas somente num segundo momento de sua trajetéria é que o grupo adotou a brasilidade
como tematica. Segundo Reis, “0 que percebemos é que o discurso do coredgrafo €
reelaborado a partir do didlogo e apropriacdo de interpretagdes do processo de recepcdo da
sua obra, em especifico a critica jornalistica e bibliografica.”® Nesse sentido, o
reconhecimento, a criacdo e a circulacdo de producdes artisticas em danca no Brasil passam
por relacbes sociais de poder. O Balé de Rua também se langou nesse complexo jogo de
estratégias e taticas para adentrar no cenario da danca.

A partir dos novos significados gerados nas participacfes em festivais pelos
praticantes de danca de rua, com destaque para o sonho da profissionalizacdo, o caminho
escolhido pelo Balé de Rua para alcancar seus objetivos foi estabelecer vinculos com as
noc¢des de criacdo, processo de composicdo coreografica e estética, compartilhadas pela critica

257

especializada em danca contemporanea™’. A questdo é compreender que o Balé de Rua nédo

24 AQUINO, Dulce. Uberlandia produz a melhor danca de rua. Correio, Uberlandia, 21 jul. 1998, p. 6. Revista.
> REIS, Daniela de Souza, 2005, op. cit., p. 93, 94 e 95.

%6 REIS, Daniela de Souza, 2005, op. cit., p. 95.

%7 0 destaque obtido a partir das transformacdes em sua forma de dangar pode ser conferido em imensa gama de
artigos em jornais escritos, que tomam como referéncia a Cia de Danca Balé de Rua, como: AQUINO, Dulce.



104

realiza suas modificacdes apenas por contato com os especialistas, pois eles ndo incorporaram
qualquer coisa; é o sujeito seleciona o que vai copiar.

Como ja assinalado pelo antrop6logo Marcel Mauss, apesar do recurso a imitacao
como algo que se faz presente nas praticas corporais, “em todos esses elementos da arte de
utilizar o corpo humano, os fatos de educacdo dominam. A nocdo de educacdo podia
sobrepor-se & nogdo de imitacdo.”?® A repeticdo é importante, mas ha uma educagdo para
repeticdo e a mesma néo fica imune aos usos dos sujeitos, pois se trata de uma acgéo social: o
individuo seleciona segundo interesses que lhes séo préprios.

Esse movimento comecou a ser operado em 1997 e “depois que da certo com
Homenagem do Corpo, 0 Balé de Rua comeca a pressionar na direcdo dessa brasilidade.”**°
Ja em fins da década de 1990, o grupo uberlandense percebeu que a maxima “sabendo

misturar, a danca s6 tem a ganhar”?®

era 0 caminho para o reconhecimento da danca de rua
como arte. Todavia, o percurso adotado pelo Balé de Rua possui fortes referenciais em grupos
e companhias que trabalham com a tematica da brasilidade e com a ampla utilizacdo dos
recursos cénicos de um palco “caixa preta” 2.

Foi por meio da interlocucéo e utilizagdo sonora e gestual da brasilidade que o grupo
“alcou voo”, recorrendo incessantemente as manifestacfes populares brasileiras como
congado, folia de reis, samba e capoeira. Segundo Narduchi, diretor da companhia, “a gente
buscou hoje fazer uma danca de rua brasileira. Entdo nos partimos da nossa pesquisa, hoje é
todinha em cima da cultura popular brasileira e cada vez a gente vai descobrindo uma riqueza
tdo grande que é inesgotavel.”?®? Contudo, a eleicdo de tais procedimentos ndo se deu
somente pela referéncia ao Grupo Corpo, nem mesmo pela “grande” e “inesgotavel riqueza”
dessas manifestacdes.

Em um artigo apresentado e publicado pela Associacdo Brasileira de Pesquisa e P6s-

graduacdo em Artes Cénicas, a pesquisadora Lilian Freitas Vilela ressalta que a definicéo

Uberlandia produz a melhor danca de rua. Correio, Uberlandia, 21 jul. 1998, Revista, p. 6; GUERRA, Sabrina.
A danca de Uberlandia em Paris. Correio, Uberlandia, 13 jan. 2004, Revista, p. C-6; KATZ, Helena. Grupo
mineiro prepara-se para a Bienal de Lyon. O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, 30 jul. 2002, Cadernos Danca, p.
1; KLARISSA, Ana. Danca da solidariedade. Correio, Uberlandia, 28 dez. 2000, Revista, p. C-1; NAVES,
Janaina. Balé de Rua brilha na Europa. Correio, Uberlandia, 23 set. 2002, Revista, p. B-3. Também em jornais
internacionais como Le Monde e The New York Times.

8 MAUSS, Marcel. As técnicas corporais. In: . Sociologia e antropologia. (Trad. Mauro W. B. de
Almeida). Sao Paulo: Edusp, 1974. p. 215.

% FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.

20 K ATZ, Helena. Sabendo misturar, a danca s6 tem a ganhar. O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, 24 fev. 2007.
Artes cénicas/balanco.

261 Entre diversas referéncias em danca com as quais o Balé de Rua lida, destacamos o Grupo Corpo, La La La
Human Steps, Win Wanderkeybus, Cirque du Soleil e GuettOriginal.

262 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 de jan. 2007. Entrevista.
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identitaria ndo € imune a leitura e interpretacdo do outro. Definimos historicamente nossa
identidade em contraposicdo ao outro; € a partir dele que me diferencio. Assim, “0 modo
como a cultura brasileira é percebida no ‘estrangeiro’ afeta decisivamente a autodefini¢do dos
brasileiros, pois somos construidos pelo olhar do outro.”®® Essa constatacio se faz
significativa ao se perceber o sentido exdtico atribuido a cultura brasileira no exterior. O Balé
de Rua ndo estd imune a essas leituras; ele dialoga e se utiliza delas para seu reconhecimento

artistico e circulagéo de espetaculos em danga.

llustracdo 6: Cia. de Danca Balé de Rua em apresentacdo da coreografia: “O corpo
negro na danca” em 2008. Créditos: Manoel Serafim.

A mesma saida mercadoldgica para a danca também foi utilizada pelo Grupo Corpo na
década de 1990. “A marca ‘made in brazil’ no mercado cultural passa a ser, em grande
medida, um produto valorizado e vendavel.”*®* Com o neoliberalismo, a globalizacéo, a
legislagdo de rendncia fiscal no governo Sarney, o conceito de brasilidade ficou imbricado a

relacbes entre patrocinio, producdo, recepcdo e viabilidade que, por meio do estere6tipo do

3 VILELA, Lilian Freitas. Danca brasileira, que nem essa. Que nem qual? In: ABRACE, 2007. Anais da
Abrace- Associacdo Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas, 2007, p. 2.
264 REIS, Daniela de Sousa, 2005, op. cit., p. 97.
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ser brasileiro, promoveram uma resposta do publico aos estimulos produzidos nos artistas,
ndo se limitando & técnica ou estética, mas a identidade social 2*®

Compreender esse processo de astucias dos populares ndo implica nomeé-los como
oportunistas, no sentido pejorativo do termo, mas perceber como, diante das circunstancias
vivenciadas nos festivais de danca, 0s grupos conseguiram apoderar-se de regras e cddigos
caracteristicos do campo artistico da danca para com eles garantir a sobrevivéncia de sua
danca. Nesse caminhar, deslocam-se as atencdes em direcdo a critica especializada em danca,
que estava envolvida com festivais, programacdes, pesquisa, eventos em danga. Promovem-se
contatos com outros grupos de pessoas, ndo somente da danca de rua, dai emergindo ideias,
reflexdes, sentimentos, emocfes, conversas que tomamos cOomo nossas por estarem
correspondendo & nossa maneira de ser.”®®

Em seu percurso, o Balé de Rua ndo se limitou as exigéncias de inovacao
constantemente feitas pelos especialistas em danca no Brasil. Essa ndo adesdo pode ser fruto
de uma recusa em romper completamente com o0s codigos da danca de rua ou do ndo
aprofundamento tedrico e intelectual das questdes que interessam aos especialistas. A
companhia encontra-se hoje entre o ndo reconhecimento por parte dos ainda praticantes de
dancga de rua, que a acusa de ter “contaminado” a danga de rua com referenciais de outras
dancas populares, e 0 ndo reconhecimento artistico dos especialistas por ndo terem dado
continuidade aos processos de ruptura.?®’

Essa tenséo hoje vivenciada pela companhia expressa a contradicdo entre a ideia de
que *“a criagdo de um movimento sugere que parametros relevantes de descricdo de sua

execucgdo assumem novos valores”?®®

, apresentada por Christie Greiner e Jodo Queiroz, e a
concepcao de Fernando Narduchi, segundo a qual “n6s somos um grupo de danca de rua até
hoje”®®. Dessa forma, fica um pouco mais palpavel a percepcao de que a relacéo entre corpo
e ambiente ndo passa somente por vias bioldgicas de assimilacdo de referenciais pelo corpo
com o mundo que o cerca. Temos que notar que as necessidades também contribuem para as

transformacoes, sendo essas sempre socialmente forjadas e ndo naturalmente disponiveis.

265 Tal perspectiva é adotada tanto por Daniela Reis quanto por Lilian Freitas Vilela. Cf.: REIS, Daniela de
Sousa, 2005, op. cit., p. 97; VILELA, Lilian Freitas, 2007, op. cit.

266 HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva. (Trad. Beatriz Sidou). Sdo Paulo: Centauro, 2006. p. 64.

67 A atual e delicada situacdo da Cia. de Danca Balé de Rua na cena brasileira da danca foi publicizada por um
de seus diretores, José Marciel da Silva, durante apresentacao realizada no programa TV Xuxa da Rede Globo de
Televisdo no dia 26 de setembro de 2009. Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Wz4X5hL2bF4>,
28 GREINER, Christine; QUEIROZ, Jo&o. Por uma nova metodologia para investigar o surgimento e a evolugio
de padrdes de movimento em danca a partir de dialogos culturais. Repertorio Teatro & Danca, ano 3, n. 4, 2000,
p. 101.

269 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.



107

O Balé de Rua alcangou éxito frente aos especialistas em danca por conseguir, em
determinado momento, confeccionar uma danca que, apesar de lidar com referenciais
provindos de culturas populares, carregava um ganho de distin¢do. Tendo em vista que, “a
dindmica do campo no qual os bens culturais se produzem, se reproduzem e circulem,
proporcionando ganhos de distin¢do, encontra seu principio nas estratégias em que se

engendram sua raridade e a crenca de seu valor?”

, 0 Balé de Rua cumpriu muito bem essa
tarefa ao lidar com dancas populares, mas ndo as reproduzindo da mesma forma como sdo
expressas em seus espagos e com seus significados coletivamente compartilhados. Tal
exercicio em danca se tornou obrigatdrio aos artistas que trabalham com dancas populares e
pleiteiam adentrar ou permanecer na cena artistica da danca no Brasil.

Quando o Balé de Rua fez sua primeira apresentacao, dialogando com essas premissas,
seu trabalho foi imediatamente visto como “um marco”, pois, com a companhia, “0
vocabulério restrito da danca de rua ganhou oportunidade de redimensionar-se num outro
fluxo, mais rico, mais saboroso, que promete um caminho novo.”?"* Enquanto isso, 0s
“especialistas” em danca fomentavam e prestigiavam o que Avellar chama de “intencédo
contemporanea”, que seria a ruptura de uma suposta linearidade presente nas dangas
populares, cujo fruto € a utilizacdo de elementos de danca de rua, mas com uma proposta de
fazer algo diferente. Segundo Avellar, “hoje a gente esta verificando na pratica, estruturas que
a gente associa a danca de rua estdo sendo apropriadas por criadores de danca contemporanea
para produzir obras de danca contemporanea.”*’? Sobre essa questo, a Cia de Danca Balé de
Rua enfatiza:

Entdo é uma estética contemporénea, mas a nossa base continua sendo de
danca de rua. (...) eu considero que nés somos um grupo de danca de rua
porque nés ndo temos formacdo académica, nds ndo temos informacéo
intelectual pra fazer danca contemporanea nesse sentido como... quando
fala danca contemporanea vocé ja logo pensa em que? Coisas bem
complexas baseadas em conceitos cientificos, em principios filoséficos, é
uma danca construida a parir do pensamento e da razdo, uma danca,
muitas vezes, que vem através de universidades, de pessoas que tem
doutorado ou mestrado ou que se especializaram em alguma coisa, ento
uma danca mais cientifica vamos falar. 2"

2/ BOURDIEU, Pierre, 2007, op. cit., p. 233.

21 KATZ, Helena. “Bal” e “Vira-Lata”. Os destaques de Uberlandia. O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, 24 jul.
2000. Artes Cénicas.

2”2 AVELLAR, Marcelo Castilho. Belo Horizonte, 10 abr. 2007. Entrevista.

" NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.
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Essa tensdo entre 0 que se espera e 0 que se pretende no corpo em danga, expressa no
caso do Balé de Rua, € uma demonstracdo de que as transformacgdes ndo sdo desprovidas de
anseios vinculados a vida ordinaria. As barreiras postas no ambito da danca brasileira ndo
impediram os populares de readequarem suas premissas, tradi¢cdes e costumes na busca da
sobrevivéncia por meio do que gostam de fazer, dancar. A companhia mineira exemplifica
que o artista em danca produz nao apenas para uma plateia de espectadores, mas também para
um publico de pares, que sdo concorrentes. A qualidade desses profissionais € definida na

relagdo de reconhecimento reciproco entre dangarinos, artistas e eruditos.

2.8 - Grupo Werther: danca contemporanea como alternativa

Quando em sua décima edi¢cdo, em 1996, o Festival de Danca do Tridngulo passou a
adotar o modelo de mostra de danca, os praticantes em danca de rua foram, gradativamente,
esvaziando suas participacdes nesse espaco hegemonico da dangca. No mesmo ano teve inicio
0 processo de “enquadramento” formal da estética da danca de rua com movimentos
simétricos, bem acabados e baseados em técnicas corporais adquiridas nas aulas em escolas
de danca. Nessa conjuntura, houve duas saidas encontradas pelos praticantes em danca de rua
que queriam permanecer dancado sua forma peculiar de danca: ou se adequavam ao modelo
proposto pelos “especialistas” no interior dos festivais ou abandonavam os festivais e
permaneciam nos ambientes das boates e bailes da cidade.

O grupo de danca de rua mais antigo da cidade, a Turma Jazz de Rua, formada por
volta de 1983-84, optou inicialmente por tentar aprender corporalmente as técnicas classicas,
tal como proposto pelo modelo domesticado de danca de rua que se destacava no ambito dos

festivais.

Ai aparece aquela cambada de nego de periferia, nego de vila, nego de
bairro indo pra aula, vestindo malhinha, fazendo ponta, fazendo classico,
sofrendo, ralando que nem um cachorro pra pode aprender balé classico
pra pode os movimentos ficarem mais limpos, ce ta entendendo??*

Em consonancia com as exigéncias postas sobre a estética para danca de rua em
festivais, alguns membros da Turma Jazz de Rua foram cursar aulas de danca na Academia
Lizette de Freitas, onde tiveram contato com a danca jazz, danca moderna, contemporénea e

balé neoclassico. Muitos dancarinos de danca de rua tiveram contato com outras dangas nesse

214 AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.
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periodo. Contudo, quase todos ndo encontraram naquelas dancas um significado que
justificasse sua pratica, que passou a ser vista como “uma palhacada”®’®. Ao mesmo tempo, a
alianca entre a escola de danca Lizette de Freitas e a Turma Jazz de Rua ndo seguiu
cordialmente, ocorrendo entdo uma separagdo. Somente Lakka, Delmo, Wagner, Quatro e
Claudio permaneceram cursando as aulas ainda em 1996.

Nessa mesma escola de danca, os dancarinos da Turma Jazz de Rua®’® conhecerem o
professor de danca Eduardo Lopes. Com ele, apds rompimento com a escola de danca Lizette
de Freitas, foi formado o Grupo Werther Pesquisa de Danca em 1997, Em meio as
mudangas estéticas e simbolicas ocorridas durante os festivais, a principio o Grupo Werther
“néo era soO para ser sO um grupo de danga contemporanea, era para ser um grupo de danca de
rua e danca contemporanea”’®; ele apareceu numa fase de transicdo em que nem mesmo seus
componentes sabiam muito bem no que iria resultar.

Enfrentando a estrutura conturbada dos festivais, nos quais se definiu um modelo para
danca de rua, a alteracdo no formato do evento, o prestigio cada vez maior dos grupos que se
dedicavam a danca contemporanea vinculada a pesquisa, 0 Grupo Werther nasceu como uma
alternativa que buscava somar restritas e fragmentadas informacGes oferecidas pelos
“especialistas” e degustadas durante os festivais. A proposta do grupo pode ser compreendida
ao se analisar o Werther, uma referéncia aos homens de valor, do livro “O sofrimento do
jovem Werther”, de Johann Wolfgang VVon Goethe, uma obra romantica, critica da rigidez do
classicismo. Essa preocupacao tedrico-literaria com o proprio nome é algo incomum nos
grupos de danca de rua e demonstra certa compatibilidade com as exigéncias de pesquisa em
danca que passaram a nortear os critérios de avaliagdo dos trabalhos corporais em danca no
Brasil a partir da segunda metade da década de 1990.2"

Cabe enfatizar o cuidado com a escolha dos titulos das coreografias do Grupo

12280

Werther, como: “Je fais comme ¢a” (Eu gosto disso) e “Sturm und drang (Tempestade e

impetuosidade). Mas ao mesmo tempo “a gente dancava e a gente tinha a mesma sensacgéo de

25 AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.

278 Claudio Henrique Euripedes de Oliveira e Vanilto Alves de Freitas atuavam também no processo de criagao,
com Mamede Aref, na Turma Jazz de Rua.

2" posteriormente Wagner abandonou o grupo e entraram Wellington e Jhonny Charles, que formaram o
quinteto que caracterizou o Grupo Werther Pesquisa de Danca, com a participacao também de Delmo, Lakka e
Claudio.

"8 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

2% por outro lado, mesmo alcancando grande éxito junto & critica especializada em danca no Brasil, no final da
década de 1990 e o inicio deste século, a Cia. de Danca Balé de Rua era composta, em sua esmagadora maioria,
por dangarinos que ndo terminaram sequer o ensino fundamental regular, inclusive dois de seus trés diretores.

280 Movimento literario surgido por volta de 1770 que se estendeu a outros setores da cultura, marcado por um
anticolonialismo francés da cultura alemd. Os participantes ndo queriam a dogura e o lirismo na poesia, mas que
ela fosse mais vigorosa, mais selvagem, primitiva e espontanea, tivesse impacto emocional imediato e poderoso.
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quando estava dancando uma coreografia de danca de rua, até pela pegada, muito forte, muito
porrada assim”?®!. Essas caracteristicas compunham uma mescla de atendimento ao modismo

de “ser contemporaneo”?®

e suprimento da carga simbdlica presente na danca de rua e
compartilhada pelos membros do Grupo Werther. Para além do desmantelamento do formato
competitivo e do destaque oferecido aos grupos e artistas em danga contemporanea,
encontramos ainda uma gradual perda de espacos destinados aos praticantes de danca de rua e

toda sua simbologia: as danceterias, os bailes e concursos em bairros da cidade.

Foi desmontando aquela estrutura que mantinha, tanto o festival do jeito
gue era organizado, com essa coisa do Flash, do... do Black Chick, essas
coisas todas, isso ndo foi se renovando entendeu? Nao que se fosse
renovado de alguma maneira ele iria se renovar do mesmo jeito que era.
Mas n&o teve nada muito proximo. O maximo que vocé tem de préximo é os
caras que foram fazer bboy ou os caras que de alguma maneira utilizam
aquele material para fazer danca contemporanea.”®®

Em relacdo aos concursos, 0s grupos de danca de rua foram abandonando tais eventos
em prol do Festival de Danca do Triangulo. Acerca das danceterias, 0 aumento no numero de
posse de armas de fogo foi tornando cada vez menos viavel a realizacdo das festas semanais,

nas quais se degladiavam os dancarinos de rua.”®*

Dentro dessa complexa conjuntura em que
se mesclava a busca pelo reconhecimento artistico, valores compartilhados e alteracbes no
campo da danca brasileira, 0 Grupo Werther adotou um discurso calcado na busca pela
liberdade de movimento, mixando técnicas de danca moderna, danca de rua, artes marciais,
capoeira, contact improvisation e técnicas circenses, tendo como constantes em seus trabalhos
0 risco e explosdo de movimentos.

A danca contemporénea apareceu em meados da década de 1990 como ponto atrativo
para suprir desejos particulares de certos dancgarinos de danga de rua forjados durante os
festivais. Para conseguir atender a esses anseios, ndo satisfeitos através da danca
caracteristicamente popular e urbana, agqueles jovens passaram a se apropriar do discurso
especializado para inserir-se no cendrio artistico da danca e alcancar sua legitimag&o. Trata-se
de uma tética que dialoga com elementos dominantes, mas que nao abre mado de

movimentacOes e da simbologia popular. Altera-se a estética, mas a danca continua carregada

81 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

%82 AVELLAR, Marcelo Castilho. Novas dindmicas na danca. Estado de Minas, 14 jul. 2003. Artes cénicas.

8 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

284 Detalhes sobre esse processo poderdo ser encontrados em: GUARATO, 2008, op. cit. Especificamente no
capitulo trés.
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de astdcias e impregnada na vida cotidiana de seus praticantes. Diante das relacfes de poder,

as readequacdes foram ocorrendo, num periodo em que

todo mundo era muito jovem sabe? E quem tentou seguir uma carreira
mais profissional foi fazendo algumas escolhas assim também. Claro que
tem o reconhecimento estético do que vocé se identifica, mas também tem
esse canal de escolha profissional também, de como vocé vai articulando
essas coisas.?®

Numa época em que “ndo tinha grupos de danca contemporanea aqui em
Uberlandia™®®, os jovens dancarinos que compunham o Grupo Werther Pesquisa de Danca
conseguiram compreender, mesmo sem formacdo académica, tedrica, conceitual, mas por
meio dos embates e tensdes experienciadas nos festivais, assim como o Balé de Rua, que as
atencdes em danca no Brasil, dali em diante, se concentrariam na danca contemporanea.

Poucos anos depois, ser contemporaneo era palavra de ordem.

A moda € ser contemporaneo (..) ndo conseguir inserir-se na
contemporaneidade ou afirmar positivamente a tradicdo e o repertério
como opcBes estéticas conscientes possivelmente enfrentara, nos proximos
anos, uma gradual perda de territdrio, se ndo numérico, pelo menos
estético e politico.?®’

Por meio de suas téaticas, o Grupo Werther conseguiu atrair para si a atengdo dos
especialistas em danca?®®, sem abrir mdo de suas premissas vinculadas & motivacio para se
dancar presente em seus corpos e adquiridos via danca de rua. A ruptura desejada e vista pelos
especialistas no Grupo Werther ndo era compartilhada por todos os seus membros. Creio que
0 Unico membro que realmente procurou desvincular-se da estética da danga de rua de forma
brusca foi Wagner Schwartz, que, apesar de iniciar suas experiéncias corporais em danca de
rua, apés sua participacdo no Werther, promoveu em sua danca uma forma totalmente nova e

diferente daquela associada a danca de rua.

285 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

286 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

%87 AVELLAR, Marcelo Castilho. Novas dindmicas na danca. Estado de Minas, 14 jul. 2003. Artes cénicas.

288 A satisfacéo dos criticos em danca, ao ter contato com a proposta do Grupo Werther, que atendia & nogdo de
contemporaneidade, pode ser encontrada nos jornais locais referentes ao evento Encontro com a Danga,
realizado em Uberlandia em 1997. Nos periddicos leem-se comentarios elogiosos como, por exemplo: “a grande
sensacdo foram os bailarinos do recém-formado grupo Werther, que surpreenderam os criticos convidados para o
evento.” Trecho retirado de: Grupo foi a sensacdo do evento Encontro com a Danca. O Correio do Triangulo,
Uberlandia, 23 jul. 1997. Capa. Em texto de Luiz Ricardo Magrello, 1é-se: “eles foram a grande sensacéo do
evento. Os bailarinos no recém-formado grupo Werther surpreenderam os criticos especialmente convidados
para este evento. As criticas Helena Katz e Dulce Aquino, em especial, ndo pouparam elogios ao grupo”. Cf.:
MAGRELLO, Luiz Ricardo. Intrépida troupe. Correio, Uberlandia, 23 jul. 1997. Revista
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Schwartz é exemplo do processo hegemdnico movimentado pela intelectualidade
brasileira em danca. Ele aderiu de “corpo e alma” as premissas da inovacgdo, da ruptura a
qualquer preco, buscando entrelacar as possibilidades artisticas oferecidas pela danca
contemporanea com sua formacgdo em Letras. O curioso em Wagner é que, apesar de praticar
danca de rua desde meados de 1995, simplesmente a ignorou, alijando de sua trajetéria em
danca tal vinculo.®® Nem sequer o Grupo Werther é citado em seu histérico, apesar de ter
sido por meio da danca de rua e posteriormente com o Werther que o artista teve seus
primeiros contatos com danca, especificamente com danca contemporanea, para num segundo
momento especializar-se nela e em suas possibilidades.

Segundo Maurice Halbwachs, a intencdo de esquecimento se da nas relacdes em
sociedade. “Esquecer um periodo da vida é perder o contato com 0s que entdo nos

rodeavam.”?®

, OU seja, a memoria construida coletivamente ajuda a compreender como as
pessoas fazem parte de varios grupos no decorrer de sua vida. Quando o presente nos
distancia de grupos anteriores, eles podem nos parecer ndo mais interessantes; dai a negacéo
dos valores anteriormente compartilhados. Schwartz passou a conviver e compartilhar outros
significados da pratica de sua danca. Negar 0 processo seria deturpar o trajeto percorrido pelo

proprio artista.

llustracdo 7: Grupo Werther em apresentacéo da coreografia Sturm und Drang em 1999.
Imagem pertencente ao acervo pessoal de Vanilto Alves de Freitas (lakka).

%% Este fato pode ser percebido em entrevistas e no curriculo do artista disponivel virtualmente, nos quais
Wagner Schwartz relata suas atividades em danga sem mencionar a danca de rua e o Grupo Werther. Cf.:
Curriculum de Wagner Schwartz disponivel em: <http://buscatextual.cnpg.br/
buscatextual/visualizacv.jsp?id=K4297300H9>; <http://www.wagnerschwartz.blogspot.com> e
<http://www.wagnerschwartz.com/index2.html>. Acesso em: 12 nov. 2009.

2% HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. (Trad. Beatriz Sidou) S&o Paulo: Centauro, 2006. p. 37.
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Retornando ao Grupo Werther e seu processo de transformacdo estética,
compartilhada por todos, e simbolica, realizada por Wagner, o coletivo masculino dangante
passou a produzir, seguindo parametros que possibilitassem o reconhecimento e a circulacédo
de suas obras — um feito impossivel por meio da danca de rua, por esta ndo preencher os
requisitos necessarios para legitimacéo artistica no Brasil.

Atingir o potencial distintivo tornou-se, mesmo que de forma ndo perceptivel,
desejada e percebida por seus praticantes, o exercicio a ser realizado. Com o Werther, os até
entdo dancarinos de rua passaram a comungar a nocdo de “desenvolvimento de um
pensamento sobre a danca e ndo apenas a producdo de obras lotadas de passinhos que

entusiasmem as arquibancadas.”***

— uma nogdo maniqueista que coloca danca de rua e
danca contemporanea em polos incompativeis. Essa suposi¢do apresentada por Helena Katz,
uma das vozes mais respeitas em danga no Brasil, ndo leva em consideracdo 0 processo
hibrido de criacdo estética, muito menos as elaboragdes formais e simbdlicas desenvolvidas
pelos praticantes da danca de rua ao longo dos anos.

Ao escrever essa declaracdo no jornal O Estado de Sdo Paulo, Katz deixa claro seu
ponto de vista sobre a danga de rua ao dicotomizar o que os dancarinos faziam antes do
Werther e 0 que fazem a partir dele. Ao falar do Werther como um grupo voltado ao
“desenvolvimento de um pensamento sobre a danga”, automaticamente a critica considera a
danca de rua desprovida de tal capacidade, limitada a “producédo de obras lotadas de passinhos
gue entusiasmem as arquibancadas.” Algumas importantes questdes passam despercebidas
pela critica, como: Serd que a atribuicdo de valores, costumes, habitos compartilhados,
codificacdo, normas de leitura acerca da danca de rua por parte de seus praticantes ndo é uma
forma de “pensamento sobre danca”?

Outra questdo fundamental se refere a ldgica do processo comunicativo. Ao invés de
estereotipar os “passinhos” realizados pelos grupos de danga de rua, cabe pensar por que eles
possuem a capacidade de entusiasmar as arquibancadas. Nao é um fenémeno desvinculado de
sentido e isento de pensamento sobre danca. Ao contréario, atraveés dos “passinhos” sdo
transmitidos valores, regras, costumes, crengas social e culturalmente compartilhadas, e que
muitas vezes dizem muito mais do que obras que buscam abordar questdes mais amplas, mas
utilizam meios totalmente fragmentados e remendados somente pelo seu compositor. Usam

uma grande quantidade de referéncias, mas ndo conseguem comunicar.

21 KATZ, Helena. Homens buscam superar limites em evento. O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 13 nov. 1998.
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De qualquer modo, o Grupo Werther surgiu em 1997 como uma alternativa para os
populares se posicionarem em relacdo a hegemonia intelectual da danca no Brasil. Quando me
refiro a hegemonia, ndo me refiro apenas aos festivais de danca. O ambiente dos festivais,
sejam eles competitivos ou nédo, sdo espagos de atuacdo da hegemonia que exerce curadoria,
avaliacdo e julgamento nos festivais; sdo as mesmas pessoas que coreografam, dirigem,
produzem, escrevem criticas em jornais sobre danca. Trata-se de uma rede de personagens

que, por meios diversos de atuacdo, constroem a hegemonia em danca no Brasil.

lustracdo 8: Grupo Werther em apresentacdo da coreografia Sturm und Drang no Teatro
Rondon Pacheco/Uberlandia, 1999. Imagem pertencente ao acervo pessoal de Vanilto Alves
de Freitas (lakka).

Contrariando a afirmacdo de Helena Katz, de que “o que chama a atencdo no Werther
é perceber que, embora exposto a massificacdo dos festivais competitivos, escapou da

292 o Werther de fato se distanciou dos festivais competitivos e do modelo nele

hegemonia.
gestado, mas ndo escapou da hegemonia. Haja vista que tal nomenclatura abarca praticas
dominantes e contra-hegemonicas, sendo que aquelas exercem poder sobre as manifestacdes,

sua funcao

é a de controlar ou incorporar praticas contra-hegemdnicas, a danca de rua
passa por um processo de incorporacdo no seio dos festivais, ao mesmo
tempo em que exerce, sofre pressdes — neste caso simbolizado pela

292 K ATZ, Helena. Homens buscam superar limites em evento. O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 13 nov. 1998.
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discriminagéo e principalmente pelos especialistas que compdem o corpo de
jurados do referido evento.?*®

N&o foram os populares, mas os “especialistas” que, no interior do espaco dos
festivais, promoveram um processo de “massificacdo” da danca de rua. Foram o0s
“pensadores” que reconheceram e legitimaram um formato para a préatica da danca de rua em
festivais. Eis a dinamicidade do conceito: a hegemonia estd sempre em construcdo, ela €
sempre readequada, recriada e sofre constantes resisténcias que também sdo alteradas. O
Werther e a Cia. de Danca Balé de Rua sdo frutos dessas tensfes entre hegemonia e contra-
hegemonia. Ambos os grupos se configuram como modificados e incorporados a hegemonia
em danca do pais.

Do mesmo modo que na danga de rua, a obtengdo de informacOes acerca da danca
contemporanea ainda era restrita na segunda metade da década de 1990 na cidade de

Uberlandia, como afirma Vanilton Lakka:

Eu lembro que quando eu comecei a ter mais contato com material de danca
contemporanea, de videos, essas coisas, ndo foi nenhum professor que me
passou, foram coisas que eu fui encontrando, eu fui vasculhando, na época
ndo tinha internet, ia vasculhando pela TV, no jornal, tentando reconhecer
algumas figuras no meio dessa historia toda.”*

A dificuldade em colher informacbes, a diversidade de perspectivas em danca
contemporanea e a falta de apoio financeiro fez com que o Grupo Werther Pesquisa de Danca
encerrasse suas atividades em 2002. No entanto, Wagner, Lakka e Claudio deram
continuidade a producdo em danga contemporéanea, cada qual seguindo uma perspectiva
diferente.

Vanilto Alves de Freitas (Lakka) mudou-se para a cidade de Belo Horizonte, onde
passou a procurar informag6es e apoio para continuar seu desejo de sobreviver com a prética
da danca. Intercalando suas atividades em dangca com o curso de graduacdo em Ciéncias
Sociais pela Universidade Federal de Uberlandia, Lakka conseguiu alcancar certo éxito na
cena contemporanea de danc¢a no Brasil, adotando o discurso de corpo hibrido, formado por
referéncias de danca de rua, balé cléassico, jazz, release techniques e danga moderna. Destaca-

se por sua producéo solo”* iniciada logo ap6s o término do coletivo Werther.

2% GUARATO, Rafael, 2008, op. cit., p. 32.

2 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

2% Atualmente Vanilton Lakka é mestrando em Artes pela Universidade Federal de Uberlandia, bacharel em
Ciéncias Sociais e membro da Rede Sudamericana de Danza (RSD). Foi o intérprete premiado pela Associagao
Paulista de Criticos de Artes em 2005.
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Entre suas obras, merecem citacdo: “Dubbio” (2003), “Vocé, um imdvel corpo
acelerado” (2003), “De...va..gar: ultimos capitulos da cultura nacional” (2004), “O corpo € a
midia da danca?” (2006) e sua continuacdo, “Outras partes”, sendo esta premiada pelo
programa Rumos Danca Itau Cultural 2006/2007. A permanéncia no cenario contemporaneo
da danca possibilitou a Lakka prosseguir na pratica da danca como profissdo. Cabe ressaltar
que as tematicas abordadas nédo sdo eleitas a revelia, elas ndo estdo imunes ao dialogo com a
hegemonia. Em danca contemporanea, percebe-se a rotatividade de grandes teméaticas®®®,

sendo que, “quando vocé esta se relacionando com isso, se seu trabalho toca nessas questdes,

pode de alguma maneira te trazer alguma atencdo, ndo necessariamente vai te trazer sucesso,
297

mas pode te trazer mais atencéo.

llustracdo 9: Fotografia da coreografia De...va..gar. de Vanilton Lakka em apresentacao no
evento Interacdo e Conectividade realizado na cidade de Salvador, 2009. Créditos: Jodo
Meireles

2% De acordo como relato de Lakka, em meados da década de 1990, destacaram-se trabalhos que dialogavam
com a estética do movimento conhecido como “expressionismo alemao”. Da mesma forma, em fins da década de
1990 e inicio do século XX, os trabalhos em danc¢a contemporanea que tinham como eixo as discussdes politicas
se tornaram o centro das aten¢es, alcancando maior possibilidade de circulagdo. Na atual conjuntura, as obras
coreogréficas que dialogam de alguma forma com o meio urbano, seja ele cultural eu espacial, tém mostrado
grande potencial para atrair convites de festivais e mostras em todo Brasil. Ver em: FREITAS, Vanilto Alves de
(Lakka). Séo Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.

#7T FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). S&o Paulo, 19 out. 2008. Entrevista.
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( Franco Trovato Fuoco ©

llustracBes 10: Imagem do trabalho Dubio de Vanllton Lakka em apresentacdo na cidade de
Barcelona / Espanha, 2008. Créditos: Franco Trovato Fuoco.

Estamos falando ndo de submissdo as grandes tematicas em dangca contemporanea,
mas de astlcias que conseguem satisfazer desejos. Em seu processo de transi¢do para a danca
contemporanea, Vanilton Lakka trilhou caminhos distintos dos tracados por Wagner
Schwartz. Enquanto este se distanciou da estética e da simbologia da danca de rua, Lakka

buscou estudar parte da danca de rua, especificamente o break®*®

, para utiliza-lo como recurso
de composicdo coreografica em danca contemporanea. Mas tanto Lakka quanto o Balé de
Rua, de forma diferente, captam elementos das dancas de rua para produzirem suas obras, ou
seja, lidam com certa porcentagem de ingredientes identificaveis como pertencentes a danca
de rua, mas nao os reproduzem em sua integra, nem o0s apresentam aos dancarinos de danca
de rua. “E isso que eu chamo de elementos de danca de rua, daquilo que a gente acha que é
danca de rua, no nosso imaginario de danca de rua, que vdo sendo apropriados em uma
producdo que ndo tem insercéo social de danca de rua.”?*

Ao se alterar a concepcdo de danca, modificaram-se também o produto final e o
publico. Os codigos e normas com as quais Lakka, Wagner e o Balé de Rua confeccionam
suas obras, apesar de distintas, ndo estdo disponiveis socialmente para o publico habitual das

dancas populares urbanas, incluindo a danca de rua. Os espacgos onde os artistas oriundos da

2% A pesquisa de Lakka acerca da danca break rendeu-lhe inclusive seu trabalho monogréafico intitulado: “O
processo de transmissdo da breakdance: técnicas corporais presentes na danga do movimento hip-hop”,
defendida em 2005 no Departamento de Ciéncias Sociais da Universidade Federal de Uberlandia, sob orientacéo
do Prof. Dr. José Carlos Gomes da Silva.

2% AVELLAR, Marcelo Castilho. Belo Horizonte, 10 abr. 2007. Entrevista.
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danca de rua se apresentam atualmente ndo séo aqueles onde se encontra a camada popular a
sociedade brasileira®®.

Mesmo ndo compartilhando, em sua plenitude estética, os codigos das dancas de rua,
nem a alteragdo no significado em se dancar, a sensacdo em se fazer presente e atuante nao
mudou para Lakka. Segundo ele, “a relacdo que eu tenho com a danga, como eu me sinto
dancando, a ideia que eu tenho de montar uma coreografia. Todas essas sensacdes sdo as
mesmas sensacdes de quando eu montava uma coreografia para o Smurf Dance entendeu? .,
Dessa forma, ao invés do rompimento total, ele viu na sensacdo, no prazer e nas emogdes uma
forma de manter vinculo com aquela rede de significados compartilhados pelos praticantes em
danca de rua durante a década de 1980 até meados de 1990. E esse vinculo simbélico que o
faz afirmar que “todas essas sensacdes sdo as mesmas”.

Correndo & margem da hegemonia brasileira da danca, Claudio Henrique Euripedes de
Oliveira, apds o fim do Grupo Werther, dedicou-se a conclusdo de sua graduacdo em
Filosofia. Em 2003 retomou suas atividades em danca, dando aulas no Uberlandia Ténis
Clube (UTC), onde teve contato mais proximo com Daniela Reis. Fruto dessas aulas de danca
e treinamento no UTC, Claudio desenvolveu o trabalho “Bella”, que foi agraciado com o
Prémio Estimulo do Festival de Danga do Triangulo em 2004, e logo em seguida a obra “Ex-
pedaco é qualquer coisa jogado ao ar... Existe?”, contando com Daniela, Veruska e André
Cristino.

Com a afinidade criada com esses artistas, Claudio convidou o ex-diretor do Grupo
Werther, Eduardo Lopes, para assumir com ele a diregdo daquele grupo de artistas. Dessa
parceria foi criado o Grupo Strondum em 2006. Desde entdo, o coletivo conseguiu produzir o
espetaculo de danca “Tempestade oculta”, contado com verbas provindas dos programas de
incentivo a cultura de Uberlandia, pelo mecanismo Fundo Municipal de Cultura e Projeto de
Circulacgdo pelo Estado de Minas. Em seguida, dedicou-se a montagem do espetaculo “Fluxa -
acidental revolta corporal”, depois 0 “Corpo concreto imanéncia corpo em construcdo” e por
Gltimo a intervencdo Urbana “INTRO-MISSAO”, recentemente apresentado no Festival
Diagndstico da Danga 2009/1 Encontro Urbano de Danga e Performance realizado na cidade
de Anéapolis (GO).

