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INTRODUCAO

Atualmente, pesquisadores das artes cénicas tém voltado suas investigacoes
para manifestacdes populares. As performances’ dos atores sociais comecam a ser
compreendidas nas suas qualidades técnicas em relacdao aos espacos que ocupam.
Conceituando essa técnica, como um “ato tradicional eficaz” (MAUSS, 2003, p. 407),
pois é apreendida tradicionalmente para ser utilizada em experiéncias estéticas
populares, percebemos que essas experiéncias sao realizadas na maioria das vezes
em espacos populares publicos: as ruas da cidade. Algumas dessas manifestagoes,
como é o caso do Jongo da Serrinha, tém sido levadas para palcos de teatros,
reforcando a idéia de formalizacao da espetacularizagdo da cultura popular.

O Rio de Janeiro € uma dessas cidades que vem desenvolvendo um ndmero
maior de manifestacGes publicas. A revitalizacdo da Lapa, um bairro que se localiza
no Centro da cidade, € uma das consequéncias desse processo de reocupacao dos
espacos urbanos. Segundo Micael Herschmann (2007), foi a atuacao pioneira da
Associacao dos Comerciantes do Centro do Rio Antigo (Accra) que conseguiu
articular atores sociais importantes, tais como artistas, produtores culturais,
frequentadores e jornalistas. Na Lapa, os frequentadores se sentem protagonistas do
processo de recuperagao do bairro, pois esta somente se tornou possivel em funcao
da unido desses atores em torno de um interesse comum: a busca de novas formas
de ocupacao do tempo livre. Hoje podemos falar de uma Lapa revitalizada onde o
samba divide espaco com o hip-hop, com o reggae, com o rock'n roll, com a musica
eletronica. Casas de espetaculos, bares e atividades culturais atraem jovens de
idades variadas e de perfis socioeconomicos também distintos. O publico divide a

atencao entre eventos em casas fechadas e manifestagoes de rua.

' Concordamos com a perspectiva de Renato Cohen (2007) de que “pode-se conjugar o nascimento da
performance ao proprio ato do homem se fazer representar (a performance é uma arte cénica) e isso
se da pela institucionalizacdo do codigo cultural” (p. 40). Desta forma, podemos observar que a danga
manifesta-se através de um conjunto de codigos historicamente construidos que caracterizam seu
discurso, a especificidade da performance como linguagem. A codificacdo e o entendimento dessa
cultura corporal sao compartilhados por diferentes grupos sociais, possibilitando assim a identificacao,
a comunicagao e a interagdo entre as pessoas.



A partir da década de 1990 aproximadamente, a cidade recomeca a ser
frequentada por diferentes perfis de individuos (HERSCHMANN, 2007). Nesse
aspecto, o Rio de Janeiro possui também espacos populares de danca de saldao que
se constituem em importantes alternativas de lazer. Se ja faz parte do imaginario das
pessoas a idéia de que o povo brasileiro € um povo que nasce dancando, a presenca
da danca na vida dos cariocas nos parece também uma marca de sua identidade.
Como consequéncia dessa busca de novas formas de ocupagao do tempo livre
percebemos, no decorrer da pesquisa de campo?, que algumas areas da cidade
comecam realmente a ser reocupadas e revitalizadas. Novos espacos de shows de
musica e dancga se configuram somando-se a antigos e tradicionais locais.

Para os sentidos e significados que intencionamos captar desses espacos
populares de danca, identificamos no didlogo tedrico de Ricardo José Briigger
Cardoso com Norberg Schulz (CARDOSO, 2005) categorias fundamentais para a
anadlise do objeto em questdo. Sobre a definicdo mais apropriada para o presente

estudo:

O termo lugar nao pode significar simplesmente uma abstracdo de localidade,
mas sim o arranjo em conjunto de coisas concretas, tais como substancia, forma,
odor, som, textura e cor. (...) O significado de um lugar é geralmente
determinado por seu carater ou atmosfera, apresentando-se, portanto, como um
fendmeno qualitativo total, uma parte integral da existéncia (CARDOSO, 2005, p.
37).

Esse “conjunto de coisas concretas” que dao significado ao lugar pesquisado é
essencial na analise das representacdes dos espacos da danga, pois a partir de
questdes especificas de cada espaco, podemos apontar 0s novos arranjos ocorridos
para a ressignificacdo de tradicdes como também para a assimilacao de inovagdes da
danca de salao.

Cardoso (2005) aprofunda um pouco mais o conceito de lugar a partir de

questdes especificas da producao em artes. O autor afirma que:

* Realizamos algumas entrevistas no projeto desenvolvido na UFRJ, a partir de 2005, sob a
coordenagdo da autora: “Me divirto dangando”: uma etnografia dos espagos populares de danga na
cidade do Rio de Janeiro. O objetivo principal foi o de investigar e delinear perfis dos atores sociais
frequentadores desses espagos e realizar alguns estudos coreograficos.



Esse carater e essa atmosfera, que se fazem presentes em um determinado
lugar, ganham novos significados, ao serem apropriados pelas praticas artisticas
e experimentados durante a mistica da representacao cénica e teatral. Logo, é
no lugar, mais do que na neutralidade do espaco que se da a convivéncia entre
os homens, é no lugar que a sociedade deixa suas marcas, suas lembrancgas, e
seu imaginario (p. 38).
Nessa perspectiva entendemos que cada lugar especifico onde acontecem os
bailes de danca possui suas marcas impressas pelos pares enlacados que evoluem no

saldo. José Gil (2004) discute o espaco relacionando-o ao proprio ato de dancar:

Um bailarino evolui num espaco proprio, diferente do espaco objetivo. Nao se
desloca no espago, segrega, cria 0 espago com 0 seu movimento. O que pouco
difere do que se passa no teatro ou noutros palcos. O ator transforma também o
espaco da cena; o esportista prolonga o espago que rodeia a sua pele, tece com
as barras, os tapetes, ou simplesmente com o solo que pisa, relacbes de
convivéncia tao intimas como as que tém com seu corpo (p. 47).

Essas definicoes de espaco transformado e de lugar como locus da
convivéncia humana sdo conceitos que fundamentam esta pesquisa. Investigaremos
0S espacos como poténcias preenchidas pelos atores-dancarinos e pelas
caracteristicas sociais e urbanas do seu entorno. Observaremos e analisaremos
também a importancia de cada espaco explicitada nas representacdoes dos atores
sociais entrevistados. Jane Jacobs (apud LIMA, 2006) quando afirma que “as cidades
encarnam a vida em sua forma mais complexa e mais intensa” (p. 106), nos faz
pensar as representacoes da cultura vivida “encarnadas” nos espacos de lazer aqui
pesquisados: 0s espacos de danca de saldo da cidade do Rio de Janeiro. E nesse
cenario que se localiza a pesquisa.

Assim, o objetivo principal deste trabalho é discutir o universo simbdlico dos
espacos de danga de saldao a partir de uma analise das representacdes dos conceitos
de tradicao e inovacao expressos nos discursos dos atores sociais dos bailes, bem
como dos atores privilegiados, ou seja, aqueles considerados pelo préprio campo
como os principais sujeitos do movimento de formacao e disseminacao da danca de
salao.

Levantamos a hipdtese de apesar dos espacos de danca de saldo serem
marcados pela representacao da tradicao, eles sao preenchidos dinamicamente por

um conjunto complexo de discursos e acOes que traduzem memorias, adaptacoes,
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inovagoes e tradicdes que dialogam e se transformam conforme o fluxo de entradas
e saidas de novos atores sociais. Os espacos, compostos por uma grande diversidade
de atores sociais, caracterizar-se-iam pela hibridez, pela circularidade cultural, nao
chegando a constituir caracteristicas especificas significativas em funcao de sua
localizagdo. Nesse sentido, acreditamos também na impossibilidade de existéncia de
uma corpografia® (JACQUES e BRITTO, 2008) especifica da linguagem da danca de
salao em cada espaco.

Se 0 espaco pode ser também considerado como a dimensdo virtual da acao
formativa de um grupo social (LIMA, 2006), quando abordamos esses espagos de
danca, voltamos o nosso olhar sobre essa arquitetura viva, rica de sentidos e
significados. Argumentamos sobre a necessidade de repensa-los a partir das
diferentes experiéncias vividas pelos grupos frequentadores, bem como pelas
representacdes desses mesmos espacos construidas pelos seus discursos.
Acreditamos na hipdtese de que a danca de saldo vem se transformando
dinamicamente conforme o fluxo de entradas e saidas de novos atores sociais que
efetivamente edificam novos discursos a partir de suas experiéncias. Nesse sentido,
a tradicao aparece como representacao num discurso que busca reforcar a
identidade e a legitimidade da danca.

Partindo da idéia de que esses atores sociais experimentam o espaco das
dancas populares como um palco, observamos que todos colocam em pratica os
valores, desejos e prazeres centrais de suas formas de viver a partir das
performances estabelecidas nos saldes. Quando nos aproximamos enquanto
pesquisadores desse cenario tdo complexo, cheio de cddigos e tensdes ocasionadas
pelas diferencas e peculiaridades de cada sujeito, temos que ter um olhar cuidadoso
€ menos preconceituoso. Assim, abrimos espaco para tentar captar da forma mais
equilibrada possivel o fendmeno observado, fazendo com que eles deixem de ser
simples quadros analisados, transformando-os em cendrios vivos, cambiantes,

espacos que adquirem novos sentidos por seu constante movimento.

’ Corpografia segundo Paola Berenstein Jacques e Fabiana Dultra Britto (2008) seria um tipo de
cartografia realizada pelo e no corpo. Memodria urbana inscrita no corpo. Uma espécie de grafia
urbana, da prdpria cidade vivida, que configura o corpo de quem a experimenta (p. 182).



Para estabelecermos um contato inter-subjetivo com os atores sociais, suas
praticas e representacbes no processo de pesquisa utilizamos a etnografia como
metodologia. Na perspectiva de Clifford Geertz (1989), essa metodologia abrange
uma complexidade que vai muito além do que apontam os livros-textos: “estabelecer
relagdes, selecionar informantes, transcrever textos, levantar genealogias, mapear
campos, manter um didrio, e assim por diante” (p. 4). Mas, segundo Geertz, ndo sao
essas técnicas e os processos que garantem o sucesso das analises, "o que o define
é o tipo de esforco intelectual que ela representa: um risco elaborado para uma
“descricao densa”, tomando emprestada uma nocao de Gilbert Ryle (1989, p. 4).

Resume assim o autor:

(...) a etnografia é uma descricdo densa. O que o etndgrafo enfrenta, de fato — a
ndo ser quando (como deve fazer, naturalmente) estd seguindo as rotinas mais
automatizadas de coletar dados — é uma multiplicidade de estruturas conceptuais
complexas, muitas delas sobrepostas ou amarradas umas as outras, que sao
simultaneamente estranhas, irregulares e inexplicitas, e que ele tem que, de
alguma forma, primeiro apreender e depois apresentar. E isso € verdade em
todos os niveis de atividade do seu trabalho de campo, mesmo o mais rotineiro:
entrevistar informantes, observar rituais, deduzir os termos de parentesco, tracar
as linhas de propriedade, fazer o senso domeéstico.... escrever seu diario. Fazer a
etnografia € como tentar ler (no sentido de “construir uma leitura de”) um
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas
suspeitas e comentarios tendenciosos, escrito ndo com 0s sinais convencionais
do som, mas com exemplos transitorios de comportamento modelado (GEERTZ,
1989, p. 7).

O pesquisador depois de “ler um manuscrito estranho”, realizando um
trabalho etnografico, deve “traduzir” o fenbmeno para uma linguagem académica,
ressaltando os aspectos que sao fundamentais para a argumentacao de alguma idéia
ou para a verificacdo de uma hipdtese. Essa responsabilidade é também destacada
por Geertz (2002) quando aborda a dificuldade da passagem de uma experiéncia

para a linguagem escrita:

A distancia entre interagir com outros onde eles estao e representa-los onde nao
estao, sempre imensa, mas nao muito notada, de repente tornou-se
extremamente visivel. O que antes parecia apenas tecnicamente dificil —
introduzir a vida “deles” em “nossos” livros — tornou-se delicado, em termos
morais, politicos e até epistemoldgicos. (p. 171)



Como nos aponta o autor, é bastante complexo o processo de passagem do
que observamos, ou seja, o fendmeno vivo, para o texto escrito. Nesse aspecto, a
questao do enderecamento da pesquisa é fundamental no sentido de demarcar a
forma e o conteddo do estudo e da linguagem. Geertz também enfatiza essa
questao, pois para ele é fundamental na construcao da linguagem objetivar o

publico-alvo:

Quem deve ser convencido hoje em dia: os africanistas ou os africanos? Os
americanistas ou os indios norte-americanos? Os nipologistas ou os japoneses? E
convencidos de que: da exatiddo dos fatos? Do alcance tedrico? Da apreensao
imaginativa? Da profundeza moral? E bem facil responder “Todas as alternativas
acima”, porém nao é tao facil produzir um texto que assim o faca (GEERTZ,
2002, p. 174).

As palavras tém importancia central na medida em que funcionam como
icones fundamentais do discurso, pois substituem a experiéncia viva dos dancantes,
transformando as imagens dinamicas em textos estaticos. A analise dos discursos
dos atores sociais também é relevante, pois nas representacdes tentaremos
compreender os sentidos e os significados dos conceitos de tradicao e inovagao
apontados nas coeréncias e contradicoes das suas falas.

Michel de Certeau (1994), também aponta dificuldades sobre a pesquisa
qualitativa onde a sondagem estatistica ndo se destaca, mas sao fundamentais as
operagoes e usos individuais dos praticantes do grupo pesquisado. Segundo Certeau
(1994), para ler e escrever a cultura ordinaria é fundamental reaprender operagoes
comuns e fazer da andlise apenas uma variante do seu objeto.

Assim, a partir da aproximagao com atores sociais dos espagos de danca de
salao, observando seus comportamentos, gestos, maneiras de dancar e de se vestir,
queremos analisar as representacoes dos conceitos de tradicao e inovacao
desenvolvendo idéias que persigam a coeréncia e o equilibrio entre a experiéncia
viva e a experiéncia escrita. Analisaremos também nos discursos dos atores sociais,
resultados das entrevistas, as diferencas das representacdes simbdlicas desses
conceitos nos espacos de danca investigados. Vale considerar na analise dos

discursos a fala de alguns atores sociais privilegiados, considerados atualmente como



essenciais na formacao do campo: Jaime Aroxa, Carlinhos de Jesus, Jimmy de
Oliveira e Maria Antonietta *.

A observacao da realidade e o didlogo com os atores sociais que constroem
essa realidade sao fundamentais na pesquisa, pois “numa outra formulacao, mais
moderna, podemos dizer que a unidimensionalidade do pensamento é incapaz de
compreender a polidimensionalidade da vivéncia” (MAFFESOLI, 2004, p. 35). Para
captar a complexidade dessa pratica artistica vivida cotidianamente é essencial a
presenca do pesquisador no espaco concreto das acoes.

Na perspectiva de realizacao de uma pesquisa qualitativa, a preocupacao
principal ndo é com a representatividade numérica do grupo pesquisado, nem
tampouco com o numero de vezes que determinada resposta aparece nas
entrevistas, mas com uma analise profunda sobre as representacoes dos grupos
sociais, como afirmacdo, organizacdo e producao de uma cultura prépria, sua
trajetoria histdrica, e a atual rede de relacionamentos culturais. Assim, imergir
nesses grupos € fundamental na medida em que conseguimos olhar o objeto em
diferentes perspectivas buscando um equilibrio nas consideracdes e analises
realizadas.