%0 Dentre os eventos em ambito nacional nos quais esses artistas se fizeram presentes, destacam-se a Bienal
Internacional de Danca do Ceara, Festival Internacional de Danca do Recife, Mostra Rumos Itad Cultural Danca,
SESI Panorama de Danga, Festival Nova Danca, Festival Panorama RioArte de Dancga, Férum Internacional de
Danca, Masculino na Danca.

%1 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Sao Paulo, 19 out. 2008. Entrevista. Smurf Dance era 0 nome do grupo
de danga de rua liderado por Vanilto Alves de Freitas (Lakka) e Valdinei Silva (Diamante) entre 1992 e 1993.
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llustragio 11: Fotografia da intervencdo Urbana “INTRO-MISSAQ” apresentado no
Festival Diagnostico da Danca 2009 realizado na cidade de Anapolis-GO. Imagem colhida do
acervo pessoal de Claudio Henrique Oliveira.

Embora graduado em Filosofia, Claudio Henrique, dividindo com Eduardo Lopes o
comando do Grupo Strondum, ndo conseguiu circular tanto como Wagner, Lakka e Balé de
Rua. 1sso se deu pelo fato de o coletivo ndo estabelecer dialogo com os pressupostos teéricos
e metodoldgicos que embasam a compreensdo em danca hegeménica no pais. Mesmo
produzindo uma danca que se utiliza da amplitude fornecida pela danca contemporanea, o
Strondum ndo compartilha a nogéo apresentada por Eliana Rodrigues Silva de que em danca
hoje “tudo é permitido”.3*

O elenco de intérpretes do Strondum atualmente é formado por Eduardo Lopes,
Claudio Henrique, Johnny Charles e Manuel Ozires. Com exce¢do de Eduardo, os demais
tiveram experiéncia em danca de rua. Em seus trabalhos, o grupo prima por um forte apelo
estético que preza pela producdo de impactos, baseado na exploragdo das poténcias fisicas.

1303

Claudio parte da premissa de realizar o que ele chama de “danca de intencdo””"”, que seria a

realizacdo da danca sem a exigéncia de propedéuticas conceituais.

%2 SILVA, Eliana Rodrigues. Representacdes do corpo na cena coreografica contemporanea. In: IV
CONGRESSO ABRACE: Os trabalhos e os dias das artes cénicas. Rio e Janeiro, 2006. v. 1., p. 164.
%% Memorial fornecido por Claudio Henrique de Oliveira.
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2.9 - Tudo tem o seu prego: leituras e leitores

A guinada, a principio estética, e posteriormente simbdlica, dada pelos dangarinos
populares oriundos da danga de rua ao integrarem a ordem dos festivais, principalmente ao
assimilarem os “toques” oferecidos pela critica especializada, promoveu uma profunda
ruptura com os valores estéticos e simbolicos até entdo alimentados pelos praticantes de danga
de rua em Uberlandia, notadamente com referéncia as producdes da Cia. de Dancga Balé de
Rua304, Vanilton Lakka e Claudio Henrique, por continuarem a utilizar, em seus trabalhos de
danca contemporanea, referenciais corporais daquela danga popular urbana.

Uma vez compreendido o abismo que separa a percepcao popular da “especializada”
sobre danca, estando imbricadas nesse processo questdes sociais, politicas, econdmicas,
educacionais e culturais, a0 mesmo tempo em que certos artistas populares passaram a receber
maior atencao e elogios da critica especializada, fomentou-se um distanciamento dos valores
populares que davam sustentagdo a pritica da danca de rua na cidade. Os artistas populares de
danca de rua que lograram aten¢do e reconhecimento com suas dangas ndo sdo,
historicamente, aqueles considerados pelo conjunto de dangarinos que elaboraram e
carregaram de significados a danca de rua como os melhores e dignos de regalias.

Entramos, neste momento, num contexto onde 0 que estd em jogo Sd0 0S Processos
comunicativos, pois quando um espectador ndo dispde de ou recusa uma experimentacio
formal, ocorre um distanciamento entre obra e o publico, instaurando-se uma distancia que o
impede de entrar no jogo dos c6digos.’®” Nio podemos nos render a rapidez e magnitude das
transformagdes como se elas estivessem dispostas socialmente de forma igualitaria a todos, o
que nao implica pensar em homogeneizac¢do, mas em igualdade de acesso, partindo da ideia
de que “a comunicacio ndo é somente transmissdo, €, também, recepcdo e resposta.”*, ou

seja, somente ha comunicacdo quando existe confirmagdo de experiéncias comuns, sendo que

34 A inquietacéo e a contestacdo dos praticantes de danca de rua de Uberlandia acerca dos grupos e artistas que,
ao longo do tempo, modificaram suas dancas, concentram-se em grande medida sobre a Cia. de Danca Balé de
Rua, talvez por ainda manter em seu nome o complemento “de rua”, enquanto os demais iniciaram seus
trabalhos em danga contemporanea com um grupo em que o préprio nome ndo faz referéncia alguma a danca de
rua, como o Werther. Apds a finalizagdo dos trabalhos deste coletivo, os artistas que o compunham seguiram
com producdes solo ou com alto grau de distanciamento da estética da danca de rua. Para uma percepgao
detalhada das contestagdes ancoradas nas incompatibilidades de cddigos estéticos e simbdlicos entre dangarinos
de danca de rua e a Cia de Danca Balé e Rua, ler: GUARATO, 2008, op. cit. Especificamente o capitulo trés.

% Bourdieu estabelece critérios para ocorréncia desse processo como via de mao Gnica, pelo qual cabe somente
a arte erudita produzir e criar, restando ao popular e a indUstria cultural a reproducdo e vulgarizagdo — nocéo da
qual discordo. Concordo com sua reflexdo, mas desde que o processo seja compreendido de forma reciproca. A
referéncia diz respeito ao texto: BOURDIEU, Pierre. A distincdo: critica social do julgamento. (Trad. Daniela
Kern e Guilherme Teixeira). Sdo Paulo: Edusp/Porto Alegre: Zouk, 2007. p. 12.

306 WILLIAMS, Raymond. Cultura e sociedade — 1780-1950. S0 Paulo: Companhia Editora Nacional, 1969. p.
322.
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a recep¢ao e a resposta dependem da comunidade de experiéncia e sua qualidade esta
condicionada a igualdade entre os cidaddos. As desigualdades tornam dificil ou impossivel a
comunicagdo eficaz.

Grosso modo, o ‘“‘sucesso” na cena artistica brasileira de danga, mesmo que se
utilizando da danca de rua, ndo € conferido pelos entendedores em danga de rua, mas por
pessoas que, de uma forma ou de outra, tiveram acesso ao ensino formal e sistematico de
danga. O reconhecimento tdo desejado por todos, mas alcancado por poucos, somente se
tornou possivel a partir de um didlogo tenso e conflituoso, de uma batalha entre as estratégias
da “elite” em danca no Brasil e as tdticas populares, ao redor da qual foram se estabelecendo

vinculos cada vez mais proximos com a danca contemporanea.

Quando vocé fala de danca contemporanea, vocé fala de uma intencéo de
contemporaneidade; ndo, ndo é a comunidade em si que produz aquilo, é
alguém que tem consciéncia de certas caracteristicas da
contemporaneidade que vai produzir arte contemporanea.®”’

Os procedimentos requeridos pela critica especializada para producdes dignas de nota
nédo estdo presentes no cotidiano dos dancgarinos populares, pois “quando vocé se refere a essa
intencdo do praticante de danca de rua, ela basicamente é voltada para o proprio universo da
danca de rua e ela estd cartesianamente ligada a ele.”*® Dessa forma, as transformagdes
realizadas no modo de se dancar atuaram como fator distintivo dos valores historicamente
forjados e compartilhados em torno da danca de rua.

Seria simplista classificar os praticantes de danca de rua que ndo aderiram as
apropriacfes e incorporacfes sugeridas pela critica especializada como sistema “muito

309 ou pensar que as informacées com que lida a danca de rua sejam “pobres™™°. Ao

rigido
contrario, devemos perceber a complexidade que envolve aceitacdo, recusa, apropriacao e
incorporacdo, investigar se houve ou nao resisténcia e por que aconteceu. Mesmo um sistema
“rigido” atua de forma amplamente diversa, lida com referéncias e se transforma

constantemente.>!*

%7 AVELLAR, Marcelo Castilho. Belo Horizonte, 10 abr. 2007. Entrevista.

%% AVELLAR, Marcelo Castilho. Belo Horizonte, 10 abr. 2007. Entrevista.

%9 BRITTO, Fabiana Dultra, 2008, op. cit., p. 78 e 79

310 BRITTO, Fabiana Dultra. Uma saida historiografica para a danca. In: Repertério Teatro & Danca, ano 2, n.
2,1999. p. 39.

311 Exemplos de anélises investigativas que se dedicam & compreenséo da complexidade que envolve o sujeito
em danca e sua adesdo ou ndo a codigos e normas dominantes vigentes poderdo ser encontradas em:
GUARATO, Rafael. Dancga de rua: corpos para além do movimento — Uberlandia 1970/2007. Uberlandia; Edufu,
2008; REIS, Daniela de Sousa. Representagdes de brasilidade nos trabalhos do Grupo Corpo: (des)construcéo
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Atribuir exclusivamente ao corpo toda capacidade de relacdo com o mundo e as
transformaces resultantes dessa relacdo é deturpar o processo de vivéncia da danca. Na

noc¢ado de “corpomidia”, o corpo

ndo é um meio por onde a informacdo simplesmente passa, pois toda
informacao que chega entra em negocia¢do com as que ja estdo. (...) é com
essa no¢do de midia de si mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a idéia
de midia pensada como veiculo de transmiss&o.*

Considero esse pressuposto parcialmente viavel. Reconhecer que ha mudangas é um
ganho significativo, mas ndo podemos deixar de compreender com quais instancias esse corpo
lida no meio social diariamente, j& que € por meio dessas relagcdes, movidas por interesses,
anseios e necessidades das mais diversas, que sdo gestadas as modificagdes. A nocdo de
corpomidia se apresenta como um Otimo recurso para dar visibilidade as transformac6es
estéticas do corpo em danca. O problema é que o “visivel tem como efeito tornar invisivel a
operacgdo que a tornou possivel.”*

A respeito dessa questdo, Hobsbawm ressalta que as inovagdes podem vir por
necessidades. Dai, elas ndo rompem com o passado, se adaptam. Mas quando essas inovagoes
sdo radicais, elas provocam uma ruptura com as tradi¢des, ai ocorre uma reformulacdo dessas
inovacOes para serem utilizadas em uma comunidade ou rejeitadas por ela. Somente quando
temos mudancas sociais bruscas é que o passado perde sua referéncia de padrdo para o
presente. Esse movimento altera o sentido do passado, pois ele deixa de ser a base dos
acontecimentos, uma vez que a realidade do presente ndo mais reproduz o que ja se passou; 0
passado se torna algo completamente diferente do presente — movimento este que ndo exclui o
vinculo dos sujeitos com seu passado.®** Ao requisitar a novidade como “a mais complexa das
manifestaces historicas (...) a mais basica evidéncia da ocorréncia de evolugdo.”**, Britto
abre médo da compreensao das particularidades e pluralidades dos individuos. Ndo existe fato,
manifestacdo, acontecimento mais ou menos complexo, todos o séo, dependendo de quem
olha o objeto. Debatendo com as formulagdes do historiador italiano Carlo Ginzburg, a autora
sugere que € preciso ter novidade para ocorrer evolucdo; assim, institui-se uma forma de

busca incessante pela inovagéo. Essa teoria alija manifestagdes populares e tradicionais, que,

da obra coreogréfica 21. Dissertacdo de mestrado — Programa de Pos-graduacdo em Histéria da Universidade
Federal de Uberlandia - UFU, 2005.

312 GREINER, Christine; KATZ, Helena. Por uma teoria do corpomidia. In: GREINER, Christine. O corpo:
pistas para estudos indisciplinares. 3. ed. Sdo Paulo: Annablume, 2008. p. 131.

313 CERTEAU, Michel de, 1998, op. cit., p. 176.

314 |dem, ibidem, p. 24, 25 e 26.

315 BRITTO, Fabiana Dultra, 2008, op.cit, p. 42.
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ao contrario da proposta de Britto, podem sofrer alteracGes em menores escalas, mas nem por
iSSO menos Complexas.316 O primordial seria, entdo, ndo priorizar as misturas, mas antes
perceber se elas “sdo fecundas ou estéreis, se elas viabilizam a criacdo ou se castram.”"”
Como reflexo dessa operacdo, perderam a forga alguns direitos dos populares que
haviam sido elaborados e transmitidos pelos costumes. Ao tirar, colocar e transformar alguns
elementos em danca, ao longo do tempo compartilhados pelos populares, a danca
contemporanea os transformou em estranhos em seu proprio meio, ou seja, a conquista do
reconhecimento da critica especializada veio acompanhada da perda de reconhecimento entre

o0s dancarinos populares de rua. Na danca de rua, comenta Fernando Narduchi,

vocé tinha a sua turma, tinha o seu grupo, a sua identidade e isso se refletia
néo s no estilo de dangar: no modo de vestir, no modo de falar, nas girias.
Entdo... nas atitudes. Entdo era todo um codigo mesmo, ndo era s6 0
produto que era mostrado no palco...*'®

A alteracdo dessa rede compartilhada de codigos populares em torno da danca de rua
transformou em algo diferente as obras daqueles que antes se encontravam imersos na danca
de rua. Tanto os componentes do Balé de Rua como Lakka afirmam que ainda hoje sentem a
mesma sensacao ao dancar semelhante a dancga de rua. N&o podemos perder de vista que “uma
leitura cultural das obras relembra que as formas que as ddo a ler, a ouvir e a ver, também
participam na construcdo do seu sentido™® O campo artistico exige o dominio de cddigos
para sua producao e leitura. Ao alterar os codigos que utilizam para seus trabalhos em danca,
0 Balé de Rua, Lakka e Claudio ndo fornecem, por meio desses novos codigos, meios para

que os populares leiam suas obras da mesma forma que o faziam em relacdo a danca de rua.

36 A cultura popular é um terreno tido tradicionalmente como mais rigido as inovacdes, mas que, quando
analisado de forma mais cautelosa, apresenta-se como extremamente complexo, repleto de formas mdltiplas de
se relacionar com informagdes, sejam elas provindas da prépria tradicdo ou ndo. Para detalhes acerca de
procedimentos tedricos e metodolégicos de pesquisas que estudam a diversidade das relagfes que envolvem o
popular, ver: BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989;
CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas. Séo Paulo: Edusp, 2006; DARNTON, Robert. O grande massacre
de gatos — e outros episodios da historia cultural francesa. Rio de Janeiro: Graal, 1986; GINZBURG, Carlo. O
queijo e os vermes: o cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela inquisi¢do. 3. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1987; THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em comum: estudos sobre a cultura
popular tradicional. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

17" Compartilhamos dessa perspectiva apresentada por Martin-Barbero em: MARTIN-BARBERO, Jesus.
Entrevista. Meméria Roda Viva. Entrevistadores: Daniel Piza, Laio Leal, Maria Immacolata Vassalo de Lopes,
Silvia Boreli, Lauro César Muniz, Eugénio Bucci, Roseli Figaro e Gabriel Priolli. Disponivel em:
<http//www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/62/mart%EDn-barbero/entrevistados/jesus_martinbarbero_2003>.
Acesso em: 19 nov. 2008.

318 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia 09 jan. 2007. Entrevista.

319 CHARTIER, Roger. A “nova” histéria cultural existe? In: LOPES, Antdnio Herculano; VELLOSO, Ménica
Pimenta; PESAVENTO, Sandra Jatahy (Orgs.). Historia e linguagens: texto, imagem, oralidade e
representacfes. Rio de Janeiro: Casa de Rui Barbosa/7 Letras, 2006. p. 35.
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O historiador da arte Ernst Hans Gombrich®?°

analisou essa relacdo de dominio de
codigos no fazer artistico, que ndo esta isenta das leituras que as obras suscitam, haja vista
que estas nao possuem significados em si, no quadro, na coreografia, na partitura musical,
mas sim nas leituras. E o modo de percepgiio que confere 4 obra de arte seu significado.
Mesmo quando exposta ao conjunto de seus pares, a sujeitos que dominam o cddigo utilizado
pelo artista, a obra ndo tera leituras idénticas. Essa diversidade de formas de ler, ouvir, ver, é
acentuada quando a mesma obra € exposta para pessoas que desconhecem seus c6digos.

A obra ¢ interpretada de acordo com as percepgdes e com parametros apreendidos pelo
sujeito que observa, por vezes totalmente destoantes da intencdo do artista. Processo
semelhante ocorre em relagdo ao conjunto de “especialistas” que tiveram contato com a danga
de rua nos festivais. Eles observavam, analisavam e julgavam segundo c6digos distintos dos
utilizados pelos populares para a composi¢ao de suas obras. Hoje, da mesma forma, aqueles
que lidam com cédigos de composi¢do em danga contemporanea ndo sao reconhecidos pelos
populares, pois estes ndo conhecem os codigos por aqueles utilizados. Importa ressaltar que
“toda comunica¢do humana se faz através de simbolos, através do veiculo de uma linguagem,
e, quanto mais articulada for a linguagem, maior a chance de que a mensagem seja
transmitida.”**' Entre danca de rua e critica especializada ndo houve a articulacio sugerida
por Gombrich.

O modo de representacdo, conceitual, justifica declaragdes como esta: “A
interpretacdo das obras coreograficas contemporaneas é uma tarefa dificil, levando-se em
conta a multiplicidade de significados, mensagens e, acima de tudo, a desafiadora imagem do
corpo, exposto de forma sempre inusitada”.*** E quando apresentadas aos populares, o abismo
se aprofunda. Mas ndo podemos perder de vista que todas sdo criagdes, sejam elas miméticas
ou conceituais, lidam com cédigos, exigem um fazer e um ler, uma feitura e uma leitura.’”

Ha feituras e leituras diversas no campo da dancga, as quais ndo cabe classificacdo de
melhor ou pior, mesmo sendo diferenciadas entre si. O que promove destaque a certas obras
em danca € o fato de seus produtores dominarem certos codigos e apresenti-los a seus pares.
Sao estes que conferem ao artista o reconhecimento e o julgam bom ou ruim. Por isso, mesmo
tendo alcangado prestigio em relacdo a critica especializada, Lakka e o Balé de Rua ndo

gozam do mesmo reconhecimento entre os praticantes de danca de rua.

¥0 GOMBRICH, Ernst Hans. Da representac&o a expresso. In: . Arte e ilusdo: um estudo da
psicologia da representacdo pictorica. Trad. Raul de Sa Barbosa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995. p. 383-415.
2! GOMBRICH, Ernst Hans, 1995, p. 410.

%22 SILVA, Eliana Rodrigues. Representacdes do corpo na cena coreografica contemporanea. In: IV
CONGRESSO ABRACE: Os trabalhos e os dias das artes cénicas. Rio e Janeiro, 2006, v. 1, p. 163.

%2 GOMBRICH, Ernest Hans, 1995, op. cit.
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Tanto a danca popular como o campo artistico criam regras internas numa dinamica de
desenvolvimento “sistémico”. Sao pressupostos de uma elaboracdo de formas especificas no
interior de uma forma geral que incluem gestos, movimentos, espaco, deslocamentos; agcdes
iniciadas por artistas dentro de uma prética que se tornam convencoes ao estabelecer relacdes
com o publico que aceita ou aprende a lidar com suas modalidades. Apesar de comungar, em
grande medida, as reflexdes do soci6logo Pierre Bourdieu, discordo quando ele atribui
exclusivamente a elite cultural a capacidade de distincao social por meio da arte. Os populares

também o fazem, mesmo que com limitado poder de atuacio e persuasao.

O popular é nessa histéria o excluido: aqueles que ndo tém patriménio ou
nao conseguem que ele seja reconhecido e conservado; 0s artesdos que nao
chegam a ser artistas, a individualizar-se, nem a participar do mercado de
bens simbdlicos “legitimos™; os espectadores dos meios massivos que ficam
de fora das universidades e dos museus, “incapazes” de ler e olhar a
cultura porque desconhecem a histéria dos saberes e estilos.*?*

Se aceitarmos que todo esse processo de diferenciagdo e/ou identificagdo se
desenvolve por meio das funcdes de exclusdo, inclusdo, integracdo e distin¢do, as formulagdes
de Bourdieu sdo amplamente validas. Elas conduzem a percepcao da escola, da familia, dos
festivais, e também dos bailes, festas, concursos em bairros e danceterias como espagos
revestidos de poder e capazes de impor, em proporcdo e forca desiguais, diferencas e
semelhancas, bem como moldes de interpretagdo e avaliagdo. S@o instancias que reproduzem,
cada qual com suas especificidades, certos objetos como dignos de serem admirados e
degustados.

Isso posto, percebe-se uma relagdo muatua de ndo compreensdo. A andlise apressada do
meio descarta o que lhe é essencial: a experiéncia. E ela que forja os individuos que
analisamos. E as experiéncias sdo multiplas, impossibilitando o dialogo harmonioso e
“evolutivo”. Por um lado, ao aprofundarmos nossas pesquisas em danca, elaboramos corpos
gue cada vez mais se hibridizam e, a0 mesmo tempo, mixamos num mesmo trabalho, ou
corpo, informacdes outras que possuiam codificacBes palpaveis, mas que, quando mescladas,
geram um novo cédigo, lido somente pelo seu criador e pelas pessoas que compreendem o
processo de producdo. Somos nGs que exorcizamos 0 processo comunicativo, arrancamos um

a um os suportes gerais que ddo acesso a codifica¢do das obras.

324 CANCLINI, Néstor Garcia. A encenacéo do popular. In: . Culturas hibridas. S&o Paulo:
Edusp, 2000. p. 205.
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Por outro lado, encontramos formas de expressdo dancante que estdo diretamente
vinculadas a experiéncia cotidiana de uma significativa parte da populacdo, exercida em
grande medida por pessoas que ndo passaram pelo processo de aprendizado tedrico e
sistemético do corpo. E novamente sdo alijadas de reconhecimento por ndo conterem aquilo
que as distancia de nds, mas ao mesmo tempo, elas concentram significados que a nossa
experiéncia humana ndo consegue compreender, pois nos faltam elementos suficientes para
decodifica-los.

Diante desse panorama geral, encontramos premissas que, longe de resolver a questéo,
reforcam suas diferencas. Para Greiner, por exemplo, todo corpo possui instancias de criacao
e comunicacdo — constatacdo digna de nota —. No entanto, ela argumenta que “o sentido
criativo dos processos internos da comunicacdo e de cognicdo ndo equivalem ao que se
configura como experiéncia de criacdo em arte. [Assim,] nem todo ser vivo faz arte embora
seja dotado de criatividade.”*® Com essa formulacdo, a autora segmenta aqueles que sdo
capazes de produzir arte e 0s que ndo sdo, mas nao elucida essa questdo, abrindo pretexto a
inameras leituras.

Neste ponto do estudo, ao menos quatro questdes se fazem relevantes e necessarias:
Qual seria a diferenca do processo criativo de arte em relagdo a outros processos? Afinal,
quem € capaz de definir o que é arte? Se € o préprio organismo que, ao criar, se autoinstitui
como arte nas instancias externas com as quais ele deve dialogar — logo, essa cria¢do é
domesticada —, até que ponto ela é realmente criacdo se lida com normas e leis? Por ultimo,
quais 0s grupos que nao criam arte? Parte-se da hipdtese que, ao ndo estabelecer um
destinatario, as pessoas que supostamente “ndo criam arte” podem ser facilmente vinculadas
as artes populares, como se fez com frequéncia na historia da arte.

A percepcdo da existéncia de multiplas feituras e leituras também no meio popular
ajuda a compreender os dilemas em momentos de ruptura, que também acontecem no campo
artistico da danga, onde as novas obras com seu novo modo de produgao estética estao sempre
fadados a serem percebidas através dos instrumentos antigos de percep¢do.’”® Mesmo no

interior de um segmento em dancga, as rupturas ndo sdo satisfatoriamente percebidas, pois

5 GREINER, Christine, 2008, op. cit., p. 119.

326 Acrescentei os espacos em que se fazem presentes praticas populares em danga por compreender que 0
processo de producdo de instrumentos de percepcdo, consenso e legitimacgdo também se ddo na esfera popular e
no meio que a cerca. Dessa forma, realizei uma releitura dos processos sociais distintivos apresentados por
Bourdieu como via de mdo Unica. Ver em: BOURDIEU, Pierre. Modos de produ¢do e modos de percepgéo
artisticos, 2003. p. 269-294.
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exigem novas formas e codigos para acessa-las. Em suma, o processo de incompreensao €
multifacetado e constantemente sentido entre as dangas populares e a danga entendida como
arte e legitimada por instancias que as consagram, pois elas lidam com normas diferentes.
Nao se trata de rejeicdo ou conformismo, mas de um processo socialmente construido de

desconhecimento reciproco.
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CAPITULO 11l

NA TOADA DA MODA, MAS DO NOSSO MODO

3.1 — Desvendando a danc¢a de rua

Em diferentes momentos e de formas especificas, as obras dancantes recebem varios
significados. Ndo € diferente no caso da danga de rua. A expressdo “danca de rua” comumente
suscita definicbes generalizantes que néo raras vezes desprezam o conjunto de significagoes
vividas e vivas, transformadas ativamente em relagfes sociais; por isso € importante ndo
cristalizar conceitos. Esta é a constatacdo inicial: falar de “uma” danca de rua € trair seus
praticantes. O conceito usual de danga de rua reproduz o sistema ao qual ele pertence, aos
festivais, deixando do lado de fora as historias, praticas, opera¢gdes multiplas que a compdem.
A forca da expressdo carrega a capacidade de seu produtor, no entanto, negligencia aquilo que
diz representar.

Para auxiliar neste trabalho de historicizagdo dos conceitos foi crucial a obra de
Mikhail Bakhtin®*’, que analisa como, no decorrer do processo histérico, o conceito de
grotesco foi reelaborado, dificultando a compreensdo das obras de Rabelais**® Partindo da
constatacao da pouca leitura das obras de Rabelais, Bakhtin evidencia que a formacdo artistica
e ideoldgica do seu tempo priorizou o drama e a tragédia, tendo uma visdo roméantica do
popular como imutével. As obras de Rabelais abordadas por Bakhtin sdo fundamentais para
pensar a esfera pablica, as pracas como espaco de manifestagdes acompanhadas pelo riso,
pelo tempo da natureza, circular, e refletir sobre a quebra de hierarquias, vendo o popular no
sentido de agregar a todos.

O realismo grotesco de Rabelais € o corpo de rua, vinculado ao baixo material e
corporal no qual o riso degrada e materializa; ele trabalha com um processo dubio de vida e
morte, juventude e velhice, como natural. Contudo, o processo historico se encarregou de
deturpar o sentido do grotesco, fazendo com que esse conceito perdesse sua caracteristica
periodizada, historicizada na Idade Média e no Renascimento, pois Rabelais trabalha com o
riso ambiguo, marcado pelos pontos positivo e negativo, possuidor de uma forca

regeneradora. Na concep¢do moderna de comicidade grotesca, o riso é trabalhado como satira,

%27 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média: o contexto de Frangois Rabelais. 2. ed. S&o
Paulo/Brasilia: Hucitec/Ed. da UNB, 1993.

328 O escritor, médico e padre Francois Rabelais (1493-1553), um dos cléassicos autores franceses da época do
Renascimento, é autor da famosa epopéia herdico-comica “Gargantua e Pantagruel”.
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destrutivo, negativo e separado da natureza. Essa abordagem foi respaldada pelo romantismo
no seculo XVIII que passou a ver o grotesco como o disforme, o que se afasta dos padrbes
vigentes.

Bakhtin ressalta que é preciso compreender o espaco da praca, do popular, como
diverso e ndo estatico, bem como o conceito de grotesco deve ser historicizado, pensado em
seu proprio tempo e articulado ao cultural por meio das relagdes sociais. O exercicio
historiografico realizado por Bakhtin colabora para que seja realizada uma historicidade dos
conceitos de hip hop e danga de rua na cidade de Uberlandia, pois verifiquei leituras e
interpretacdes, novas concepgBes que tornam dispares os significados dessas manifestacdes
culturais.

Detectei uma permanéncia enganadora de termos, 0s quais devem ser historicizados.
No decorrer da pesquisa, observei concepcoes diversas do que seria danga de rua, o que
configura o ponto central da mé& compreensdo acerca da danca de rua no Brasil, tendo em vista
que o conceito recebeu significados diferentes de tempos em tempos. O que impressiona é
que, no intervalo de mais ou menos vinte anos, a expressdo “danca de rua” acolheu no
minimo trés significados diferentes para seus praticantes em Uberlandia. O conceito danca de
rua surgiu no inicio da década de 1990 e o primeiro documento que utiliza essa nomenclatura

é uma matéria publicada em jornal local®**®

, quando a danca de rua ja havia se inserido nos
festivais. Tal definicdo pode ter partido dos jurados ou da midia, mas ndo dos praticantes, que
até entdo ndo definiam aquela forma nova de danca. Mas mesmo ndo sendo os criadores do
conceito, eles o incorporaram.

S&o grandes os embates e tensfes em torno da nomenclatura danca de rua. De inicio
aparecem duas concep¢des. Uma foi apresentada por aquelas pessoas que ja praticavam danca
de rua na cidade, mas que ndo haviam criado um nome especifico para se autoenquadrar.
Quando o nome danca de rua apareceu, ele foi utilizado para designar aquela forma de se
dancar praticada por grupos como Brilho Negro, Turma Jazz de Rua, Ritmo Blue Dance,
Smurf Dance, Ases da Danca, DragBes da Danca, Conexdo do Jazz e todos aqueles grupos
vindos das periferias da cidade e que dancavam ao som do funk, kool ou miami. Por outro
lado, 0 conceito servia para designar uma nova forma de se dancar na cidade, um modo
gestual do corpo que foi embutido numa categoria especifica, amplamente utilizada nos
festivais e jornais da cidade no inicio da década de 1990. Assim, apareceram grupos que

praticavam dangas por eles consideradas diferentes e foram enquadrados nessa mesma

%29 “Grupos de Danga ganham novo espaco na cidade”. Correio do Triangulo, Uberlandia, n. 15.703, 06 ago.
1991. p. 11.
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categoria de danca de rua: de um lado os grupos que se concentravam nas boates centrais, que
dancavam house e tinham, como maioria de seus integrantes, sujeitos oriundos de familias
que dispunham de certo equilibrio e estabilidade financeira. Ndo é o caso daqueles grupos
forjados no chéo de terra, no asfalto, nas pragas, aqueles que conceberam a danga como um
meio de “estar vivo”.

Isso se deu por volta de 1995, quando os proprios praticantes passam a reivindicar o
sentido do conceito, pois nos festivais ficou ele se tornou muito abrangente, conglomerando
estilos diferenciados de se dancar, como os mostrados pelos grupos Jazz de Rua, Brilho
Negro, Balé de Rua, Danca de Rua do Brasil, Street Power e Intocéveis, cada qual com suas
particularidades, e alguns ndo enxergando os outros como sendo parte da danca de rua. Logo
de cara, 0 conceito de danca de rua veio para designar aquelas dancas que nao estavam dentro
dos padrdes académicos, as que ndo seguiam 0s passos, musicalidade e movimentagdo das
dancas classicas.

A partir disso & possivel entender porque o grupo Danga de Rua do Brasil se
enquadrou em tal definicdo, pois apesar de utilizar grande gquantidade de movimentacdo e
deslocamento espacial da danca jazz, a musicalidade e a ordem de organizagédo dessa
referéncia, 0 modo de dancar ndo é caracteristico do jazz ensinado nas escolas de danga,
aproximando-se mais da danca de rua. Mas com a rapida ascensdo desse grupo no cenario
nacional, tomou forma um esteredtipo: danca de rua passou a ser o modo como o grupo Danga
de Rua do Brasil dangava, o que culminou num processo de padronizacédo do estilo.

Por volta de 1997, um grupo que até entdo era tido como de danca de rua comegou a
receber criticas dos praticantes da manifestacdo, o Balé de Rua. Ao longo dos anos que vao de
1997 aos dias de hoje, o Balé de Rua modificou sua forma de dancar, inseriu elementos do
congado, folia de reis, samba e capoeira, mas continua afirmando que faz danga de rua, o que
gera um conflito entre o conceito por ele adotado e as duas concepcdes anteriores. O Balé de

Rua “busca fazer hoje, uma danca de rua brasileira™*°

, como se a danca de rua feita pela
Turma Jazz de Rua e pela Familia Brilho Negro ndo fosse realizada por brasileiros. Aparece
aqui uma ampliacdo do conceito de danga de rua pela Cia. de Danca Balé de Rua, pois a
danca de rua por ela praticada passa a ser entendida como todas as manifestacdes que vém da
rua.

Diante dessa amplitude da definicdo do que € a danca de rua, emergem conflitos

travados pelos proprios praticantes para designar o que de fato seria danca de rua. Alguns

0 NARDUCHI, Fernando. Uberlandia, 09 jan. 2007. Entrevista.
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apontam como a Unica danca de rua o break old school — que retne os primeiros passos de
break elaborados nos Estados Unidos e que hoje se encontram classificados —, numa tentativa
de se apegar a defini¢bes consolidadas, prontas e que, para eles, seriam as corretas, como
declara o b.boy Bionicdo: “danca de rua mesmo, a danca de rua original é o break de chéo,
essa é a danca de rua”.**! Outros conceitos surgem com o passar dos anos, mas néo excluem a
pratica e a propagacéo do modelo anterior.

Preocupados com tamanhas modificacdes, realizadas pelo grupo Danca de Rua do
Brasil e principalmente pelo Balé de Rua, outros praticantes iniciam um processo de resgate,
considerando que a verdadeira danca de rua seria aquela praticada antes dos festivais. O
problema reside nessa no¢do de resgate, que carrega consigo a impressdo de que a danca de
rua deixou de existir, quando na verdade ela se encontra transformada. A emergéncia de
novos estilos de danga de rua ndo quer dizer um abandono do “auténtico” e sim uma
interpretacdo proveniente de “taticas” que buscam tornar possivel a eliminacéo de caréncias e
a satisfacdo de expectativas cotidianas. A nocéo de autenticidade tenta preservar algo imerso
no turbilhdo do contagio.

Os modelos de definicdo de danca de rua sdo estabelecidos em oposi¢do a algo. A
Turma Jazz de Rua, por exemplo, ndo praticava o jazz das escolas de danca e dos musicais,
assim como a danca de rua do grupo de Santos ndo era similar a praticada pelos grupos Jazz
de Rua e Brilho Negro, e a danca de rua do grupo de Santos, Brilno Negro e Jazz de Rua néo
€ a mesma coisa que a danca apresentada atualmente pelo Balé de Rua. Essas tensdes se
enrijeceram principalmente pelas experimentacOes realizadas pelo Balé de Rua ao misturar
danca contemporanea e danca de rua, gerando um produto com o qual as camadas populares
que praticavam danca de rua ndo mais se identificam.

A danca de rua, apesar de possuir uma consideravel amplitude de criacdo, em seus
primeiros moldes, limita-se aos passos de jazz, funk e break; ela rompe com essas estéticas ao
fundi-las em uma s6 danca, cada qual com seus passos predeterminados. E possivel perceber
isso na musicalidade de danca de rua, que sempre utilizava cancdes estrangeiras, € no pudor
que era algo muito presente. E nesse sentido que a danca de rua é inovadora. Mas a danca
contemporanea vai além, ela extrapola a fronteira do jazz, funk e break em movimentagdes,
passos, musicalidade e pudor.

Como o objeto histérico danca de rua € movel, o texto desta dissertacdo tenta

acompanhar tal movimentacdo, compreender “0s homens no tempo”, e como ja disse

31 SILVA, Cleber da (B.boy Bionicao). Uberlandia, 23 mar. 2006. Entrevista.
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Bloch®%, como meio de conhecer melhor as multiplas, sobrecarregadas de controvérsias,
discrepancias num movimento de continuidade e mudanca que produz a coexisténcia de
varias dancas de rua. A principio, a danca de rua ndo tinha carater conservador, ao contrario,
ela se caracterizava pela inovacdo, tanto é que ndo foi questionada a “tradi¢cdo” do grupo
Danca de Rua do Brasil. Mas de 1995 em diante, quando entrou em processo a perda de
espaco e reconhecimento, por conta da predominancia do estilo daquele grupo, e
posteriormente com o Balé de Rua, varios grupos realizaram um recuo assustador as “raizes”.
Isso porque a cultura popular através da danca de rua € ora conservadora, ora progressista, e
varia de acordo com interesses especificos.

Isso posto, 0 conceito de danca de rua, tal como empregado nos festivais, € um termo
fantasioso, apesar de esteticamente viavel, porque ndo abarca as especificidades da danca de
rua, mas nem por isso deve ser deixado de lado. Ele é valioso no que concerne a diferenciacdo
de uma forma de danca gestada para além dos espacos institucionalizados. Designa uma
danca que nao se engquadra como académica, mas que no seu interior convive com inimeras
manifestaces e suas caracteristicas proprias. E isso que gera os conflitos entre os grupos, pois
cada um danga de uma forma diferente. Enquanto uns se autointitulam praticantes de danca de
rua, outros, ao realizarem modificagdes um pouco diferenciadas, passam a ndo se enquadrar
no conceito. Todo conceito tende a generalizacdo e com o conceito de danca de rua ndo é
diferente; ele entra em contraste com a pratica, que € plural.

O conceito de danca de rua recebe definicdes diferenciadas. E a forma de se relacionar
com essa danca que forja seus significados no cotidiano, mas uma coisa é inerente a todos 0s
grupos: a danca de rua é menos abrangente que o hip hop, contudo, mais abrangente que o
break, que é uma das possibilidades de danca de rua. JA o termo street dance seria uma
traducdo para o vocabuldrio inglés; ele apareceu pela primeira vez em 1995°* quando havia
mais informacGes sobre o hip hop e se iniciou um processo de percepcdo de que boa parte
daqueles movimentos incorporados pela danga de rua provinha dos Estados Unidos (jazz, funk
e break) e do discurso do grupo Danca de Rua do Brasil de que a danca de rua teria génese
norte-americana>“.

N&o sei ao certo, ainda, se a nomenclatura street dance foi um reajuste dos festivais ou

do grupo de danca de rua da cidade de Santos, pois ambos tratam a danga de rua como uma

%32 BLOCH, Marc. Apologia da histéria ou oficio de historiador. Rio de Janeiro: Editora Jorge Zahar, 2001.
33«0 fendmeno street dance consolida-se como arte”. Correio do Triangulo, Uberlandia, n. 16.907, 02 jul.
1995. p. 17. Revista.

%34 Disponivel em: <http://www.dancaderua.com.br/historia.ntm>. Acesso em: 16 nov. 2006.
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manifestacdo iniciada nos EUA, o que, em trabalho anterior, busquei desconstruir’®. De
qualquer maneira, a utilizacao de street dance seria uma forma “sofisticada” de se dizer danca
de rua. Foi empregado mais nos espacos fechados das escolas de danca que, ap6s 1995,
comecaram a oferecer aulas de danca de rua, quero dizer, de street dance. Em Uberlandia,
esse conceito nunca foi bem recebido; ele é alienigena a danca de rua na cidade. Jogado
inteiramente de fora, causou certo embarago nos praticantes da danca de rua.