Segundo Mirian Goldenberg:

Os pesquisadores que adotam a abordagem qualitativa em pesquisa se opdem
ao pressuposto que defende um modelo Unico de pesquisa para todas as
ciéncias, baseado no modelo de estudo das ciéncias da natureza. Estes
pesquisadores se recusam a legitimar seus conhecimentos por processos
quantificaveis que venham a se transformar em leis e explicacdes gerais (2003,
p. 16).

Assim, a pesquisa nao se limitard em quantificar e delinear um perfil do
comportamento dos dangantes e estabelecé-lo como padrao. A investigagdao nao tem
0 objetivo de apenas quantificar dados, mas tentara discuti-los compreendendo a

existéncia de modelos tradicionais de danca, de representacbes de comportamentos,

* S80 considerados atores sociais privilegiados porque aparecem nos discursos dos fregiientadores dos
bailes e sdo considerados os grandes nomes da danca de saldo atualmente. A entrevista com Maria
Antonietta (falecida recentemente) foi realizada em duas etapas: em abril de 2005 e novembro de
2007.
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de um campo que busca reforcar simbolicamente seus aspectos tradicionais para
consolidacao de um grupo ou de uma linguagem propria. Esses espacos carecem de
muitas formas de investigacao, seja de profissionais de danca, da cultura, ou das
artes de maneira geral, conforme pudemos perceber na revisao bibliografica sobre o

tema.

Sobre os estudos atuais do campo da danca de salao

No Brasil, a caréncia de estudos sobre a danca é um fato ja bastante discutido
no ambiente académico. Sobre a danca de saldao, especificamente, a maioria das
informagbes se encontra em livros de musica e de histéria da cidade do Rio de
Janeiro.

A bibliografia especifica sobre histéria da danca tende a narrar suas
transformagoes de forma pouco contextualizada, dificultando o entendimento de
como e de que forma surgiram e se desenvolveram os novos cddigos corporais e
discursivos no decorrer do tempo. Nesse sentido, a realizagao de um estudo de
danca contextualizado é fundamental para o entendimento de uma arte relacionada
a um tempo e a um lugar.

Segundo informagbes veiculadas na pagina da internet da Associacao
Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Artes Cénicas® (ABRACE), atualmente
existe um unico curso de mestrado em danca no Brasil (inicio em 2006) desenvolvido
na Universidade Federal da Bahia (UFBA). A UFBA também possui pds-graduacao
(mestrado e doutorado) em artes cénicas (inicio em 1999). Investigando os trés
cursos, identificamos que de 139 dissertacoes defendidas no mestrado em artes
cénicas, apenas duas falavam especificamente sobre danca de saldo (Tango e
dramaticidade de autoria de Maria Alejandra Regnicoli defendida em janeiro de 2008
e Samba de gafieira: corpos em contato na cena social carioca de autoria de Ana
Maria de Sao José defendida em julho de 2005).

As pesquisas do curso de mestrado em danca, que teve inicio em 2006

infelizmente ainda nao foram divulgadas.

> http://www.portalabrace.org/
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Na Pds-Graduacao em artes cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio
e Janeiro (UNIRIO) identificamos trés trabalhos sobre danca de saldo (duas teses e
uma dissertacao), que abordavam: a linguagem corporal a partir do estudo da
literatura em um determinado periodo histérico (dissertacdo de Marina Martins), a
analise dos movimentos corporais relacionando-os a personagens da cultura carioca -
como o malandro e a mulata — (tese de Denise Zenicola) e uma tese que
desenvolveu um olhar para a historia da danga a partir da musica.

Na Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) dos trabalhos
disponibilizados no banco de teses e dissertacoes de 2004 a 2009, nenhuma
enfocava a danca de saldao. Apenas uma defendida em 2004 falava sobre a
improvisacdao no processo de composicao da danca contemporanea.

A Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), a Universidade Federal
do Rio Grande do Norte (UFRN) e a Universidade de Sao Paulo (USP) possuem
cursos de pdés-graduacao em artes cénicas.

A UFRN e a UFRGS ainda nao disponibilizaram as pesquisas (ja existe a
divulgagao de dois exames de qualificacdo). A USP ja possui suas dissertacdes e
teses em pagina na internet, assim pudemos identificar uma dissertacao defendida
em 2008 sobre Jongo e Teatro de autoria de Erika Regina Faria Coracini e uma
dissertacao defendida em 2006 sobre a escola Bolshoi no Brasil.

A Universidade Federal da Paraiba (UFPA), Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), Universidade Federal de Uberlandia (UFU), Universidade Brasilia
(UNB), Universidade Estadual Paulista (UNESP) e Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP) possuem cursos de pos-graduacdao em artes, mas ndo identificamos
nenhuma discussao que abordasse as representacoes da danca conforme

intencionamos nessa pesquisa.

Sobre cursos de danca de salao

A procura de uma profissionalizacao em danca de saldao fez com que alguns
cursos de formacao fossem criados. Em 2005 teve inicio a primeira turma de

especializacao em danga de salao na Faculdade Metropolitana de Curitiba (FAMEC).
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A Universidade Veiga de Almeida (UVA) tem um curso de extensao sob a
coordenacao de Allan Lobato, o curso tem como objetivo “apresentar na pratica da
danca os principios de socializagdo, melhorando a cultura geral e promovendo
respeito e entretenimento™

Existe um curso para a formagdo de tecndlogos em Danca de saldo e
coreografia desenvolvido na Universidade Estacio de S& sob coordenacao de Rita

Jord3o. Na pagina’ divulgada pela internet descreve assim o perfil do profissional:

Estes profissionais estdo sempre a busca de atualizacdo para acompanhar o
mercado de trabalho. E a graduacao, além de atualiza-los, habilita-os a exercer a
profissdo de dancarinos de danga de saldo e coredgrafos com sensibilidade
artistica e capacidade de reflexdo. E importante que os universitarios saibam as
diferencas dos ritmos e suas historias, conhecimentos que serdo propiciados a
partir de aulas ministradas por especialistas na modalidade salao, despertem a
consciéncia para o valor da danca de saldo enquanto atividade fisica, cultural e
de lazer que desenvolve o dominio do movimento através de habilidades motoras
especificas e a autoconsciéncia do corpo por meio da sensibilidade cinestésica.

Pesquisando os artigos académicos relacionados ao fendbmeno da danca de
salao, observamos que existem muitos estudos desenvolvidos no campo da educagao
fisica, entretanto o olhar lancado para a danca perpassa sempre pelas questdes da
terceira idade, da socializacao e da saude.

Na revista Motriz da Universidade Estadual Paulista foi publicado um artigo
intitulado: Espaco interpessoal na Danga de Saldo. O artigo® discute o conforto do
contato corporal para aquele que danca, estabelecendo como objetivo verificar se
existe relacao entre aproximacao/distanciamento dos casais, durante a danca de

salao (Valsa), com o “melhor dangarino”; “pior dancarino”; “com quem mais se gosta

de dancar”; “com quem menos se gosta de dancar”.

¢ Informacdes encontradas na pagina:

http://uvaonline.uva.br/mkt/site/curso,594,100, danca de salao extensao.html (acesso em junho
de 2009).

7 http://www.estacio.br/ cursos/politecnico/danca salao_coreografia/ficha.asp (acesso em junho de
2009).

8 Autores: Sandra Regina Garijo de Oliveira, Catia Mary Volp, Lilian Mayumi Otaguro, Ana Clara de
Souza Paiva e Silvia Deustch (http://www.rc.unesp.br/ib/efisica/motriz/08n2/SOliveira.pdf)
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O estudo que mais se aproxima da presente pesquisa, intitulado Pratica e
ensino de danca de saldao, comportamento social e drogadigdo: confusdes e
preconceitos investigou a representacao da danca de saldo no meio académico de
Curitiba. A autora Maristela Zamoner, mestre em ciéncias bioldgicas pela
Universidade Federal do Parang, identificou que no grupo de académicos curitibanos
existem percepcOes confusas e preconceitos em relacdo a danca de saldo. Zamoner
publicou também um livro chamado Sexo e danca de saldao (Editora Protexto, 2007)
identificando outros preconceitos que relacionam sexo a danca de saldao. A autora
escreveu também um artigo publicado na revista digital Lecturas: Educacion Fisica y
Deportes’ que relaciona a danca de saldo a educacdo ambiental.

Encontramos uma dissertacao no Programa de Pds-Graduacdao em Sociologia e
Antropologia intitulada A sedugdo do brasileiro: um estudo antropoldgico sobre a
danga de saldo de autoria de Mariana Massena (2006). O objetivo da pesquisa de
Massena é observar “a relacdo entre a danca de saldo e certas idealizacdes sobre ‘ser
brasileiro’, discutindo a participacao deste tipo de danca na constituicdao de uma

identidade nacional” (2006, resumo).

Sobre o presente estudo

A investigacao perseguida nesse estudo nao objetiva destacar as
representacoes de um grupo especifico externo a danca de saldo (como vimos no
estudo de Zamoner, 2006), mas busca ouvir e dialogar com as idéias dos proprios
frequentadores e principais formadores do campo, identificando as representacoes
em relacao aos conceitos de tradicao e inovacao forjados nos discursos e nas
experiéncias dos bailes de trés diferentes espacos da cidade do Rio de Janeiro.

Depois do levantamento dos estudos acerca da danca de salao, podemos
justificar a realizacdo desta pesquisa pela auséncia de uma investigacao desta
natureza e pelo ineditismo da tematica em questao.

Entretanto, a justificativa se sustenta também na possibilidade de reconhecer

esses espacos populares de danca como importantes espacos de producao de

? http://www.efdeportes.com/efd109/danca-de-salao-para-melhor-idade.htm
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sentido, ampliando assim a compreensao de que as artes (no caso especificamente a
danca), exercem um papel essencial na compreensao das transformagoes da nossa
sociedade.

Acreditamos que a partir dos estudos da cultura podemos compreender,
construir e reconstruir e desconstruir novos valores e nesse contexto, entendemos
que ha necessidade emergente de canais de mediacdo universidade — conhecimento
— arte - sociedade, seja por meio de intervencoes diretas ou por meio de pesquisas
tedricas e artisticas.

Dancar nos espacos populares ou assistir espetaculos de danga ndo nos
parece entretenimento alienante. Ha necessidade de compreendermos melhor essa
manifestacdo eivada de tensdes no contexto social, politico, econémico e cultural em
que se insere. Afinal quem danca hoje? Por que danca? Que sentidos a danca ocupa
na vida desses individuos? Como se organizam os espacos populares? Seria mesmo
s6 o lugar da tradicdo, uma representacao corrente do senso comum, ou existe
realmente algum tipo de resisténcia em relacdo ao que se chama “moderno”? Como
as novas dimensdes da sociedade vém impregnando essa manifestacao que vem se

desenvolvendo junto a histéria da cidade do Rio de Janeiro?
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Capitulo 1
DANCANDO COM OS CONCEITOS

(...) 0 arcabougo tedrico em termos dos quais € feita uma interpretacdo deve ser
capaz de continuar a render interpretacdes defensaveis a medida que surgem
novos fendmenos sociais. Apesar de se iniciar qualquer esforco para uma
descricao minuciosa, além do ébvio e do superficial, a partir de um estado de
confusao geral a respeito do que, diabo, estad acontecendo — tentando colocar os
pés no chdo — ninguém comeca (ou ndo deveria) intelectualmente vazio. As
idéias tedricas ndo aparecem inteiramente novas a cada estudo; como ja disse,
elas sao adotadas de outros estudos relacionados e, refinadas durante o
processo, aplicadas a novos problemas interpretativos (GEERTZ, 1989, p. 19).

O referencial tedrico que se constrdi para a argumentacao de uma hipotese
muitas vezes é o que define o olhar que o pesquisador assume para a interpretacao
do fenbmeno investigado.

Os temas principais que o presente estudo apresenta em seu processo de
reflexdo e investigacdo sobre a hipdtese levantada aprofundam os conceitos de
representacao, tradicdo, inovacdao, cultura e identidade sobre o cenario
contemporaneo da danca de saldo. Para o desenvolvimento dessas tematicas
utilizaremos as discussdes dos tedricos: Roger Chartier, sobre praticas e
representacoes; Clifford Geertz, sobre a utilizagao da etnografia e a interpretacao das
culturas; Michel de Certeau, sobre usos, estratégias e taticas; Eric Hobsbawm e
Terence Ranger sobre a invencao das tradicdes; e Stuart Hall fundamentando a

questao das identidades culturais.

Roger Chartier € uma referéncia importante por ser um dos grandes nomes da
historia cultural cujo pensamento vem auxiliando as pesquisas académicas acerca
principalmente das representacdes e das formas de leitura. No livro A Histdria
Cultural — entre praticas e representacbes (1990), o autor provoca uma série de
reflexdes acerca de praticas e representacdes do mundo social, estabelecendo como
eixo central os interesses dos grupos que as forjam. Segundo o autor, as

representacdes sempre aspiram a universalidade de um diagnostico fundamentado
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na razao e tentam produzir uma certa autoridade sobre o fendbmeno representado.

Segundo ele:

As percepgoes do social nao sao de forma alguma discursos neutros: produzem
estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a impor uma
autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projecto
reformador ou a justificar, para os préprios individuos, as suas escolhas e
condutas. (...) As lutas de representacbes tém tanta importancia como as lutas
econdmicas para compreender os mecanismos pelos quais um grupo impde, ou
tenta impor, a sua concepcao do mundo social, os valores que sao os seus, e 0
seu dominio (1990, p. 17).

O grande desafio que se coloca para o pesquisador das representagdes no
universo das praticas espetaculares no ambito de uma cultura do cotidiano é a
compreensao das representacoes do fendmeno investigado através dos discursos dos
seus atores sociais.

Chartier aponta que as representacoes sempre aspiram a universalidade de
um diagndstico fundamentado na razao e nesse sentido acredito assim como o autor
que leituras equivocadas podem ser feitas pelos objetivos tedricos de se defender
uma determinada hipdtese. Chartier, apds desenvolver algumas idéias sobre a

distincao entre representacao e representado, entre signo e significado, aponta que:

A relacdo de representagao € assim confundida pela acgao da imaginagao, (...)
que faz tomar o logro pela verdade, que ostenta os signos visiveis como prova de
uma realidade que ndo o é. Assim deturpada, a representacao transforma-se em
maquina de fabrico de respeito e de submissdo, num instrumento que produz
constrangimento interiorizado, que é necessario onde quer que falte o possivel
recurso a uma violéncia imediata: “S6 os homens de guerra ndo se mascaram
dessa maneira, porque o seu papel é mais essencial, eles afirmam-se pela forca,
enquanto os outros o fazem por meio de dissimulacdes™® (1990, p. 22).

Ao tentarmos compreender a busca de manutencdo de alguns principios das
representacdes simbdlicas da danca de saldo, vislumbramos apontar também as
guestdes que envolvem a legitimagcao de um campo, de uma linguagem, de uma

manifestacdo artistica eminentemente popular. Essa questao é pertinente ao

10 Citacdo de PASCAL, Pensées, 104, in Ouvres completes, texto estabelecido por Jacques Chevalier,
Paris, Bibliothéque de La Pléiade, 1954, p. 1118.
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discurso, pois se fundamenta em uma das nogdes de representacao propostas por
Chartier, que articula trés modalidades de relacdo da representacdo com o mundo

social:

Em primeiro lugar, o trabalho de classificacdo e de delimitacao que produz as
configuragdes intelectuais multiplas, através das quais a realidade é
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as praticas
que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira prépria de
estar no mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma posicao; por fim,
as formas institucionalizadas e objectivadas gracas as quais uns “representantes”
(instancias colectivas ou pessoas singulares) marcam de forma visivel e
perpetuada a existéncia do grupo, da classe ou da comunidade (1990, p. 23).