O termo hip hop também recebeu inUmeras representacdes, por conta de suas
imbricacdes com a danga de rua na cidade. Uma afirmacdo que me chamou a atengéo foi a de
Candango, que, vindo de Brasilia, onde ja havia tido contato com o hip hop, principalmente o
break, ndo compreendeu de imediato o que a galera de Uberlandia percebia como hip hop,
porgue “aqui ja tinha muito grupo de danca, certo. Os cara falava que era hip hop, mas nem
sabia o que era hip hop, na verdade era grupo de danca, né. Os cara fazia umas dangca maluca
ali, tinha varios grupos.”*® O hip hop como prética cultural, esse sim, teve sua origem e
expansdo nos grandes centros urbanos industrializados de cidades norte-americanas, 0s quais
geram locais com condigdes propicias ao surgimento de manifestacBes artisticas de cunho
contestatorio, como é o caso da periferia.

Com o desenrolar da pesquisa anterior, chamou minha atencdo a problematica do
significado do hip hop para seus praticantes, coexistindo diferentes e conflituosas
representacdes sobre a sua manifestacdo na cidade de Uberlandia, o que tornou necessarias
reflexBes relativas a instituicdo do conceito de hip hop, suas trajetérias ao longo dos anos,
mudangas e transformacoes, rupturas e continuidades. Partindo do pressuposto de que toda
ressignificacao € historica, notei significacdes diferenciadas.

Ao analisar as leituras, as interpretacfes, as novas concepcdes, percebo uma mudanca
gradual no significado de hip hop e break para seus praticantes na sociedade uberlandense
desde o inicio da década de 1980 até o tempo presente. O processo de assimilagdo do hip hop,
mediado pela danca de rua em Uberlandia, gerou em alguns sujeitos uma representacédo do hip
hop como parte de uma pratica maior, sendo a danca de rua indissociavel dela. A
nomenclatura hip hop passou entéo a significar uma danga cujos movimentos teriam de ser
realizados com mais forca, bem definidos, com grande tonicidade muscular — ingredientes
diretamente associados aos passos de poppin e lockin —, mas acima de tudo dancar com

garra, com vontade, como podemos perceber na fala de Diamante: “Hip hop e danca de rua

%> GUARATO, Rafael. Danca de rua: corpos para além do movimento — Uberlandia 1970/2007. Uberlandia:
Edufu, 2008.
¢ MACHADO, Gilmar Gomes (Candango). Uberlandia, 19 jul. 2005. Entrevista.
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pra mim ndo tem diferenca nenhuma, eu s6 da época que danca era 0 conjunto, danca de rua,
hip hop, ndo era essa coisa toda de hip hop é grafiti, € Dj, é isso, é aquilo, é poesia (...) vamo
treind hip hop? Entdo vamo dancé travado, né!*’

No entanto, encontrei uma significacdo do que seria hip hop que me despertou a
curiosidade de pesquisador por mesclar todas as defini¢fes até entdo analisadas. Segundo o
b.boy, rapper e grafiteiro Samuel da Silva, a danca de rua pode ser hip hop, s6 que para iSso
ndo deve incorporar técnicas académicas, no sentido estrito da palavra. Ao contrario, a danca
deve permanecer na rua, sendo praticada com emocdo, identificacdo, amor, criatividade e
forca, deve ser diferente de tudo e ndo ter preocupagdes com aspectos cénicos e corporais
rigidos como, por exemplo, postura, ponta de pé e giro com eixo, movimentos da danca jazz e
da danca classica, que foram e ainda sdo utilizados por grupos de danca de rua, mas com um
detalhe: sem apego a técnicas. Esse seria, para Samuel, um hip hop verdadeiro, uma vez que
parte da espontaneidade. Segundo ele, diversos grupos, principalmente apds a insercao nos
festivais de danca, dedicaram-se cada vez mais ao aperfeicoamento técnico, cursando jazz e
balé em escolas de danca da cidade e perdendo, assim, a esséncia do verdadeiro hip hop. Em
suas proprias palavras, “perdeu o que era de rua, pra mim deixou de ser hip hop ali.”**®

Samuel declara que existe em Uberlandia um outro hip hop que, alias, foi e ainda é
praticado por aqueles que ndo quiseram ou ndo conseguiram se adequar aos movimentos
académicos adotados cada vez mais pelos grupos de danca de rua da cidade. Eles dirigiram
seus esforcos para o exercicio do que chamam de “movimentos de chdo”, que sdo 0S
movimentos do break, por aqui conhecidos pelos nomes “moinho de vento” (windmills ou
back spin continuos), aero-flay ou fler (Thomas Flare), giro de cabeca ou giro de coco (head
spin), sapateado (foot work), pido japonés (halos), dentre outros.

Foi a partir da segunda metade da década de 1990 que alguns poucos praticantes
reforcaram a versdo que chamo de hegeménica do hip hop®*®, destacando quatro elementos
constitutivos: “encontro de hip hop, entdo hip hop é o que? Quatro elementos. Entéo se vai ter
um encontro de hip hop, entdo vamo fazé 6, break, grafiti, entendeu? Mc é... u Dj.”** De
acordo com essa linha predominante de pensamento, a cultura hip hop nada mais é que um
conjunto de quatro formas artisticas distintas, diferentes, porém convergentes, chamadas de

elementos, sendo eles: 0 MC (acrénimo para mestre de ceriménias ou microphone controller),

3T SANTOS, Valdinei Silva dos (Dinei/Diamante). Uberlandia, 14 maio 2005. Entrevista.

38 SILVA, Samuel da. Uberlandia, 16 maio 2006. Entrevista.

%9 GUARATO, Rafael. Vocé disse hip hop? Afinal, o que é hip hop? In: Cadernos de Pesquisa do CDHIS:
Revista do Programa de Pos-graduagdo em Historia. Uberlandia: Edufu, n. 33 — NUmero Especial de 2005, ano
18, p. 223-230, 2005.

30 SANTOS, Carlos Aparecido dos (Carlim Grafiti). Uberlandia, 15 maio 2006. Entrevista.
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0 break, o DJ (disc jockey) e o grafitti. Eis a peculiaridade do hip hop: uma cultura mix,
sempre em movimento, apropriando e sendo apropriada constantemente. Essa forma
hegeménica de conceber a manifestacao cultural aqui analisada nao exclui outras e diferentes
percepcoes.

Mantendo o foco nas descontinuidades das préaticas culturais e na pluralidade dos usos,
observo que alguns aspectos permanecem adaptados, outros ndo. Percebo um conflito de
historicidade no conceito de hip hop e de danca de rua em Uberlandia, provocado pelo
processo historico no qual os sentidos foram transformados, tornando invidvel uma definicéo
plena, estereotipada e hegemonica do que seria 0 hip hop e a danga de rua na cidade aqui
analisada até fins da década de 1990.

Entretanto, fruto da énfase dada a danca em territério uberlandense, tendo em vista

"3 s demais

que “aqui ndo tinha grupo de rap, né! Tinha muito grupo de danca de rua
componentes com 0s quais se estrutura a cultura hip hop foram negligenciados até meados
dos anos de 1990, periodo indicado como a década em que o hip hop passou a ser executado
plenamente em todos 0s seus aspectos. Era 0 momento em que o rap produzido em ambito
nacional se destacava como musicalidade portadora de uma conduta critica a sociedade
desigual em que se vive. Logo, as bases ritmicas e sonoras dessa musica ndo sdo propicias a
pratica do break, uma vez que o objetivo dela é transmitir determinada mensagem através da

propria musica, priorizando as letras.

Um fato curioso é que, a principio, o rap e o grupo musical Racionais Mc’s, principal
expoente do género no Brasil, foram rejeitados pelos ouvintes uberlandenses, que eram em
sua grande maioria b.boys, os quais exigiam uma mdsica “mais animada”, chamada miami,
que possibilitava a execucdo de manobras de breakdance. A ndo aceitacdo do rap engajado
ou politizado perpassou a histdria do hip hop em Uberlandia. Como relata Valdinei Santos,
“na época do Flash, Black Chick, o pessoal tentou colocar um rap, 14, ninguém curtia, a
galera vaiava. Uma vez levei um disco dos Racionais pra passa e a galera ndo curtiu.”*

Assim aparece o0 hip hop na cena uberlandense, pela mediacdo da danca de rua, tendo
como principais objetivos a diversdo, o lazer e a disputa. Somente em fins da década de 1980
e especialmente no inicio dos anos 1990 é que os até entdo dancarinos passaram a ter maior
acesso aos discos de rappers nacionais, a novas técnicas utilizadas por Dj’s, assim como a

novas manobras realizadas na arte do grafite, ou seja, foi devido a um aumento significativo

%1 MACHADO, Gilmar Gomes (Candango). Uberlandia, 19 jul. 2005. Entrevista.
32 SANTOS, Valdinei Silva dos (Dinei/Diamante). Uberlandia, 14 maio 2005. Entrevista.
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na recepcdo de informacdes a respeito do hip hop que ele comegou a estruturar-se e a tomar

corpo na cidade.

3.2 — Danca de rua ja era, o0 neg6cio agora é hip hop!

Como o Festival de Danca do Triangulo e a Secretaria Municipal de Cultura se
mostraram impotentes para realizar todos aqueles sonhos depositados na danca de rua, numa
situacdo que envolvia a padronizagdo da danca e o sentimento de que eram concedidos
privilégios ao Balé de Rua®*?*, alguns dos até entdo praticantes de danca de rua encontraram no
hip hop uma maneira de amenizar suas desilusdes. Parte deles buscou o break, outros
migraram para o rap e poucos insistiram no grafitti e na danca de rua, apostando também no
basquete e em bandas e grupos de samba e pagode.

Concomitantemente a esse fendbmeno ocorrido com a danca de rua de Uberlandia na
década de 1990, dancarinos e novos jovens das periferias adotaram o hip hop como elemento
cultural de identificacdo, com destaque para a danca, o break®“. J4 em fins da década de
1980, alguns dancarinos de danca de rua comecaram a praticar o break: poppin’, lockin’ e
b.boy, mas essa modalidade ficou restrita aos grupos de danca de rua e sua peculiar estética,
principalmente aos b.boys, pois os dancarinos desenvolviam essas formas de danca para
inseri-las nas coreografias dos grupos e para os rachas nas boates. Assim, o break, danca
caracteristica do hip hop, estreou na cena uberlandense por intermédio da danca de rua. Mas a
aparicdo de pessoas ligadas somente ao break aconteceu mais tarde, no inicio da década de
1990, e se fortaleceu depois de 1995.

Nesse momento, a danca de rua comecou gradativamente a perder suas caracteristicas
e a simbologia que a tornou canal de identificacdo e reconhecimento entre seus praticantes e o
meio em que viviam. A adesdo ao hip hop, como parte de uma filosofia de vida, é uma

amostra de que todo homem “pelo simples fato de ser homem, de ter portanto uma linguagem,

3 Andlise detalhada de como tais acontecimentos ganharam significados entre os praticantes de danca de rua
podera ser encontrada em: GUARATO, Rafael. Danca de Rua: corpos para além do movimento — Uberlandia
1970/2007. Uberlandia: Edufu, 2008.

40 hip hop se caracteriza por uma rede de manifestacdes artistico-culturais que so: rap, break e grafitti.
Destaco o break por dois motivos: o fato de a presente pesquisa focar a danga e a constatacdo de que, mesmo
apos o surgimento de diversos grupos de rap e grafiteiros na cidade, o break continuou, até o final do século XX,
a ser a principal manifestacdo artistica do hip hop em Uberlandia, devido a existéncia de espacos e musicalidades
propicias para tal pratica, como as danceterias noturnas, dentre as quais cito o Black Chick e a Flash danceteria,
que funcionavam aos finais de semana, e 0s encontros de break. Outro ponto importante é que a existéncia de um
movimento de danca de rua na cidade impossibilitou um imediato fortalecimento do hip hop, que ganhou
destaque no cenario nacional com as musicas de rap executadas por Racionais, Thaide, Mc Jack, Cédigo 13, Dj
Raffa, Os Magrelos, Sampa Crew, Cambio Negro e GOG, cuja musicalidade privilegiava as letras, enquanto os
grupos de danca de rua enfatizavam o ritmo, dando preferéncia ao miami e ao koo/smurf e néo ao rap.
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de participar do senso comum, de aderir a uma religido, ainda que na forma mais simples e
popular, é filésofo.”* A aderéncia a um modismo conota entrelagamento da filosofia com a
cultura para acrescentar a possibilidade de construcdo ou reconstituicdo de identidade por
meio das relagdes mantidas com o mundo que circunda os sujeitos sociais e que insistem em
manter-se vivas em sua memdria individual e coletiva.

Partindo do pressuposto de que a memoria individual existe sempre a partir de uma

memoria coletiva, como salienta Halbwachs3*

, todas as lembrancas, ideias e reflexdes sdo
constituidas no interior de um grupo, inspiradas por ele. Isso significa que a identificacdo e o
reconhecimento sdo construtos delineados a partir de referéncias polifonicas e polissémicas.
Nessa tessitura de memorias, compartilhada ndo s6 no campo historico, do real, mas também
do simbdlico, se assentam os sentimentos de identidade e de pertinéncia a um grupo.

O hip hop apareceu como via que possibilita a manutencdo de grande parte dos
significados historicamente atribuidos a danga de rua por seus membros. Serviu como
pressuposto de embasamento para negacao das transformacdes sofridas pela danca de rua, seja
por orientacdo da critica especializada ou pelas experimentacdes em danca contemporanea.
Interferem em movimentos desse tipo os criticos de arte e 0s jornais que reproduzem
julgamentos e classificacdes, mas eles s6 exercem influéncia com a condicdo de seus leitores
atribuirem a eles tal poder®*’.

A invencdo da imprensa e as modificacdes fundamentais na organizacdo das estruturas
sociais pela urbanizacdo, alteram papéis, atividades e percep¢des do individuo. Em uma
sociedade pautada na comunica¢do e na informacdo se desenvolvem artificios cada vez mais
sofisticados para registrar, armazenar e disseminar informacfes e memorias. Os estimulos
recebidos do exterior sdo variadissimos e a partir deles os individuos interagem em sociedade,
com seus grupos e instituicdes. Todas as trocas que ai se estabelecem séo feitas por meio da
linguagem, que é elemento socializador.

Essa dinamica social ultrapassa a proposicdo de Britto, pela qual se atribui a “natureza
da informacao trocada” a responsabilidade de maior ou menor impacto em um sistema, sendo
dessa informagdo a tarefa de catalisar recursos adaptativos de diversos niveis de organizagéo.
Segundo a autora, quando se lida com trocas de informagcdo que provocam “baixa

ressonancia” em determinado sistema, a resposta organizativa deste serd de “baixa

% GRAMSCI, Antonio. O materialismo histérico e a filosofia de Benedetto Croce. Apud GRUPPI, Luciano. O
conceito de hegemonia em Gramsci. Trad. Carlos Nelson Coutinho. 3. ed. Rio de Janeiro: Edi¢des Graal, 1991.
p. 66.

¥ HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva, 2006.

%7 BOURDIEU, Pierre. A dinamica dos campos, 2007. p. 225.
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complexidade”. Nesse sentido, a autora trabalha com juizo de valor ao tachar esse processo
como de “pouca flexibilidade conectiva”, rotulando o sistema como “muito rigido.”**®

Creio ser incoerente, ao analisarmos processos pelo vies historiografico, falar em
“natureza da informag&o”, pois isso sugere certa neutralidade na mensagem e passividade na
recep¢do. Tendo a informacdo o poder de estabelecer o grau de mudancga, deixam-se de lado
supostas “matrizes culturais™*°. Nao ha como simplificar, porque, em determinados grupos,
uma mudanca aparentemente simples ou de “pouca flexibilidade conectiva” para alguns pode
representar, para outros, uma revolucéo nos modos de vida®*°.

O problematico do esquema de Britto, e consequentemente, da nocao de evolugdo em
historia, é lidar com juizos de valor ao classificar sistemas que se alteram pouco como

retardatarios, menos complexos, por receberem “informacéo pobre”.

A qualidade informativa dessa troca com o ambiente vai demandar do
sistema diferentes niveis de organizacdo: se a informacdo for pobre, a
resposta organizativa do sistema para lidar com ela sera de baixa
complexidade, o que corresponde a pouca flexibilidade conectiva entre os
elementos, tornando-a muito rigida. Essa rigidez dificulta a adaptacéo do
sistema as interven¢des do ambiente e, desse modo, seu processo evolutivo
fica comprometido.®*

N&o existe informacdo pobre; o que temos sdo formas diferenciadas de lidar com as
informagdes, cujos contornos sdo tragcados por fatores sociais, econdmicos, culturais e
politicos que ndo devem ser rotulados, mas sim compreendidos. Assim como nem todos 0s
povos e corpos tém a mesma intensidade de contato, também o0s sujeitos sociais tém
condicdes diversificadas de acesso e troca de informacdo; sdo também variadas as maneiras

de interpretacdo dos enunciados que recebem. Com base nisso, o historiador nunca deve dizer

8 BRITTO, 2008, p. 78 e 79.

39 Barbero utiliza a expressdo “matrizes culturais” ndo para referir-se & evocacdo do arcaico, mas antes, ao
processo de remeter a elementos da tradicdo que dialogam com o presente, encontrado no conceito de “residual”
de Raymond Williams. Detalhes sobre o conceito, ver em: MARTIN-BARBERO, Jesis. Dos meios as
mediacBes: comunicacao, cultura e hegemonia. 2. ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2003. p. 324.

%0 Investigando as transformag@es tecnoldgicas aplicadas aos meios de producdo, o historiador inglés E. P.
Thompson conseguiu captar, com sensibilidade, como as mudangas provindas da revolucdo industrial afetaram
em cheio ndo s a forma de produzir dos homens e mulheres daquele tempo, mas todas as suas formas de se
relacionarem, implicando fortes mudangas nos modos de vida daqueles que vivenciaram o processo. Tais
pesquisas poderdo ser encontradas nas obras: “A formacdo da classe operéria”, em seus trés volumes, e na
reunido de textos do autor contidos no livro “Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional”,
ambos traduzidos e publicados em portugués. Também é exemplar a pesquisa de Max Weber em seu conhecido
texto “A ética protestante e o espirito do capitalismo”, em que ele analisa como o0s pressupostos religiosos
advindos da reforma protestante coincidiram com o processo de consolidacdo do capitalismo, ndo afirmando que
estdo coligadas, mas mostrando suas aproximagdes em determinado periodo histérico. Sobre o tema consultar:
WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. 2. ed. Sdo Paulo: Pioneira Thomson Learning,
2001.

%1 BRITTO, Fabiana Dultra, 1999, p.39.
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se um fato histérico é bom ou ruim®?; ao contrario, deve dedicar-se & compreensdo dos
processos e ndo a atribuicdo de juizos de valor.

O procedimento analitico de Britto supde algo que considero inexistente: a
“informacao pobre”. Seria dessa qualidade de informacdo a culpa pela “baixa complexidade”
e pela “pouca flexibilidade conectiva”, tornando o sistema “muito rigido” as mudancas, o que
comprometeria o “processo evolutivo”. Lendo nas entrelinhas, vejo subentendida a insinuagdo
de que “informacdo pobre” diz respeito as pessoas pobres e as informacdes por elas
compartilhadas para constituir uma cultura popular.

Assim como as mudangas estéticas e simbdlicas em dancga ndo se dao por dindmicas
estritamente bioldgicas, nem obedecendo a regras rigidas de funcionamento, a manutencéo
dos valores simbdlicos presentes na danca de rua e transmitidos a outras dangas se processa
por necessidades, anseios e pelo desejo de manter acesos valores do passado, sendo esse
desejo n&o abstrato, mas definido em torno da realidade social. As inovagdes formais geram
contradi¢bes, desvios, mudancas, rupturas. Se por um lado as inovagdes propostas e
incentivadas pela critica especializada em danga rompem com uma “camisa de forca” **3, por
outro elas promovem um desvinculo social e cultural nas manifestacGes populares, pois lida

com formas, valores e conceitos totalmente desarticulados da realidade daquelas pessoas.

%2 VVEYNE, Paul, 1987, p. 152.

%3 Klauss Vianna utiliza o termo para se referir as técnicas pré-estabelecidas em danca, que por vezes atuam
mais no sentido de limitacdo da pratica corporal humana do que no sentido de liberdade e possibilidade de
criacdo e vivéncia corporal por meio da danca. VIANNA, Klauss. A danca. 2. ed. Sdo Paulo: Siciliano, 1991.
p.12.
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llustracdo 12: Grupo Filhos do Guetto-Uberlandia e DF Zulu Breakers-Brasilia em
apresentacdo no Teatro Rondon Pacheco em 1998. Imagem do acervo pessoal de Alex
Feliciano.

A formatacdo da danca de rua nos festivais e o destaque dado aqueles que se
dedicavam a danca contemporanea foram experimentados por muitos dancarinos. Alguns
interpretaram a mensagem dos especialistas como uma recomendagéo: “esqueca tudo o que

vocé sabe”®

, mas o pessoal da danga de rua ndo estava disposto a simplesmente esquecer
porque *“a gente tinha o nosso mundo, a gente fazia aquilo ali e pronto. E a gente ndo era
forcado: 6, vocé vai faze isso ai.”**® Cloifson Luiz da Costa (b.boy Chiquinho), que iniciou
seu contato com a danca de rua em 1994, periodo de grande ascensdo dessa pratica, e
permaneceu até 1999 na Cia. de Danca Balé de Rua, experimentou de perto todas essas
mudangas. Em 1999 ele abandonou a danca de rua para dedicar-se ao estudo das dancas
urbanas, “porque até entdo ndo tinha nenhuma base tedrica, nao tinha... era uma coisa meio
que no escuro, meio autodidata.”*°

Gestos, passos, coreografias contidos na danga de rua sdo frutos de convengfes que
recebem sentido nos grupos que os inventaram ou o adotaram. Tal estrutura sofreu inlmeras

alteracGes, sendo que, “para devolver a percepcdo deste sinal todo o seu valor, € preciso

%4 AREF, Mamede. Apud ROCHA, Rute. Jazz de Rua é Minas no Paraguai. Estado de Minas, Belo Horizonte,
09 set. 1997. p. 6. Espetaculo.

%5 AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.

%8 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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recolocé-lo dentro do conjunto de que faz parte.”®’ O conjunto de praticas sociais e
simbolicas encontradas no meio urbano que oferece algo mais proximo possivel daquela

danca de rua de antes foi o hip hop. Por isso Chiquinho saiu

do Balé de Rua porque o direcionamento comecou a mudar né! Entdo
assim, foi interessante o primeiro contato com a danca contemporanea,
bastante valido estudar danca contemporanea. S6 que 0 grupo comegou a
se direcionar muito por essa vertente, ai a gente comegou a esquecer muita
coisa (...) foi se desvirtuando, eu fui me sentindo um peixe fora d’agua com
aquela historia toda.**®

Diante das relacGes de forca travadas nos festivais entre conhecimento e cultura
popular e concepc¢do artistica da critica especializada, a danca de rua se deparou com um
panorama em que 0s dancarinos ou se adequavam as exigéncias ou paravam de dancar, ou
ainda migravam para outras praticas culturais. Tendo em vista que ndo basta executar uma
diversidade de gestos para decifrar a danca, € necessaria uma educacdao em danca, tedrica e
pratica. Nos festivais encontramos um embate entre educacdes distintas em danca, a dos
populares e a dos criticos especializados. E esta ndo se mostrou apta a compreender aquela,

bem como, em grande medida®®

, a reciproca é verdadeira, ja que “para aprender qualquer
linguagem é preciso submeter-se a um adestramento dificil.”*® No jogo desigual de forcas, o
popular se mostrou novamente complexo e dindmico, encontrando formas outras de
manutencdo de seus valores.

Apesar da aparente incompatibilidade entre os valores do popular e os da cena artistica
da danca, encontramos sujeitos que participam de criacBes artisticas em danca
contemporanea, nao por compartilhar de sua capacidade de contestagdo estética, politica,
social e artistica por meio da danca. Quando questionado sobre as mudancas efetuadas pela
Cia. de Danca Balé de Rua e os ataques direcionados a critica pelos ainda dancgarinos de danca

de rua, um dos diretores da companhia declarou:

Mas ndo é gente, é o caminho que 0 grupo seguiu e a gente... seguiu esse
caminho até pra sobreviver também né cara, porque sobreviver de danca
nao é facil né. (...) o Balé de Rua segue um caminho diferente, totalmente
diferethle, a gente segue um caminho muito artistico mesmo, do lado da
coisa.

T HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva entre os msicos. In: . A memodria coletiva.
(Trad. Beatriz Sidou). Sdo Paulo: Centauro, 2006. p. 200.

8 COSTA, Cloifson Luiz da. (B.boy Chiquinho). S&o Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

%9 Salvo as excegdes analisadas no capitulo anterior.

360 HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva entre os misicos, 2006, p. 205.

%1 SILVA, Marciel (Diarréia). Uberlandia, 16 jan. 2007. Entrevista.
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Ja Chiquinho, que abandonou o Balé de Rua por ndo compartilhar de suas mudancas
estéticas, hoje atua como intérprete nos trabalhos “O corpo é a midia da danca?” e “Outras
partes” de Vanilton Lakka. Mas a adesdo ndo se deu apenas pelo compartilhamento das

discussOes presentes nessas producdes, pois

a danca, assim como a... que € uma coisa que me atrai, que é a coisa do
ndo resolvido, do ndo estatico, da dinamica né! Que na danca
contemporanea tem esse dinamismo. (...) Agora, além disso, claro que seria
demagogia eu falar que uma parte ndo seria pelo dinheiro, também tenho
que sobreviver, eu tenho que pagar minhas contas.**

Além do ato corporal da dancga, outras questdes permeiam a vida dos sujeitos que
fazem, condicionam e interferem nas transformacGes. O reconhecimento artistico e a
sobrevivéncia por meio da danca eram almejados pelos dancarinos de danca de rua no @mbito
dos festivais competitivos, mas ndo supridos por estes, tendo os populares que, por vezes,
recorrer a nOVos usos de seus corpos para atender seus anseios socialmente constituidos. E
nesse sentido que as técnicas corporais de Mauss atuam, nas “maneiras como 0s homens,
sociedade por sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos.”® E nas
constantes relacfes sociais, 0s corpos se alteram, movidos por interesses diversos.

A danca break possui codigos, regras, nomenclaturas, passos, movimentos,
significados amplamente difundidos e formatados por seus préprios praticantes®®*. “Entéo é a
danca de rua de palco que a sofre varias influencias e outra coisa é o b.boy*®. Enquanto a
danca de rua no Brasil sofreu alteragdes de outras estéticas e significados no espaco dos
festivais, a breakdance nos EUA foi sendo pensada e formatada especificamente por seus
praticantes.

De qualquer forma, ndo se pode afirmar que foi na segunda metade da década de 1990
que a breakdance passou a ser praticada em Uberlandia, tendo em vista que tal danca ja vinha
sendo executada desde o inicio dos anos de 1980. O que aconteceu foi a intensificacdo do
exercicio da breakdance na cidade, fruto do aumento no ndmero de ensaios e de uma

dedicacdo exclusiva a tal danca, o que por sua vez ndo implica dizer que inexistiam bons

%2 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). S&o Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

%3 MAUSS, Marcel. As técnicas corporais. In: . Sociologia e antropologia. trad. Mauro W. B. de
Almeida. Sdo Paulo: EDUSP, 1974. p. 211.

%4 A codificacdo da danca break foi e ainda estd sendo confeccionada por seus praticantes, que criam 0s
movimentos, atribuem nomes e definem o modo de execucdo. InformacBes acerca desses movimentos e seus
criadores poderdo ser encontrados em: Old School Dictionary. Poppin’, Lockin’ e Breakin’. (75 min), VHS.
Storm’s: Footwork Fundamentals. (116 min.), DVD, 2006, e em inimeros tutoriais disponiveis na internet.

%5 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sao Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.



143

b.boys anteriormente, mesmo porque ha muitos nomes a citar, como Barrinha, vindo do Rio
de Janeiro e tido por muitos como o primeiro break boy da cidade; Agnaldo, Branca de Neve,
Mamede Aref, Nego John e o mais reverenciado: Nego Loiro, todos integrantes do grupo
Turma Jazz de Rua; Luizim Olho de Vidro (que atualmente é DJ) e Sapecado. Esses foram os
precursores do break em se tratando dos “movimentos de chdo”, principalmente os
conhecidos como power move. Os dangarinos da cidade destacaram os movimentos moinho
de vento, aero flare, giro de cabeca e pido japonés.

Nas rodas de b.boys o que prevalece sdo os dangarinos individuais, ndo se formam
grupos; as vezes uma turma de amigos contra outra. Existe um formato para se dancar break e
as variacOes nessa danca ndo podem negligenciar os chamados movimentos basicos. A
principal caracteristica do break € o duelo, a disputa, a batalha para ver quem é o melhor.
Quando o festival deixou de apontar um vencedor, ele deixou de ser motivador para aqueles

jovens.

Intdo até 95 rold, depois num teve mais premiacdo mais 14 no Festival de
Danca do Triangulo. Ai u pessoal desanim6, né? Porque eles quiria danca
pra pode ganha um primeiro lugar, leva um troféu pra casa (...) Ai agora ce
vé, hoje s6 uns gato pingado.*®

Foi a partir de meados de 1990 que algumas pessoas comecaram a treinar somente a
breakdance. Com a defasagem dos grupos de danga de rua, varios dangarinos resolveram se
dedicar ao break, surgindo, entdo, uma safra de b.boys com alto nivel de aperfeicoamento;
entre eles, nomes de destaque como Samuel, Alan, Gladistone, Caetano, Fabricio, Bazé, Tipé,
Tuzinho, Book, William, Jorlan, Pébdo, Vanuso, Flavin, Som, Camonha, Carlim, Calango,
Euripinho, Claudéo, Bionicéo, Sandréo, Lelegume, Candango, Ostim, Kim, Quiqui, Chapisco,
Diamante/Dinei, Cloudes, Marcio Leandro (Marcinho), Jacaré, Adriel, Chiquinho e outros
mais. Também foi nesse circuito que surgiram os grupos especificamente de b.boys, como o
Grupo DMB (Defensores do Movimento Break) e Filhos do Gueto®’. Uma caracteristica que
é inerente aos praticantes do break € a dedicacdo. Também ndo é para menos, uma vez que se
trata de uma danca que exige muito do corpo, em relacdo tanto a forca fisica quanto a

elasticidade, como ressalta Samuel da Silva:

%6 SANTOS, Carlos Aparecido dos (Carlim Grafiti). Uberlandia, 15 maio 2006. Entrevista.
%7 posteriormente, com a juncao desses dois grupos, foi formado a Udi Forca Break, crew que atuou até o inicio
deste século.
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O break é o seguinte, si vocé ndo ensaia no minimo, no minimo 3, 4 vezes
por semana, 2, 3 horas, das sete as dez, né? 2, 3 horas por dia é... pelo
menos 3 ou 4 vezes por semana,vocé nao desenvolve, vocé ndo vira nada. Eu
quase ficava sem vim almogar em casa pra mim ficar |4 u dia inteiro, o dia
inteirim, dia inteirim...%®®

Da década de 1980 até inicio do presente século, a pratica do b.boy em Uberlandia
ficou restrita aos movimentos conhecidos como power move*®°. Eles exigem do corpo um alto
grau de especificidade fisica e condicionamento, tendo em vista a necessidade de forca,
técnica e flexibilidade dos movimentos propostos. Segundo a professora e pesquisadora
Maéarcia Strazzacappa, as técnicas de danca tém um fim em si, que seria preparar o individuo
para a execucdo de determinada estética. Assim, para haver técnica, tem que haver principios
e formas codificadas®™®.

A pratica do b.boy, até fins da década de 1990 no Brasil, adotou como forma aquelas
movimentacBes que sdo vulgarmente conhecidas como “giros”. A falta de informacédo acerca
do que praticavam®’* fez emergir novas significacdes que davam sustentacdo & pratica do
break, como: quanto mais alongado e esticado for o movimento, mais bem executado ele seré.
Quando os praticantes de break “esgotavam” suas possibilidades, comecavam a treinar 0s

mesmos movimentos para o lado contrario. Por esses motivos, aqueles dangarinos

eram tidos como ginastas, que era o pessoal que usava muito movimentos
que hoje a gente sabe que séo nomeados como “Power Move™ (...) Entdo
comegaram a trabalhar mais nessa area e tem um grande grau de
dificuldade muito grande. Entdo comecou, o Brasil tinha uma certa cara

%8 SILVA, Samuel da. Uberlandia, 16 maio 2006. Entrevista.

39 A eleicdo dos movimentos de power move pelos praticantes de break na cidade de Uberlandia ndo difere
muito da realidade brasileira. Com excec¢do de algumas crews (grupos) paulistanas, como a Back Spin Crew, a
pratica do break no Brasil é historicamente vinculada a realizacdo dos movimentos de “giros”. Tal panorama foi
percebido por ALVES, César. Pergunte a quem conhece: Thaide. Sdo Paulo: Labortexto, 2004; VILELA, Lilian
Freitas. O corpo que danca: os jovens e as tribos urbanas. 1998. Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade de
Educacéo Fisica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998.

30 STRAZZACAPPA HERNANDEZ, Marcia Maria. O corpo em-cena. 1994. Dissertacdo (Mestrado) —
Faculdade de Educag&o, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1994. p. 133.

1 O contato dos praticantes de breakdance no Brasil com passos, gestos, movimentos e a simbologia de tal
danca se deu principalmente por intermédio de videoclipes e filmes que circularam no territorio nacional ao
longo das décadas de 1980 e 1990. Somente com o advento e parcial popularidade da rede mundial de
computadores (internet) é que os adeptos do break puderam ter acesso a uma imensa rede de movimentos e
significados que envolvem sua pratica e que foram estabelecidos por seus criadores norte-americanos. No
decorrer dessas décadas, destacaram-se 0s filmes: BEAT Street. Direcdo: Stan Lathan. EUA: Rhino Orion
Pictures, 1984. 1 filme (106 min), VHS, son., color; BREAKIN’: Breakdance: o filme. Dire¢do: Joel Silberg.
EUA: Entertainment Home de MGM, 1984. 1 filme (90 min), VHS, son., color; BREAKIN’ 2: Electric
Boogaloo. Diregdo: Sam Firstenberg. EUA: Cannon Pictures, 1984. 1 filme (94 min), VHS, son., color;
FLASHDANCE. Direcéo: Adrian Lyne. EUA: PolyGram Filmed Entertainment, 1983. 1 filme (94 min), VHS,
son., color; WILD Style. Diregdo: Charlie Ahearn. EUA: Rhino Home Video / Records, 1982. 1 filme (94 min),
VHS, son., color.
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que era diferente da cara l& fora, porque a gente tinha um direcionamento
para as coisas virtuosas, apenas as coisas virtuosas.*

A partir dessa realidade e eleitas as movimentacOes para serem executadas, 0S
dancarinos de break “das antiga” se langcavam num esforco de treinamento ostensivo para que
pudessem obter o condicionamento técnico esperado. Tinham em mente que, “quando se
realiza trabalhos corporais em intervalos de tempo muito longos, o corpo ndo consegue
assimilar as informagdes, ndo consegue o adestramento.”®”® Destaco que o motivador central
para a busca do aperfeicoamento técnico no break era principalmente o carater competitivo
inerente a tal danca. Com as disputas, que se davam semanalmente, 0s corpos eram testados
em processo continuo, tornando possivel a percepcdo de melhoramento técnico

consideravelmente rapido.

lustracdo 13: Alan Kardec (B.boy Alanzinho) executando o Thomas Flare na Flash
Danceteria por volta de 1998. Imagem retirada do acervo pessoal de Keila Noemy da Silva.

O espaco utilizado era sempre improvisado em quadras, pragas dos bairros e varanda
de casas; muitas vezes eles treinavam sobre uma base de papelédo colocada sobre o asfalto.
Mas, na maioria dos casos, 0s ensaios eram realizados em pequenos espacos publicos que
recebiam um tratamento especial, sendo muito bem limpos e encerados para que 0s
movimentos pudessem ser executados. Um exemplo é o “pisim”, situado nas ruinas de uma

construcdo na divisa dos bairros Jardim das Palmeiras e Planalto, onde criangas e jovens se

372 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
3 STRAZZACAPPA, 1994, p. 129.
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reuniam para dancar no inicio da década de 1990. Nessa mesma época, era também utilizada
uma quadra do bairro Industrial, que ao anoitecer se tornava palco para b.boys dos bairros
proximos; todos cuidavam muito bem desse espaco. Nas palavras de Diamante, “o quadradim
era mais limpo que nossa casa”. 3

No entanto, ao contrario da situacdo apresentada por Lilian Freitas Vilela ao investigar
0 break e funk miami na cidade de Campinas (SP), em que o aprimoramento técnico se dava
primordialmente pelo “rompimento de limites e a busca da superacéo fisica” que, segundo a
autora, “provoca enorme prazer no dangarinos e é por isso que eles treinam tanto para

aprimorar e criar novos movimentos™"

,em Uberlandia, o que impulsionava os dancarinos
na busca de melhoria técnica eram as rivalidades, os “rachas”.

A competitividade foi e ainda é a forca motriz da danca de rua e do hip hop em
Uberlandia. A vontade de ser o primeiro no festival e nos concursos de danca de rua, ou até
mesmo de ser o melhor dancarino dentro de um grupo, é encontrada também na préatica do
break, quando os dancarinos (b.boys) organizam uma roda composta de sujeitos, a maioria
breakers, e ali realizam verdadeiras “batalhas de break”, como sdo conhecidos os duelos nos
quais os dancarinos, geralmente um por vez, entram na roda e executam movimentos e
intimam outro para competir, dando inicio a uma competicdo de danga.

Nesse confronto, cada b.boy se autodenomina “o melhor”, ocorrendo frequentemente
desavencas ou até mesmo brigas no desenrolar do “racha”. Dai ser comum nas falas dos
dancarinos de break a narrativa de duelos seguidos de “atritos”, em decorréncia também da
espontaneidade da prépria roda, pois dificilmente ocorriam confrontos marcados
previamente. Ao contrario, ao ter a disposicdo um aparelho de som, logo se abria a roda, dai
iniciavam-se as intrigas, o falatério e em seguida a danca, sendo que na maioria das vezes 0s
“gladiadores” nem se conheciam, tornando frequentes falas como: “sempre o pessoal quiria
bater na gente, corria atras da gente” %"

Cleber da Silva, mais conhecido como b.boy Bionicdo, destaca que o acontecimento
de empurra-empurra, com ameagcas e falatério, era comum ao se montar uma roda de break,
mas brigas de fato dificilmente ocorriam nas rodas especificas de b.boy, porque “néis fazia as

roda naquele estilo, né irmdo? Era a paz, a paz que reinava.*’’ Em outras palavras, mesmo

¥ SANTOS, Valdinei Silva dos (Dinei/Diamante). Uberlandia, 14 maio 2005. Entrevista.
S VILELA, 1998, p. 124.

376 SANTOS, Valdinei Silva dos (Dinei/Diamante). Uberlandia, 14 maio 2005. Entrevista.
377 SILVA, Cleber da (Bionic4o). Uberlandia, 23 mar. 2006. Entrevista.
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estando inserido nos praticantes da breakdance®”® um espirito de competitividade, fruto de
sua propria origem, nota-se a existéncia de um respeito matuo no interior da roda, onde
breakers se enfrentam, gritam, ameacam, mas sem partir para agressao fisica. Mas esse

comportamento n&o era lei entre os praticantes; vez ou outra “o pau quebrava”.

llustracéo 14: Alan Kardec (b.boy Alanzinho) executando um Air Tack (Loko) durante a
realizacdao de um evento de break na cidade de Araguari-MG em 2001. Imagem do acervo
pessoal de Adriel Almeida Dias.