Acreditamos que a segunda nocao que o autor aborda sobre “as praticas que
visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira propria de estar
no mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma posicac” (p. 23)
caracterizam o enfoque trabalhado no presente estudo. Pretendemos assim,
relacionar essa nocao as representacdes da danga de saldao na cena contemporanea,
ressaltando a existéncia de um intenso movimento de reconfiguracdo de seus
espacos que podem interferir diretamente nas representacoes relativas a tradicao e a
inovacao da danca de salao.

Citando o caso do Abade Gregdrio que ao querer “mapear” o habito de leitura
dos camponeses em 1790, contou com o auxilio de uma rede de correspondentes,
seus colegas, que ndo sao camponeses, sao citadinos, “clérigos”, pertencentes nao
somente a Igreja, mas também a administracdo e a Justica, Chartier analisa a
resposta de seus informantes e conclui que: “O que relatam os correspondentes de
Gregdrio ndo é o resultado de inquéritos no terreno, apoiados numa intencao
etnografica, mas uma mistura complexa de saber e de familiaridade, de esteredtipos
antigos e de imagens a moda de coisas vistas e de textos lidos” (1990, p. 143), ou
seja, representagoes que desejam legitimar o status de um grupo social.

A partir da possibilidade de analise proposta nessa pesquisa, vislumbramos
contribuir no ambito dos estudos de uma historia cultural da danca relacionada as
questOes sociais que investigam processos de representacao das variadas praticas

corporais da danca. Nesse sentido, concordamos que:
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Trabalhando assim sobre as representacdes que os grupos modelam deles
préprios ou dos outros, afastando-se, portanto, de uma dependéncia demasiado
estrita relativamente a histéria social entendida no sentido classico, a histdria
cultural pode regressar utilmente ao social, ja que faz incidir a sua atencdo sobre
as estratégias que determinam posicOes e relagdes e que atribuem a cada classe,
grupo ou meio um “ser-apreendido” constitutivo da sua identidade (CHARTIER,
1990, p. 23).

Segundo o autor, a eficacia de conhecimento de algum fato, ndo se reduz
apenas a presenca de seu acontecimento. Essa transmissdo se efetua também pela
palavra, pela escrita, pela imagem, entre outras formas. Essas formas podem atingir
pessoas que nao foram de modo algum espectadores ou que nunca virao a conhecer
determinados acontecimentos. Assim as representacoes se “disseminam” e se
transformam em “realidades” muitas vezes até mais “reais” do que o fato ou o
fendbmeno em si mesmo, dai a necessidade de compreendé-las a luz de seu proprio
acontecimento (justifica-se nesse sentido a metodologia etnografica).

Nesse aspecto, se torna fundamental entender, como esclarece Michael Pollak
(1989), como os fatos sociais da danca de saldao se tornaram “coisas”, “como e por
quem eles sao solidificados e dotados de duracao e estabilidade” (p. 4). Desta forma,
comecamos a investigar os espacos “consagrados” e as “personalidades” em
destaque que “inventam as tradigdes” que muitas vezes imaginamos como seculares
pela experiéncia do senso comum (HOBSBAWM e RANGER, 2002).

Para fundamentarmos o conceito de tradicao, utilizamos os pensamentos de
Eric Hobsbawm e Terence Ranger, historiadores ingleses que mostram como as
tradicOes consideradas mais antigas, servem como simulacros do poder para
manutencao de determinados cddigos.

Os autores colocam que as tradicdoes “sao reacoes a situagdes novas que ou
assumem a forma de referéncia a situagdes anteriores, ou estabelecem seu préprio
passado através da repeticdo quase que obrigatdria” (2002, p.10). Destacamos assim
que o objetivo e a caracteristica principal das “tradicbes” seria entdo estabelecer um
principio de invariabilidade.

Hobsbawm e Ranger iniciam a diferenciacao das nogdes de tradicao, costume

e convengao ou rotina. Segundo eles, o “costume” ndo pode ser invariavel.
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Exemplificam pelas representagdes do juiz com a toga e a peruca. O costume é o
que faz o juiz e a tradicao seria a utilizacao da peruca, toga, entre outras coisas que
cercam sua acao. “A decadéncia do “costume” inevitavelmente modifica a “tradicao”
a qual ele geralmente estd associado” (p. 10). Ja4 a convengao ou rotina nao
possuem nenhuma funcao simbdlica nem ritual importante, embora possam adquiri-
la (p. 11).

Para Hobsbawm e Ranger (2002):

A invencdo de tradicbes € essencialmente um processo de formalizacao e
ritualizacao, caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que apenas pela
imposicao da repeticao. Os historiadores ainda nao estudaram adequadamente o
processo exato pelo qual tais complexos simbdlicos e rituais sdo criados (p. 12).

Cabe considerar que um estudo sobre 0s processos pelos quais 0s “complexos
simbolicos e rituais” da danca de salao foram criados ainda nao foi realizado. Na
verdade, pouco material tedrico sobre o assunto foi encontrado (discussao na parte
de revisao bibliografica).

Para compreendermos as tradicOes inseridas nos rituais e logicas de seu
acontecimento, devemos retornar ao conceito de representacoes. Pois, conhecendo o
discurso das representacoes pelos atores da danca de salao podemos acessar
cddigos e simbolos, podendo assim construir um referencial tedrico que sustente a
propria necessidade de invencdo dessas tradicdes. Reconhecer as representagoes
cotidianas da danca de saldao (representacoes divulgadas pela televisdo, pelo radio e
por pessoas que nao pertencem ao campo) pode favorecer o reconhecimento de

suas representacdes no decorrer da histdria (século XIX e XX), afinal:

O estudo das tradigdes inventadas nao pode ser separado do contexto mais
amplo da histéria da sociedade, e sd avancard além da simples descoberta
dessas praticas se estiver integrado a um estudo mais amplo. Em segundo lugar,
o estudo dessas tradicOes esclarece bastante as relagdes humanas com o
passado e, por conseguinte, o préprio assunto e oficio do historiador. Isso
porque toda tradicdo inventada, na medida do possivel, utiliza a histéria como
legitimadora das agdes e como cimento da coesao grupal (HOBSBAWM e
RANGER, 2002, p. 21).
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Como o discurso corrente da danca de saldo em relacdo a sua propria
existéncia é o discurso da tradicao, investigar o uso dessa representacao por seus
atores passa a ser um grande desafio no sentido de identificar até mesmo as

inovagOes e adaptacOes estabelecidas por seus atores sociais:

Em suma, inventam-se novas tradigdes quando ocorrem novas transformagoes
suficientemente amplas e rapidas tanto do lado da demanda quanto da oferta.
Durante os Ultimos 200 anos, tem havido transformacdes especialmente
importantes, sendo razoavel esperar que estas formalizacdes imediatas de novas
tradicOes se agrupem neste periodo. A proposito, isto implica, ao contrario da
concepcao veiculada pelo liberalismo do século XIX e a teoria da “modernizacao”,
que é mais recente, a idéia de que tais formalizagdes ndo se cingem as
chamadas sociedades “tradicionais”, mas que também ocorrem, sob as mais
diversas formas, nas sociedades “modernas” (HOBSBAWM e RANGER, 2002, p.
12).