As rodas compostas de b.boys geralmente eram mais pacificas, pois todos os b.boys,
antes e depois de racharem, cumprimentavam-se, numa relagédo mais individualizada, de b.boy
para b.boy. A circunferéncia das rodas era maior devido aos movimentos executados (power
moves), necessitavam de um espaco maior, o que distanciava os gladiadores, além do que,
guando um b.boy perdia o controle do movimento e acertava a perna em alguma pessoa,
imediatamente ele pedia desculpas. Mas quando envolviam pessoas da danca de rua, que
dancavam break e kool/smurf ou lockin’ e poppin’, as rodas eram menores e iam reduzindo de

acordo com a “temperatura” da disputa, o que deixava os competidores mais proximos um do

% O break surgiu como meio de transposicdo dos conflitos entre gangues dos sublrbios das cidades norte-
americanas para o ambito da danga. Informagdes detalhadas poderdo ser encontradas em: HERSCHMANN,
Micael M. Abalando os anos 90. Funk e hip hop: globalizag8o, violéncia e estilo cultural. Rio de Janeiro: Rocco,
1997; GUARATO, Rafael. Vocé disse hip hop? Afinal, o que é hip hop? In: Cadernos de Pesquisa do CDHIS:
Revista do Programa de Po6s-graduagdo em Historia, n. 33 — Numero Especial de 2005, ano 18. Uberlandia:
Edufu, 2005. p. 223-230; ROCHA, Janaina; DOMENICH, Mirella; CASSEANO, Patricia. A periferia grita. Sao
Paulo: Perseu Abramo, 2001; SILVA, José Carlos Gomes da. Rap na cidade de Sdo Paulo: musica, etnicidade e
experiéncia urbana. 1998. Tese (Doutorado) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998.
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outro, facilitando o contato fisico. Na maioria das vezes eram no minimo duplas que
participavam dos rachas. Se ocorresse contato fisico era o inicio da briga, pois ele era sempre
intencional. Era comum o conflito dancante entre b.boys que faziam parte de algum grupo ou
que, na hora do racha, estavam do lado dele.

Mas independentemente da ocorréncia de brigas, o carater competitivo do hip hop é
visto pela maioria de seus integrantes como fator positivo, porque incentiva o0
desenvolvimento de um bom trabalho, seja no rap, no break ou no grafitti, todos recheados
com um toque de rivalidade, desembocando em uma desenfreada e incessante corrida pelo
aperfeicoamento com o objetivo de superar os demais. Existe uma preparacdo para o b.boy
entrar na roda: eles tira as carteiras dos bolsos, dispensa relégios e chaves, aquece e alonga o
corpo. Isso faz com que todos fiquem olhando aquele sujeito antes mesmo de sua performance
na roda.

Ao investigar os bairros periféricos de Uberlandia, como é o caso do Tocantins,
Planalto, Sdo Jorge e Seringueiras, verifiquei que, independentemente de possuirem ou nédo
acesso ao centro da cidade e/ou aos bairros onde se localizavam danceterias voltadas ao funk
e ao rap, os dancarinos residentes em um mesmo bairro alimentavam uma sociabilidade

competitiva entre eles. Carlim Grafiti destaca:

Sempre a disputa era entre ndis memo aqui, né? Os muleque daqui, ninguém
vinha pra ca insin& nois intendeu? Ai ndis era no break tal, n6is punha
carpete na, na rua pra aprendé a roda... na grama, machucava u ombro,
cabeca e o0 incentivo maior era entre, era nois memo intendeu? Aquele
negécio de, disputa, um quiria cé mais, intdo sempre tinha o n°.1, o n° 2,
guem que era o Ultimo. Intdo aquilo ali incentivava, até noéis cunhecé o
Flash, Flash 14 no Roosevelt, ou? L4 era doido.*”

Tal como a danga de rua, os dangarinos de break frequentavam o ambiente das boates.
Importa lembrar que a maioria deles fez parte dos grupos de danca de rua. Nesses locais eram
realizados rachas que motivavam os dancarinos a melhorar seu desempenho durante a semana
para que, ao chegar o proximo final de semana, pudessem surpreender na roda com
movimentos de dificil execucdo. O resultado foi o aumento de especificidade técnica dos
dancarinos de Uberlandia, que era percebido em viagens para cidades da regido, Goiania e
Sdo Paulo, onde aconteciam encontros e batalhas de break.

Por causa dessa rivalidade, os cara treinava igual doido (...) si de repente
um cara fizesse um movimento melhor qui a gente ou que a gente ainda néo

%9 SANTOS, Carlos Aparecido dos (Carlim Grafiti). Uberlandia, 15 maio 2006. Entrevista.
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fazia, nois treinava igual doido, coisa qui as veis o pessoal gastava 5, 6
meses para aprender, a gente lutava pra vé si conseguia pega dum sabado
nu outro. Pra quando chegasse nu sabado que vem, chegasse la e fazé esse
movimento pra queima us cara.*®

Cabe ressaltar que a peculiaridade do hip hop uberlandense encontra-se na danca de
rua, haja vista que é uma préatica cultural em que sujeitos histéricos utilizaram, e ainda
utilizam, elementos da breakdance caracteristicos da cultura hip hop, mesmo ndo tendo
conhecimento, inicialmente, de que a danca que faziam continha o break. Foi principalmente
a partir da percepcdo de que “danca de rua néo deu camisa para ninguém aqui”*®* que grande
parte de seus praticantes resolveram se dedicar ao movimento hip hop em geral; j& 0s
praticantes do break passaram a reivindicar a nomenclatura danca de rua para representar tal
pratica.

Somados as promocGes das danceterias, aconteciam o0s “encontros de break”,
realizados no primeiro domingo de cada més no Teatro de Arena da Praca Sérgio Pacheco,
Centro da cidade, local que se tornou o ponto convergente de eventos relacionados ao hip hop
entre 1996 e 2001. O primeiro encontro, em 1996, foi exclusivamente voltado para a danga e
dispunha de uma aparelhagem de som precéria, 0 famoso “trés em um”**2, H& um conflito
entre praticantes do break em torno do pioneirismo na realizacédo de tais eventos, envolvendo
principalmente Mamede Aref e Samuel da Silva. Isso porque nos dias oito e nove de
fevereiro de 1992 foi organizado por Mamede Aref o Encontro Regional de Arte e Cultura de
Uberlandia®3, onde foram realizadas apresentacdes de grupos de danca de rua, b.boys e
cantores de rap da cidade e da regido. Foi o primeiro encontro que reuniu integrantes do hip
hop; ndo se desenvolveram outras edigdes.

No entanto, credito a Samuel da Silva a realiza¢do dos primeiros encontros periodicos
especificamente voltados ao break e ao rap por volta de 1996, posto que antes havia uma
mistura de grupos de danca de rua com as manifestagdes do hip hop. O encontro promovido
por Mamede foi mais abrangente. Dada a inser¢do dos grupos de rap, 0s encontros passaram
a atrair um publico voltado ndo s6 para a danga como também para a masica, que

gradativamente “roubou a cena” do hip hop em Uberlandia.

%0 SILVA, Samuel da. Uberlandia, 16 maio 2006. Entrevista.

81 SANTOS, Carlos Aparecido dos (Carlim Grafiti). Uberlandia, 15 maio 2006. Entrevista.

%82 Consiste em um aparelho de som voltado para o interior de residéncias, contendo tocafitas, radios Am e Fm e
um tocadiscos.

%3 “Danca de rua comeca a ganhar maior publico”. Correio do Triangulo, Uberlandia, 11 fev. 1992. p. 11.
Cultura; “Danca deixa os palcos™. O Triangulo, Uberlandia, n. 8106, 06 fev. 1992. p. 10. Variedades.
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Os encontros de break realizados a partir de 1996, e que depois contaram com 0 apoio
de Mamede Aref e Reinaldo Tomé Paulino, eram considerados pelos dancarinos de danca de
rua como um simples espaco de sociabilidade entre seus praticantes. Quem gostava de
“rachar” nos encontros eram o0s b.boys, pois ali a danga era efetuada a luz do dia, facilitando a
percepgdo, pelos dangarinos, dos movimentos de seu oponente, enquanto nas boates a
iluminacdo atrapalhava a observacdo, o0 que ndo rebaixa o nivel de importancia das
danceterias; inclusive era nelas que se fazia a divulgacdo dos encontros. Apesar dos b.boys
preferirem 0s encontros, eram as boates que ofereciam a motivacdo para os treinos. Os
dancarinos de danca de rua dificilmente dangavam nas rodas; geralmente eles faziam, quando
faziam, rodas menores de poppin’, lockin’ e jazz, ou melhor, break, hip hop e jazz.

Também a pratica do break, rap e grafitti em Uberlandia encontraram, e continuam
encontrando, inimeras dificuldades, barreiras impostas pelo preconceito e pela ordem social
vigente. A esse respeito menciono um acontecimento relacionado a um evento de hip hop
ligado a0 movimento negro da cidade, que seria executado no Teatro de Arena e contaria com
empréstimo do som pela Secretaria Municipal de Cultura. Mas no dia do encontro o
equipamento ndo foi enviado. Dai os organizadores tentaram acionar a midia uberlandense
para repercutir a falta de amparo do poder publico de Uberlandia em fins da década de 1990.
Reinaldo Paulino relata que a o 6rgdo que havia se disposto a emprestar a aparelhagem de

som para o evento

fez uma sacanagem comigo, que a gente chamou todas as midias, né? que
foi uma sacanagem é... foi da época da prépria Terezinha Magalhdes que
era Secretaria da Cultura. Porque na praga tinha mais de 200 pessoas na
praca esperando pa acontecer o show, a gente ndo tinha o som (...) ndo foi
um erro da organizacdo e sim da Secretaria de Cultura, que ndo levou o
som e que a gente tinha um oficio tudo, respondendo que o som tava
garantido, que a gente podia preparar o evento que a Secretaria de Cultura
mandaria montar o som e ficaria responsavel por manter o técnico
funcionando aquele som, e ndo foi. E naquele mesmo momento eu liguei
para todas as emissoras para ir 14 dar cobertura e nenhuma emissora foi.**

Talvez possamos imaginar que tal fato ndo era interessante para 0s meios de
comunicacdo, que talvez tivessem coberturas mais “interessantes” a fazer. Mas nao foi esse o
motivo que, segundo Reinaldo, levou as midias televisivas locais a ndo darem visibilidade ao

fato. Continuando seu relato, ele salienta:

%84 PAULINO, Reinaldo Tomé. Uberlandia, 01 jul. 2005. Entrevista
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Ai isso foi no domingo, ai na segunda-feira eu fui na Secretaria de Cultura,
assim que nds entramos na sala da secretaria de Cultura, a primeira coisa
que ela falou foi assim: ““ainda bem que os meus amigos me ligaram antes
de ir na praca”.®®

Fica subentendido que foi provavelmente por causa de uma intervencdo da propria
secretaria de Cultura que as emissoras locais ndo foram até o Teatro de Arena para noticiar
um acontecimento que poderia prejudicar a imagem do poder publico local. Aqui é possivel
notar que o 6rgdo municipal que deveria dar subsidio as manifestac@es culturais no circuito
citadino uberlandense, ndo o fez. S&o varios os relatos de integrantes do movimento hip hop
da cidade que expressam a mesma insatisfacdo. Por conta desse episddio, os integrantes dos
grupos de danca de rua ndo mais deram crédito a atuacdo da Secretaria Municipal de Cultura e
dela se afastaram.

O descreédito era alimentado quando se trazia a tona o histérico de privilégios obtidos
por Fernando Narduchi que, segundo o pessoal da danca de rua, exercia certa influéncia
dentro da prefeitura e com isso conseguia apoio somente para 0s projetos de seu grupo.
Enquanto isso, os integrantes do hip hop buscavam inumeras vezes esse apoio, mas
dificilmente conseguiam, como declara Candango, ex-b.boy e atual vocalista do maior grupo

de rap da cidade, o Original C:

Eu te falo que pra mim consegui um som |4, que eles tem mofando 14 no
almoxarifado, eu te falo que eu tenho que fazer trocentos oficio, tem que
ficar la implorando e tem que té jogada politica pra mim consegui um som
para fazer um evento de rap entendeu?®

Esse é o grande empecilho encontrado por integrantes do movimento hip hop e da
danca de rua hoje: a falta de incentivo. Se nem mesmo o poder publico local fornece subsidios
para tais manifestacdes, conquistar o patrocinio das empresas privadas € uma missdo quase
impossivel. Isso também se deve & falta de informacao dos artistas populares sobre as fontes
de recursos e a maneira de proceder para acessa-las. Sobre essa questdo, Reinaldo Paulino

comenta que, para negociar com possiveis apoiadores, € preciso

passar a informacdo dentro do formato adequado ao que eles querem. Sé
gue o pessoal da periferia, do movimento hip hop ndo sabia, quer dizer eles
ndo sabe nem desse espaco, nem sabe que eles tem que se adequa, de uma
certa forma, pra consegui. Ah! Pra mim consegui uma matéria, uma

%5 PAULINO, Reinaldo Tomé. Uberlandia, 01 jul. 2005. Entrevista.
%8¢ MACHADO, Gilmar Gomes (Candango). Uberlandia, 19 jul. 2005. Entrevista.
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divulgacdo no jornal, tem que escrevé de tal forma, e manda pra I4 de tal
forma, num oficio, e-mail, tudo, a pessoas que nao tem acesso a isso. Quer
dizer, ndo tem acesso a um Fax, ndo tem acesso a um computador pra
manda e-mail, ndo tem acesso pra manda release; ele nem sabe que que é
release pra manda release pras radios, pras TVs, ndo sabe. Entdo como é
que ele vai ocupar esse espago?®’

J& na opinido de Cleiton Ferreira, é fundamental buscar informacbes capazes de

orientar a busca por patrocinio e por apoio cultural, porque no campo da arte popular,

a gente tem que correr atras ai, atras de internet ai, navegar. E mesmo
assim fica dificil, porque ndo é qualquer um que tem acesso a internet, essas
coisas, ndo é qualquer um que sabe ligh um computador ali e pa, sai 1&
dentro,a fundo e pega tudo. (...) mas como é que vocé vai saber? Ninguém
sabe de nada, ninguém sabe de nada.**®

A falta de uma politica cultural no municipio € o ponto nevralgico dessa questdo. Em
minha pesquisa, pude verificar contradi¢do entre a série de exigéncias, formatacoes e padrbes
que os artistas populares devem atender ao pleitearem financiamentos para suas atividades
culturais e o ndo fornecimento de informagdes que possam auxiliar os praticantes dessas
manifestacdes culturais nesse processo. O que se observa é uma forma sutil, quase invisivel,
de discriminacéo, de exclusdo e marginalizacdo das atividades realizadas predominantemente
por sujeitos pertencentes as periferias da cidade.

Diante da falta de incentivo, as esperangas vao sendo frustradas, o desejo de ganhar a
vida fazendo o que se gosta esbarra nas dificuldades do dia-a-dia. A mistura entre hip hop,
danca de rua e a sociedade de Uberlandia cria por vezes idealizacdes e desilusdes. Assim,
alguns sujeitos perderam parte do estimulo e da vontade que tinham em levar adiante o
aprendizado de toda uma vida dedicada a danca de rua e ao hip hop, como declara Mamede

Aref:

Entdo assim... eu ndo ganhei nada, ndo ganhei nada, Uberlandia ndo me
deu nada, tudo que eu aprendi... eu aprendi com pessoas que também
aprenderam, porque a gente néo teve referencia, a gente... se espelhou em
alguém, em alguma coisa, mas realmente alguém pra ensinar a gente nédo
teve (...) ndo tenha esperanca no homem, ndo tenha esperanca em nenhum
sistema, em nada... ndo confia no sistema, e ndo confia em homem, e ndo
confia em ninguém n&o irm&o, é vocé e Deus, af vocé vai ver o resultado.®*®

%7 PAULINO, Reinaldo Tomé. Uberlandia, 01 jul. 2005. Entrevista.
%8 FERREIRA, Cleiton de Souza (Mano CD). Uberlandia, 09 jul. 2005. Entrevista.
%9 AREF, Mamede. Uberlandia, 06 jun. 2005. Entrevista
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Um fator que alterou de novo a cena da danca de rua e do hip hop na cidade foi o

390 consumado em 2001 com o encerramento das atividades da Flash

fechamento das boates
Danceteria e Poison. Agora faltam néo so6 locais para apresentacao dos grupos, como para sair
e se divertir também, ou melhor: rachar. E claro que a maioria dos integrantes do hip hop e da
danca de rua em Uberlandia provém de familias sem muitos recursos financeiros, atravessam
dificuldades, crises familiares permanentes. Alguns sdo bandidos, malandros, ladrdes, mas
apesar da imagem de crime e violéncia a eles associada, dificilmente ocorriam “atritos” nas
rodas de break entre pessoas usuarias de drogas, trabalhadores, desempregados, assaltantes.
N&o se pode negar que, “virava e mexia”, aconteciam verdadeiras pancadarias, nem sempre
envolvendo artistas populares. Mas foi 0 medo das armas de fogo o maior responsavel pela
enorme reducdo no nimero de frequentadores, tanto nas boates quanto nos encontros.

No final do século XX, verificou-se, em Uberlandia, aumento no nimero de pessoas
que adquiriram armas de fogo de maneira irregular, supostamente com o intuito de promover
assaltos, acertos de conta ou garantir protecdo, gerando um medo constante naqueles sujeitos
gue saiam de casa para se divertir e tinham que voltar para casa, geralmente a pé, de
madrugada. Sem contar que do resultado de uma roda, a partir de entdo, poderia sair um

tiroteio.

Ou! Isso ai embaco. Eu lembro que na época que eu ia, saia pancada, mais
era tudo no tapa, o cara dava pesco¢do no outro l4, assim, corria atrés,
dava rodo e batia, chutava, ruxiava o olho do cara tudo cara, mais beleza.
O cara ia embora com olho roxo, mais ia embora vivo, né? Agora, qualquer
coisinha os cara chega, mete fogo, mata. Ai comegou a ficar perigoso de
verdade.**

O crescimento na quantidade de armas e drogas circulando entre pessoas préximas ou
até mesmo entre os dancarinos, transformou os espacos por eles frequentados em locais onde,
a qualguer hora, um poderia ser morto. Os donos de danceterias e casas noturnas foram aos
poucos vetando o ingresso a esse publico; 0 medo tomou conta, ocupou o terreno da diversao
e, como consequéncia, muitos estabelecimentos fecharam as portas. Atualmente, até mesmo
dancarinos da década de 1980, hoje com familias constituidas, evitam que seus filhos
frequentem locais considerados perigosos, como acontece com Jaltair: “Hoje estou com 42

anos de idade, tenho minha familia, tenho meus filhos e ndo deixo os meus filhos fazerem o

3% Ressalto que entre 1995 e 2000 surgiram algumas danceterias localizadas nos bairros, como foi o caso da
Ponte Aérea no Planalto, 2 Grau e Skindo, no bairro no Sao Jorge. Todas foram interditadas devido ao alto
namero de ocorréncias policiais ligadas a criminalidade: drogas e assassinatos.

3L SILVA, Samuel da. Uberlandia, 16 maio 2006. Entrevista.
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que os meus pais me deixaram fazer na minha gerac&o.”*** Outro exemplo é Silvio Sisterolli,
o Silvinho da Flash, que por mais de 15 anos manteve o espaco aberto e que hoje ndo gosta
nem de falar sobre o assunto, tanto é que ndo aceitou o pedido de entrevista para esta
pesquisa, provavelmente para evitar comentarios sobre 0s varios processos judiciais movidos
contra ele por conta de episddios dramaticos que envolveram a boate.

Sem festival, sem concursos, sem boates. Essa era a situacao vivenciada pela danca de
rua e b.boys na cidade de Uberlandia no inicio deste século. Muitos praticantes encerraram
suas atividades nesse periodo, pouquissimos continuaram, restando aos que pararam de dancar
as lembrancas, a nostalgia de um passado que ndo volta mais. Na memdria ficaram guardados
momentos de outros tempos, quando o cendrio era bem diferente. “No tempo era muito legal
porque fazia muita amizade, encontrava varios grupos de danca, tirava um racha, gostava de
torra 0s neguim na roda. Formava os grupos para participar dos Festivais; foi a melhor época
da vida quando tinha boate.”%

Weberson Ferreira relata que “encontrava varios grupos de danca” tanto nas boates
como nos festivais, lembra dos “rachas”, que aconteciam durante todo o ano. Se um grupo de
amigos nao conseguia vencer outros grupos em aspectos coreograficos coletivos, recorria as
disputas nas boates, nas quais se avaliava o talento individual dos dangarinos. Mas hoje “as
coisas t meio dificil, porque ndo tem lugar mais pra onde o pessoal sair.”***. A caréncia desse
tipo de espaco decretou o fim dos rachas semanais, aqueles entre grupos rivais ou entre
turmas de amigos diferentes, que estimulavam a busca de aperfeicoamento. Saliento isso

porque, até por volta de 2000 os rachas nao eram marcados.

Vocé rachava com o fulano, fulano entrava, o outro fulano entrava, ou seja,
ndo era uma coisa assim, eu e vocé, como é hoje. Eu ndo marcava um racha
para amanha, nem para domingo que vem ou para sabado, eu chegava 14, ja
tinha o roddo, cada um mandava, sabe?®

E claro que havia algumas desavengas, recados maldosos, ameagas, mas 0s rachas nio
eram combinados para determinada data. As pessoas iam as boates e festas e iniciavam 0s
duelos; os dancarinos tinham que estar sempre preparados para rachar. Hoje, o que acontece
com as disputas, € que elas passaram a ser agendadas; os eventos sao periddicos e organizados

com meses de antecedéncia, fazendo com que os b.boys se dediquem aos treinos de forma

%92 TEOGFILO, Jaltair Rodrigues. Uberlandia, 08 jan. 2006. Entrevista.

% FERREIRA, Weberson de Souza (Ebim). Uberlandia, 30 jun. 2005. Entrevista.

%% FERREIRA, Cleiton de Souza (Mano CD). Uberlandia, 09 jul. 2005. Entrevista.

3% SANTOS, Valdinei Silva dos (Dinei/Diamante). Uberlandia, 14 maio 2005. Entrevista.
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mais acentuada quando se aproxima a competicdo. Mas, de qualquer forma, as pedras
colocadas no caminho desses individuos pela sociedade uberlandense ndo foram suficientes
para conter 0 movimento na cidade, porgque esses sujeitos sempre acabam encontrando meios

alternativos para realizar encontros direcionados ao hip hop e a danca de rua.

3.3 — Breakdance: significacGes similares

A danca de rua, para seus praticantes, extrapolava o produto apresentado; ela
compunha toda a vida cotidiana. Os populares comungam com Klauss Vianna a noc¢ao de que
“a danca ndo se faz apenas dancando, mas também pensando e sentindo: dancar € estar
inteiro.”** As transformacdes ocorridas na danca de rua por intermédio dos festivais alterou
em muito suas atribuicGes estéticas e simbolicas, que foram social e historicamente
constituidas e que formavam uma “estrutura de sentimento”. Em busca da manutengdo desses
valores, os praticantes da danca de rua vislumbravam na pratica do break uma alternativa

importante, entendendo que

a danga de rua ela vive, ela vivia restrita a esse ambiente dos festivais, 0s
festivais acabaram ou simplesmente ndo quiseram mais aquele tipo de danca
de rua, a danca de rua acabou. Entendeu? O hip hop ndo, ele é
mundializado, ele tem existéncia prdpria, principalmente por causa dos
meios de comunicacdo, da internet, essas coisas, ele tem uma dimensdo
muito maior. Entdo enquanto... a danca de rua tava, tava restrita ao Brasil e
ao circuito desses festivais, 0 hip hop tem uma amplitude muito maior.>’

Enquanto a danca de rua ndo dispunha de formatacdo e classificacdo que fossem
efetuadas por seus proprios praticantes, os precursores e seguidores do break nos Estados
Unidos construiram formas, cddigos, regras para a pratica de tal danca. Entdo, existem
critérios para se dancar break, elaborados e consolidados por seus praticantes, diferentemente
da danca de rua, que aos poucos foi agregando uma série de valores e quando estes ndo mais

interessavam aos seus praticantes, eram substituidos pela danca break.

Eu via nos caras aquela coisa assim: eu danco e eu ndo dependo de nada,
nem de ninguém pra mim fazer minha danca. Entdo eu posso dancar na rua,
eu posso dancar em qualquer lugar, e sem aquela formalidade, aquela
formatacédo que a danca a qual eu comecei a dancar sofreu...>®

3% VVIANNA, Klauss. A danga. 2. ed. Sdo Paulo: Siciliano, 1991. p. 25.
%7 FREITAS, Vanilto Alves de (Lakka). Uberlandia, 01 abr. 2006. Entrevista.
%% COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sao Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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O break e sua formatacdo, muito proxima simbolicamente da danca de rua, atuaram
como meio para subsidiar os pressupostos sobre motivacdo em danca. O break “me deu uma
liberdade maior, me tirou aquela gravata que me segurava. (...) da posicdo do pessoal que esta
pouco se lixando se o trabalho vai para um festival de danca de renome ou se n&o.”**® Para
uma parcela dos dancarinos populares de danca de rua, o reconhecimento, a critica, a estética,
as ideias e os conceitos daqueles que constituem a camada de entendidos na arte da danca no
Brasil ndo eram criveis. Ocorreu uma negacdo dos novos valores apresentados e exigidos a
danca, em prol da manutencdo de uma rede compartilhada de significados.

Se, de um lado, a critica especializada parte do pressuposto de que “o bailarino usa seu
corpo para ‘contar” algo.”*®, de outro, aqueles sujeitos que iniciaram suas praticas artisticas
por meio da danca de rua creem ser “importante se pensar danca e estudar danca, s6 que
existe momentos que vocé quer sé dancar.”*** A incompatibilidade de significados atribuidos
a danca pelos populares e pela critica especializada — inserindo-se nesse conflito a danca de
rua, que dialoga com as duas categorias desde a década de 1990 —, leva alguns a recorrerem
a préatica do break, mesmo que ele ndo desfrute da mesma estética, como rota de fuga para de

distanciar daquelas concepgdes ndo compartilhadas.

A cultura popular, independentemente de sua localizac&o, é vivida e criada
nos encontros do povo, nas suas horas de entretenimento e comemoracoes:
mas festas, nos bailes, nas celebraces religiosas, e diversos momentos. Com
a finalidade de integracdo, comemoracdo, lazer, ou pela necessidade
consciente ou ndo de pertencer a um grupo (...) é nestes momentos, hiatos
entre o trabalho e as atividades diarias, que acontece a criacdo de uma rede
de costumes e praticas que culminam na formacdo de habitos culturais, da
cultura popular.*%

Em Uberlandia, o break ganha mais adeptos com a gradual perda de
representatividade da danca de rua desde fins da década de 1990, ndo por ser uma “pratica
ritualistica” que, para além da préatica corporal, promove manifestacfes que atuam como

403

“ritos de passagem” para 0 mundo adulto™, mas sim por congregar valores simbolicos

vivenciados e experimentados socialmente por seus praticantes.

%9 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). S&o Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

%0 KATZ, Helena. Em danca, materialidade do corpo é o limite. O Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo. 30 abr.
1995. p. D-7. Especial-Domingo.

1 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). S&o Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

2 EREITAS, Lilian. O corpo que danca: os jovens e as tribos urbanas. 1998. Dissertacdo (Mestrado) —
Faculdade de Educacéo Fisica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998. p. 46.

% 0 que Vilela chama de rituais de passagem, na verdade sdo experiéncias amplamente vivenciadas por aqueles
jovens, por isso o break faz tanto sentido para seus praticantes, ndo por oferecer um ritual para algo posterior,
mas por fornecer movimentacOes e sugestfes de situacBes presentes, sentidas no dia-a-dia. Sobre a nogdo de
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Um dos fatores simbélicos mais importantes, tanto na pratica da danca de rua quanto
no hip hop, é o destaque em sociedade. Em grande medida, seus praticantes sao sujeitos que
pertencem aos bairros marginalizados das cidades, que lidam com uma realidade em que
trafico, roubo, assassinato, sexo e drogas estdo constantemente presentes e facilmente
acessiveis. No entanto, essa segregacdo espacial ndo esta isenta de aproximacgdo aos valores
mercadoldgicos amplamente difundidos em nossa sociedade. As pessoas residentes nas

periferias também sdo alvejadas com o turbilhdo de ofertas que o mercado oferece.

lustracdo 15: Imagem de Cloifson Luiz da Costa (B.boy Chiquinho) realizando um freeze
durante apresentacgdo do trabalho: “O corpo é a midia da danga?” na cidade de Lima no Peru
em 2007. Fonte pertencente ao acervo particular de Cloifson Luiz da Costa.

O desejo de ter acesso a bens e servicos, tornar-se um consumidor, é mais facilmente
satisfeito, nesses espacos, por aqueles que conseguem recursos financeiros, nao
necessariamente os trabalhadores comuns ou os jovens que véo a escola formal. No ambiente
periférico, o hip hop € visto, principalmente nos trabalhos académicos, como uma espécie de
“salvador dos pobres™*®*. Para Gléria Didgenes, a principal funcéo exercida pelo hip hop é a

prética do break como ritual, ver em: Lilian Freitas. O corpo que danca: os jovens e as tribos urbanas. 1998.
Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade de Educagdo Fisica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP,
1998. p. 24.

“% Quando o hip hop é transposto para trabalhos académicos, ele adquire o discurso midiatico e hegeménico de
movimento salvador de jovens no meio periférico urbano A principal caracteristica atribuida ao hip hop é sua
capacidade de retirar criancas e jovens da vida do crime. Dentre os trabalhos nessa perspectiva, destaco:
ANDRADE, Elaine Nunes de. Rap e educacdo rap é educacdo. Sdo Paulo: Selo Negro, 1999; ATHAYDE,
Celso; SOARES, Luiz Eduardo; MV, Bill. Cabega de Porco. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005; DIOGENES,
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de possibilitar aos jovens um meio de “ganhar visibilidade”, ja que o “existir socialmente tem
como atributo fundamental a capacidade de cada um tornar-se visivel, de atrair a atengédo e

mobilizar olhares na esfera publica™®

— reducionismo que se apresenta como uma
conversdo do cogito cartesiano moderno “penso, logo existo” para a maxima contemporanea
“apareco, logo existo”.

A percepcao de Lilian Vilela me parece mais proxima do significado de pertencimento
e adesdo ao break em Uberlandia, porque sinaliza que os praticantes de danca de rua, “ao
invés de se apoiarem em principios de individualizacdo, partem para vivenciar através de uma
emoc&o coletiva um sentido de identidade grupal™*®® E por essa perspectiva que eles veem o
hip hop e a partir dela buscam um reconhecimento coletivo conquistado por meio da danca e
de suas simbologias historicamente instituidas, que permeiam todas as relagfes humanas,
envolvendo préticas amorosas, trabalho, familia, circulos de amizade. E isso ndo costuma ser

observado em outros contextos da danca.

N&o vejo, por exemplo, na danca contemporanea, algumas coisas pré-
estabelecidas que sei 14, que vao me influenciar realmente na vida dele, ndo
estou falando da danca, mas na vida como um todo assim. E o pessoal ja tem
uma postura diferente em relacéo a isso, desde o jeito de andar ao jeito dele
se portar diante a sociedade.*”’

Nesse movimento de recorrer a pratica do break como forma de manutencdo de
valores, as transformacdes estéticas sofridas pela danca de rua nos festivais foram
contestadas. Com a transferéncia da danca originaria das ruas para o palco no formato

italiano, muitas readequacdes tiveram de ocorrer para que a danga de rua ocupasse aquele

Gléria. Cartografias da cultura e da violéncia: gangues, galeras e 0 movimento hip hop. Sdo Paulo: Annablume,
2001; HERSCHMANN, Micael M (Org.). Abalando os anos 90. funk e hip hop: globalizacéo, violéncia e estilo
cultural. Rio de Janeiro: Rocco, 1997; PUNTEL, Luiz; OLIVEIRA, Fatima Aparecida Chaguri de. O Grito do
Hip Hop. S&o Paulo: Atica, 2004; ROCHA, Janaina; DOMENICH, Mirella; CASSEANO, Patricia. A periferia
grita. S&o Paulo: Perseu Abramo, 2001.

%5 0 trabalho de Gléria é significativo ao perceber a validade da visibilidade para os jovens residentes nos
bairros periféricos de Fortaleza (CE). No entanto, a autora se contenta em dar visibilidade as manifestacGes das
gangues, galeras e ao hip hop; ndo percebe como funciona e o que gera de significados entre seus praticantes
para além da visibilidade. Quem atribui visibilidade é o outro e ndo o prdprio sujeito. Quais as formas de
organizacao interna, as referéncias que tornam essa pratica relevante para seus praticantes? Didgenes reconhece
a violéncia como forma de ganhar visibilidade (p. 47), mas ndo compreende o significado de comunhdo, vivéncia
e identidade por meio de tal pratica. E preciso debrucar sobre tais praticas para compreender seus significados
compartilhados e socialmente forjados por seus praticantes, pois se a presenca fosse “por si sé falante,
deflagradora de sentido” (p. 186), ndo seria necessario o trabalho de Gléria. O trecho citado no corpo do texto se
refere a obra: DIOGENES, Gléria. Cartografias da cultura e da violéncia: gangues, galeras e o movimento hip
hop. Séo Paulo: Annablume, 2001. p. 182.

%) jlian Freitas. O corpo que danca: os jovens e as tribos urbanas. 1998. Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade
de Educacdo Fisica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998. p. 50.

7 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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espaco cénico dos festivais.*”® No entanto, mesmo com as mudancas, os artistas populares

estavam muito longe daquele perfil de designer proposto por Tudella*®®

e da nocdo de
pesquisa como suporte para fazer danca. Esses e outros fatores saem de cena quando se adota
0 break como via de escape.

J& em meados da segunda metade da década de 1990, o diagndstico da situacdo da
danca passou a ser realizado pelos dancarinos de dancga de rua, pela critica especializada e
pelos jornais. Enquanto uns percebem essas mudancas como essenciais para a evolucdo da
danca em si*'°, outros enxergam as transformacdes como perda do que lhe dava consisténcia
como prética cultural. J4 em 1997, “o estilo s6 tem rua no nome. E ensinado em academias, 0s
grupos tém espaco proprio para ensaios e nio precisam ficar nas vias ptblicas.”*"*

A transposicao do espaco da rua para o palco, iniciada em fins da década de 1980, foi
alvo de reformulacdo promovida pelos adeptos da danca de rua no final dos anos 1990. Teve
guem adotasse 0 sentido oposto, do palco para a rua. A transformacdo dos “lugares” em

“espaQOS”412

pelos dancarinos populares aparece, também, como estratégia para manter viva
uma ampla gama de valores, pois a pratica do break ndo requer a disponibilidade nem o
dominio de recursos cénicos presentes nos palcos em formato “caixa preta”, tendo em vista
que sua exibicdo se organiza espacialmente em forma de circulo. Assim, no meio urbano,
icone da modernidade, lugar de transformacdes e apropriacdes, concentram-se as relacfes
socioecondmicas e politicas e, “sob os discursos que as ideologizam, proliferam as astlcias e
as combinagdes de poderes sem identidade (...) impossiveis de gerir.”*"

Nesse complexo e turbulento cenédrio se movimentam sujeitos e corpos que

experimentam transformacfes acompanhadas de estranhamento. No caso da danca, as

‘% Mais detalhes das modificacdes estéticas provenientes desse processo poderdo ser encontrados em:
GUARATO, 2008. Especificamente nos capitulos I e I1.

99 Eduardo Tudella, ao analisar o fazer luz de um espetéculo, apresenta elementos que devem ser dominados por
aqueles que realizam a iluminagdo de um espetaculo cénico em palco italiano: uso de umidificador e fumaga a
gelo seco é indispensavel a um “projeto de luz” vinculado a encenagéo, bem como a luz pensada cenicamente,
levando em conta o uso do espago, indumentaria, movimentos, cor, textura, forma. Importa pensar na “sombra” e
ndo no “mostrar”, pois é a sombra que revela a luz que gera cada imagem. Enfim, a iluminagdo cénica, como
meio de dialogar com a obra, é um recurso ndo dominado pelos populares nos festivais. Mais informagdes sobre
a iluminacgdo cénica e suas atribui¢des, consultar: TUDELLA, Eduardo. Um mergulho no reino das sombras:
consideracdes acerca da luz nas artes cénicas. Repertdrio Teatro & Danga, v. 1, n. 1, 1998. p. 67-75.

10 Reflexdo realizada nos capitulo um e dois.

1 ROCHA, Rute. Jazz de Rua é Minas no Paraguai. Estado de Minas, Belo Horizonte, 09 set. 1997. p. 6.
Espetéculo.

M2 A nogdo de lugar indica estabilidade, enquanto o espago inclui tempo e velocidade: é formado por
movimentos, coisas moveis, ndo tem lugar. O “espago é um lugar praticado”, ele é criado, surge da utilizacdo do
lugar, ele indica a¢Oes de sujeitos histéricos. Cf.: CERTEAU, Michel de. A invengdo do cotidiano. 3. ed. Rio de
Janeiro: VVozes, 1998. v. 1. p. 201, 202 e 203.

% CERTEAU, 1998, p. 174.
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mudangas provocaram um misto de inseguranca e ansiedade, porque, na visdo dos dancgarinos
populares,

era um outro mundo né, eles iam pra encontros, competi¢des né, eram
batalhas, rachas, mas ndo tinha o que se tem como estrutura hoje, b-boy
mais empresa, de renome, coisa do capitalismo mesmo. E foi aquilo que me
encantou, porgue na verdade o lance do palco tinha muito haver com um
pouco de status; e para aquele pessoal o palco era simplesmente um dos
lugares de atuacdo, mas que néo era o principal, e para mim era muito novo
isso. Entdo era um pessoal que independente de festivais, independente de
competicdes, independente de nada, era um pessoal que dancava, dangava
porgue gostava, tirava dinheiro do bolso pra viajar.***

Mesmo com a existéncia de valores semelhantes a danca de rua, como a competicdo e
o vinculo direto com suas vidas cotidianas, a ado¢do do break exigiu adaptacGes dos
dancarinos, em termos tanto da movimentacdo quanto do espago que acolhe a sua pratica.
Como bem ressaltou Vilela, “o break ndo € apenas dancado na rua. Diz respeito ao espaco
publico urbano. N&o esta na rua somente porque ndo tem outros espagos de atuacdo, mas

também porque é formado por ela.”*"

, sendo nesse espago publico que os atores sociais
organizam suas rodas de danca.
O uso do formato circular na pratica do break pode suscitar leituras que o assemelhem

a préticas de matrizes africanas, como capoeira e samba*'®

, OU a rituais nos quais se
compartilha a energia presente no espaco interno da roda*’. Creio que a roda do break n&o
esta atrelada a aspectos ritualisticos nem a influéncias africanas, mas é adotada por ndo haver,
na danca break, frente Unica pré-estabelecida; é uma disposicdo espacial dos observadores néo
imposta pelos artistas. Quando assistimos a uma exibi¢do publica desse género, notamos que
espectadores e os préprios dangarinos vao se organizando espacialmente em circulo para que
possa caber o maximo possivel de plateia.

Quando um b.boy entra numa roda, ele ndo estabelece um limite espacial para
observacao de sua danga, a ndo ser em caso de batalha, quando ele danga exclusivamente para
seu adversario. Sem racha ndo ha controle de tempo para permanéncia dentro da roda nem

ordem para entrar ou sair dela. Vilela observa que

os dancarinos respeitam a pessoa que esta “solando” ao centro, tomando-
Ihe somente o lugar quando ela se retira. Em relacdo a entrada, percebe-se

4 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). S&o Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

M2 V/ILELA, 1998, p. 206.