Podemos entender o fluxo de transformacgdes no universo simbdlico da danga
de saldo quando os autores colocam que “houve adaptacdao quando foi necessario
conservar velhos costumes em condicoes novas ou usar velhos modelos para novos
fins” (p. 13). As mudancas nao deixam de ser novas por se “revestirem” facilmente
de um “carater de antiguidade”. E notério esse tipo de preocupacdo em relacdo a
natureza dos cddigos que perpassam as acoes no acontecimento de um baile, pois a
imagem social, ou seja, a representacao social que os atores sociais da danca de

salao desejam conservar se caracteriza pela antiguidade.
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1.1 - Um olhar para a dancga de saldo a partir de principios tedricos

Peter Brook, encenador inglés radicado na Franca, considerado atualmente
como um dos encenadores mais respeitados e influentes do campo das artes cénicas
retrata 0 movimento de transformacao do teatro como algo que sustenta e justifica a

propria existéncia dessa arte. Segundo o diretor:

Um teatro vivo que julgue conseguir ficar a margem de algo tao trivial como a
moda acabara por murchar. No teatro, cada forma alguma vez criada é mortal;
todas as formas precisam de ser recriadas com as marcas das influéncias de tudo
0 que as rodeia. Neste sentido, o teatro é relatividade. E apesar disso, o grande
teatro ndo é uma casa de moda: ha elementos perpétuos que sdo recorrentes e
determinados elementos que estdo sempre subjacentes a atividade dramatica
(2008, p. 18).

Brook assume a necessidade de um equilibrio dindmico entre elementos
constantes, que poderiamos chamar de tradicionais a arte da encenagao e elementos
que se destacam pelo préprio tempo presente da criacdo da obra. Considerando o
discurso do autor, podemos admitir como essencial o fluxo de mudancas da danca de
saldo instigadas pela prépria interferéncia da industria cultural e das midias de massa
(televisao, internet, radio), - fendmenos que constituem a contemporaneidade e nao
podem deixar de ter determinada influéncia sobre as manifestacdes culturais
populares.

Analisando a pratica da danca de saldo a partir de seus cddigos de linguagem
e representacOes simbdlicas que possibilitam a comunicacdao entre seus atores,
convergimos para um dos conceitos centrais da pesquisa: o conceito de cultura.
Mobilizamos o pensamento de Clifford Geertz para o associarmos as representagoes
da tradicdo e da inovacdao, na medida em que o autor é um dos proponentes do
movimento intelectual para revigorar o estudo da cultura como sistema simbdlico
(1989). Ele argumenta que “o comportamento humano é visto como agao simbdlica
— uma acgao que significa, como a fonagao na fala, o pigmento na pintura, a linha na
escrita ou a ressonancia na musica” (p. 8), entretanto, afirma que o que devemos
nos perguntar é “qual é a sua importancia, o que esta sendo transmitido com a sua

ocorréncia e através da sua agéncia” (p. 8).

22



Segundo Geertz a cultura € um contexto de sistemas entrelagados de signos
que podem ser interpretados. Ela é algo dentro do qual os acontecimentos sociais, as
instituicoes e os comportamentos podem ser descritos com detalhes, ou seja, com
densidade. A compreensao desse sistema de signos de um grupo social pode torna-

lo acessivel, pois, do contrario:

(...) um ser humano pode ser um enigma completo para outro ser humano.
Aprendemos isso quando chegamos a um pais estranho, com tradicdes
inteiramente estranhas e, 0 que é mais, mesmo que se tenha um dominio total
do idioma do pais. Nés nao compreendemos o povo (e ndo por ndo compreender
o que eles falam entre si). Nao nos podemos situar entre eles (GEERTZ, 1989, p.
10).

Assim, “compreender a cultura de um povo expde a sua normalidade sem
reduzir sua particularidade” (GEERTZ, 1989, p. 10). Carlo Ginzburg afirma que: “assim
como a lingua, a cultura oferece ao individuo um horizonte de possibilidades latentes
— uma jaula flexivel e invisivel dentro da qual se exercita a liberdade condicionada de
cada um” (2006, p. 20). Compreender a cultura dos dancantes que nao separam de
suas praticas os valores e prazeres centrais de suas formas de viver, significa
analisar a experiéncia do saldao como uma “jaula flexivel”, na qual todos podem
exercitar sua liberdade de forma condicionada. Assim, a vida e o salao de danca
constroem uma relagao direta de continuidade.

No comeco do século XX Antonin Artaud (1999), diretor, ator, filésofo e
escritor francés, ja protestava contra a idéia de isolamento entre vida e arte/cultura,
como se a arte/cultura nao fosse um meio refinado de compreender e exercer a vida.
Para o grande pensador da arte da encenacao, o mais urgente nao seria defender
uma cultura cuja existéncia nunca salvou qualquer ser humano de ter fome, mas
extrair daquilo que se chama cultura idéias cuja forca viva € idéntica a da fome.

Compreendendo a cultura como um modo de vida, entretanto, nao
contestamos a idéia de cultura como producao artistica, pois, se os projetos artisticos
e intelectuais sdo constituidos pelos processos sociais, eles também constituem esses
processos na medida em que lhes dao forma. A concepcao dos produtos artisticos

como materializacao de uma formacao socio-histdrica exige uma nova forma de ver e
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descrever a interrelacao arte-sociedade, uma nova forma de ver, de ler e entender a
nossa cultura (ou, poderiamos dizer nesse sentido, as nossas culturas).

Geertz destaca em seu estudo sobre a interpretacao das culturas que “a
coeréncia nao pode ser o principal teste de validade de uma descricdo cultural”
(1989, p. 13). Na verdade a cultura é considerada um sistema por Geertz por possuir
um minimo de coeréncia, no entanto, nossas interpretacdes nao podem ser rigidas,
ou lineares para serem argumentadas. Para o autor, a construcao de representacoes
rigidas e impecaveis dificulta a crenca de sua verdadeira existéncia.

Se a cultura da danca de salao pode ser considerada um sistema de signos e
significados que estabelecem sentido para 0s grupos que a vivenciam, e se a
constituicdo das descricdes orientadas pelos atores é “um ato de imaginacao”
(GEERTZ, 1989), que por sua vez pode ser identificada como uma nova
representacao (uma nova leitura) do objeto investigado (CHARTIER, 1990), é mais
do que conveniente observarmos e analisarmos também as taticas e estratégias
(CERTEAU, 1994) utilizadas pelo grupo para a sobrevivéncia de sua linguagem para
além de uma danca formalizada para palcos de teatros ou programas de televisao.

Michel de Certeau, foi um pensador francés que na década de 1970 teorizou
sobre as praticas cotidianas para extrair dos seus ruidos maneiras de fazer que
aparecem apenas como resisténcia ou como inércia em relacao ao desenvolvimento
da producao sdcio-cultural.

A grande contribuicdao de Certeau (1994) para os estudos da cultura foi
identificar e desenvolver teoricamente a idéia de que existe uma apropriacao do que
é disseminado pela industria cultural, ou seja, nao existe uma passividade no
consumo dos objetos sociais, e sim uma criacdo and6nima nascida da pratica do
desvio no uso desses produtos. Logo, segundo o autor, existe uma producao
silenciosa nas maneiras de empregar os produtos impostos por uma ordem
econdmica dominante.

Se existe ou existiu em nossas sociedades uma cultura imposta pelas elites, o
uso que as camadas populares fazem dela ndo acontece de forma linear. As nogoes

de taticas e estratégias que Certeau trabalha para descrever e analisar as praticas
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cotidianas, apontam a possibilidade de uma producao escamoteada pela idéia de
passividade.

Para descrever praticas cotidianas tais como ler, cozinhar, conversar, habitar,
Certeau (1994) aponta a necessidade de se partir do seguinte foco: a leitura (tanto
de textos quanto de imagens). Para ele, nossa sociedade vive a epopéia do olhar e

da pulsao de ler:

Da televisdo ao jornal, da publicidade a todas as epifanias mercadoldgicas, a
nossa sociedade canceriza a vista; mede toda a realidade por sua capacidade de
mostrar ou se mostrar e transforma as comunicagdes em viagens do olhar. E
uma epopéia do olho e da pulsao de ler. Até a economia, transformada em
“semiocracia”, fomenta uma hipertrofia da leitura. O binémio producdo-consumo
poderia ser substituido por seu equivalente geral: escritura-leitura. A leitura (da
imagem ou do texto) parece alids constituir o ponto maximo da passividade que
caracterizaria o consumidor, constituido em voyeur (troglodita ou nOmade) em
uma “sociedade do espetaculo” (CERTEAU, 1994, p. 48).

O contexto da relacao producao-consumo da danca de salao pode ser
analisado a partir dos espacos dos bailes, das academias ou do espaco comercial de
circulacao de produtos relacionados a propria cultura da danca de salao (videos
didaticos, sapatos, acessorios, programas de televisdao, espetaculos em teatros, entre
outros). A “hipertrofia da leitura”, relacionada a “sociedade do espetaculo” que
Certeau aponta, pode ser tematizada como elemento motivador de algumas
representacdes da danca de saldo no contexto contemporaneo da industria, do
consumo e da globalizagao.

Pretendemos assim analisar essa manifestacao artistica ndao pelo olhar do
resultado performatico de suas dancas, mas a partir da interacdo entre os atores
sociais do campo e seus espagos que geram e renovam O seu sentido. Para a
realizacdo de uma analise compativel com a complexidade da cultura observada é
necessario retornarmos ao argumento principal lancado inicialmente sobre uma
descricao etnografica densa caracterizando-a como interpretativa, sendo que “o que
ela interpreta é o fluxo do discurso social e a interpretacao envolvida consiste em
tentar salvar o “dito” num tal discurso da sua possibilidade de extinguir-se e fixa-lo

em formas pesquisaveis” (GEERTZ, 1989, p. 15).
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Queremos assegurar o registro e a transmissao de “memdrias clandestinas e
inaudiveis” (POLLAK, 1989, p. 9) que ainda ndo ocuparam o espaco académico, mas
estao vivas por perpetuarem cotidianamente acoes consideradas em seus discursos
como tradicionais e fundamentais para a manutencao da expressao viva de uma

cultura corporal de movimento: a danca de salao.
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1.2 - Experiéncia estética: a legitimidade artistica da danga popular

O conceito de experiéncia estética auxilia-se na compreensdo da importancia

da pratica da danga de salao apresentada por seus atores. Uma explicagdo apontada

em recente cronica de Danuza Ledo sobre a felicidade das pessoas que dancam nos

traz inquietacOes para buscarmos entender o prazer e a necessidade dos dancantes

nos espacos que estamos investigando.

C2 domingo, 5deoutubrode 2003

COTIDIANO

FOLHADE S PAUL(

UTRO DIA FIZ tim progra-
0 madiferente,

Fui com amigos @ um antiqud-
rio num casardo da rua do Lavra-
dio (em plena Lapa, no centro do
Rio) que & noite funciona como
cast notuma com conjuntos de
sanba ¢ de choro, sd muisica bra-
sileira. Chegamos Id pelas She o
conjunto musical —mogas € rg-
pazes— locava miisicas anfigas
maravilhosas, que eu nem me
lembrava mais que existiam. 0
movimento comega ld pelas 6h30
da tarde, com o pessoal que sai do
trabalho e vai tomar um chopi-
nthe; gente normal, modesta, fo-
miliar,

Jd entrando na searq de Nassif
quando vi, estava cantando (bem
baixinho) “Al i ai, Lsaura, hoje
€u niio Posso ficar, se eu cair nos
seus bragos, ndo hd despertador
que me faga acordar, eu vou tra-
bathar” —¢ por ai fui, Foi uma
viagem, e dai a pouco alguns ca-
sais comegaranm a dangar, Jovens,
mienos jovens, mais velhos, todos
dangavam pelo prazer, pela ale-
gria da danga.

Alguns caprichavani nos passos,
autros menos, e af comecei @ pen-
sar em hil quantos anos ndo dan-
gava. E olha que eu gostava: ndo
podia ouvir uma misica, qual-
quier que fosse o ritrio, que jd co-
megava ame balangar,

Saia na Banda de lpanema, ia
aos bailes de Camaval —uma
Jantasia para cada um— ¢ ainda
frequentava a vida noturna o res-
to do ano (sempre dangando),
Mas wm diaisso acabou,

Nessanoite fiquei com inveja de
ver as pessoas fio soltas, tdo ale-
gres, na pista dz danga, Inveja e
pénico: e se alguérn me tirasse pa-
ra dancar? Pensei que, se isso
acontecesse, eu ficaria paralisada,
em estado de choque. Quando
cheguei em casa —e no dia se-
guinte—, comecei a analisar se-
rigmente o assinto,

Conversei com meu filho, que
me disse que se sente como en:
ndo consegue mais dangar, Fui
perguntando aos amigos ¢ ds
aigas ¢ todos me responderam
AL ou nenos @ mesma coisa:
“Dangar, ew? Por nada neste

DANUZA LEAO

mundo”,

Pode parecer uma bobagem,
Hias ndo € por que tantas pessoas,
de todas as idades, encaram uma
Dista de danga tio normalmente
€ outras (como eu) seriam capa-
zes de desmaiar se fossem apenas
convidadas para dangar? Serd ex-
cesso de censura, vergonha, pu-
dor, o que, afinal? Continuei fa-
lando sobre o assunto para ver s
encontrava o nd, mas nio conse-
gui. Mas oivi de wima pessoa mui-
fo simples e muito sdbia uma coi-
sa de que gostei muito. Ele me dis-
se: “Vocé pensa que passarinho
canta porque estd alegre? Pois é o
confrdrio: passarinho ¢ alegre
porque canta”, Pensei logo: serd
que as pessos dancam porque es-
tao alegres ou ficam alegres por-
que dangam? Pelo sim, pelo nio
resolvi: vou tomar aulas de danga
de salio.

Nio tentho @ menor interigdo de
chegar a um desses lugares € dar
um show na pista, nada disso,
Quero solfar uma coisa que esti
travada dentro de mim e que te-
ho a certeza de gue, se conseguir,

Dangar: 0 problema?

minha vida, se ndo mudar, vai
pelo menos methorar —a que ¢
sempre bom,

§6 que as coisas ndo sio ficeis
conlatei o professor de danga,
marcamos para o praximo sdba-
do s 5h da tarde, estou encanta-
da com a idéia, mas me conhego:
1o sdbado, d pela h da tarde,
vou comegar a sofrer —de medp,
E ridiculo, mas é assim que vai
ser: medo de conhecer pessoas que
nunca vi, vergonha de me levan-
tar ¢ dar uns passos ra saliio, me-
do de desmaiar, ter um atague
cardiaco ou s dois juntos,

Mas hoje (estou escrevendo na
quinta) estou uma fortaleza e cer-
tissima de que vou. E, para aju-

dar, vouescrever um papelzinhoe  §P

batar na carteira, dizendo que o
passarinko ndo canta porque ¢ fe-
liz: ele ¢ feliz porque canta, ¢ que
Deus me gjude.

Vocé deve estar me achando
uma boba, mas pare e pense: hd
quanto tempo vocé ndo danga?

@*ﬁ E-mail -daniza leao@uol.com br

Ledo (2003) descreve a explicacao de “uma pessoa muito simples e muito

sabia” que questiona a ordem de motivacdo para o desencadeamento do sentimento
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de alegria: “vocé pensa que passarinho canta porque esta alegre? Pois € o contrario:
passarinho é alegre porque canta”. Ledo relaciona essa simples observacao ao ato de
dancar, pois ela vé a felicidade das pessoas dancando e tem medo de se arriscar na
realizacdao de sua prdpria danca. Ledao chega a conclusao de sua vontade: “soltar
alguma coisa que esta travada dentro de mim e que tenho a certeza de que, se
conseguir, minha vida, se ndo mudar, vai pelo menos melhorar — o que é sempre
bom.”