M8 SILVA, José Carlos Gomes da. Rap na cidade de S&o Paulo: musica, etnicidade e experiéncia urbana. 1998.
Tese (Doutorado) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998.

T VILELA, 1998.



161

gue ndo existem hierarquias como: 0s mais experientes primeiro ou, 0s mais
velhos primeiro; a entrada na roda é livre para quem quiser fazé-lo.*®

Nas rodas de break, como as entradas para exibicdo sdo individuais, ndo existe
preocupacgdo com a simetria visual coletiva, como acontece nas dancas de rua amplamente
difundidas nos espacos dos festivais.*® O posicionamento espacial, os figurinos e
movimentos executados no interior da roda ndo seguem uma cartilha de passos, gestos e
vestimentas pré-estabelecidos.

A musicalidade também emerge como fator importante nessa transi¢cdo, concretizada
nos festivais, da danca de rua para a pratica do break. No decorrer de sua historia, a danca de
rua sempre se manteve arraigada a referéncias musicais norte-americanos como funk, jazz,
soul, break beat, kool/smurf, miami e house. Com as inovadoras propostas de grupos como a
Cia. de Danga Balé de Rua e Werther, este ndo trabalhando necessariamente com a
dependéncia ritmico-sonora para execucao de suas performances e aquele realizando cada vez
mais a incorporacdo de canc@es tipicamente brasileiras como samba, congado, folia de reis.
Ambos se posicionaram na contramdo dos demais grupos de danca de rua. O break boy
(garoto que danca no break da mdsica), assim como dangarinos de poppin’ e lockin’,
aproveita os beats musicais para efetuar sua danca. Nesse aspecto, o break e a danca de rua se

assemelham, pois apresentam a mesma dependéncia da danca a musicalidade.

A masica, ela dita muito as regras, ela dita pra caramba. (...) Com uma boa
musica se faz uma boa coreografia. Dificilmente um grupo consegue fazer
uma boa coreografia sem uma boa musica. Ndo consegue, ele ndo tem
influéncia, ele ndo tem inspiracdo, ele ndo tem nenhuma motivacio. E mais
ou menos por ai .*

O vinculo com a musicalidade ndo se explicita somente na préatica dancante. A adogéo
de cancdes norte-americanas carrega toda uma simbologia de identificacdo coletiva por meio
da musica e da danca. Mesmo ndo dancando, os praticantes e ex-praticantes de danca de rua
se encontram para ouvir musicas que marcaram época, trocam CDs, LPs e mais recentemente
DVDs que contenham cancdes que fazem parte de suas historias de vida.

Afinal, a danca de rua ndo é somente uma pratica dancante, mas um meio corporal de

vivenciar experiéncias de vida e relacbes humanas embaladas pela musica e pela danca. O

MEVILELA, 1998, p. 173.

M9 Apesar de existirem campeonatos nacionais e internacionais, nos quais sdo apresentadas coreografias
coletivas de crews de b.boys denominadas showcase, com destaque para a Battle Of The Year, realizada na
Alemanha desde 1989.

20 AREF, Mamede. Uberlandia, 29 nov. 2006. Entrevista.
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depoimento do b.boy Chiquinho confirma essa observacdo quando enfatiza que “sempre que
vocé encontra com alguém, vocé vai na casa dele e vé um grafiti, a musica, vocé olha para os
discos, o cd’s do cara, € aquela coisa, a coisa passa por uma outra esfera que é de vivenciar, a

coisa ja ta nele, ja ta. Ndo é uma questdo fisioldgica, bioldgica, ¢ ideoldgica.”**

3.4 — Uma danga para Deus?

Quando parecia ter acabado, olha a descontinuidade da cultura popular atuando outra
vez! Por volta de 2003 houve um deslocamento espacial do break na cidade; antes localizado
nos bairros e grupos, agora € encontrado principalmente nas igrejas. Alguns dancarinos
tornam-se religiosos, a maioria deles frequentadora de templos evangélicos. Essa nova
mudanga de local causou, nos praticantes que ndo acompanharam esse processo, uma
sensacdo de esvaziamento. Porém, no caso do break de chdo, aumentou o nimero de
praticantes, mas agora eles estavam afastados das ruas, no interior de ambientes religiosos. A
danca de rua também passou a ser encontrada nesse novo espa¢co, mas com bem menos
expressividade que o break de chdo. Em tom nostélgico, Samuel da Silva lembra e fala de
outros tempos:

Entdo na verdade o movimento hip hop hoje morreu, ficou s6 na memoria
daqueles que curtiram os bons tempos, aqueles que curtiram os bons tempos
sabe que foi da hora, mas ja era (..) quem é daquela época e estava
presente naquela época ali, até a atmosfera do negécio era diferente. Aquilo
ali num volta ndo0.*#

Discordo de Samuel: o hip hop ndo morreu, ele apenas ndo se encontra mais nos
mesmos lugares que antes. O que se perdeu no meio do caminho foi o ambiente atrativo das
danceterias, os rachas semanais vivenciados até 2001, a cumplicidade das pessoas que
frequentavam aqueles locais e as redes de amizade estabelecidas por meio da danca. Nesse
processo, muitos dos praticantes de break da década de 1990 deixaram de dancar,
principalmente com o encerramento das atividades da Crew Udi Forca Break em meados de
2002.*% Fruto da somatdria destes fatores: fechamento das boates, fim dos encontros, perda
de representatividade do festival e encerramento das atividades do grupo Udi Forca Break, foi
a sensacgdo de que o break na cidade de Uberlandia havia acabado.

2L COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). S&o Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

22 SILVA, Samuel da. Uberlandia, 16 maio 2006. Entrevista.

28 A formacdo da Crew Udi Forca Break se deu com a fusdo de outras trés crews, a saber: PsicoBreak,
Defensores do Movimento Break (DMB) e Filhos do Guetto.
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Em um quadro geral, percebi que durante a década de 1990 ocorreu um “boom” do rap
e do funk internacional, que invadiu boates e danceterias no mundo inteiro. No Brasil tivemos
a grande vendagem de discos do grupo Racionais Mc’s, de Sdo Paulo, que ultrapassou a
marca de um milhdo de cdpias com o album “Sobrevivendo no inferno” (1997), aliada a
repercussdo de matérias a respeito do hip hop em ambito nacional, veiculadas na imprensa,
em especial nas revistas de grande circulagdo como a Caros Amigos, Veja e principalmente a
especializada no género, Rap Brasil, e também a divulgacdo em programas em radio e TV de
todo o pais.

Em Uberlandia, no final da década de 1990, ocorreu algo similar ao observado na
cidade de Campinas (SP) por Lilian Vilela: “os bailes predominantemente funks estéo, a cada
dia, perdendo espaco para os bailes raps, pois o hip hop vem obtendo maior nimero de
adeptos e admiradores na cidade.”*** Tal mudanca na musicalidade afetou também a pratica
da danca break, uma vez que a sonoridade oferecida pelos principais grupos de rap no cenario
nacional € classificada como ndo-dancante. Entretanto, em Uberlandia esse fendmeno
apresentou uma singularidade: a maioria dos cantores de rap da cidade, nessa época, eram ex-
praticantes de danca de rua ou b.boys, como Gilmar Gomes Machado (Candango) e os
componentes dos grupos Impacto Verbal e Elemento X, este formado por integrantes da
Turma Jazz de Rua.

O sucesso da vertente cantada (rap) sobre as demais no hip hop prova a modernidade
dessa manifestacdo e da sociedade a qual pertence. Com a sobreposic¢do da palavra sobre o
corpo, 0 rap tem maior visibilidade e comercializacdo que a danca break no interior do
movimento hip hop no Brasil. Temos hoje um grande pablico em Uberlandia que consome e
produz material referente ao hip hop, em suas diversas formas, utilizando canais alternativos
ao grande mercado da cidade. No comércio informal e a margem da legalidade, sdo
distribuidos e comercializados Cd’s piratas, fitas de video de reproducdo caseira e até
promovidos eventos de artistas renomados nacionalmente que ndo sdo veiculados pelos
grandes meios de comunicacao de massa de circulacdo local.

As principais lojas de Cd’s da cidade ndo comercializam o género rap, assim como a
maioria das lojas de confec¢do ndo vende pecas inspiradas na estética do hip hop. Esses
produtos somente sdo encontrados hoje em dois estabelecimentos: na C & Landia, localizada

na Avenida Afonso Pena n. 52, no Centro, que é mantida pelos irmdos Juarez e Gilmar,

“24\/ILELA, 1998, p. 68.
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integrantes do grupo Original C, e na Ketus, situada na rua Jodo Pereira da Silva (antiga 9) n.
532 no bairro Santa Monica, gerenciada por Reinaldo Tomé Paulino.

No entanto, no decorrer de 2003 e nos anos seguintes houve, no espago urbano, o
fortalecimento do estimulo & prética do hip hop no interior de instituicdes religiosas,
destacando-se nesse cenario a Igreja Sal da Terra*®, que adota a concepcdo de sociedade
“tribal”, coexistindo diversas “tribos”, cada qual com suas caracteristicas. O hip hop seria, no
entender dessa instituicdo, uma dessas “tribos”, sendo necessario encontrar novas formas para
dialogar com os sujeitos que dela participam. Dai 0 apoio do rap gospel, muito presente hoje
na cidade. Mas a principal acdo dessa igreja foi a abertura de um espaco para a préatica do hip
hop em datas fixas na semana: o Hip Hop Manifesto: Missdes Urbanas, localizado na area
central, mais precisamente na Praca Clarimundo Carneiro n. 71, que manteve suas atividades
até 2007. No ano anterior foi implantado o programa Crew Sal Breakers (2006), que perdura
até os dias atuais, sob a coordenacdo de Adriel Almeida Dias (b.boy Adriel), com o intuito de
ensinar a arte para criangas e jovens da igreja.

O espaco reservado a pratica do hip hop pela Igreja Sal da Terra surgiu num momento
de baixa na pratica do break na cidade e se tornou referéncia para esse género de danca,
apesar de receber também muitos grupos de rap, que aderiram ao projeto notadamente quando
a igreja agregou, a proposta de ensino da danca, a colaboracdo de um pessoal “das antigas”:
0s b.boys Altenir Roberto Mendes (Jacaré), Cloifson Luiz da Costa (Chiquinho), Sandro
Roberto Ferreira (Sandrdo) e principalmente Adriel Almeida Dias (Adriel). Estes foram os
responsaveis por difundir os passos e movimentos caracteristicos do break entre os jovens
interessados.

Detalhe interessante é que nem todos os alunos e professores que frequentam esse
espaco iam ao templo ou eram na religido evangélica batizados. A maioria deles somente ia
por falta de opcdo, por ndo ter outro local com infraestrutura minima para os ensaios. “Mesmo
vocé ndo sendo adepto aquela religido mas era 0 espaco para que quem quisesse chegar la
poderia treinar. Entdo vocé tinha algumas pessoas que ja detinham um conhecimento e foram
passando isso, que era o pessoal mais velho.”** Mas, de toda forma, foi o local onde se
concentraram as principais atividades relacionadas ao hip hop de Uberlandia entre 2003 e
2007. Nao se trata de uma acdo oportunista das instituicdes religiosas da cidade; foram os

dancarinos que promoveram essa aproximacdo. Valdinei (Diamante) acha “legal assim que as

2 Destaco essa instituicdo como pioneira, mas é possivel encontrar tal iniciativa em quase todas as igrejas
evangélicas da cidade, como Quadrangular, Universal do Reino de Deus e Missao Vide, as quais mantém filiais
espalhadas por varios bairros da cidade, principalmente os periféricos.

6 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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igreja estdo influenciando muito a galera, porque geralmente era marginal, vagabundo, seu
1427

drogadéo, a Igreja da forca.

lustracdo 16: José Douglas Costa (b.boy Ken) em performance na Master Crew 2008 e Sdo
Paulo-SP. Imagem pertencente ao acervo particular de Adriel Almeida Dias.

Os principais responsaveis por manter a pratica do break na cidade durante essa
transicdo para as igrejas foram principalmente Mamede Aref, Chiquinho, Adriel, Sandréo,
Jacaré, Adriano Marques (b.boy Céo) e Barata. Atribuo a eles essa responsabilidade porque ja
detinham conhecimento a respeito dessa danca e, com suas apresentagfes, motivaram novos
adeptos a pratica do break. Além da atuacdo das instituicbes religiosas, Mamede Aref,
fundador da Turma Jazz de Rua, insatisfeito com as transformacg6es ocorridas ao longo dos
anos nessa manifestacdo, decidiu alterar o nome de seu grupo para Templo Soul, alegando
ndo fazer sentido manter o complemento “de rua” no nome de seu grupo, tendo em vista o
aparecimento de muitos grupos que se intitulavam de rua, mas ndo ensaiavam nem se
apresentavam no espago urbano da rua.

O grupo Templo Soul foi uma tentativa de buscar suporte nos referenciais da
breakdance como forma de manutencéo de valores da pratica dancante originéria das ruas*?®,
mas sua historia terminou em 2004. Somente em 2005 é que Mamede retomou a préatica da
danca na Crew Cerrado B’boys, organizada com a colaboracdo de Rafael Guarato (b.boy
Guarato) e dos filhos Ruan Dragon Rodrigues Aref (b.boy Ruan) e Jonathan Dragon

Rodrigues Aref.

2T SANTOS, Valdinei Silva dos (Dinei/Diamante). Uberlandia, 14 maio 2005. Entrevista.
2 GUERRA, Sabrina. A danga como opgdo de vida. Correio, Uberlandia. 10 jan. 2004, p. C-2. Revista.
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Também foi nesse meio tempo, entre 2001 até os dias atuais, que esses dancarinos de
break passaram a obter mais informacdes sobre danca de rua e hip hop, a partir de um novo
surto da breakdance em ambito mundial, com batalhas realizadas nos mais diferentes paises, a
exemplo de Coréia, Japdo, Africa do Sul, Bolivia, Estados Unidos, Franca e Alemanha.
Sempre, sempre, em todos os videos de break adquiridos*”®, destacava-se uma forma
parecidissima de se dancar, independentemente da nacionalidade do dancarino — eram o0s
passos basicos do break. Até o final do século XX, os b.boys de Uberlandia desconheciam a
existéncia, e a obrigatoriedade nos campeonatos, desses passos “*°. Apesar de a galera do
break da cidade executar a maioria deles, era dada énfase aos power move, 0s giros.

Os até entdo praticantes de break de Uberlandia detinham conhecimento especifico
dos movimentos de giro, mas, com o acesso a informacao cada vez mais facilitado, os novos
praticantes se encarregaram de aprofundar seu entendimento sobre da pratica do break. Tal
movimento em Uberlandia fora iniciado por Chiquinho e Adriel, do grupo Psicobreake, e
Mamede Aref, que ndo foi muito bem recebido por aqueles que ja praticavam break e
conheciam as movimentacdes especificas do power move. Foi entdo deflagrado um conflito

entre concepgdes, como relata Chiquinho:

Pela propria globalizacdo né! pela propria internet que a gente comegou a
ter acesso a isso. Mas no inicio foi complicado, porque os caras ja faziam
uma coisa que eles denominavam que era aquilo, foi dificil para o pessoal
entender que existia fundamentos, nomenclaturas, técnicas para se fazer
determinados passos, 0 que qui compunha a danca, em termos de tudo, até
nomenclatura.**!

Houve em Uberlandia uma nédo aceitagdo, a principio dos mais antigos na préatica do
break, que ndo reconheciam as movimentacfes “bases” dessa danca; “foi uma fase meio
complicado porque eles ndo queriam abandonar aquilo que eles ja tinham criado™**. Ao

mesmo tempo, nesse periodo de fins da década de 1990, “eram poucas pessoas que faziam e

%29 Ressalto a importancia, nesse processo, da rede mundial de computadores (internet) e o contato com b.boys de
outros estados, principalmente Sdo Paulo, por meio dos quais os dancarinos obtiveram videos de batalhas e
documentarios, dentre os quais menciono: Batalha Final: Sdo Paulo, 2000 a 2004; Battle of the Year, 1997 a
2008. Fitas VHS e DVD; Freestyle Session. 1999 a 2005: EUA. Filmagem amadora; Freestyle Session Korea.
Korea. DVDs. Korea Express: expression crew. Korea, 2003. Filmagem amadora; Red Bull BC One. Alemanha,
2004 a 2008. DVD editado do evento; Red Bull Lords Of The Floor: EUA, 2001/2002. Fita VHS editada; R-16
GYEONGGI. Korea, 2007. DVD; UK B-boy Championships — Word Finals. Reino Unido, 2005 a 2007. DVD.
%0 Considero passos basicos o top rock, danca introdutéria; up rock ou brooklyn rock que simula uma briga entre
os dancarinos em duelo, executado em cinco tempos com um contratempo no terceiro movimento; o foot work
(trabalho com os pés), apelidado em Uberlandia de sapateado, que pode ser realizado em seis, quatro ou trés
tempos, os chamados steps; freezes, que sdo os congelamentos de movimentos e 0s power move (movimentos de
forga). A esse respeito ver: Old School Dictionary: Poppin', Lockin’ e Breakin'. VHS 75 min.

1 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.

#2 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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as pessoas que faziam eram discriminadas porque aquilo era novo, era tudo muito novo e
fugia muito do que o pessoal pregava como o que era o break.”**

Além de Mamede e Chiquinho, outros sujeitos de acentuada importancia para a
difusdo dos “fundamentos” corporais referentes a pratica do break foram José Douglas Costa
(b.boy Ken), que j& havia passado pelas crews Still Contact, Foot Work Crew, Elite Beat
Style, e seu irmdo Danilo Costa, que também ja dancava break na cidade de Curitiba (PR).
Eles se mudaram para Uberlandia em 2004 e ambos auxiliaram na difusdo dos movimentos
considerados originais, 0s basicos, e dos fundamentos em que se ancora a pratica corporal do
break.

Entretanto, esse dialogo entre praticantes do hip hop e danca de rua com as igrejas da
cidade ndo se deu somente pela falta de espaco; deveu-se principalmente ao caos geral
enfrentado por tais manifestaces e instalado com o passar dos anos em Uberlandia. Foi
qguando a igreja despontou como local em que se pode depositar 0 que restou de suas
esperancas. Esse foi o caso de Mamede Aref, que declara: “hoje ndo me apego em ninguém e
em nada, a Unica referencia que eu tenho é Deus, porque deus nunca me decepcionou...”***,
De qualquer forma, foi nesse ambiente das igrejas que grande parte dos atuais b.boys de
Uberlandia tiveram contato com informagdes mais especificas acerca do hip hop; ndo que as
igrejas tenham assumido esse papel. O que eu afirmo é que os fatos coincidiram. Nesse
mesmo contexto, os b.boys adotaram a designacdo de danca de rua para se referirem ao break.

Mas algo curioso, que talvez insinue que o hip hop morreu, é que no ambiente das
igrejas encontramos uma grande porcentagem de novos praticantes de break que ndo sao,
necessariamente, oriundos das camadas populares. Isso € perceptivel na propria dindmica da
danca. Ndo é a mesma coisa ver um b.boy da periferia que frequenta as igrejas para dancar e
ver ao seu lado um sujeito que ndo dispde de elementos que possibilitem a identificagcdo com
aquela danca carregada de todo um significado social compartilhado. Este € um verdadeiro
“peixe fora d’agua”, um dancador de break “para inglés ver”, que mostra apenas parte da
estética da danca, 0s passos, mas sem os significados.

Essa danca deslocada nem sequer atraiu a atengdo dos demais b.boys. O que os
dancarinos populares, membros das comunidades periféricas, que tém dispositivos para
decifrar toda a complexidade em que se insere o break, faziam era uma troca: ensinavam
aqueles novos praticantes e utilizavam seu espaco para treinar. Com exce¢do daqueles que ja

praticavam break no interior das boates, pragas e rodas e que, em determinado momento, se

¥ COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
#% AREF, Mamede. Uberlandia, 25 maio 2005. Entrevista.
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converteram a religido, tornando-se adeptos das doutrinas da instituicdo, os dancarinos de rua
continuaram a carregar todos aqueles modos de vida, valores e significados comuns da cultura
popular.

Com a atuacdo dos dangarinos de break nos espagos das igrejas surgiram varios novos
dangarinos de break. Mas o nascimento dessa recente safra de dangadores ndo se deve
somente a atuacao dos antigos dancarinos que ensinaram 0s novatos. Encontramos também a
forte participacdo de grandes eventos ligados ao break em todo mundo, principalmente
aqueles em que o virtuosismo corporal é peca central, destacando-se os realizados na Coréia
(Freestyle Session Korea e R-16) e na Alemanha (Battle of the Year) e outros patrocinados
pela Red Bull (Lords of the Floor e Red Bull BC One). Especialmente voltados aos b.boys de
todo o mundo, esses eventos sdo apreciados pelos dancarinos de break de forma quase
simultanea por meio da internet, o que tem possibilitado acesso a informacdes acerca do break
no cenario mundial, principalmente nos ultimos anos.

Fortemente inserida no processo de globalizacdo, essa danca ultrapassa, modifica e
desloca as identidades nacionais. E um processo em escala global que conecta comunidades
em novas coordenadas de tempo-espaco*®® e faz com que as distancias fiquem cada vez mais
curtas. Os acontecimentos em um lugar afetam as maneiras de dangar de pessoas situadas em
lugares distantes. Em tal panorama, ndo se trata de destruir a identidade nacional, mas de
modifica-la. Hoje ha dancarinos de break de paises distintos geograficamente que executam
as mesmas movimentacOes, 0 que prova que esse género de danca alcancou amplitude

mundial.

5 HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. 7. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2003. p. 67.
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llustracdo 17: B.Girl Nathana dancando no evento realizado do espacgo da Igreja Sal da Terra

em Uberlandia, o B.boy.INI em 2007. Fotografia do acervo pessoal de Nathana Vieira
Venancio.

Por esse viés, longe de se oporem aos meios de comunicacdo de massa, como

apontado por Vilela*®

, 0S atuais dangarinos de break utilizam-se em grande medida desses
meios para obter informacbes sobre a arte que lhes interessa. E o popular atuando e
explorando os meios dominantes para expor e difundir sua danca. Ndo sdo as midias que
provocam nos sujeitos a vontade de dancar o que lhes é mostrado. O que existe é 0
reconhecimento de valores e elementos compartilhados. Alguns movimentos sdo de mais facil
assimilacdo e se aproximam mais daquilo que eles ja conhecem. O dangarino que pratica

break hoje

ndo tem como fugir do capitalismo. Entdo, empresarios, empresas de
grande renome como Red Bull, Play Station perceberam que existe um
grande mercado para isso. E isso de uma forma geral foi modificando, foi
influenciando. Agora positiva, negativamente depende de cada um, vai da
concepgdo. *

Com a difusdo da pratica do break no interior de instituicGes religiosas, surgiram

varios grupos (crews) exclusivamente de break em Uberlandia. A proposta da Igreja Sal da

*% Ao investigar o movimento break na cidade de Campinas (SP), em fins da década de 1990, Lilian Vilela
constatou que “a danga break, como toda a cultura hip-hop, possui uma relagéo critica com a midia e a industria
cultural.” Ela considera break “uma arte engajada e reveladora de extrema critica social.”. Ver em: VILELA,
1998, p. 221 e 222 respectivamente.

7 COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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Terra “comegou com um projeto para ajudar os jovens a se livrarem das drogas e se expandiu
tanto que contagiou a todos.”**® Com o fechamento do espaco Hip Hop Manifesto em 2007,
aumentou a demanda reprimida do break, que foi em seguida distribuida em varios novos
grupos de b.boys que se esparramaram pelas regides da cidade.

Se quando surgiu, no final da década de 1990, o break foi visto como meio viavel de
manutencdo de valores para alguns ex-praticantes de danca de rua, hoje ele se apresenta na
cidade mineira como forma de identificacdo coletiva e possibilidade de criancas e jovens
obterem reconhecimento entre seus pares. Novamente aqui a presenca das igrejas €
mencionada: “quando a danca de rua tava nesse estagio de poucas pessoas fazendo, mesmo
sem estimulo, sem campeonato, mesmo Ssem encontros, eventos em geral, eu acho que dai
vem a importancia da Igreja.”**°

Estimulados por essa nova injecdo de &nimo dada & pratica do break por instituicGes
religiosas e por eventos de repercussdo mundial, despontaram dancgarinos que hoje compdem
a cena dancante do b.boy na cidade, como Vinicius Rodrigues (b.boy Bochecha) e Roberto
Ferreira (b.boy Guiu) do grupo Frenéticos B.boys; Nathana Vieira Venancio (B.Girls
Articulando/Floor Style Crew); Wesley Borges de Souza (b.boy Willey), Jean Alves Borges
(b.boy Jean), Daniel Sampaio Carrijo de Aradjo (b.boy Daniel), Marcelo Claudiano (b.boy
Xina), Rodrigo Rodrigues de Faria Silva (b.boy Feio), Andressa Rodrigues de Faria Silva e
Louis Feliphe Viana Freitas Korea, todos membros da Floor Style Crew; Marcus Vinicius
Matheus Cunha (b.boy Markuz/The Gang), Evandro Rodrigues Pimenta Santos (b.boy
Vandin/Cerrado B’boys Crew), Rodrigo de Moura Bastos (b.boy Rodrigo/New Flow), Vitor
Gabriel Terra Telles Souza (b.boy Vitdo/Hary Udi), Gustavo Vieira (Hary Udi), Alex Rezende
(b.boy Lekdo). Todos sdo dancarinos que iniciaram suas atividades em break por intermédio
de igrejas.

Igualmente merecem citacdo aqueles que tiveram seu aprendizado néo
necessariamente vinculado as igrejas, como € o caso de Kleyton Santos de Oliveira (b.boy
Kleytin) e Marcio Leandro Silva Santos (b.boy Marcinho/Cerrado B’boys Crew); Rafael
Guarato e os irmdos Ruan Dragon Rodrigues Aref (b.boy Ruan) e Jonathan Dragon Rodrigues
Aref, que aprenderam com Mamede Aref e fazem parte da Cerrado B’boys Crew; lago Souza
Santos (b.boy lago/The Gang); José Douglas Costa (b.boy Ken) e Danilo Costa (b.boy

% VENANCIO, Nathana Vieira. Apud TIBURCIO, Luciana. A forca dos b-boys uberlandenses. Correio de
Uberlandia, Uberlandia. 04 dez. 2006. p. B-4 e B-5. Revista.
¥ COSTA, Cloifson Luiz da (B.boy Chiquinho). Sdo Paulo, 18 out. 2008. Entrevista.
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Danilo), ambos vindos de Curitiba (PR) e que com Orlando Rodrigues Silva (b.boy Orlando),
que veio da cidade de Salto (SP), formaram a Crew New Flow.

Os eventos em se apresentam esses dancarinos sdo variados, mas sempre organizados
por eles mesmos. Destaca-se o B.boy. INI, realizado anualmente na sede da Igreja Sal da
Terra®® desde 2006. Tal evento ndo conta com apoio financeiro, apenas com o espaco fisico
disponibilizado pela institui¢do, sendo que todos os custos com jurados, DJ e divulgacédo séo
assumidos por Orlando e Adriel. Vale também ressaltar os eventos promovidos e financiados
por Mamede Aref, grande parte realizada no antigo local de ensaio da Turma Jazz de Rua.
Assim, apesar de reunir hoje um consideravel nimero de praticantes, a danga break encontra-
se localizada nos bairros, em pontos especificos de ensaios e em poucos eventos custeados por
seus préprios praticantes.

Em 2008, o Festival de Danca do Tridngulo chegou na sua vigésima edicdo e, para
comemorar, 0 Setor de Danca da Secretaria Municipal de Cultura decidiu realizar uma pré-
abertura com espetaculo de break acompanhado da confec¢do de um painel com uso da arte
do grafite. O espetaculo foi intitulado “Escrituras urbanas” e contou com a participacdo da
Cerrado B’boys Crew e do b.boy Chiquinho, de Uberlandia, e da Amazon Crew de Belém do
Para. Justa homenagem, ja que “ao longo das 20 edicdes, percebeu-se que a dancga de origem
urbana — hip hop, danca de rua — fizeram parte da construcdo do Festival.”**! Essa foi a
declaracdo de Dickson Du-Arte, responsavel pelo Setor de Danca e diretor do espetaculo
“Escrituras urbanas”.

Contudo, a iniciativa da Secretaria de Cultura foi isolada; ndo houve preocupacgdo em
apoiar a participacdo dos praticantes da danca de rua — mais especificamente, nessa edicéo,
os do break. Apesar da declaracdo da entdo secretaria municipal de Cultura, Ménica Debs
Diniz, de que “neste ano vamos errar menos e atender mais aos anseios das diversas

1442

linguagens da danga.”™*, o XX Festival de Danga do Tridngulo mais uma vez ndo inseriu a

competicdo como modelo para as linguagens que se utilizam dela, como a danga de rua e 0

I**3 a modalidade

break. Tanto é que, mesmo acrescentando, no edital dessa edicdo do festiva
showcase para grupos de break, ndo houve sequer uma inscricdo de b.boys para se

apresentarem no formato de mostra.

0 0 evento é realizado no Ministério Sal da Terra, localizado na Avenida Marcos de Freitas Costa n. 5531 em
Uberlandia.

“! DUARTE, Dickson. Apud GOMIDE, Livia. Comeca 0 Festival de Danca. Correio de Uberlandia,
Uberlandia. 04 nov. 2008. p. C-1. Revista.

*2 DINIZ, Ménica Debs. Apud GOMIDE, Livia. Comeca o Festival de Danca. Correio de Uberlandia,
Uberlandia. 04 nov. 2008. p. C-1. Revista.

3 Regulamento do XX Festival de Danca do Triangulo, 2008.
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Com base nessas informacdes, pode-se afirmar que o modelo de festival defendido e
difundido pela critica especializada em danca no Brasil, desde meados da década de 1990,
ainda é antagdnico aos anseios e significados das dancas populares de rua em Uberlandia.
Para aqueles que ndo se submeteram as transformacgfes formais em suas dangas, como 0s
analisados no capitulo anterior, ndo conseguem mais, e ndo querem, participar dos festivais de
danca. Os sujeitos que praticavam danca de rua e cujas necessidades em termos artisticos sdo
agora supridas com a danca break, continuam insistindo em preservar valores simbolicos e
estéticos forjados historicamente e compartilhados entre seus pares, mas abandonaram o
sonho de viver da dancga, tanto que “nenhum dos grupos conseguem sobreviver s6 com 0
break.”*** Ao mesmo tempo em que rejeitaram os critérios artisticos difundidos pela critica
especializada, os dancarinos elegeram a danca break como forma coerente de manter o

significado de suas dancas e os vinculos com a cultura popular e com a vida cotidiana.

3.5 - N&o s6 dois pra la e dois pra ca: “é néis” na danca de salao

Teve muita gente da danca de rua que, por conta das transformacées requeridas pelos
festivais, desistiu de dancar: um “pessoal casou, familia, uns outros foram pro lado errado,
estd preso.”*® Os que continuaram dancando, além do break e da danca contemporanea,
puderam optar pela danca de saldo, cuja pratica passou também por inimeras transformacoes
estéticas e simbolicas ao longo de sua existéncia, algumas relacionadas a consolidacédo de sua
nomenclatura.**®

Né&o se atendo a falar de todos os estilos que juntos formam a danca de saldo, tendo em

vista que muitos estudos ja se encarregaram dessa tarefa*’’

, a analise aqui descrita se
concentra em perceber como e por que sujeitos antes dedicados a danca de rua comecaram a
praticar danca de saldo. Novamente, recordo que o fazer danga de rua estava atrelado a

anseios construidos no meio social: status, estabelecimento de relagdes amorosas e

** TIBURCIO, Luciana. A forca dos b-boys uberlandenses. Correio de Uberlandia, Uberlandia. 04 dez. 2006. p.
B-4 e B-5. Revista. GOMIDE, Livia. Comega o Festival de Danga. Correio de Uberlandia, Uberlandia. 04 nov.
2008. p. C-1. Revista.

*> RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.

8 por danga de saldo compreende-se um conjunto de dancas populares afro-brasileiras como lundu, maxixe,
samba e forrd, mescladas a outras dancas de origem europeia, a exemplo da valsa e da polka, reunidas nessa
categoria mais ampla.

*7 InformacBes acerca das caracteristicas histéricas e técnicas das dancas de saldo, consultar: ALVARENGA,
Oneyda, Musica popular brasileira: lundu e dancas afins. Rio de Janeiro: Globo, 1992; BRAZ, Chico. Dancas
de saldo. Rio de Janeiro: Quaresma, 1915; EFEGE, Jota. Maxixe: a danca excomungada. Rio de Janeiro:
Conquista, 1974; FERNANDES, Hélio de Almeida. Tango: uma possibilidade infinita. Rio de Janeiro: Bom
Texto, 2000; FREITAS, Rinaldo; BARBOSA, Claudia. Dangas de saldo: a vida em movimento. Franca:
Fundacdo Mario de Andrade, 1998; GONZAGA, Luiz. Técnicas de danca de saldo. Rio de Janeiro: Sprint, 1996;
JESUS, Carlinhos de. Vem dancar comigo. S&o Paulo: Gente, 2005; ZAMONIER, Maristela. Danca de saldo: a
caminho da licenciatura. Curitiba: Protexto, 2005.
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reconhecimento no meio social, fatores que compuseram as principais motivacoes de criancas
e jovens residentes nos bairros periféricos de Uberlandia. Era uma danca que fazia parte do
cotidiano dos praticantes em todas as esferas de sua vida, como relata Alex Feliciano: “eu
ensaiava tomando banho cara, as coreografias que aprendia, ensaiava dentro do banheiro,
andava na rua o povo achava que era doido, ficava movimentando...” *4

No entanto, com o passar dos anos, a danca de rua foi levada a ocupar outros espacos
para sua exibi¢do, como os festivais de danca, as boates, 0s circos, nos quais ela iniciava um
processo de adaptacdo ao espago cénico do palco, que promoveu um distanciamento do
praticante em relacdo a seus espectadores. Foi uma modificagcdo que causou impactos nunca
antes sentidos pelos praticantes. Ao subir num palco, as pessoas comuns se tornavam o centro

das atencoes.

E uma coisa que puxa, quem esta ali dentro, quem gosta mesmo, néo s pra
guem gosta, quem viveu em cima de um palco, pra vocé sair e depois
assistir, vocé ndo aglienta ndo. Se vocé gosta mesmo de coracgdo e bate, eu
vou t%alar um negdcio: vocé comecga a suar o nariz, comeca a chorar na
hora.

Tendo experimentado, durante grande parte de suas vidas, o contraste do dia-a-dia
entre o trabalho exaustivo nas mais variadas areas e a vida de glamour dos palcos, alguns
dancarinos, apés as transformaces sofridas na pratica da danca de rua, abandonaram essa
forma de danga, limitando suas experiéncias corporais aos passos, coreografias e disputas no
interior das danceterias da cidade. Em muitos casos, a identificacdo estabelecida ao longo dos
anos com determinado grupo de pessoas enfraqueceu e os lacos afetivos de amizade
fortalecidos por meio da danca sucumbiram a migracéo para outro grupo ou estilo de danca.

Para manter alguns, Wander Rodrigues continuou

dancando, ndo parei ndo. Dangava em boate, encontrava 0s amigos nas
boates, os ex-componentes do Brilho Negro, ja tinha os passinhos pronto,
nos ficava dancando pra nao parar mesmo. Ai depois disso eu ndo entrei
mais em nenhum grupo, recebi varios convites dos grupos da cidade e da
regido também aconteceu. Mas sabe quando vocé torce para aquele time e
vocé ndo abandona aquele time?**°

Ao mesmo tempo, 0 desejo de sobreviver da danga, que emergiu durante as
participacdes nos festivais, ndo pode ser realizado por meio da danca de rua, pois “era muito

“8 PEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.
449 RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.
40 RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.
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dificil vocé tirar o de comer de dentro da sua casa pra colocar no grupo. (...) tinha gente do
nosso grupo que vendeu a propria televisdo pra participar do festival.”** Todo esse complexo
processo fez com que a danca de saldo despontasse como alternativa para a pratica corporal
em danga, acompanhada da possibilidade de ganhos financeiros. Foi 0 que aconteceu com
Alex Feliciano que, no inicio deste século, “ainda tava na danca de rua, conheci a danca de
saldo e fui abandonando a danca de rua por falta de verba né!”**?

Dessa forma, distanciando-se cada vez mais dos sonhos forjados com a danca de rua e
com o fechamento dos espagos que até entdo abrigavam tal pratica, os dangarinos populares se
depararam com outra possibilidade, o samba. Funcionavam em Uberlandia diversas casas
noturnas, como Tribuna Livre | e Il, Chopéo, Skala Chopp e Coliseu, onde se apresentavam

453

grupos de pagode™- também presentes em festas e bares espalhados pela cidade. Destacavam-
se grupos como SPC, Juventude (atual D’Corpo Inteiro), Samba K, Seducdo, Banda
Kacamba, Tempero de Quintal (do inesquecivel Ganga), Sem Fronteira, Banda Blizz e outras
mais.

Nesses espacos, as pessoas se reuniam em torno da musicalidade e da danca samba.
Foi num desses ambientes que Wander teve contato como a pratica da danca de saldo, ao
assistir a uma apresentacdo dos dancarinos da academia Ritmo Danca de Salé&o, da cidade de
Uberlandia, comandada por Mestre Fabinho, ex-praticante da danca de saldo. Foi onde “eu vi
aquelas meninas envolvidas ali no meio e falei: uai! O trem ali ta interessante.”***. Nesse
caso, 0 interesse em e a motivacgdo para praticar danca de saldo ndo vieram da admiracgéo pela
modalidade, mas sim a oportunidade de, através dela, ter contato com e dancgar proximo as
gatinhas. Assim, ao receber o convite para fazer aulas de danca de saldo, Wander aceitou, com
a proposta de ficar “s6 uns trés meses, s uns trés meses, porque eu SO quero aprender a
dancar (...) trés meses e j& saio pra dangar com as meninas nas boates ai nos pagode da vida,
porque antigamente tinha s6 pagode.”**°

O que motivou o dancarino a iniciar sua pratica corporal em danca de saldo ndo foram
as possibilidades de aprendizado de outras dancas como forma de ampliacdo do repertério
corporal. Wander trazia consigo seus valores e necessidades cotidianas, tal como

experimentadas na danca de rua, e manteve-se distante daquela ampla e difundida definicéo

! RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.

2 pEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.

3 0O termo pagode, neste momento do texto, refere-se & musicalidade vinculada ao samba. No entanto, néo se
prende somente ao partido alto. Inclui cancles interpretadas por grupos como SO Pra Contrariar, Pixote,
Exaltasamba, Katingelé, Soweto, mas também por Martinho da Vila, Zeca Pagodinho, Grupo Fundo de Quintal e
Alcione, dentre varios.

" RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.

> RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.
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de danca de saldo, segundo a qual o objetivo central dos praticantes € “desenvolver uma
atividade fisica prazerosa e de formar uma ampla rede de amigos.”**® Aspecto interessante e
muito evidente na danca de saldo é a diferenciacdo de género: sdo os homens, masculos, fortes
e viris que conduzem as mulheres, frageis e delicadas.

Também na danca de rua sempre predominou o masculino, mas em termos de
quantidade de participantes. E muitissimo inferior o nimero de mulheres, principalmente no
alto da hierarquia dos grupos uberlandenses; raro uma delas exercer a funcdo de coredgrafo
ou diretor. Mas cumpre ressaltar que quase todos os grupos tiveram mulheres compondo seu
elenco de danca. Essa caracteristica foi percebida pela pesquisadora Lilian Vilela em seu
estudo sobre a prética do break e do funk miami na cidade de Campinas (SP)*’. Para a autora,
nas dancas populares em geral, ha uma forte tendéncia em separar movimentacdes por género,
ao contrério da danga contemporanea, na qual as movimentacGes sdo iguais para ambos 0s
géneros.

Todavia, na pratica da danca de rua, até meados da década de 1990, inexistiam
movimentacOes especificas separadas por género, nem mesmo distin¢do por figurino. Elas
somente apareceram em 1994, introduzidas pelo grupo Danca de Rua do Brasil com o
trabalho “Questdo de alma”, que explorou o corpo feminino em termos tanto de movimento
como de vestimenta. Em Uberlandia, alguns grupos lidaram com diferenciacdes de género na
danca de rua a partir de 1997, principalmente os grupos Vélox e Intocaveis. Atualmente,
devido a forte interferéncia, feita principalmente pelos meios de comunicacdo de massa*®, os
grupos de danca de rua vém retomando-as, notadamente em relacdo a movimentacao cénica.

Em se tratando de break, ndo consegui detectar nenhum tipo de movimentacdo ou
indumentaria que evidencie a distincdo entre homens e mulheres na danca. A principal

justificativa para a predominancia de homens é o alto grau de exigéncia fisica, que entra em

% OLIVEIRA, Itair Jesus de. Danca de saldo em Uberlandia: uma saudével alternativa de lazer, salde e
sociabilizacdo. Monografia de conclusdo de bacharelado. Universidade Federal de Uberlandia — Instituto de
Historia, 2008. p. 50.

T VILELA, 1998, p. 26.

#%8 Destaco a importancia da rede mundial de computadores (internet), por meio da qual os jovens praticantes de
danca de rua puderam ter acesso a clipes e trechos de shows de artistas norte-americanos(as) e ingleses(as) que
se ancoram nas dancas populares de rua para cria¢do de seus trabalhos coreograficos, como: Christina Aguilera,
Britney Spears, Backstreet Boys, Spice Girls, NSYNC, Beyoncé, Jennifer Lopez, Justin Timberlake, dentre
muitos outros. Ressalto também a influéncia da indUstria cinematogréfica voltada a producgdo de filmes que
retratam homens e mulheres praticando dancas de rua a partir do inicio deste século, como: “You got served”
(Entre nessa danca - Hip Hop no Pedaco, 2005), “Step Up” (Ela dan¢a, eu danco, 2006), “Save the last dance”
(No balango do amor, 2001.), “Set Up 2” (Ela danga, Eu danco 2, 2008.), “Stomp the Yard/Steppin™ (O poder do
ritmo, 2007), “Take the lead” (Vem dangar, 2006.), “Honey” (No ritmo dos seus sonhos, 2003.), “How she
move” (Como ela danga, 2007.), “Save the last dance 1I” (No balan¢co do amor 2, 2006), sendo que em
momentos especificos ocorreu uma distingdo entre a movimentacdo socialmente reconhecida como feminina e
aquela associada ao masculino.



176

conflito com a maxima historicamente construida de que as mulheres ndo conseguem executar
as mesmas atividades dos homens e ndo possuem iguais habilidades fisicas. Dai, quando uma
mulher se dedica a pratica do break, ela € constantemente glorificada pelos “marmanjos”.

De todo modo, “o que ocorre frequentemente na danga popular, mas ndo encontra
correspondente na danca cénica artistica, é justamente esta relacdo da presenca masculina no
ato de dancar.”*® A ocorréncia desse fendmeno ndo se da gratuitamente nem privilegia 0s
homens em todos os casos. Ele é construido e refeito constantemente nas relagdes sociais e
culturais que propiciam a presenca de grande quantidade de homens em dangas populares e
poucos em danca cénica. Creio serem equivalentes as relagdes entre uma bailarina que néo se
submete a dancar funk e axé publicamente e um dancarino popular que ndo se imagina
dancando balé ou performance em um palco no formato italiano. Ambos sdo barrados por
coercdes e significacbes mais amplas, proprias do universo com que se relacionam.

Os géneros (masculino e feminino) comportam referenciais socialmente construidos
que delimitam e moldam as possibilidades de sentir, pensar e agir como menino ou menina.
Dito de outra forma, o género ndo obedece a um determinismo bioldgico, ele ndo é sexo, mas
sim uma construcdo sociocultural que varia de acordo com momentos e culturas
especificos.*®® Compreender o significado histérico de determinados movimentos como sendo
proprios de determinado género nos auxilia, em parte, a perceber o grande numero de homens
dancando danca de rua e break e a rara participacdo de mulheres. Ajuda a entender por que
determinados gestos corporais que remetem a sexualidade, como movimento dos quadris, seja
ele circular, horizontal ou vertical, e movimentos sutis que indicam leveza e fragilidade sdo
apontados como indicadores de feminilidade, ao passo que atributos como forca, virilidade,
poder e prestigio suscitam representaces de masculinidade.

Todos esses elementos estdo presentes na pratica coletiva da danca de rua e se

traduzem por pressdes sociais que

incluem uma privagdo nas oportunidades do homem de ter maiores
contatos com seu proprio corpo, de apreciacdo de outros corpos
masculinos e, em conseqliéncia disso pressdes para que ndo dance, se for o
caso de dancar que sejam dancas apropriadas para os homens de forca,
resisténcia fisica e virilidade, é preferivel que ndo revele expressividade,
emocdes descontroladas e intuices sensiveis.***

®9IVILELA, 1998, p. 28.

%0 MATOS, Lucia. Corpos (im)perfeitos e suas (meta)morfoses. In: Repertério Teatro & Danga, ano 4, n. 5,
2001. p. 97 e 98.

1 \V/ILELA, 1998, p. 30.
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Como se constata, a pratica da danga nunca esta isenta de tensfes sociais. Mas nao se
trata aqui de julgar se essas dancas s@o retrogradas ou conservadoras; interessa muito mais
investiga-las como praticas pertencentes e imbricadas ao meio social. Ha que levar em conta
que as bases e os critérios de distincdo s8o em grande medida, sendo totalmente,
compartilhados pelo publico espectador e ndo sé pelos praticantes. Assim, romper com esses
codigos exteriores a arte da danca implica uma ruptura com a audiéncia que tende a
comprometer todo o processo comunicativo. E das construcées simbdlicas efetuadas no meio
social que provem a sensacdo de estranhamento ao nos defrontarmos com homens frageis e
bailarinas gordas, por exemplo.“®* E no entremear do distanciamento entre o convivio humano
geral e 0 campo da danca que a sociedade estabelece “a danca do homem, a danca da mulher,
a danca da crianca, a danca do velho, a danca do pobre e a danca do rico.”*®

Outro fator que contribuiu para a transi¢cdo da danca de rua para danca de saldo foi a
percepcdo de que a danca de saldo “é bem mais facil que a danca de rua.”*** A dnica certeza
aqui é que essa afirmacdo nao deve ser feita desprovida de analise. O comentario de Alex
Feliciano provavelmente se fundamenta no fato de que, durante anos, quase todos os dias, 0s
praticantes de danca de rua tiveram experiéncias diversas com seus corpos, movimentando-os,
agucando seus sentidos corporais para a danca. Foi essa percepcdo corporal anterior,
adquirida na danca de rua, que fez com que o aprendizado da préatica posterior, danca de sal&o,

19465

fosse incorporado “bem mais rapido do que quando eu dancava danca de rua”™”, pois “a

facilidade que eu tenho na danca de saldo vem através da danca de rua entendeu?” #°°

2 MATOS, 2001, p. 100.

8 MEDINA, Josiane; LUIZ, Marcos; ALMEIDA, Danielle B. L. de.; YAMAGUCHI, Andréa; JUNIOR,
Wanderley Marchi.As representacdes da danca: uma analise socioldgica. In: Revista Movimento. Porto Alegre, v.
14, n. 02, maio/ago. 2008. p 110.

4 PEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.

5 PEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.

6 PEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.
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llustracdo 18 e 19: Apresentacdo da Academia de Danca Leandro Teodoro no Praia Clube em
Uberlandia no ano de 2004. Imagem da esquerda: da esquerda para direita: Marcela Alvares,
Alex Feliciano,Leandro Teodoro, Wander Rodrigues e Claudia Dutra. Imagem a direita: Alex
Feliciano e Claudia Dutra dangando samba de gafieira.
Fotografias encontradas no acervo particular de Alex Feliciano.

Da mesma forma, percepgdes corporais, gestos e movimentos oriundos da dancga de
rua sdo utilizados e empregados em trabalhos coreograficos de danca de saldo —
experimentacdo somente possivel gracas ao aprendizado corporal popular em danca
desenvolvido nas ruas. Pode-se observar, no trabalho “Abrindo portas”, de Alex Feliciano,
apresentado na vigésima edicdo do Festival de Danca do Tridngulo, com participacdo da
dancarina Juliana Batista, que “os sinais do estilo ainda podem ser vistos nos primeiros passos

dados em sua apresentacdo™®’

que mescla passos caracteristicos da danca de rua para
realizacdo de uma estética em danca de sal&o.

De todo modo, a prética da danca de saldo se apresenta como meio de satisfazer
anseios que foram criados pela danca de rua em seus ex-praticantes de danca de rua e que
ainda estdo pendentes. A adesdo a nova pratica ganha contornos de solucdo para a falta de
incentivo e reconhecimento artistico amargada pelos dancarinos e pela danca de rua. Mas a
resposta esperada quanto ao reconhecimento ndo é dada pela critica especializada, como nos
casos do Balé de Rua e do grupo Werther, nem pela comunidade marginalizada, mas sim por

468

um amplo e cada vez mais significativo mercado de pratica corporal dancante™", representado

“¢7 Espaco aberto para danca de saldo. Correio de Uberlandia, Uberlandia, 07 nov. 2008. p. C-1. Revista.

“%8 Destaco a recente contribuicdo dos meios de comunicacdo de massa para ampliagio desse mercado vinculado
a pratica da danca de saldo através do reality show Danca dos Famosos, exibido no programa Domingdo do
Faustdo da Rede Globo de Televisdo; teve inicio em 2005 e ja alcancou sua sexta edicdo. A danca de saldo
exposta nesse ambiente televisivo reline atores e cantores que ja possuem certa consagracao como “famosos” nas
“telinhas™; eles dangam com professores de varios estilos musicais. Nesse programa a danca se apresenta como
competicdo, sendo os dancarinos avaliados por uma banca composta por cinco jurados: trés deles compdem o
chamado juri artistico — sdo atores, membros da alta sociedade paulista e cantores que muito pouco ou quase
nada conhecem sobre as dancas ali apresentadas. Os outros dois avaliadores formam o jari técnico — pessoas ja
consagradas no meio artistico da danca no Brasil, como lvando Bertazzo, Ana Botafogo, Carlinhos de Jesus,
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pelas escolas de danca. Segundo observacao da jornalista Sabrina Guerra, “as aulas de danca
de saldo funcionam praticamente como as aulas de ginastica™®®. E com essa dinamica que
essas academias de danca atraem um publico crescente e cada vez mais faminto de danca de
saldo, gerando um mercado promissor e palpavel para aqueles dancarinos que se dedicam a

ensinar tais formas de dancas.

llustracdo 20: Wander Rodrigues e sua parceira dancando samba em festa de confraternizacéo
da Academia de Danga Leandro Teodoro em 2006. Imagem cedida por Wander Rodrigues.

A demanda por essa atividade de certa maneira sinaliza a obtencdo de reconhecimento
social e oferece, aqueles dancarinos de danca de rua, a chance de sobreviver da danca, como
ressalta Alex Feliciano: “hoje eu consigo sobreviver da danga, eu tenho 0s meus projetos,
tenho os meus parceiros de empresas daqui da cidade, sobrevivo hoje da danga de saldo, dou
aula aqui na Leandro Teodoro e numa outra academia e dou aulas particulares também.”*"
Desse modo, as transformagfes histdricas ocorridas na pratica da danca de rua,
principalmente em suas incursdes nos festivais, levaram os populares a desenvolver e aplicar
taticas nunca antes experimentadas.

A adesdo a danca de saldo como meio de manter-se financeiramente com a atividade,
apesar de criar novos valores e significados a pratica cotidiana corporal da dangca em suas

vidas, ndo apagou o desejo e a vontade de dancar danca de rua, “porque ta no sangue, quando

Maria Pia Finocchio, J. C. Violla e Jaime Haroche. A plateia do programa e os telespectadores também
interferem no resultado do julgamento, conferindo notas para avaliar as exibi¢des dos casais participantes.

*° GUERRA, Sabrina. Malhag&o ao som de um bolero. Correio, Uberlandia, 06 mar. 2004. p. C-6.

0 PEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.
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eu vejo uma apresentacdo de danca de rua bate aquele arrepio que a danca de saldo fica 14 em
baixo entendeu?”*’* O processo gerou uma nova forma de se relacionar com a prética da
danca, colocando em contraste o desejo frustrado de ganhar a vida fazendo o que gosta e o de

sobreviver fazendo aquilo que, de fato, é socialmente aceito e incentivado.

Se algum dia voltar aquele tesdo na verdade pela dan¢a de rua, porque esta
no sangue, ndo tem jeito, eu gosto muito ainda (...) mas por enguanto eu
tenho que ficar na danca de saldo mesmo. (...) as vezes da até vontade de
conciliar as duas coisas, mas fica pesado, porque precisa ganhar dinheiro
né, é foda.*”

Isso ndo implica afirmar que a pratica da danca de saldo seja desprovida de
significados que motivaram ex-praticantes de danca de rua para ela migrarem. Além de
oportunizar substituicdo mais rentavel das atividades de rua, em Uberlandia ela apresenta um
fator importantissimo muito presente das dangas de rua, a competicdo. Refiro-me nédo as
disputas em festivais competitivos, mas a uma concorréncia que ganha corpo nas boates, nos
shows e casas noturnas da cidade, onde os praticantes de saldo se encontram e primam por
exibir seu desempenho e a qualidade de suas ensaiadas coreografias. Em tais ambientes, os
adeptos e praticantes das dancas de saldo buscam diversdo, amizades e, por vezes,
relacionamentos amorosos. No entanto, 0 universo dessa danca ndo se restringe a
sociabilizacdo harmoniosa; existe um camuflado e complexo jogo de interesses e vaidades
que faz surgir “muita intriga na danca de saldo, assim como na danca de rua, entre
academias.”*"®

O espaco publico das casas noturnas se transforma em campo para batalhas sutis, nem
sempre confessadas, ou seja, ndo existe um confronto direto, declarado ou normatizado por
avaliadores, mas sim uma luta de “egos”, ancorada na execucdo de passos complexos, no
dominio técnico e no monitoramento dos “concorrentes” por meio de olhares sempre atentos.
As pistas de danca sdo disputadas por membros de diversas escolas, como a Academia Ritmo
Danca de Saldo, a Bailar Escola de Danca e a Academia de Dancas Leandro Theodoro. A
competicdo é praticada, estimulada e compartilhada por grande nimero de adeptos da danca
de saldo na cidade de Uberlandia.

Tal como ressaltou Wander Rodrigues, a competi¢do atua também como estimulo ao

aprimoramento técnico e teorico da danca. Depois de participar de um concurso de danca de

"I RODRIGUES, Wander Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.
2 pEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.
¥ PEREIRA, Alex Feliciano (Macaco). Uberlandia, 19 fev. 2009. Entrevista.
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saldo organizado pelo Flert Chopperia em 2002, ao som do grupo Graziela e Molekes do
Forrd, Wander decidiu ampliar seus conhecimentos em danca de saldo: “aquilo ali pra mim ja
foi ficando mais curioso, eu comecei a pesquisar as coisas, comecei a me interessar por balé,
porque eu achava que ndo era coisa pra homem ndo, ai eu fui me interessando por outros
ritmos também. Entdo aquilo ali me ajudou demais.”*"

Grosso modo, a dinamicidade do popular se apresenta de forma complexa e fluida,
dialoga com obstaculos, exigéncias, normas e cddigos sociais. A danca, esse magico momento
em que o corpo se apresenta de forma inesperada, diferenciada, atrativa e nebulosa, ndo esta
vacinada contra as pressoes, tensdes e conflitos que permeiam toda a vida dos sujeitos que a
praticam. E um objeto de pesquisa que reivindica analise cada vez mais minuciosa, detalhada,
atenta aos indicios imperceptiveis num primeiro olhar, para que possamos compreender a

trama por ele tecida ao “mixar” dancas, seres humanos e sua vida em sociedade.

3.6 - O popular, os meios e a danca axé

Nesse panorama em que a danga de rua foi perdendo a cada ano a caracteristica de
manifestacdo cultural popular, a partir da qual jovens e criangas das periferias da cidade se
reconheciam e se relacionavam em torno de codigos socioformais, por eles mesmos forjados,
outras formas de relacdes sociais por meio da danca apareceram. Destaco a danca
contemporanea, o break e a danca de saldo como meios de transposicdo de significados
presentes na danca de rua para a pratica de outras dancas.

Essa pratica de outras dancas foi realizada por aqueles que tiveram contato e
vivenciaram a cena artistica da danca de rua em Uberlandia, pessoas que, para darem
manutencédo a atividade dangante em suas vidas, reelaboraram certos aspectos de sua cultura,
de seus modos de vida, para conseguirem preservar valores consolidados em torno da danca
de rua ao longo dos anos*™.

Cabe ressaltar e analisar, nesse contexto, a apari¢cdo de outra forma de danca popular
adotada e praticada atualmente pelas criancas e jovens das camadas populares de Uberlandia:
0 axé, que atualmente se apresenta como principal substituto, em se tratando de poder de

atracdo e significacdo atribuida a pratica da danca pelas criancas e jovens de hoje. Importa

“"* RODRIGUES, Wander. Uberlandia, 17 fev. 2009. Entrevista.

> Exemplo desse processo é a Companhia de Danca Balé de Rua, Vanilton Lakka e Claudio Oliveira em danca
contemporanea; Wander Rodrigues e Alex Feliciano nas dancas de saldo; Mamede Aref, Chiquinho, Samuel
Silva, Carlinhos Graffite, Gilmar Gomes (Candango), Carlos Aparecido e Luizin Olho de Vidro no hip hip. Ver
capitulos dois e trés desta dissertacao.
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enfatizar que o axé comecou a chamar a atencdo na cidade na década de 1990, ainda que

abafado por outras modalidades.

As pessoas ndo estavam presas s em questdo de fazer danca de rua, as
pessoas aprendiam outras coisas também. Entdo as pessoas aprendiam por
pessoas da familia que mexia com congado e eles passaram a mexer com
congado e mexer com a danca de rua. H& pessoas que comegou a mexer com
carnaval, mas também mexia com danca de rua. Tinha pessoas que faziam
todas as 3 coisas: fazia carnaval, danca de rua e também fazia o congado
também.*’®

A presenca dos dancgarinos populares em outras manifestagdes culturais que envolvem
exercicio corporal se tornou algo mais praticavel durante a década de 1990. Nesse periodo, 0s
grupos de danca de rua compunham as Comissdes de Frente e a Ala de Snob das escolas de
samba de Uberlandia; seus passos e coreografias séo utilizados ainda hoje como brincadeiras
entre os congadeiros da cidade.*”” Entretanto, ndo percebo vinculo entre essas manifestacdes e
a pratica da danca axé, como ocorre, por exemplo, em Salvador (BA), onde a tradicdo de
folguedos se aproxima do samba de roda, com os dancarinos se exibindo ao centro,
“constituindo-se o desafio, a seducdo e a provocacdo em elementos draméticos de
interagdo.™*"®

A prética corporal da danca axé em Uberlandia se da muito mais como uma forma de
identificacdo coletiva e de relacionamento humano entre criancas e jovens. Promovida nos
redutos periféricos de Uberlandia, é alvo de mdltiplas interpretacdes. Para facilitar a
compreensdo dessa forma de danca, apresento a seguir uma distingdo entre samba, pagode e
axe, baseada nas nocdes de seus praticantes.

“Ax€” é uma saudacdo religiosa usada no candomblé e na umbanda que significa
energia positiva. Seu uso para designar uma pratica musical se deu em fins da década de 1980
e inicio da década de 1990. Sobre esse tema, Silvio Essinger salienta:

*® ROCHA, Wesley da (Chocolate). Uberlandia, 15 nov. 2006. Entrevista.

T Alguns dancarinos de danca de rua mantinham, durante a década de 1990, um calendario anual com trés
manifestacdes populares caracteristicamente praticadas pela comunidade negra. Ao iniciar o ano, os preparativos
para o desfile carnavalesco das escolas e grémios uberlandenses assumiam papel central entre praticantes de
danca de rua. Passadas as festividades populares do carnaval, os folifes deslocavam seus esforcos para 0s
ensaios em seus grupos de danca de rua para competirem no Festival de Danca do Triangulo, que era realizado
religiosamente no més de julho. Logo apds, dava-se inicio as reunides em ternos de congado da cidade para se
prepararem para a festa de Nossa Senhora do Rosario e S&o Benedito. O calendario foi citado em entrevistas
realizadas com Vanilto Alves de Freitas (Lakka) e Wesley da Rocha (Chocolate). Ambos relataram que era uma
pratica realizada por poucos.

8 BIAO, Armindo. O obsceno em cena, ou o Tcham na boquinha da garrafa. Repertério Teatro & Danca, v. 1,
n. 1, 1998. p. 24.
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N&o se trata exatamente um género ou movimento musical, mas uma
rotulacdo mercadol6gica muito Util para que uma série de artistas da cidade
de Salvador, que faziam uma fus@o de ritmos nordestinos, caribenhos e
africanos com embalagem pop-rock, tomassem as paradas de sucessos do
Brasil inteiro a partir de 1992,

Desse modo, a palavra axé ndo é usada para referir-se a uma préatica corporal que
entendemos como danga, mas sim para designar grupos musicais, segundo definigdo
mercadologica. A definicdo de grupos que fazem a fuséo de ritmos, apresentada por Essinger,
tornou-se amplamente praticavel e utilizavel pelos cantores e grupos que a ela se dedicam. De
acordo com Falcdo, cantor da banda Guig Guetho: “é muito complicado, porque vocé ndo
consegue vender pagode pra fora, vocé sé vende como banda de axé.” %

Contudo, 0 que o0s jovens e criangas uberlandenses praticam é uma musicalidade
especifica, no Estado da Bahia denominada “samba duro”, porque “tem mais aceitacdo né
cara, a galera gosta do som.”*®" O leitor reconhece tal musicalidade e pratica dancante,
associando-a ao grande icone desse estilo: o grupo E o Tcham*?, que ganhou visibilidade
com as apari¢cdes dos dancarinos Carla Perez, Jacaré e Débora Brasil. Era o advento de
dancarinos em banda de samba duro no ambito nacional. Armindo Bido faz uma anélise
dessas performances de grande popularidade naquele momento, focando os grupos Gera
Samba e a Companhia do Pagode, que se destacaram no carnaval de 1996. S&o grupos baianos
que se apresentaram em programas televisivos e fizeram muitos shows; suas musicas foram

tocadas em radios de todo Brasil e venderam milhares de copias.

Todos os horarios e todos os publicos da midia brasileira tém assistido,
guando ndo praticado, passos coreograficos que ressaltam o aspecto ludico
do ATP sexual entre um homem e uma mulher, que pode resultar na geracgao
de uma crianca, ou simplesmente, entre uma pessoa e uma garrafa, que sO
resulta em ludicidade e excitagéo.*®

#° ESSINGER, Silvio. Axé music: o carnaval de Salvador embala o pais. Disponivel em:
<http://cliguemusic.uol.com.br/materias/ver/axe-music>. Acesso em: 23 dez. 2008.

480 VIRGINIA, Rosa. Mas 0 que é 0 Pagodo? Disponivel em:
<http://www.negrabahia.com.br/mat_ver.asp?ID=85>. Acesso em: 03 maio 2007.

81 TORRES, Fébio (Mantena). Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.

“82 Em principio, 0 nome do grupo era Gera Samba e j4 existia desde o comeco da década de 1980. Somente no
terceiro disco (1995), com a musica “Segura 0 Tcham”, o grupo conseguiu visibilidade nacional; suas musicas
eram executadas “sem parar em todas as radios, programas de TVs e festas por todo territério nacional. A
identificacdo por parte do publico com a cangdo foi tdo grande que o nome do disco acabou se tornando o nome
do grupo.” Informacdes obtidas em: Swingueira — O movimento que mais cresce no Brasil! Disponivel em:
<http://www.sambando.com/swingueira9.html>. Acesso em: 15 mar. 20009.

8 BIAO, Armindo. O obsceno em cena, ou 0 Tcham na boquinha da garrafa. Repertério Teatro & Danca, v. 1,
n. 1, 1998. p. 23.



184

E notavel a distincdo em nomenclaturas de formas musicais e dancantes oriundas do
samba e reconfiguradas de maneiras diferenciadas em tempos e espacos diversos pelos
populares em relacdo com o espaco midiatico. Na Bahia, encontramos trés concepcdes: a
primeira usa as expressdes samba raiz e/ou pagode paulista para classificar as producdes de
grupos e artistas como Alexandre Pires, Belo, Sorriso Maroto, Exaltasamba, Sé Pra Contrariar
e Molejo. A segunda forma de diferenciagéo é a dos grupos de samba duro, dentre os quais se
destacam: Harmonia do Samba, Swingao, Raghatoni Harmonia do Samba, Psirico, Pagodart,
As Meninas, Beto Jamaica, Cia. do Pagode, Fantasmdo, Cafuné, Raghatoni, Nata do Samba,
Oz Bambaz, Miskuta, Dignow, Primazia, Parangolé, Uns Kamaradas, O Rodo e Mi Usa. Por
ultimo, os grupos e artistas que sdo reconhecidos na Bahia como cantores de axé: Ivete
Sangalo, Babado Novo, Claudinha Leite, Chiclete com Banana, Asa de Aguia, Banda Eva,
Cheiro de Amor, Jammil e Uma Noites, Margareth Menezes e Daniela Mercuri.

A énfase deste texto recai sobre a pratica dangante do samba duro. Assim, mesmo que
em certos momentos seja utilizada a palavra danca axé, ela se refere ao samba duro. Trata-se
de uma forma de danca em que o samba é utilizado como referencial primeiro, mas em uma
cadéncia mais sincopada; as movimentagdes se centram nas regides genitais e em gestos que
aludem a sexualidade. Desde a expressao facial, em que boca, lingua e olhos transmitem
satisfacdo, perpassando tronco e quadril, que realizam movimentos em circulos, laterais e
pendulares, vai se criando um gestual envolvente, que remete a pratica sexual num primeiro
olhar.

A vinculagdo, quase inevitavel, da prética dancante do samba duro as simulagfes de
coito leva a juizos de valor precipitados, que findam por rotular tal danca como desprovida de
significacdo, funcdo social e conteldo, restando-lhe os titulos de uma danca vulgar e carente
de moral publica. Para além dessa constatacdo, o presente texto visa desvelar os significados
atribuidos a danca axé pelos populares.

A existéncia de musicalidade e locais especificos para essa pratica em Uberlandia
coincide com a emergéncia do grupo baiano E o Tcham nos meios de comunicacio de massa
em meados da década de 1990. Foi quando grupos de samba da cidade incluiram, em seus
repertdrios, cancdes de samba duro. Mesmo antes da ascensdo do grupo baiano, em
Uberlandia havia grupos de samba e pagode como Sé Pra Contrariar, Samba K, Tempero de
Quintal, Flor do Samba e Frente a Frente, que se apresentavam em locais como Tribuna Livre,
Coliseu, Black Chick, Pedagio Show e Skala Chop.

A existéncia e presencga desta cena de grupos de samba e pagode na cidade tornou

possivel, inclusive, a realizacéo de programas de radio e eventos periddicos, como 0 programa



185

“Roda de Samba”, transmitido pela Radio Universitaria e comandado pelo radialista Vitor
Hugo de Oliveira, que organizava a famosa Kizomba, que no dialeto africano significa
encontro de ragas. Esses eventos, que reuniam varios grupos de pagode, foram iniciados em
1989 e persistiram por mais de doze anos; “as vezes somavam 10 a 12 grupos em um mesmo
evento, na carroceria de um caminhdo, no meio de uma rua, em algum lugar da periferia
uberlandense. Nunca uma Kizomba reuniu menos de 1.500 pessoas.”*®

Outro fator que torna possivel a identificacdo da crescente producdo e consumo de
cancles do género samba e pagode é a aparicdo de artistas de renome nacional na Exposi¢ao
Agropecuaria de Uberlandia. Até 1992, quando comecaram as negociacOes e shows no
Camaru Agronegdcios, toda a programacdo do evento era destinada ao publico rural; era o
momento “de abrir o bau, e apanhar 14 o chapéu, botas, esporas, e tudo o mais que a fantasia
de cada um permitir (...) quem n&o tem botas de couro legitimo vai de botinas.”*°
A aparicdo do grupo musical Raca Negra, “um dos precursores do pagode romantico

ou ‘samba paulista’ como também é conhecido™*®

, ha XXIX edicdo da festa agropecuaria
marcou o inicio da percepcdo, por parte dos organizadores do evento, que havia em
Uberlandia um significativo fildo de consumidores que se identificavam com samba e pagode.
Sintoma dessa constatacdo foi a constancia, apds 1992, de grupos de samba e pagode nas

edicBes posteriores da festa*®’.

*® OLIVEIRA, Vitor Hugo de. Apud SILVA, Emilene. Samba da pascoa. Correio. Uberlandia. 02 abr, 1999. p.
18.

*8 Festa dos sertanejos no Camaru, Correio do Triangulo, 31 ago. 1990. p. D-1. Fim de Semana.

#% Raca Negra mostra novo CD na Feniub, Correio, 11 ago. 2001, p. D-1. Revista.

87 As edigbes da Exposicdo Agropecuéria de Uberlandia ja tinham inserido, em suas programagcdes, shows com
artistas de pop-rock nacionais, mas ndo com periodicidade fixa. Por exemplo, em 1989 participaram 0s grupos
Roupa Nova e Domind e em 1990 esteve do evento o cantor Fabio Janior; em 1994 novamente o grupo Roupa
Nova, em 1999 Paralamas do Sucesso e em 2000 Jota Quest. Grupos de samba e pagode se fizeram mais
presentes nesse evento de maior dominio de duplas sertanejas. Em 1993 os grupos S6 Pra Contrariar e 0 Raca
Negra se apresentaram, sendo que este retornou no ano seguinte. De 1995 a 2008, as edi¢des anuais da festa
contaram com o Grupo Molejo, novamente os grupos S6 pra Contrariar e Raca Negra, Encontro de Pagode com
grupos da regido, Katingulé, Exaltasamba, Bala, Bombom e Chocolate, Jorge Aragdo, Alcione, Fundo de
Quintal, Swing e Simpatia, Grupo Revelagdo, Alexandre Pires, D’ Corpo Inteiro e Skema Novo. Tais
informagdes poderdo ser encontradas em jornais locais, especificamente em: Programacdo oficial. Correio do
Triangulo, 31 ago. 1991, p. C-1. Rural; XXIX Exposi¢do Agropecuaria de Uberlandia Correio, 02 set. 1992, p.
9. Cidades; Camaru: Grupo So Pra Contrariar é show de hoje, Correio do Triangulo, 29 ago. 1993, p. 17. Revista
de Domingo; Programacdo da XXX Exposicdo Agropecudria de Uberlandia, Correio do Triangulo, 31 ago.
1993. p. A-8. Especial; Programacéo da XXXI Exposi¢do Agropecuéria de Uberlandia. Correio do Triangulo, 27
ago. 1994. p. 3. Politica; Programacao da XXXII Exposi¢cdo Agropecudria de Uberlandia, Correio, 30 ago. 1995,
p. 20. Rural; Programacdo do Camaru, Correio, 31 ago. 1996, p. 24. Especial; Programacdo do Camaru 97,
Correio, 27 ago. 1997, p. 18. Rural; Programacdo Camaru — 1998, Correio, 28 ago. 1998, p. 24. Revista;
Programacdo do Camaru 99, Correio, 26 ago. 1999, p. B-6. Esportes; Exposicdo sera aberta amanhd, Correio, 30
ago. 2000, p. A-7. Economia; Programacdo da XXXVIII Exposicdo Agropecudria de Uberlandia, Correio, 30
ago. 2001. p. A-10; NAVES, Janaina. Cardapio musical para todos os gostos, Correio, 29 ago. 2002, p. D-1.
Revista; MOREIRA, Gustavo. Atracdo para todos 0s gostos no camaru. Correio, 29 ago. 2003, p. C-3. Revista;
Shows Camaru 2004. Correio, 29 ago. 2004, p. B-1. Cidade; Shows Camaru 2005, Correio, 27 ago. 2005, p. C-
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Essa cena cultural em torno de samba e pagode nas periferias da cidade é que
possibilitou, aos populares, meios de experenciar a atividade corporal do samba duro, por
intermédio dos meios de comunicacio de massa que veiculavam dancas de grupos como E o
Tcham e Companhia do Pagode. Também contribui a reproducdo de hits como “Boquinha da
Garrafa” e “Segura o Tcham” por grupos e bandas locais em boates e festas na cidade em
meados da década de 1990.

A circulacdo de musicas e dancas de samba duro através dos meios de comunicacgéo de
massa foi tdo intensa que recebeu atencdo de académicos, a exemplo de Armindo Bido, que
recorreu ao historico da Bahia para afirmar que aquele estado possui um “dos piores quadros

socioecondmicos do mundo™*®

, numa tentativa de justificar a insercdo de artistas populares
baianos na midia. Para o autor, a industria cultural promove avancos na qualidade de vida e na
afirmacéo da cidadania dos populares, abrindo “possibilidades de promocéo social na Bahia,
espetacularizando suas tradicdes culturais.”*®°

Também a professora e pesquisadora Marcia Strazzacappa, ao analisar como o corpo é
tratado na escola, diagnostica a falta de incentivo a experimentacdo e movimentacéo corporal
no ambiente escolar formal contemporaneo no Brasil, ressaltando a que o individuo interage

com o mundo por meio de seu corpo. Em tal pesquisa, a autora nota que,

se ha alguns anos atras, a primeira imagem que vinha a mente destes jovens
era a figura da bailarina classica nas pontas dos pés, hoje essa imagem
(embora ainda muito presente) ja esta sendo substituida por outras trazidas
pela midia. As respostas variam entre dangarinas do “Tcham” e algumas
pop stars norte-americanas (nota-se a predominancia da figura feminina).*®

Assim, ndo sé Uberlandia, mas todo Brasil teve acesso ao samba duro em meados da
década de 1990. A presenca e interferéncia de dancas divulgadas na midia sobre a cultura
popular € algo intenso na contemporaneidade. A danga de rua foi gestada no entremear de
referenciais propagados massivamente, tanto em seus primeiros moldes como atualmente,

como é o caso do grupo Manos do Hip Hop. Alisson Aparecido Santos, coredgrafo do grupo,

1. Revista; Shows, Correio, 26 ago. 2007, p. C-1. Revista; Shows no Camaru 2008, Correio, 29 ago. 2008, p. C-
1. Revista.

“88 BIAO, Armindo. O obsceno em cena, ou 0 Tcham na boquinha da garrafa. Repertério Teatro & Danca, V. 1,
n. 1, 1998. p. 24.

8 |dem, ibidem

0 para Strazzacappa, a midia fornece modelos o tempo todo. Entretanto, néo se dedica ao aprofundamento
acerca dessa questdo, sugerindo que esse modelo via midia ndo ajuda muito; coloca-o apenas como algo que
aparece. E centra seus esforgos numa questdo mais ampla, que é pensar formas para que os alunos tenham outras
maneiras de experiéncia corporal; sugere que a escola formal seja local estratégico para isso. O trecho citado se
refere ao texto: STRAZZACAPPA, Marcia. A educagdo e a fabrica de corpos: a danca na escola. Cadernos
CEDES. Ano XXI, n. 53, abr. 2001. p. 71.
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declara: “assisti mais o Entre Nessa Danca mesmo, foi o Unico filme que eu assisti. Foi la que

comecou, tirei os trem tudo de 14 mesmo”*

, reforcando a nocéo de percepc¢édo visual como
modo de aprendizado, pois se aprende “vendo. Igual: a gente apresenta no festival, nois vai 0s
outros dias tudo pra vé como é que esta 0s outros espetaculos, pra poder pegar uma base mais
ou menos.”*%

Alisson tem apenas dezesseis anos e iniciou suas experiéncias em dangca num
momento em que a danca de rua ndo se firmara nos ambientes periféricos como via Unica. O
grupo Manos do Hip Hip mescla, em suas coreografias, movimentos de break, samba duro,
danca de saldo e congado, numa estrutura coletiva cénica herdeira dos aprendizados populares
nos festivais de danca. Mesmo tendo iniciado suas atividades recentemente, em 2005, o grupo
Manos do Hip Hop aparece como exemplar no complexo processo de adogdo de taticas,
estratégias e usos dos quais se serviram os dancarinos populares de Uberlandia para penetrar e
se firmar no mundo da danga. Do mesmo modo que ocorreu no caso da incorporagdo da
pratica do samba duro, recentemente o grupo descobriu, por meio da “internet o foco principal
pra gente trazer o axé pra Uberlandia, foi pela internet, videos né!”*%

A forte presenca dessa danca baiana nos meios de comunicagdo de massa e sua
exacerbada exibicdo e popularidade frente a sociedade brasileira fizeram retornar discussdes
que falam de bens culturais veiculados nos meios de comunicacdo de massa como algo
desprovido de conteudo artistico e de funcdo social. Nessa perspectiva, a televisdo, por
exemplo, “se convierte em substitucion de uma inmediatez social e la cual los hombres hoy
no tienen acceso.”*** Segundo tal modo de perceber a pratica dancante do samba duro nos
meios massivos, sua forma de exibicdo, seus movimentos executados, suas vestimentas e
indumentarias caracteristicas estdo fadadas a sugestdo explicita de préatica sexual pura e
simplesmente.

Num paralelo com o samba duro e para além da critica a alusdo e ao incentivo da
pratica do sexo, que colocam em jogo uma moral coletiva ao publicizar o privado, a danca axé
também ndo desfruta de julgamento positivo no campo artistico da danca. Em seu recente
texto intitulado “A diferenca entre arte e cultura”, novamente a critica de danca Helena Katz
busca mostrar a importéncia da arte no cotidiano e sua capacidade de “estimular 0s nossos

sentidos de maneira especial”. Tentando suavizar seu discurso, a autora reconhece a

“L SANTOS, Alisson Aparecido dos. Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.

2 SANTOS, Alisson Aparecido dos. Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.

% RAMOS, Gilmar da Silva (Chumbim). Uberlandia, 06 jul. 2009. Entrevista.

4 ADORNO, Theodor W. Prologo a la television. In: Intervenciones: nueve modelosde critica. Caracas: Monte
Avila Editores C.A., 1969. p. 68.



188

existéncia de diferentes formas de arte, como, por exemplo, a “arte popular”, destacando que
a nao compreensdo das artes provém do ndo acesso a elas. No entanto, peca ao afirmar que o
acesso a arte é restrito, “pois as artes ndo estdo, por exemplo, na televisdo e nem no radio
[permanecendo certa] desconfianca de que a arte ndo é para todo mundo”.*®

Dessa forma, surgem discursos que, longe de compreenderem a pratica corporal do
samba duro, suas significacdes no meio popular, fazem eclodir preconceitos carregados de
juizos de valor, e o popular € novamente o vildo. Preocupando-se com o ensino da danca,
Maria Inés Galvao Souza percebe a interferéncia dos meios de comunicagdo de massa e da

indUstria cultural no aprendizado corporal das criangas e jovens brasileiros.

Basta lembrarmos das muitas ““coreografias’” que acompanham os produtos
musicais por elas difundidos (coreografias de axé, de funk e dos grupos de
pagode). Podemos até questionar a qualidade desses constructos (seu
vocabuléario corporal restrito e pobre, a auséncia de liberdade de criacdo e
expressdo dos corpos, ja que o publico fica submetido a reproducédo de
certos modelos), mas ndo podemos negar a sua penetrabilidade, portanto,
sua importancia.**®

Em seu texto, Galvéo é altamente tendenciosa; apresenta uma versdo preconceituosa,
historicamente instituida, que desloca as atencdes para aspectos técnicos da pratica popular
massiva para exercer exclusdo social. Observacdes como “vocabulério corporal restrito e
pobre” e “auséncia de liberdade de criacdo e expressdo dos corpos” colocam o publico no
lugar de receptor passivo que “fica submetido a reproducéo de certos modelos”. Essa analise
ndo se esforca na compreensdo dos modos de recep¢do e simbologia popular veiculada nos
meios, muito menos considera as possibilidades de uso.

Esses recursos de linguagem, de grande impacto imagético, estdo amplamente
presentes no circuito da danga no Brasil; tentam tracar a imagem do dangarino popular

utilizando metéaforas de inspiracdo socioldgica, estética e biolégica*®’. Trata-se de um

%% As reflexdes e os trechos citados se referem ao artigo: KATZ, Helena. A diferenca entre arte e cultura. Jornal
Urbano. S8o Paulo, 22 abr. 2009. p. 3.

% SOUZA, Maria Inés Galvéo. Arte, cultura e sociedade: uma rede intrigante para algumas reflexdes sobre a
danca. VIII Encontro Fluminense de Educacdo Fisica Escolar — EnFEFE. Niter6i: Universidade Federal
Fluminense, 2004. p. 5. Disponivel em: <http://grupoanima.org/arte-cultura-e-sociedade-uma-rede-intrigante-
para-algumas-reflexoes-sobre-a-danca/>. Acesso em: 10 maio 2008.

*7 De diferentes formas e com referenciais distintos, Armindo Bi&o, Maria Inés Galvdo Souza e Fabiana de
Dultra Britto reforcam esteredtipos acerca do fazer popular. Britto, com sua andlise historiografica em danca,
limita o fazer popular ao “rigido”, a “pouca flexibilidade”, tal como investigado no primeiro capitulo. Ja Galvdo
apresenta um discurso menos complexo e reproduz juizos de valor ja estabelecidos no “senso comum”. Bido é o
que lida de forma mais amistosa e analitica com o popular nos meios massivos, demonstrando que a industria
cultural possui seus lados positivos para os artistas populares, mas ndo acrescenta no que tange ao consumo
desses bens veiculados pelos populares, muito menos seus processos de assimilacdo e apropriacdo. Para uma
percepgdo dos diferentes modos de reproducéo do processo excludente quanto aos fazeres populares em danca
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procedimento de poder estético e ilustrativo de uma retorica de persuasdo. S&o geradas
imagens e discursos sobre esses dancarinos, identificando-os como emotivos, imitativos,
adeptos a gestos feitos e de facil aprendizado. O que se reforca é a nocdo de que “as opcdes
culturais das camadas populares sd0 muito menores.”*

Novamente recorro as reflexfes do literato inglés Raymond Williams que, ao
historicizar o termo massa, notou que tal nomenclatura surge acompanhada de outros
conceitos, como “credulidade”, “preconceitos de grupo”, “vulgaridade de gosto e habitos”,

que se classificam as massas como ameaga a cultura “qualificada”.

Embora massa fosse palavra nova para indicar multiddo, populaga,
conservava, em seu sentido, as caracteristicas usualmente associadas ao
vocabulo antigo: credulidade, volubilidade, preconceitos de grupo,
vulgaridade de gosto e de habitos. As massas, encaradas desse modo,
constituiram perene ameaca para a cultura. Pensamento de massa, sugestao
de massa, preconceito de massa, ameagavam afogar o pensamento e 0
sentimento individual qualificado.**®

Nesse sentido, se alguma forma de danca veiculada nos meios de comunicacdo de
massa, como funk carioca, axé, forro, arroxa, danca de saldo, ganhar algo, sera a vitoria da ma
danca, da vulgaridade e da mediocridade. Isso porque o sentido de massa € remetido ao outro.
“Nao considero massa meus parentes, amigos, vizinhos, colegas, conhecidos; nenhum de nés

age ou pode agir assim. As massas sd0 sempre 0s outros”>®

, OU seja, ndo ha massas, 0 que
existem sdo maneiras de ver 0s outros como massa. Para Williams, é preciso examinar o
sentido que damos & massa e ndo a massa em si.>®* Assim, o problema central n&o é um
trabalho ou forma de danca ter grande acesso e aceitacdao do publico; o problema sdo as ideias
geradas a partir desses sucessos, ideias langadas numa sociedade comandada por pessoas que

renegam outras.

mencionados, consultar: BIAO, Armindo. O obsceno em cena, ou o Tcham na boquinha da garrafa. Repertorio
Teatro & Danca, v. 1, n. 1, 1998. p. 23-26; BRITTO, Fabiana Dultra. Uma saida historiogréafica para a danca.
Repertorio Teatro & Dancga, ano 2, n. 2, 1999. p. 37-42; e SOUZA, Maria Inés Galvdo. Arte, cultura e
sociedade: uma rede intrigante para algumas reflexdes sobre a danca. VIII Encontro Fluminense de Educacéo
Fisica Escolar — EnFEFE. Niter6i: Universidade Federal Fluminense, 2004. p. 6. Disponivel em:
<http://grupoanima.org/arte-cultura-e-sociedade-uma-rede-intrigante-para-algumas-reflexoes-sobre-a-danca/>.
Acesso em: 10 maio 2008.

% SOUZA, Maria Inés Galvao. Arte, cultura e sociedade: uma rede intrigante para algumas reflexdes sobre a
danca. VIII Encontro Fluminense de Educacdo Fisica Escolar — EnFEFE. Niterdi: Universidade Federal
Fluminense, 2004. p. 6. Disponivel em: <http://grupoanima.org/arte-cultura-e-sociedade-uma-rede-intrigante-
para-algumas-reflexoes-sobre-a-danca/>. Acesso em: 10 maio 2008.

99 WILLIAMS, Raymond. Cultura e sociedade — 1780-1950. S&o Paulo: Companhia Editora Nacional, 1969, p.
308.

%00 WILLIAMS, Raymond. Cultura e sociedade — 1780-1950. S&o Paulo: Companhia Editora Nacional, 1969, p.
309.

0L WILLIAMS, Raymond, 1969, p. 310
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A ideia de massificacdo ndo pergunta as massas se elas querem ser massificadas, ela
sintetiza a pluralidade. Na perspectiva analitica de Williams, o que é danoso para a sociedade
ndo é a existéncia de meios de transmissao multipla, eficientes e poderosos, mas a ideia de
massas e de comunicagdo de massa, que sdo modos de funcionamento de uma sociedade que
“relega a maioria de seus membros a condicdo de populaca™®. O presente texto busca
perceber como agdes corporais dangantes tidas como mero entretenimento atuam na formacao

humana no meio urbano, caminhando contra a nogédo de que

o entretenimento sempre foi considerado como inferior ao esclarecimento,
enquanto este se relaciona a arte superior burguesa, aquele sempre foi
mais afeito a ingenuidade das manifestagcoes populares e, por conseguinte,
totalmente destituido de funcdo esclarecedora.™

Fundamental € perceber, tal como fez Bauman, que a area de marketing investe em
produzir consumidores para produtos que prometem oferecer aquilo de que eles precisam,
mas as necessidades formuladas pelo mercado ndo surgem no nada, elas partem de anseios e
de desconfortos j& sentidos.® De novo entra em cena o processo de mediacdo, em que sdo
alterados os sentidos dos produtos culturais de massa; € o que Martin-Barbero chama de
“brechas”.

Nessa perspectiva, importa mais investigar o que essas pessoas véem nos meios, o que
pensam a partir do que viram, e ndao o controle sobre as pessoas. Essas brechas ndo acontecem
nas midias, mas com o que as pessoas procuram, criam, com suas expectativas sobre a midia.
A ideia de que a midia forja expectativas, desejos, sentimentos, satisfacdo aos receptores nao
é desprovida de razdo, mas também ndo € feita somente dela. Percebemos que ela ndo atua
com tanto poder assim; certos fatores sdo assimilados, mas nunca da forma e com o contetido
que séo propostos. Portanto é “preciso entender que as pessoas nao sao idiotas™®. A televisdo
se tornou o lugar “onde elas se veem™ % Assim, os meios sdo também proporcionadores de
sonhos, enquanto a sociedade os desgasta. O que frustra expectativas ndo é a midia, mas a

realidade.

%02 WILLIAMS, Raymond, 1969, p. 314.

%03 SILVA, Rafael Cordeiro. Cultura, dominacdo e emancipacéo: dois pontos de vista. InterAcdes: cultura e
comunidade — Revista de Ciéncias da Religido da Faculdade Catélica de Uberlandia. Uberlandia, v. 1, n. 1, 2006.
p. 27.

% BAUMAN, Zygmnt. Europa: uma aventura inacabada. (Trad. Carlos Alberto Medeiros). Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 2006. p. 114 e 115.

%5 1dem, ibidem.

%% 1dem, ibidem.
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A0 mesmo tempo, 0s meios massivos veiculam o popular ou elementos que podem vir

%7 tal como ocorreu na danca de rua com movimentos oriundos de

a se tornar populares
outras dancas: alguns passos foram mantidos, mas com mudancas nos significados do se
dancar, no modo de execucdo e nos lugares de exibicdo. O que impede o reconhecimento da
atividade cultural sdo as transformacdes da experiéncia em produtos acabados. O mercado,
assim como muitos discursos midiaticos, considera as a¢6es concluidas, tende a fixar formas,
pressupde relacdes, instituicdes e formacgdes como definidas, ndo em transformacdo. Importa
atentar para o fato de que o popular se destaca na cena brasileira da danca e em seu campo
artistico na medida em que sofre alteracBGes realizadas ndo por seus produtores, mas por
outros, isto €, desde que submetida a um processo artistico orientado por pessoas que
detenham os cddigos do como se manipular os referenciais populares para transforma-los em
arte degustavel >

De todo modo, a pratica corporal da danca axé, o samba duro especificamente,
permaneceu circunscrita aos ambientes de festas, danceterias e eventos da cidade de
Uberlandia, concentrando-se num fazer que somente aparecesse aos fins de semana. Gilmar
da Silva Ramos comenta que “na época as pessoas saiam muito mesmo pra se divertir num
pagode, onde tocava axé, bandas tocava axé e divertia mesmo dancando ali.”*® Mas em
meados de 2005 o samba duro reapareceu na cena dancante uberlandense, congregando, em
poucos meses, centenas de adeptos que passaram a se organizar, a se relacionar coletivamente

em torno dessa pratica corporal no meio em que vivem.**

%7 MARTIN-BARBERO, Jests. Dos meios as mediagdes: comunicagdo, cultura e hegemonia. 2. ed. Rio de
Janeiro: UFRJ, 2003. p. 322.

%08 Tal como investigado acerca da danca de rua no capitulo anterior.

509 RAMOS, Gilmar da Silva (Chumbim). Uberlandia, 06 jul. 2009. Entrevista.

510 Até 0 momento da redacdo do presente texto havia registro da existéncia de mais de cinquenta grupos de
danca axé atuantes na cidade de Uberlandia. Na lista, os grupos Axé Delicia, Axé Minas, Axé Mix, Axé Street,
Balanca Axé, Balangandam, Billambond, Conexdo Axe, Furacdo Axé, Grupo Saravada, Kebraé, Kebra Rekebra.
Kebradeira, Ki-Kebranca, Ki Swing, Opus6, Meninas Furacdo, Parango Dance, Pegada Forte, Pegada Quente,
Pervertidos do Axé, Pirei Axé, Pra Kebra, Quebradera Total, Raro Swing, Ritmos, Sensacdo do Axé, Spaco Axé,
Stremesse, Swingdo, Swingueto, Swing Contagia, Swing Axé, Swing ih Kebranga, Swing Loko, Swing de Rua,
Swing do Gueto, Swing ki Delicia, Swing Kikebra, Swing Mania, Swing Mineiro, Swing Muleke, Swing
Sensagdo, Swing Toda Boa, Swing Ragattoni, Taradas do Axé, Tentacdo do Axé e Tribo do Axé.
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lustracdo 21: Fotografia de Fabio Torres, Mantena, dancando durante a gravacao do
DVD da banda D’Corpo Inteiro na cidade de Uberlandia em 2005. Imagem do acervo
particular de Fabio Torres.

Embora ja contando com as apresentacdes semanais de grupos musicais da cidade,
com destaque para Kacamba e D’Corpo Inteiro, que tocavam cancdes de samba e pagode em
casas de show, como Ibiza, Coliseu, Chamego, Fuzué, Zara Club, Rondon Beats, Happy Bear
(Bar da Praia) e Point Music, somente em 2002, com o retorno de Fabio Torres®*, conhecido
como Mantena da Bahia, a danca axé ganhou félego e um icone. Houve principalmente uma

inovacéo referente ao uso de corpos masculinos, pois antes da aparicéo de Mantena>?, “quem

rebolava era gay. Era s6 mulher que rebolava.”®*?

O retorno de Mantena para Uberlandia se tornou um marco para as camadas populares
da cidade, principalmente para os jovens. Aceitando convite para fazer uma participacdo
especial na gravagdo do DVD da banda D’Corpo Inteiro®*, o dancarino mostrou sua danca
para 0 publico da cidade que, em poucos meses comecou a acompanhar as bandas
uberlandenses pelas boates e shows locais, dangcando ao som do samba duro. O axé iniciava

assim seu processo de apropriagéo pelos populares na cidade.

* Fabio Torres teve seus primeiros contatos com a danga axé saindo nas casas noturnas e shows na cidade de
Uberlandia por volta dos anos de 1997 e 1998. Foi para a Bahia para aprender a dancar o axé, permanecendo por
guatro meses. Ma somente no ano de 2003 é que Fabio pode ter uma vivéncia corporal mais intensa, retornando
para a cidade de Salvador onde residiu por dois anos consecutivos.

*12 A atuacdo de Féabio Torres (0 Mantena), dancarino oriundo da cidade de Uberlandia mas que se dedicou ao
aprendizado da danca axé na cidade de Salvador, na cena uberlandense ganhou propulsdo a partir de 2005,
quando participou da gravagdo do DVD do grupo de pagode D’Corpo Inteiro.

*3 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

>4 Apesar de as cancBes de autoria prépria do grupo musical serem caracteristicamente de pagode paulista, a
banda incluiu na gravagdo de seu DVD, entre as vinte e trés musicas, dez de samba duro, sendo que Mantena
dangou em duas cangdes: “Smirnofy” e “Senta aqui”. CF.: D”Corpo Inteiro: “eu sou mineiro” ao Vvivo.
Uberlandia, 2005. DVD promocional.
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Nesses ambientes de lazer, onde jovens se encontravam para curtir as noites ao som do
samba, pagode e axé, comecava um processo de formacdo de grupos de danca que se
dedicavam ao aprendizado da danca axé e sua execucdo publica aos fins de semana. As festas,
shows, boates e eventos, em que se faziam presentes bandas locais que tocavam samba duro,
passaram a ser 0S espacos privilegiados nos quais os dancgarinos exibiam seus passos e
habilidades corporais em danca popular.

A principio, esses coletivos de dancarinos eram formados por circulos de amigos, que
ja saiam juntos para dancar. Foi essa a primeira forma de organizacdo coletiva em danca axé
da cidade; antes, “na minha época ndo tinha nem aquele lance de grupinho de danga, s tinha
assim do lado de street né, que era mais voltado.””™ A adesdo & pratica do samba duro,
acompanhada da construcao de significados atribuidos socialmente a essa danca pelos jovens
das camadas populares de Uberlandia, foi surpreendentemente forte e rapida, mas a abertura
de espacos destinados a essa manifestacdo ndo seguiu 0 mesmo ritmo. Gilmar da Silva

Ramos, o Chumbinho, comenta que

aqui em Uberlandia o problema é o seguinte: ndo tem espaco, ndo tem
nada. Muito das vezes 0s grupos de axé danca mesmo por dangar, por
gostar. Entdo a gente vem com esse movimento ai, cada dia mais cresce né!
Tendo lugar pra apresentar ou ndo, mais ta sempre crescendo, cada dia
aparece um grupo diferente.>'

Todavia, para que a danca axé se tornasse um referencial, um modo se sociabilizardo
por meio da pratica corporal, assim como o foi a danca de rua, diversos significados,
atribuidos a sua pratica, comecaram a ganhar forca, tanto que ela congrega “hoje em torno de
uns 60 a 70 grupos de danca, eu imagino que seja isso.”’ Meu objetivo aqui é compreender
como a danca axé, que teve grande visibilidade nos meios de comunicacdo de massa em fins
da década de 1990, conseguiu atrair a atencdo de jovens e criangas uberlandenses.

Mesmo sem a repercussdo que havia conquistado hé cerca de dois anos, o0 samba duro
é hoje amplamente praticado em Uberlandia, notadamente por uma populacdo de jovens que

“estuda e trabalha, a maioria.”>®

, mas que ndo deixam de se encontrar, de movimentar seus
corpos e, principalmente, de manter relagdes amorosas, fraternas, amigaveis, econémicas e

politicas por meio da danca.

°> TORRES, Fabio (Mantena). Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.

> RAMOS, Gilmar da Silva (Chumbim). Uberlandia, 06 jul. 2009. Entrevista.
> TORRES, Fabio (Mantena). Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.

58 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.



194

S&o criancas e jovens que encontraram na pratica corporal um meio de se relacionar
em sociedade, de conhecer pessoas, de serem vistos e desejados. As concepgdes positivas
construidas a respeito do samba duro geram satisfacdo em quem participa de grupos de danca
axé: “é 6timo! Eu acho que faz parte da minha vida assim, eu gosto muito, todo dia
ensaiar.”® Outro sujeito que declara sua paix&o pelo axé é Luiz Cesar Dias Nascimento, que
iniciou seus estudos em danca contemporanea, depois fez aulas de teatro, mas “depois que eu
vim pro axeé, eu vivo muito do axé. Entdo é tdo legal que é tudo envolvido no axé, é muito
legal, é outro mundo eu conheco todo mundo que danca axé.”?

Neste momento, a intencdo é captar a importancia atribuida a prética dancante pelos
populares, para que possamos ter no¢do de sua abrangéncia em suas vidas, dando voz aos que

declaram que “sem o axé eu ndo existiria”®*

e também aqueles que chegam a “fazer até
trambique pra poder apresentar.”*?* Nesses casos, a danca assume papel central na vida de
seus praticantes. Nao se trata somente de constatar que “o lazer nas sociedades modernas
passa a representar a ‘valvula de escape’ das tensGes que se acumulam no processo de

"2 'mas também de

trabalho ou das frustracdes e exclusbes que se originam da falta dele
investigar como as tensoes, frustracdes e exclusdes vivenciadas cotidianamente séo superadas
por meios outros de identificacdo coletiva.

Nesses grupos, a movimentacdo corporal caracteristica da danca axé talvez seja o
exemplo mais gritante, na contemporaneidade brasileira, de algo semelhante ao que Bakhtin
constatou acerca da cultura popular na Idade Média, quando se configurava e se definia uma
concepgdo do corpo que se opOe ao sério, ao controle oficial, culminando em formas de
exclusdo e ndo aceitacdo social de determinados fazeres®®*. Pode-se tomar como exemplo “o
pagode da Bahia foi por muito tempo censurado. Era visto como um tipo de musica
‘escandalosa’, ‘indecente’, que exaltava o corpo e a sensualidade de uma forma vulgar.”>®

Muito mais que a reunido de corpos em exibicdo e gestos insinuantes, a danca
comporta significacdes elaboradas socialmente, que vdo além da simples visualizagdo e do

vinculo a estereotipos. Mas, mesmo assim, lidam com “as regras do decoro, da civilidade, das

519 NAZARO, Thamires Braga. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

*20 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

521 AZEVEDO, Luesley da Silva. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

522 AZEVEDO, Luesley da Silva. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

52 DIOGENES, Gléria. Cartografias da cultura e da violéncia: gangues, galeras e 0 movimento hip hop. Sao
Paulo: Annablume, 2001. p. 46.

24 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na ldade Média: o contexto de Frangois Rabelais. 2. ed. S&o Paulo/
Brasilia: Hucitec/Ed. da UNB, 1993.

% ARAUJO, Lilia.  Pagode da  Bahia, Swing do  Brasill  Disponivel  em:
<http://www.sambando.com/swingueiral6.html>. Acesso em: 09 jun. 2009.
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boas maneiras ou da disciplina pedagdgica”>*

que buscam “conter 0s corpos instaveis,
contraditérios e agitados de paixdes ou de ‘impulsos desordenados’®*’. Estamos falando de
corpos que rompem os limites da coercdo social, mas nem por isso deixam de ser produzidos
historicamente.

Acréscimo importante ao gestual é o figurino. No axé, as roupas sdo aquelas
comumente usadas em regides litoraneas do nordeste, onde a temperatura elevada e a
frequéncia a praia sdo fatores que contribuem para a reducéo no volume de tecidos nas pecas
do vestuario. Assim, ndo é de estranhar o uso de shorts curto e top ou blusas pequenas nos
corpos femininos e shorts curtos, calgdes de banho e camisetas cavadas nos corpos
masculinos. As roupas ganham outros significados no momento da danca, do corpo em acao
cénica, com movimentos e gestos que chamam a atencdo para as regides genitais do corpo
humano.

Como Uberlandia ndo apresenta aspectos naturais semelhantes aos das regides
litordneas mencionadas, mas lidam com todo aparato social de coer¢édo, os dancarinos de axé
do interior das gerais percebem que “aqui em Uberlandia o povo tem muito preconceito em
relacdo a roupa.”?® Importa considerar que o que faz a danca ser “obscena” ndo é a
vestimenta. A atencdo se volta para 0s movimentos e ndo para 0 corpo, pois “é a partir da
relacdo do objeto com o corpo na danca que é possivel compreender o consumo do bem entre
0s membros do grupo.”?

Os dancarinos sentem cotidianamente a coercdo social que, de acordo com Gomez, faz
parte de um processo de urbanidade na Ameérica Latina, no qual a higiene e da medicina
dirigem seu foco sobre o corpo, para o qual se estabelecem pressupostos de uso. O corpo €
visto como algo que possui certas qualidades materiais. Essa visdo limitada supde que o corpo
pode ser civilizado e assimilar um modo especifico de se comportar. A meta é um cidadao
civilizado, feliz e prospero. 1sso equivale a dizer que o corpo foi historicamente higienizado e
modelado para se comportar em sociedade®*. E contra essa civilidade que os movimentos e

vestimentas da danca de rua e do axé se rebelam.

526 CERTEAU, Michel de. Histérias de corpos. (entrevista). Projeto Historia. n. 25, dez. 2002. S&o Paulo: Educ,
20002, p. 411.

527 | dem, ibidem.

528 AZEVEDO, Luesley da Silva. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

52% Tal constataco foi feita pela pesquisadora Mizrahi acerca do figurino utilizado pelas dancarinas de funk na
cidade do Rio de Janeiro. Mais informacfes ver em: MIZRAHI, Mylene. Figurino funk: uma etnografia dos
elementos estéticos de uma festa carioca. In: LEITAO, Débora Krischk; LIMA, Diana Nogueira de Oliveira;
MACHADO, Rosana Pinheiro (Orgs.). Antropologia e consumo: dialogos entre Brasil e Argentina. Porto Alegre:
AGE Editora, 2006. p. 207.

5% GOMEZ, Zandra Pedraza. Corpo, pessoa e ordem social. Projeto Historia. (Trad. Simone Andréa Carvalho
da Silva). n. 25, dez/ 2002. S&o Paulo: Educ, 20002 p. 81-98.
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A formacdo de grupos de danca que se dedicam a pratica do samba duro inclui a
construcdo, pelos populares, de significados estético-formais que compdem uma espécie de
codificacdo de suas praticas, com o intuito de distinguir aqueles que se destacam melhor, de
acordo com valores por eles mesmos elaborados. Um aspecto a ser destacado foi percebido
por Lilian Vilela em seu estudo sobre o break e o funk miami, que é a “subordinacéo da danga
em relacdo & musica™*. Em samba duro, os instrumentos musicais percussivos é que dao
sustentacdo ao ritmo desejado, levando os dancarinos a executarem seus movimentos e gestos

32 anunciadas

de acordo com a musicalidade executada, com o cuidado de atender as “frases
pelos musicos.

No entanto, a dinamicidade e a imprevisibilidade dos processos de apropriacdo me
surpreenderam. Em conversa com o dancarino Luiz César, registrei a seguinte declaracdo: “eu
consigo fazer tudo na percussdo, ou seja, a pessoa ndo esta so escutando, a pessoa ta vendo a
misica ali.”™* Assim, o que Vilela entende como “subordinacdo” a musicalidade é
interpretado poeticamente como um meio de tornar visivel o que é sentido a partir de

estimulos sonoros, seria como “ver” a musica.

llustracdo 22: Grupo Swing ih Kebranca em apresentacdo no Concurso de Axé
realizado no Clube Liverpool em 2007. Imagem pertencente ao acervo pessoal de Larissa
Soares.

31 VILELA, Lilian Freitas. O corpo que danca: os jovens e as tribos urbanas. 1998. Dissertacdo (Mestrado) —
Faculdade de Educacéo Fisica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998. p. 68.

%32 A realizagdo de uma frase se refere a modulagBes no ritmo existente, como uma duplicacdo de notas
executadas, por exemplo. E similar ao que conhecemos como contratempo utilizado em danca.

*3 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.



197

lustracdo 23: Membros do grupo Pirei Axé se apresentando no Bairro Nossa Senhora
das Gracas durante a realizacdo do programa televisivo Linha Dura no Bairro em 2009.
Fotografia pertencente ao acervo particular de Marcus Vinicius Nascimento.

Outro fator enfatizado pelos grupos em suas dancgas € o sincronismo, pois eles lidam
com o referencial do palco com frente Gnica, no modelo em que se apresentam as bandas de
samba duro. Mesmo nédo dispondo de todo aparato de um palco italiano, a nova geracao de
dancarinos considera ultrapassado o outro formato. A organizacdo do grupo nao privilegia
espacos circulares, como nos sambas de roda. A atencdo a simetria visual é algo predominante
na danca axé, interferindo nos posicionamentos espaciais, figurinos e movimentos. Com o
sincronismo em danca, “a sensacdo de estar dancando junto também é vivenciada pelo
dancarino como uma ampliacdo de seu proprio corpo. Ele se sente maior e mais forte com seu
movimento vivido por varios corpos ao mesmo tempo.”>*

Assim, as organizagOes espaciais seguem configuracfes simétricas, como divisdes em
quadrados e retangulos, tridngulo, linhas paralelas e formagdes em “V”. Os movimentos
também séo simétricos, como braco alongado girando, esticado e flexionado. Cabe ressaltar
qgue as movimentacBes de quadris dificilmente atingem o grau de simetria dos bracos, por
exemplo. Todavia, “a gente procura muito o sincronismo, tanto pra poder apresentar é... tem o
olhar também, o sorriso, sempre ta sorrindo pras pessoas e principalmente o sincronismo.”*
Assim, os movimentos e formas de disposicdo espacial, nesses moldes, sugerem uma

harmonia entre 0s grupos e o espaco.”*

S VILELA, Lilian Freitas, 1998, p. 125-126.

°% RAMOS, Gilmar da Silva (Chumbim). Uberlandia, 06 jul. 2009. Entrevista.

53 passada a experiéncia do concurso de danca realizado no Liverpool, Nurred Tannous, proprietéria da escola
de danca Espaco do Corpo, deu inicio a uma série de atividades semestrais no espaco cénico do Teatro Rondon
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Da mesma forma que a danca de rua, a danga axeé, pela sua vinculagdo com a musica,
consegue um alto grau de divisdo do movimento executado em determinado espaco e com
tempo exigido pela masica, numa disposicdo espacial de frente Unica. Contudo, essas
codificagBes se acentuaram em meados de 2007, quando ocorreu um concurso de danga axé
no clube Liverpool. Esse evento atingiu em cheio — positivamente — as expectativas, 0s
anseios e 0 modo de fazer danca axé em Uberlandia pelos populares. Para Luiz Nascimento,

representou uma interessante descoberta,

porque até entdo eu ndo tinha visto grupo de axé, grupo de danca de axé.
(...) Até entdo eu ndo sabia que tinha tantos grupos de axé, eu achava que
era poucos dancarinos, achava que ninguém dancava axé. Quando eu
Che%g‘fi no Liverpool eu vi que era um outro mundo, eram muitos grupos de
axe.

Até a realizacdo do concurso, que possibilitou o encontro de dancarinos de diferentes
localidades, a prética da danca axé estava limitada aos espagos que cada grupo costumava
frequentar, ensaiar e passear em seus bairros. Com novas informacg6es captadas no decorrer do
evento, 0s grupos deixaram de lado o que “aprenderam pela televisdo, pelo youtube™® e
buscaram outros referenciais, como Swing Raca, Toa-Toa, Axé Moi, Cia. Portal do Axé,
Trupe Dance, Swing do Bicho e Aero Brasilia.

Isso aconteceu porque, no concurso, todos 0s grupos queriam sair vencedores, 0 que
motivou os populares a encontrar meios outros que tornassem possivel tal feito, pautando-se
na proposicdo de que, “se esta querendo ser o melhor grupo de Uberlandia, tem que ser
diferente.”®® Uma das formas elaboradas para “ser diferente” foi inserir as famosas
“aberturas”, que nada mais era que a preparacdo do publico para o axe, uma espécie de
iniciacdo. Nessas aberturas, 0s grupos mesclam movimentacdes diversas, desde a danca de
rua, passando pelas dancas de saldo e jazz, até o teatro.

De acordo com os relatos reunidos nesta pesquisa, “0 primeiro grupo a fazé abertura
foi... foi na época do Liverpool, o Swing Kebranga, Conexao, foi tudo junto. Porque o Swing
ih Kebranca é filho do Conexo.”* N&o ha como determinar qual foi o primeiro grupo a

realizar uma “abertura”, porque ela foi desenvolvida simultaneamente pelos grupos Swing ih

Pacheco em Uberlandia. Tais encontros foram nomeados como Academia Espaco do Corpo e Amigos do Axé
tendo sua primeira edicdo realizada em marco de 2008. Cf.: Academia Espaco do Corpo e Amigos do Axe.
Uberlandia, 2008, DVD.

" NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

>% TANNOUS, Nurred. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

5% FERREIRA, Thaline Alves. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

0 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.
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Kebranca e o Conexdo do Axé. Grosso modo, se antes dos concursos 0s grupos de danca axé
“dancava igual um caminhdozinho de japoneizinho, tudo igualzinho, o que eles viam ali no
youtube eles iam, passou daquilo ali eles ndo davam seguimento™*, hoje a situagdo é
diferente, “porque do jeito que ta aqui em Uberlandia pra vocé poder dancar mesmo esse axé
vocé tem que Ser um grupo b3o mesmo pra chamar a atencéo, sendo ndo da.”>** O que os
praticantes comentam é que “hoje em dia 0s grupos néo danca sem ter uma abertura.”>*

A busca pelo aperfeicoamento da danca encontrou no meio popular outros
motivadores, como o langamento do DVD solo do dancarino Mantena, em que ele aparece
dangando em monumentos histéricos de Salvador e em Uberlandia, no Centro de Eventos
Acrodpole, e a realizacdo dos encontros entre a Academia Espaco do Corpo e Amigos do Axé,
realizados no Teatro Rondon Pacheco. Estes sdo, atualmente, os grandes mediadores entre as
dancas executadas em festas e trabalhos coreograficos com caracteristicas cénicas, uma vez

que dispdem da estrutura de um teatro®**

com coxias, iluminacgdo, rotunda, camarim e lindleo.

A primeira edi¢do do encontro aconteceu nos dias 29 e 30 de marc¢o de 2008, com uma
média de doze a quinze grupos de samba duro se apresentando em cada dia. Promovidos por
Nurred Tannous, o evento ja se encontra em sua quarta edi¢do. Detalhe interessante é que
essas apresentacGes sdo gravadas com uso de equipamentos audiovisuais, mas “ndo &

competicdo. E s6 apresentacdo, s6 pra divulgacdo. (...) é, pra conseguir patrocinador.”*

> TANNOUS, Nurred. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

>2 RAMOS, Gilmar da Silva (Chumbim). Uberlandia, 06 jul. 2009. Entrevista.

3 RAMOS, Gilmar da Silva (Chumbim). Uberlandia, 06 jul. 2009. Entrevista.

>4 A cidade de Uberlandia disp&e apenas de um teatro em funcionamento, o Teatro Rondon Pacheco, que conta
com apenas 380 lugares. Visando atender a demanda local, a Prefeitura de Uberlandia conta com o uso
compartilhado desse teatro desde 1995, pois 0 espago pertence & Escola Estadual Bueno Branddo e atualmente é
“0 Unico em atividade no Municipio, que funciona, em média, 12 horas por dia, de domingo a sabado. O outro
Teatro que temos na cidade é o Grande Othelo que foi interditado em 1997, devido ao desmoronamento de uma
parte do prédio.” As atividades no Teatro Rondon Pacheco possuem como base o “Termo de Convénio”
estabelecido entre a Secretaria de Estado de Educacdo de Minas Gerais e a Prefeitura de Uberlandia, que autoriza
a utilizacdo “de forma compartilhada e gratuita do teatro Rondon Pacheco”. Em contrapartida, a Prefeitura se
responsabiliza em administrar o teatro junto com a direcdo da Escola Estadual Bueno Branddo, utilizando seu
pessoal especializado e técnico, suporte administrativo e financeiro para sua manutencao e funcionamento, bem
como deve “zelar pela guarda, conservacdo e manutencdo do teatro”. Os trechos mencionados acima se referem
ao projeto enviado a Secretaria de Estado de Educacdo de Minas Gerais em junho de 2009 e assinado por
Wladimir Rodrigues de Queiroz, diretor da Escola Estadual Bueno Branddo, e Moénica Debs Diniz, atual
secretéria de Cultura de Uberlandia. No entanto, quando a Secretaria Municipal de Cultura negocia com artistas
da cidade a ocupacgdo do mesmo teatro, via edital, & acrescentada uma série de impostos e taxas inexistentes no
contrato com a Secretaria Estadual de Educacdo. Grosso modo, séo repassados aos artistas uberlandenses, que
ndo possuem outro teatro na cidade, os gastos e encargos relativos & manutencao e ao funcionamento do Teatro
Rondon Pacheco. Para informacdes sobre os valores cobrados para uso do referido teatro, consultar o edital
disponivel em: <http://teatrorondonudi.blogspot.com/2009/11/edital-de-ocupacao-fevereiro-abril-2009.html>.
Acesso em: 05 jan. 2010. Também em: <http://www.uberlandia.mg.gov.br/secretaria.php?id_cg=137&id=10>.
Acesso em: 05 jan. 2010.

> 0 uso do espago cénico por grupos populares de danca axé comecou a galgar outros degraus em 20009.
Destaco, nesse cendrio, a participacdo dos grupos Balanca Axé, Pervertidos do Axé e Swing’art no Circuito
Double — MUsica e Danca, realizado entre os dias 21 e 24 de maio de 2009 em Uberlandia e organizado pelo
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Entretanto, a inexisténcia do carater competitivo nesses encontros ndo implica afirmar ele

esteja ausente no cotidiano dos dancarinos populares.

llustracdo 24: Fotografia da abertura do grupo Swing Muleke realizada no Teatro Rondon
Pacheco em 2009. Imagem pertencente ao arquivo de Gilmar da Silva Ramos (Chumbim).

Assim como ja constatado em relacdo a da danca de rua, ao break e a da danca de
saldo, a danca axé na cidade de Uberlandia lida constantemente com a competicdo em
diferentes niveis, embora os dangarinos de samba duro ndo tenham vivenciado os tempos de
festivais competitivos. Antes de qualquer coisa, ela € uma pratica corporal contemporanea,
imersa em seu tempo, numa realidade em que os jogos e disputas estdo presentes
ordinariamente. A competicdo ja fazia parte do universo popular antes mesmo da pratica
corporal dancante, tendo por base o desempenho escolar, avaliado por boletins e notas, a
realidade econdmica individual e da familia, a concorréncia por uma boa vaga de emprego e o
consumo e exposi¢do dos bens consumidos atuam socialmente.

A competicdo no meio popular contemporaneo nao é algo estanque, ao contrario, esta
fortemente imbricada nas relagdes sociais que nele de desenvolvem. Ela se manifesta como

1546

“uma disputa entre 0s grupos”>*°, com uns procurando superar 0s outros, ou mesmo como

disputas individuais, como relatou Luesley da Silva Azevedo: “quando esta numa festa, junta

Setor de Danca da Secretaria Municipal de Cultura, bem como a pretensdo de participacdo na XXI Edi¢do do
Festival de Danca do Triangulo, realizada pelo grupo Spago Axé, que enviou a coreografia “Fusion” para o
processo seletivo do evento, mas ndo conseguiu parecer favoravel da comissdo composta por Helena Bastos,
Ernesto Gadelha e Rui Moreira.

6 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.
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todo mundo, cada um quer tomar o espaco do outro, cada um quer ‘quebrar’ mais que o outro,
tem gente que sai com o0 corpo até doendo; se alguém quer fazer mais que eu, eu
‘arregaco’”>*’. Os comportamentos competitivos na danca axé geram intrigas, mas possuem
como eixo a discussao deflagrada em torno da questao: “quem é o melhor bailarino?”**

O esforco despendido para “ser o melhor” e para “eleger o melhor” acompanha a
busca por status na sociedade, isto €, a pratica corporal em danca aparece como meio principal
para que jovens e criangas conquistem visibilidade social. Nesse sentido, a danga cumpre um
papel social importante quando associada a possibilidade de os sujeitos transformarem suas
realidades imediatas. O status atribuido aos dancarinos que se destacam, segundo os c6digos
por eles mesmos forjados, ndo se limita ao momento da apresentacdo. Essa condicao
acompanha os dancarinos em todos 0s momentos de suas vidas em suas comunidades: na
escola, no trabalho formal, nas ruas e nas festas.

No entanto, esse desejo de inversdo da realidade social via danca € expresso de
diferentes maneiras, ndo somente via competicdo declarada; ele aparece também na
enunciacdo da palavra “sucesso” e na concepcao do que é “ser famoso”. Marcus Vinicius, do
grupo Pirei Axé, por exemplo, enfatiza que, “antes, quando comecou, porque tem muito
grupo, a gente nem destacava ndo; agora ndis ta no auge, ta pegando fogo nas paradas de
sucesso. (...) agora a gente t4 comecando a ficar famoso.”** O propésito de conseguir ser
visto e notado é, por meio da danca, somente alcancado a partir do dominio de cddigos
estabelecidos e partilhados pelos dancarinos: “famoso igual, tipo assim, se vai num show todo
mundo te conhece, todo mundo fica te olhando.”° Ser famoso, nesse contexto, é ser visto.

Desse modo, o olhar um pouco mais atento e dirigido as praticas populares veiculadas
nos meios de comunicacdo de massa e pela inddstria cultural e as suas possibilidades de
apropriacgéo, inviabiliza afirmagdes de que os consumidores submetem seus corpos, de que os
meios

obrigam a reproducéo de certos modelos, lembrando mais um bando de
rob6s (...) Todos dancam da mesma forma, como clones simbolicos de um
momento de crise da identidade cultural. (...) o povo continua de fora da
danca, desconhecendo todas as possibilidades que a linguagem pode lhe
oferecer.”

7 AZEVEDO, Luesley da Silva. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

8 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

9 NASCIMENTO, Marcus Vinicius. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

0 NASCIMENTO, Marcus Vinicius. Uberlandia, 30 jan. 2009. Entrevista.

»! MELO, Victor Andrade de; FERREIRA, Patricia Gomes; SOUZA, Maria Inés Galvo. Danca e animacio
cultural: improvisagdes. Revista Pensar a Pratica - revista da Pés-graduacdo em Educacdo Fisica- Universidade
Federal de Goias, V. 6, 2003. p. 4 e 5. Disponivel em:
<http://revistas.ufg.br/index.php/fef/article/viewArticle/60>. Acesso em: 02 jan. 2009.
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A ndo compreensdo sempre leva a avaliacGes apressadas e ndo condizentes a realidade
vivenciada pelos sujeitos sociais. As pessoas ndo apenas dangam o axé; elas se organizam e se
identificam por meio de grupos de axé. E claro que “tem aqueles que dancam porque é moda,
tem uns que dangcam porque é legal estd competindo, danca pelo figurino, vocé escuta tanta
coisa cara.”? E também “tem gente que tem o pensamento de que eu vou dancar axé e as
mulheres vdo me olhar e eu vou ‘catar’ mais mulher, entendeu?”**® Todos esses sentidos
compdem motivos que levam criancas e jovens a praticar a danca axé em Uberlandia nessa
primeira década do século XXI.

De todo modo, mesmo lidando com uma multiplicidade de significacdes, a danca
popular axé suscita constantes leituras que ndo a compreendem. Richard Shusterman, filosofo
americano, dedica-se a analisar expressdes artisticas das artes populares da midia, com vistas
a compreender as formas populares da midia e seu sucesso. Para tanto, o autor privilegia a
andlise estética como instrumento para compreensao e legitimacdo da arte popular, ancorado

nos métodos e ensinamentos da filosofia pragmatista. Ele declara:

Os prazeres legitimos da arte erudita tornaram-se muito ascéticos e etéreos
para a maioria das pessoas, ao passo que as formas expressivas que nos
oferecem um prazer mais intenso sdo normalmente desclassificadas como
mero divertimento. (...) Em termos mais gerais, o julgamento estético ndo é
a pura, elevada e desinteressada contemplacdo da forma, tal como é
normalmente definido. Ele é, ao contrario, profundamente condicionado e
governado por interesses e preconceitos politico-sociais (inclusive raciais)
(...) verdade e status artistico sdo assim, em grande parte, uma questao de
controle politico-social. ***

Mesmo lidando com todo esse complexo e conturbado jogo de valores em sociedade,
em ambientes periféricos a pratica da danga aparece também como oportunidade, como
alternativa, ou mesmo como fonte disseminadora de elementos culturais e estéticos. Exemplo
é o0 grupo Manos do Hip Hop, que ensaia no bairro Seringueiras e passou a ser “ponto de
referencia no bairro, exemplo até moda eles comecaram a ditar. Quando 0s meninos vestiam
determinadas coisas, todo mundo vestia. E com isso, tudo mundo quis vim pra ca.”>> Dai a
impossibilidade de definir a prética dancante popular como algo Unico e desprovido de

pluralidade.

2 TORRES, Fabio (Mantena). Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.

>3 NASCIMENTO, Luiz César Dias. Uberlandia, 05 maio 2009. Entrevista.

> SHUSTERMAN, Richard. Vivendo a arte: o pensamento pragmatista e a estética popular. Trad. Gisela
Domschke. S&o Paulo: Editora 34, 1998. p. 45 e 178.

> FERREIRA, Ormezinda Abadia Santos. Uberlandia, 29 dez. 2008. Entrevista.
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Devemos sempre ter em vista que no meio popular, como muito bem destacou Vilela,
“a maneira de [0s sujeitos] se posicionarem enguanto individuos e se tornarem visiveis a
sociedade se faz pelo corpo e pela danca.”® N&o se trata de simplificar o processo, com o
argumento de que “enquanto atividade dispersa dentro da cultura dominante, a danga popular

557 ‘mas sim de perceber as elaboragdes feitas

se vé como conformismo ou como resisténcia
pelos populares. Eles ndo s6 optam entre se conformar ou resistir, apesar de o fazerem
constantemente, mas descobrem e escolhem meios de criar outras e diversificadas formas de

fazer. Por meio do samba duro, os populares transformam corpo fisico em corpo social.

SO VILELA, Lilian Freitas, 1998, p. 201.
> KATZ, Helena. Dangas populares brasileiras. Sio Paulo: Rhodia, 1989. p. 11.
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CONSIDERACOES FINAIS

Minha intencdo com este estudo foi lancar outros olhares para a cultura popular no
cenario urbano, percebé-la em seus variados aspectos visuais e gestuais e também reunir
discursos orais e escritos sobre o tema, afastando-o da concepc¢do de categoria exética e
atrelada ao passado distante. A cultura popular se modifica no presente, entrelagada num
emaranhado de rela¢des sociais. Inclui dangas que expressam, criticam, resistem, pressionam,
adaptam-se a realidades diversas, experimentadas no cotidiano de pessoas que encontram
meios alternativos de sobrevivéncia, de reconhecimento, um meio de estar vivo no contexto
citadino.

Tendo como premissa que o oficio de historiador pressupde uma relacédo de alteridade,
busquei compreender um outro que nao sou eu, apesar de ter vivenciado certos momentos
aqui abordados. Meu esforco se centrou em compreender as mudangas em curso na cultura
popular urbana, entendendo que, quando nos dispomos a ver o mundo com outros olhos,
percebemos que se trata de outro mundo, embora semelhante ao nosso. A investigacdo das
experiéncias aqui relatadas tornou possivel compreender como se conferem significados as
condutas dos sujeitos, as suas praticas e invencgoes.

Este estudo permitiu perceber a formatacdo simbdlica e estética da danca de rua
desenvolvida pelos populares desde o inicio da década de 1980 e tracar o percurso que inclui
frequéncia a boates, bailes em escolas, festas em residéncias e projetos vinculados ao poder
publico municipal. Foi possivel detectar suas altera¢des ao longo dos anos, influenciadas pelo
contato com a midia local, pelos festivais de danca e pela critica especializada.

A pesquisa desvelou as transferéncias de significados efetuadas por meio da danca
contemporanea e 0s recursos adotados para a producdo de outras dangas, como a danca de
saldo. Para entender os contornos desse complexo jogo que é a danga popular, fiz importantes
resgates historicos, seguindo muitas e interessantes pistas, como as experimentacfes da
Companhia de Danca Balé de Rua, o didlogo que esse grupo estabeleceu entre danca de rua, a
danca contemporanea e outras manifestacdes artisticas, inovando e surpreendendo com suas
producgdes nada convencionais em relagdo ao que se costumava fazer em dancga de rua na
cidade.

Relevante em tudo isso € a compreensdo de que ndo se pode arrogantemente julgar
determinados formatos certos e outros errados, porque a cultura popular e as dangas que a
integram comportam multiplas leituras feitas a partir de referenciais distintos. A questdo é

perceber qual a diferenca entre o discurso de um sujeito que fornece sua opinido na esquina de
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um bairro de periferia, que lida cotidianamente com um fazer por anos de sua vida, e uma
matéria publicada em jornal de grande circulacdo nacional e assinada por experts em danca. A
observacdo do lugar social, de onde se fala, e a compreensdo dos vinculos com instituicdes,
festivais, programas que atuam como lécus de difusdo de trabalhos legitimados em danca,
foram fundamentais para constatar que lidamos com esferas distintas de legitimagdo. O
importante nesse contexto € verificar quais possuem um maior e mais estruturado esquema de
propagacao e reproducdo do que é ou ndo legitimo em danca.

Também relevante nesta pesquisa é a constatacdo de que roupas, assuntos, modos de
falar, condutas, sdo meios criados para estruturar os referentes pelos quais se orientam as
praticas dancantes no meio popular. Da mesma forma, como a compreensdo e investigacao da
importancia dos meios de comunicacdo de massa e da industria cultural na sociedade
brasileira contemporanea é crucial, pois 0s sujeitos analisados ndo vivem numa “ilha”, mas
numa sociedade em que 0s meios massivos estdo sempre presentes.

N&o se trata de estigmatizar cancdes, movimentos e gestos veiculados na midia e
amplamente praticados no meio popular como algo ingénuo e carente de reflexdo. No que
tange & danga de rua e a danca axé, creio que tais praticas populares apresentam elementos
culturais variados que encontram subsidio e sustentacdo em formas corporais exibidas nos
meios de comunicacao de massa.

N&do se trata de reconhecer o poder dos meios, mas a dinamica das mediacdes,
compreender como a realidade dos populares, que comporta necessidades, caréncias e
anseios elaborados por eles nas relagdes sociais, fornece ambiente e situacdes favoraveis a
certas praticas dancantes em tempos e espacos especificos.

Dessa forma, refletir acerca da industria cultural implica perceber que cada localidade,
cada grupo social, cada pratica humana coletiva deve e merece analises especificas, sendo
necessario investigar formas de pensar e agir dos sujeitos envolvidos no processo. O trabalho
esteve, em todos 0s momentos, atento a complexidade dos inimeros atos de incorporacao, aos
processos de apropriacdo cultural, suas tensdes e conflitos, a polissemia do meio social urbano
— questdes tdo amplas que impossibilitam estabelecer conceitos ou prognosticos precisos do
cenario futuro da danca.

De forma sinteética, tal como constatado acerca da danga de rua, a danca axé e o hip
hop em Uberlandia devem menos aos meios do que a identificacdo realizada por individuos
gue compartilham as experiéncias impregnadas em seus elementos artisticos, criando uma
nova identidade baseada na realidade urbana. Destaco ainda a dificuldade e a incapacidade de

conseguir descrever e analisar essas praticas dancantes em sua totalidade e dinamicidade.
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A partir desse encontro com pensamentos que colocam indagacfes a respeito das
relacdes socioculturais de artistas, publico e midia, percebo a existéncia de peculiaridades
instigantes no universo das dangas populares urbanas e na sua dinamica de apropriacdo de
manifestacOes culturais provindas de outras localidades. A danga popular, na cidade de
Uberlandia, caracteriza-se ndo por oposicdo as artes legitimadas, mas como uma forma de
criacdo artistica que incomoda por ndo compartilhar normatizacGes pré-estabelecidas. Por
dialogar com o mercado, com o ordinario, expressa a presenca de algo estranho, fantastico,
fascinante, mas também errante, cujos produtos provocam reacOes impares, repulsa,

estranhamento, atracdo e desejo.
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GLOSSARIO

Aero-flay: acdo corporal em que o executor realiza movimentos circulares, com as pernas no
ar e entrecruzando com os bragos, 0s quais sustentam a base do corpo.

Baladas: festas.

Body Mind Centery (BMC): método de educacdo somatica que busca investigar
corporalmente processos comunicativos entre corpo e mente por meio dos sistemas corporais:
0sseo, organico, celular, fluido, muscular, nervoso.

Break: danga vinculada ao movimento hip hop. Mescla referéncias de dancas latinas (como a
salsa), afro-americanas (sapateado e jazz dance) e artes marciais.

b.boy: praticante da danca break.

Coxias: sdo cortinas, de tecido ou lona na cor preta, que dividem os espacos de entrada e
saida de palco em formato italiano.

Danca axé e Samba Duro: danca popular que se utiliza da sensualidade e referéncia a préatica
sexual.

Danca Cénica: formas dancantes que ndo lidam apenas com movimentos corporais.
Elementos como iluminacéo, figurino, cenario fazem parte de sua composicao.

Danca de saldo: nomenclatura abrangente, que aglutina diversas formas de danca a dois.

DJ: aquele que comanda os discos.

Era Disco: movimento popular que ganhou propor¢do midiatica na década de 1970. Destaca-
se por seu um movimento comportamental, em que aproveitar a noite e a auséncia de culpa
com a diversao pura sdo caracteristicos.

Foot Work: movimento realizado por b.boys na posicao agachada.

Frente Unica: visto somente numa posic¢éo, a frontal.

Funk: estilo musical, de origem negra norte-americana, com ritmo sincopado e forte.
Freestyle: estilo livre. Tal termo pode ser encontrado também no futebol, skate, surf. Refere-
se a formas inovadoras e diferenciadas de usos de elementos presentes numa determinada
pratica.

Head Spin: movimento em que o corpo fica sobre o apoio da cabeca para realizar giros.

hip hop: manifestacdo artistica e cultural que engloba danca (break), musica(rap) e artes
plasticas(graffite).

House: estilo musical contemporaneo da disco music dos anos 70. Caracteriza-se por uma
batida 4 X 4 provinda de uma bateria eletronica.



208

Kool, Miami ou New Jack: estilo musical e dancante que usa uma batida de danca acelerada
e, algumas vezes, possui contetudo sexual em suas letras e gestuais.

Rachas: nome dado aos encontros competitivos entre praticantes do break.
Release technique: enfatiza a realizagdo de movimentos em que a tensdo ndo € o objetivo
necessario para 0 movimento. Destacam-se gestuais em espirais, péndulos, quedas,

rolamentos.

Palco Italiano: palco que se apresenta como uma “caixa preta”, como os palcos dos teatros de
hoje.

Power move: movimentos de forga.

Up Rock: Movimentagao realizada em cinco tempos, caracteristica do break e executada pelo
b-boy, em que os dangarinos simulam uma briga com variacdes de gestos de ataque e defesa.

Windmills ou Back Spin Continuos: movimento executado por b.boys, conhecido como
Moinho de Vento no Brasil. Consiste em giros que possuem como base as costas, enquanto as
pernas permanecem suspensas.



209

FONTES

1- AUDIOVISUAIS.

BATALHA Final: Sdo Paulo, 2000 a 2004.

BATTLE of the Year. 1997 a 2006. Fitas VHS e DVD.

OLD School Dictionary: Poppin', Lockin’ e Breakin'. VHS 75 min.

CONCURSO de danca de rua, boate Flash Danceteria, 30/04/1992.

ENCONTRO de Break: Uberlandia. 1998. Filmagem amadora.

ENCONTRO de Break. 2000: Uberlandia. Filmagem amadora.

FREESTYLE Session. 1999 a 2005: EUA. Filmagem amadora.

FREESTYLE Session Korea. Korea. DVDs.

KOREA Express: expression crew. Korea, 2003. Filmagem amadora.

OLD School Dictionary: Poppin', Lockin’ e Breakin'. VHS 75 min.

RED BULL BC One. Alemanha, 2005. DVD editado do evento.

RED BULL Lords Of The Floor: EUA, 2001/2002. Fita VHS editada.

STORM’S: Footwork Fundamentals. (116 min.), DVD, 2006.

2 - DEPOIMENTOS COLHIDOS

Alex Feliciano Pereira (Macaco): 32 anos, ex-dancarino de danga de rua. Atuou na Turma
Jazz de Rua e Templo Soul. Atualmente mantém sua renda financeira ministrando aulas de
danca de saldo em academias da cidade e também ministra aulas para criangas de baixa renda
no bairro Morumbi.

Carlos Aparecido dos Santos (Carlim Grafiti): 31 anos, ex-dancarino de danca de rua e
b.boy, atualmente trabalha profissionalmente com a arte do grafiti e reside no bairro

Tocantins.

Cleber da Silva (B.boy Bionicéo): 32 anos, ex-b.boy e integrante da equipe Filhos do Gueto.
Hoje trabalha como autbnomo no ramo de construcgéo civil e reside no bairro Seringueiras.

Cleiton de Souza Ferreira (Mano CD): 31 anos, Dancarino de danca de rua, porém nunca se
integrou efetivamente a nenhum grupo da cidade, dancando exclusivamente em rodas de
break. Atualmente atua na profissdo de sapateiro e mora no Bairro Martins.
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Cloifson Luiz da Costa (b.boy Chiquinho): 30 anos, ex-membro da Cia. de Danca Balé de
Rua. Graduado e Especializado em Educacéo Fisica. Atualmente se dedica a aulas e treinos de
break e Muay Thai. Reside no bairro Tibery.

Fabio Torres (Mantena): 26 anos, dangarino de axé, samba duro e lambaerdbica. Divide
suas atividades entre as cidades de Uberlandia e Salvador, nas quais atua como free lancer em
bandas locais e eventos. Reside no bairro Martins.

Fernando Narduchi. 52 anos, ex-dancarino de diversos grupos de danca de rua da cidade de
Uberlandia, fundador e diretor da Cia. De Danca Balé de Rua. Hoje ndo mais integra o quadro
de funcionarios da Secretaria Municipal de Cultura, trabalha exclusivamente pata a
companhia de danca. E licenciado em Psicologia com especializa¢cdo em Administracio de
Politicas Culturais pela UFMG e mora no bairro Martins.

Gilmar Gomes Machado (Candango): 31 anos, ex-dancarino de grupos de danca de rua da
cidade, b.boy, fundador, compositor e vocalista do principal grupo de rap da cidade, o
Original C. pode ser localizado na Loja C & Landia, com duas unidades no centro da cidade
de Uberléndia. Reside no bairro Mansour.

Gilmar da Silva Ramos (Chumbim): 21 anos, dancarino de axé / samba duro. Fundador do
grupo Swing Muleke. Organizador de eventos em que se apresentam grupos de danca axé em
Uberlandia. Reside no bairro Tibery.

Jaltair Rodrigues Tedfilo: 45 anos, dancarinos das rodas e concursos de funk da Boate
Buritti. Atualmente é proprietario e administrador da empresa Casa Real.

Jodo Batista Amorim (Jodozinho / Sucuri do Brilho). 38 anos, diretor, coredgrafo e
dancarino do grupo Familia Brilho Negro. Trabalha como pintor e mora no bairro Tibery.

Jorge Dias Pires (Jorge Som): 58 anos, ex-proprietario e discotecario da ja extinta boate
Buriti. Ainda atua no ramo de eventos por meio da locacdo de aparelhagem de som, mora no
bairro Martins.

José Marciel da Silva (Diarréia): 32 anos, assistente de dire¢do e bailarino da Companhia de
Danca Balé de Rua. Habita no bairro Roosevelt.

Luciano Domingos (Biju): 32 anos, diretor, coredgrafo e dancarino do grupo Os Intocaveis,
atual Companhia de Danga Os Intocéveis. Trabalha como agente penitenciario.

Luesley da Silva Azevedo: 18 anos, dancarino de samba duro, lider, juntamente com Marcus
Vinicius, do grupo Pirei Axé e possui o segundo grau do ensino formal incompleto.

Luiz Anténio de Oliveira Filho (Luizinho): 30 anos, ex-diretor, coredgrafo e dancarino da
Familia Brilho Negro. Trabalha como Agente Penitenciario e reside no bairro Tibery.

Luiz Cesar Dias Nascimento: 20 anos, dangarino de axé / samba duro. Cursou aulas de
danca contemporanea e teatro em Uberlandia. Atualmente é coredgrafo e dancarino do grupo
Spaco Axé, vinculado a Academia Espaco do Corpo.
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Mamede Aref: 41 anos, D.j, rapper, b.boy, diretor, coredgrafo e dancarino do primeiro grupo
de danca de rua de Uberlandia, a ja extinta Turma Jazz de Rua e também do grupo Templo
Soul. Atualmente mantém a lideranca da crew Cerrado B’boys, trabalha como D.J e reside no
Centro da cidade.

Marcelo Castilho Avellar. Jornalista do jornal Estado de Minas, critico de arte e professor na
Escola de Teatro da PUC Minas. Participou de quase todas as edigdes do Festival de Danca do
Triangulo na condicdo de jurado. Reside em Belo Horizonte.

Marcus Vinicius Nascimento: 19 anos, cursou aulas de danca de rua na Cia. de Danca Balé
de Rua por cerca de quatro anos. Atualmente estuda para ingressar na universidade, pratica a
danca axé e lidera o grupo Pirei Axé.

Maria José Moreira de Oliveira Torres: 50 anos, funcionaria publica da Secretaria de
Cultura da Prefeitura Municipal de Cultural desde sua implementacdo em 1984. habita no
bairro Tabajaras.

Nurred Tannous: Proprietaria da Academia Espaco do Corpo. Desde o ano de 2007 tem
realizado eventos que buscam promover a divulgacdo da danca axé na cidade de Uberlandia e
regido. Bem como inseriu aulas de samba duro em sua escola de danc¢a. Reside no bairro
Brasil.

Reinaldo Tomé Paulino: 37 anos, ativista do movimento hip hop em Uberlandia,
organizando inimeros encontros de rap na cidade e ex-radialista, ex-presidente no Movimento
Negro de Uberlandia (Monuva). E graduado em Letras pela Universidade Federal de
Uberlandia e mora no bairro Santa Mdénica e detém uma loja de acessorios vinculados ao hip
hop, a Ketus.

Samuel da Silva. 31 anos, ex-b.boy, rapper e grafiteiro. E proprietario de uma oficina de tira-
risco de veiculos e estuda teologia. Reside no bairro Planalto.

Thaline Alves Ferreira: 16 anos, dancarina de samba duro, integrante do grupo Pirei Axé e
cursa o primeiro ano do ensino médio formal.

Thamires Braga Nazaro: 17 anos, dancarina de samba duro, integrante do grupo Pirei Axé e
cursa o primeiro ano do ensino médio formal.

Valdinei Silva dos Santos (Dinei / Diamante): 32 anos, ex-b.boy, diretor, coredgrafo e
dancarino do ja extinto grupo de danga de rua Smorf Dance. Mantém sua renda por meio do
servico de Moto Boy e reside no bairro Nossa Senhora das Gracas.

Vanilto Alves de Freitas (Lakka): 32 anos, ex-b.boy, diretor, coredgrafo e dancarino do ja
extinto grupo de danca de rua Smorf Dance, atuou na Tuma Jazz de Rua e também ajudou a
coreografar o grupo Vélox. E graduado em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de
Uberlandia. Atualmente trabalha profissionalmente com danga contemporénea, realizando
apresentacdes pelo Brasil, América Latina e alguns paises da Europa. Intercala sua moradia
entre Belo Horizonte e o bairro Nossa Senhora das Gragas.
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Wander Rodrigues: 35 anos, ex-membro do grupo Familia Brilho Negro. Dedica-se hoje as
pratica das dancas de saldo, ministrando aulas particulares e em escolas de danca. Sendo
destas atividades que mantém suas necessidades econdmicas. Reside no bairro Tibery.

Weberson de Souza Ferreira (Ebim): 30 anos, diretor, coredgrafo e dancarino da também
extinta Cia. De Danca Comando Negro. Atualmente trabalha com servico de grafica e reside
no bairro Bom Jesus.

Wesley da Rocha (Chocolate): 40 anos, um dos fundadores da Turma Jazz de Rua, atuando
como diretor, coredgrafo e dancarino. Participou também da Cia. De Danca Balé de Rua na
condicdo de diretor e bailarino. Atualmente da aulas de danca de rua no Centro de
Aprendizagem Cultural e em Ongs. da cidade e mora no Centro de Uberlandia.

3-FILMES

ALL That Jazz: Direcdo: Bob Fosse. EUA: Colémbia TriStar, 1979. 1 filme (123 min), VHS,
son., color.

BEAT, Street. Direcdo: Stan Lathan. EUA: Rhino Orion Pictures, 1984. 1 filme (106 min),
VHS, son, color.

BREAKIN’ (Breakdance: o filme). Direcdo: Joel Silberg. EUA: Entertainment Home de
MGM, 1984. 1 filme (90 min), VHS, son, color.

BREAKIN’ 2: Electric Boogaloo. Diregdo: Sam Firstenberg. EUA: Cannon Pictures, 1984. 1
filme (94 min), VHS, son., color.

CHORUS Line. Dire¢do: Richard Attenborough. EUA: MGM/Columbia, 1985. 1 filme (113
min), VHS, son., color.

FLASHDANCE. Diregdo: Adrian Lyne. EUA: PolyGram Filmed Entertainment, 1983. 1
filme (94 min), VHS, son., color.

GREASE: Nos tempos da brilhantina. Diretor: Randal Kleiser. EUA: Paramount Pictures,
1978. 1 filme, VHS (110 min), son, color.

HOW She Move (Como Ela Danca). Direcdo: lan Igbal Rashid. EUA: Sienna Films Inc,
2007. 1 filme VHS (94 min), son, color.

SATURDAY Night Fever (Nos embalos de sabado a noite). Dire¢do: John Badham. EUA:
Paramount Pictures, 1977. 1 filme VHS (114 min), son, color.

SAVE The Last Dance (No balango do amor). Dire¢do: Thomas Carter. EUA: Cort/Madden
Productions / Paramount Pictures, 2001. 1 filme (112 min), DVD, son., color.

SAVE The Last Dance 2 (No balan¢o do amor 2). Direcdo: David Petrarca. EUA: Paramount
Home Entertainment, 2006. 1 filme (91 min), DVD, son., color.

STEP Up (Ela danga, eu danco). Diregdo: Anne Fletcher. EUA: Touchstone Pictures /
Eketahuna LLC / Summit Entertainment, 2006. 1 filme (98 min), DVD, son., color.
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STEP Up 2 (Ela Danca, Eu Danco 2). Direcdo: Jon Chu. EUA: Offspring Entertainment;
Summit Entertainment; Touchstone Pictures, 2008. 1 filme (98 min), DVD, son., color.

STOMP the Yard / Steppin' (O Poder do Ritmo). Diregdo: Sylvain White. EUA: Sony
Pictures, 2007. 1 filme (114 min), DVD son., color.

TAKE the Lead (Vem Dangar). Direcdo: Liz Friedlander. EUA: PlayArte, 2006. 1 filme
(118), DVD son., color.

THE Warriors (Selvagens da Noite): Diregdo: Walter Hill. EUA: Paramount Pictures, 1979. 1
filme (90 min), VHS, son., color.

YOU got served (Entre nessa danca - Hip Hop no Pedaco). Direcdo: Chris Stokes. EUA:
Columbia Tristar, 2005. 1 DVD (94min), NTSC, son., color.

WILD Style. Diregéo: Charlie Ahearn. EUA: Rhino Home Video / Records, 1982. 1 filme (94
min), VHS, son., color.

4 - FOTOGRAFIAS

Acervos particulares de Mamede Aref, Jaltair Rodrigues Tedfilo, Silvana Aparecida Ferreira,
Cloifson Luiz da Costa, Vanilto Alves de Freitas, Claudio Henrique Oliveira, Nathana Vieira
Venancio, Aléx Feliciano, Keila Noemy da Silva, Adriel Almeida Dias Wander Rodrigues,
Fébio Torres, Larissa Soares, Marcus Vinicius Nascimento e Gilmar da Silva Ramos.
Fotografos: Edson Cldvis, Manoel Serafim, Jodo Meireles, Franco Trovato Fuoco.
Especificamente para os trabalhos da Cia. de Danca Balé de Rua e de Vanilton Lakka.

5-JORNAIS

AQUINO, Dulce. Uberlandia produz a melhor danca de rua. Correio, Uberlandia, 21 jul.
1998. p.6. Revista.

AVELLAR, Marcello Castilho. A cidade que danca. Estado de Minas, Belo Horizonte, 13 jul.
2002. p. 6.

. Novas dinamicas na danga. Estado de Minas, 14 jul. 2003.

Artes cénicas.

. Um estilo em transformacdo. Correio, Uberlandia, 14 jul.
1994. (Especial Festival de Danca).

“Danca de rua comeca a ganhar maior publico”. Correio do Tridngulo, Uberlandia. 11 fev.
1992. p. 11. Cultura.

“Danca deixa os palcos”. O Triangulo, Uberlandia. N°. 8106, 06/02/1992. p. 10. Variedades.

“Danca urbana do ‘jazz de rua’ leva o popular ao Festival”. In: Correio de Domingo,
Uberlandia, Ano 0/ N°.: 39, 09/07/1989. p. 3
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“Festa dos sertanejos no Camaru”, Correio do Triangulo, 31 ago. 1990. p. D-1. Fim de
Semana.

“Festival de Danca desperta atencdo do publico uberlandense”. Correio de Uberlandia. n.
14,917, 06 jul. 1988. p. 2.

“Festival de Dangas € sucesso em Uberlandia”. Correio de Uberlandia. n. 14.920, 09 jul.
1988.

GOMIDE, Livia. Comeca o Festival de Danca. Correio de Uberlandia, Uberlandia. 04 nov.
2008. p. C-1. Revista.

“Grupos de Danca ganham novo espaco na cidade”. Correio do Triangulo, Uberlandia, n°
15.703, 06 ago. 1991. p. 11.

GUERRA, Sabrina. A danga de Uberlandia em Paris. Correio, Uberlandia, 13 jan. 2004. p. C-
6. Revista.

. A danca como opcao de vida. Correio, Uberlandia. 10 jan. 2004, p. C-2.

Revista.

. Malhag&o ao som de um bolero. Correio, Uberlandia, 06 mar. 2004. p. C-

6.

Jurados defendem importancia da competicdo. Correio do Triangulo, Uberlandia, 17 jul.
1991. p. 13. Cultura.

KATZ, Helena. As diferencas entre festivais e eventos com torcida escolar. O Estado de S&o
Paulo, Sdo Paulo, 02 Ago. 2006.

. “Bal” e “Vira-Lata”. Os destaques de Uberlandia. O Estado de S&o Paulo,
Sé&o Paulo, 24 jul. 2000. Artes Cénicas.

. Danga ¢é repensada em Uberlandia e Joinville. O Estado de S&o Paulo, S&o
Paulo, 16 Mar. 1995. p.2. Caderno 2.

. Em danca, materialidade do corpo € o limite. In: O Estado de Sdo Paulo, Séo
Paulo, 30 abr. 1995. Especial-Domingo, p. D-7.

. Festivais ousam e inspiram em Minas e no Sul. O Estado de S&o Paulo, Sdo
Paulo, 13 jul. 1999.

. Grupo mineiro prepara-se para a Bienal de Lyon. O Estado de Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 30 jul. 2002. p. 1. Cadernos Danca.

. Homens buscam superar limites em evento. O Estado de S&o Paulo, Sao
Paulo, 13 nov. 1998.
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. Sabendo misturar, a danca so6 tem a ganhar. O Estado de S&o Paulo, Sao
Paulo, 24 fev. 2007. Artes cénicas / balanco.

. Uberlandia abre festival com inovacdes. O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo,

11 jul. 1996.

KLARISSA, Ana. Danca da solidariedade. Correio, Uberlandia, 28 dez. 2000. p. C-1.
Revista.

MAGRELLO, Luiz Ricardo. Intrépida Troupe. Correio, Uberlandia, 23 jul. 1997. Revista.

NAVES, Janaina. Balé de Rua brilha na Europa. Correio, Uberlandia, 23 set. 2002. p. B-3.
Revista.

“O fendmeno street dance consolida-se como arte”. Correio do Triangulo, Uberlandia, n°.
16.907, 02 jul. 1995. p. 17. Revista.

OLIVEIRA, Adreana. Wagner Schwartz busca espaco na Franca. In: Correio de Uberlandia,
Uberlandia, ano. 71, n® 21.686, p. B-2, 28 ago.2009. Revista.

“Raca Negra mostra novo CD na Feniub”, Correio, 11 ago. 2001, p. D-1. Revista.

ROCHA, Rute. Jazz de Rua é Minas no Paraguai. Estado de Minas, Belo Horizonte, 09 set.
1997. p. 6. Espetaculo.

SILVA, Emilene. Samba da pascoa. Correio. Uberlandia. 02 abr, 1999. p. 18.

TIBURCIO, Luciana. A forca dos b-boys uberlandenses. Correio de Uberlandia, Uberlandia.
04 dez. 2006. p. B-4 e B-5. Revista.

“Il Festival de Danca do Tridngulo comeca logo mais as 21 horas no UTC”. Correio de
Uberlandia. n. 14.915, 02 jul. 1988. p.5
6 - MONOGRAFIAS

COSTA, Maria Cristina da Fonseca. A resisténcia da danca de rua em Uberlandia: rap e funk
—1980/1999. Universidade Federal de Uberlandia/UFU. Monografia, 2000.

MOREIRA, Helvécio Domingos. A formacéo e desenvolvimento dos bairros periféricos em
Uberlandia. Universidade Federal de Uberlandia/UFU. Monografia, 1991.

OLIVEIRA, Itair Jesus de. Danca de saldo em Uberlandia: uma saudavel alternativa de lazer,
salde e sociabilizacdo. Monografia de conclusdo de bacharelado. Universidade Federal de
Uberlandia — Instituto de Histdria, 2008.

7 - SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA DE UBERLANDIA

7.1 — Textos
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CADERNO DO FESTIVAL. Caderno publicado pela Secretaria Municipal de Cultura antes
da realizacdo do VII Festival de Danca do Triangulo (1993).

CENTRO CULTURAL ITINERANTE - Projeto Circo. Texto fornecido pela Secretaria
Municipal de Cultura do Municipio de Uberlandia.

FESTIVAL DE DANCA DO TRIANGULO. Excertos de Uma Historia/ Uberlandia-
MG. Texto fornecido pela Secretaria Municipal de Cultura do Municipio de Uberlandia,
1995.

Historico do Festival de Danca do Triangulo. Texto fornecido pela Divisdo de Cultura da
Secretaria Municipal de Cultura de Uberlandia, na pessoa de Aparecida Perfeito.

PROJETO DE CONVENIO. Enviado e firmado junto & Secretaria de Estado de Educacio
de Minas Gerais no més de junho de 2009, devidamente assinado por Wladimir Rodrigues de
Queiroz, diretor da Escola Estadual Bueno Branddo e Monica Debs Diniz, atual Secretaria
Municipal de Cultura do Municipio de Uberlandia.

7.2 — Setor Audiovisual

Acervo audiovisual localizado na Casa da Cultura de Uberlandia que se encontra em fitas
VHS contendo apresentacfes de danga de rua no Festival de Danga do Tridngulo nos anos de
1988 a 2005.

8 -SITES

Apresentacdo da Cia. de Danca Balé de Rua no programa TV Xuxa da Rede Globo de
Televiséo exibido no dia 26 set. 2009. Disponivel em: <
http://www.youtube.com/watch?v=Wz4X5hL2bF4 >. Acesso em: 29 set. 2009.

ARAUJO, Lilia. Pagode da Bahia, Swing do Brasil! Disponivel em:
<http://www.sambando.com/swingueiral6.html>. Acesso em: 09 de jun. 2009.

AVELLAR, Marcelo Castilho. Os mercados da danca. Disponivel em: <
http://idanca.net/lang/pt-br/2008/08/07/0s-mercados-da-danca/ >. Acesso em 10 ago. 2008.

CIRINO, Marcelo. 10 anos de danca de rua em festivais. Disponivel em:
<http://www.dancaderua.com.br/_aplicacao/conteudo_e.asp?secao=fala_sobre&codigo=155>.
Acesso em: 16 nov. 2006.

Criticas de danca produzidas por Helena Katz. Disponivel em:
<http://www.helenakatz.pro.br>.

Curriculo de Wagner Schwartz disponivel em:
<http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.jsp?id=K4297300H9>. Acesso em 12
nov. 2009.

Edital de  ocupacdo do  Teatro Rondon Pacheco. Disponivel em:
<http://teatrorondonudi.blogspot.com/2009/11/edital-de-ocupacao-fevereiro-abril-2009.html>.
Acesso em: 05 jan. 2010. Também em:
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<http://www.uberlandia.mg.gov.br/secretaria.php?id_cg=137&id=10>. Acesso em: 05 jan.
2010.

ESSINGER, Silvio. Axé Music: o carnaval de Salvador embala o pais. Disponivel em: <
http://cliquemusic.uol.com.br/materias/ver/axe-music >. Acesso em: 23 dez. 2008.

Formacdo e producdo académica de Fabiana Dultra Britto. Disponivel em:
<http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.jsp?id=K4783989T8>. Acesso em: 31
dez. 20009.

Historico da dancga de rua: Disponivel em: <http://www.dancaderua.com.br/historia.htm >.
Acesso em: 16 nov. 2006.

Historico de Wagner Schwartz. Disponivel em:
<http://www.wagnerschwartz.com/index2.html>. Acesso em 17 set. 20009.

MARTIN-BARBERO, Jesus. Entrevista. Memoria Roda Viva. Entrevistadores: Daniel Piza,
Laio Leal, Maria Immacolata Vassalo de Lopes, Silvia Boreli, Lauro César Muniz, Eugénio
Bucci, Roseli Figaro e Gabriel Priolli. Disponivel em:
<http://www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/62/mart%EDn-
barbero/entrevistados/jesus_martinbarbero_2003.htm>. Acesso em: 19 nov. 2008.

MELO, Victor Andrade de; FERREIRA, Patricia Gomes; SOUZA, Maria Inés Galvdo. Danca
e animacao cultural: improvisacdes. Revista Pensar a Pratica - revista da Pos- Graduacdo em
Educacdo Fisica- Universidade Federal de Goias. Vol.6, 2003. p. 1-10. Disponivel em: <
http://revistas.ufg.br/index.php/fef/article/viewArticle/60>. Acesso em 02 jan. 20009.

RODRIGUES, Graziela. Bailarino-Pesquisador-Intérprete Incorpora uma Realidade Gestual.
In: 11l Coléquio Internacional de Etnocenologia. Salvador-BA, 1997. Disponivel em:
<http://www.iar.unicamp.br/~graziela/gr_ap1.html>. Acesso em: 22 ago. 2009.

SEMERARO, Giovanni. Intelectuais “organicos” em tempos de pds-modernidade. In:
Caderno Cedes. vol. 26, n. 70, set./dez. 2006. Campinas, 2006. p. .376 e 379 respectivamente.
Texto disponivel em: < http://www.cedes.unicamp.br >. Acesso em: 15 abr. 2007.

SOUZA, Maria Inés Galvao. Arte, cultura e sociedade: uma rede intrigante para algumas
reflexdes sobre a Danca. VIII Encontro Fluminense de Educacéo Fisica Escolar — EnFEFE. ,
Niteréi:  Universidade Federal Fluminense, 2004. p. 5. Disponivel em: <
http://grupoanima.org/arte-cultura-e-sociedade-uma-rede-intrigante-para-algumas-reflexoes-
sobre-a-danca/>. Acesso em 10 maio 2008.

Swingueira - O movimento que mais cresce no Brasill Disponivel em:
<http://www.sambando.com/swingueira9.html>. Acesso em: 15 de mar. 2009.

TOMAZZONI, Airton. Esta tal de danca contemporanea. Disponivel em:
<http://idanca.net/2006/04/17/esta-tal-de-danca-contemporanea/ > Acesso em: 20 abr. 2008.

VIRGINIA, Rosa. Mas o que é o Pagoddo? Disponivel em: <
http://www.negrabahia.com.br/mat_ver.asp?1D=85>. Acesso em: 03 de maio 2007.



218

9 - TESES E DISSERTACOES

REIS, Daniela de Sousa. RepresentacOes de brasilidade nos trabalhos do Grupo Corpo:
(des)construcdo da obra coreografica 21. Dissertacdo de mestrado — Programa de Pds-
graduacdo em Histoéria da Universidade Federal de Uberlandia - UFU, 2005.

SILVA, José Carlos Gomes da. Rap na cidade de S&o Paulo: masica, etnicidade e experiéncia
urbana. 1998. Tese (Doutorado) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP, 1998.

STRAZZACAPPA HERNANDEZ, Marcia Maria. O corpo em-cena. 1994. Dissertacio
(Mestrado) — Faculdade de Educacdo, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, SP,
1994,

VILELA, Lilian Freitas. O corpo que danca: 0s jovens e as tribos urbanas. 1998. Dissertacdo
(Mestrado) — Faculdade de Educacdo Fisica, Universidade Estadual de Campinas, Campinas,
SP, 1994 1998.
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DVD contendo coreografias de danca de rua, dangca contemporanea e axé.