O conceito de experiéncia estética desenvolvido por John Dewey (1980) se
relaciona com essa “simplicidade do prazer de dancar” descrito por Danuza Leao.
Definindo a arte como experiéncia, o autor enfatiza a sensacdo estética como um
prazer totalmente corporal, rica em satisfacbes sensoriais € emocionais, envolvendo
o ser humano inteiro. Richard Shusterman (1998) dialoga com o pensamento de

Dewey quando enfatiza o sentido da arte valorizando a experiéncia estética:

Afinal deve haver algo de autbnomo no que se refere ao valor da arte, algo
concernente a seus proprios objetivos, para que possamos segui-los como fins
em si, ndo como meios para outros objetivos de outras praticas. Esse algo &,
certamente, a experiéncia estética, pois a satisfacdo imediata e intensa dessa
experiéncia faz dela, incontestavelmente, um fim em si. Esse valor, diretamente
impresso em nossos sentidos e em nossa imaginagao com uma forca muitas
vezes irresistivel, fornece a arte uma justificacdo irrefutavel (apesar de
inexprimivel) (p. 36).

Percebemos, observando os espacos de danca de salao, que o objetivo
principal da noite, € a danca em si. O prazer, mesmo que efémero, essa “satisfacao
imediata” apontada por Shusterman (1998) é o ponto principal dos discursos e das
praticas dos atores sociais. O prazer é também expresso no dominio dessa
linguagem apropriada por eles, existe um grande orgulho na “posse” dos cddigos
especificos dessa arte popular.

Perguntando a uma dama de 52 anos de idade o que ela sentia quando
dancava, ela nos respondeu: “Muito prazer. No bolero eu sinto amor e romance;
dancando soltinho eu sinto alegria, festa; e no samba, show.” Nesse mesmo sentido
apontado pela dama, um cavalheiro de 61 anos, frequentador assiduo de diferentes

espacos de danca, ressaltou a importancia do ritmo para o seu prazer e a sua
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vontade de dancar: “Eu fico muito empolgado dancando. Nao penso em nada, s6 no
ritmo, e o meu preferido € o samba. O coracdo bate forte quando eu ougo a musica,
o ritmo, e nao espero, vou dancgar logo.” Na verdade todos encontram um sentido
para sua danca, e esse sentido passa a gerar uma necessidade constante de
satisfacao desse impulso de dancar. Chamamos esse impulso, essa necessidade de
se expressar pelo corpo de experiéncia estética.

O discurso das damas em todos 0s espacos pesquisados aponta para a quase
que auséncia de possibilidades de se estabelecer um relacionamento entre os pares
nos bailes. Nesse aspecto podemos investir na idéia de que a experiéncia do corpo
que danca é o ponto central em relagdo as motivacOes para a participacao nos
espacos de danca. Se no século XIX as damas e cavalheiros aprendiam a dangar em
funcao de um refinamento da educacao, da busca de um comportamento adequado
a alta sociedade e para que houvesse vantagem num primeiro investimento para as
relagdes matrimoniais (PINHO, 1970), na contemporaneidade os atores sociais
procuram um refinamento dos seus movimentos, uma qualidade estética aprimorada
nas repeticoes executadas em academias para que suas dancas obtenham qualidade
estética. Em bailes de danca de saldo todos gostam de ser observados e ao
comprovarmos a existéncia desse sentido de relacdo ator-espectador,
compreendemos também o acontecimento do que estamos chamando aqui de
experiéncia estética.

O depoimento de Carlinhos de Jesus, importante nome da danca de salao no
cenario do Rio de Janeiro, nos leva a discutir também as representacdes dos padroes
corporais de beleza e de habilidade na realizacdo dessas experiéncias estéticas.

Como afirma Jesus (2005):

Eu costumava ir a gafieiras nos fins de semana. Passei a observar com atengao
os outros dancarinos. Um deles, em especial, me impressionava ao vé-lo dancar.
O apelido de Bolinha Ihe fazia justica: ele era gordo. Para falar a verdade, era
enorme. Mas ao dancar se transformava. Seu corpo ganhava uma ligeireza e
uma leveza incompativeis com seu tipo fisico. Dancava pelo saldo como se
flutuasse. Era uma pluma em movimento. Ver Bolinha dancar era um espetaculo.
Aprendi muito acompanhando seus passos. Mais tarde conheci Dominguinhos
outro dancarino talentoso. Tinha o mesmo corpo do apresentador J0 Soares e
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também flutuava pelas pistas de danga. Minha tese estava comprovada: qualquer
pessoa podia dancar (p. 47).

Entendemos nesse contexto a tentativa de estabelecer uma hipotese que
negue um padrao corporal na danga de saldao e consequentemente estabilizar um
discurso de inclusao de diferentes biotipos corporais. Na realidade, esses espacos
sao frequentemente preenchidos por uma pratica de cddigos bastante especificos,
mas que consegue ser apresentada por atores que nos mostram essa arte em
condicdes muito variadas. Observamos a presenca de corpos altos, baixos, magros,
gordos, mais velhos, jovens, enfim, corpos diversos que se combinam
aleatoriamente. Os padroes que realmente podemos observar fazem parte do
contexto da propria linguagem: os passos da danca e as regras do saldo. Assim
acreditamos na importancia do depoimento de cada dancante que retrata uma
experiéncia corporal, sua experiéncia estética propria.

Como afirma Ginzburg (2006):

Alguns estudos biograficos mostraram que um individuo mediocre, destituido de
interesse por si mesmo — e justamente por isso representativo -, pode ser
pesquisado como se fosse um microcosmo de um estrato social inteiro num
determinado periodo histérico (p. 20).

Nesse sentido, acreditamos no valor do depoimento de cada participante, na
medida em que a inexisténcia de trabalhos tedricos sobre a histdria dessa linguagem
tao popular, nos remete a realizacao de projetos de pesquisa dessa natureza.

A partir da década de 1980, com o aumento das possibilidades corporais em
relacao aos novos ritmos que surgiram no novo mercado cultural da danca de salao,
podemos verificar que os codigos corporais dos diferentes estilos comecam a ficar
mais claros e padronizados. Comecam a existir verdadeiros modelos, padroes de
movimentos que fazem com que as pessoas da danca de salao criem uma identidade
prépria. Hoje, participando de um baile, qualquer pessoa consegue perceber quem é
da “tribo” da danca de salao.

Esse novo momento da danca desencadeia novas possibilidades de

experiéncias corporais questionadas muitas vezes pelos seus proprios atores. Em
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matéria publicada no Jornal Falando de Danga, encontramos uma discussao muito
interessante que aponta para esse novo momento, onde certa abertura se faz
necessaria para que o objetivo principal da danca de saldo aconteca: sua experiéncia
estética. A matéria introduz uma questao essencial para o campo da danca de saldo:
0 que os alunos de danca de salao querem?

Segundo Duda Vila Nova, professor de danca de saldao de Feira de Santana, na
Bahia, os alunos “buscam entretenimento. Diversao, apenas. Eles querem um espaco
para interagir com um grupo que tenha interesses em comum e que faga as mesmas
coisas num momento de descontracao” (2009, p. 10).

Vila Nova assume uma excelente discussao para a danca de maneira geral:
quem inventa e normatiza os cddigos corporais? E legitimo chamar um passo
inventado por um ator social desconhecido de passo basico de tango e espalhar esse
novo codigo com essa nomenclatura?

Segundo Vila Nova o problema é a mentira:

As dancas a dois sao linguagens. Sao formas de comunicar-se com o corpo do
outro. Quando vocé aprende uma determinada linguagem, ainda que apenas o
basico, espera-se que vocé seja capaz de estabelecer um contato com outra
pessoa que também o tenha aprendido. Dessa forma, alguém que aprenda
Tango aqui no Brasil deve ser capaz de dancar com alguém que também tenha
aprendido a dancar tango, mas em Buenos Aires, ou Montevidéu, ou Nova
Iorque, ou Sri Lanka... ainda que dancem apenas o basico. Certo? Mas por que
isso ndao ocorre? Alunos de uma escola muitas vezes sequer conseguem dangar
uma mesma “linguagem” com alunos de outra escola na mesma cidade. Isso,
porque eles aprenderam a dangar sob regras e técnicas inventadas. Espécies de
“Linguagens secretas” que s6 podem ser compreendidas por aquelas pessoas
que aprenderam no mesmo lugar com os mesmo professores. Mas espera ai! Por
acaso isso € errado? Vejamos... Qual é mesmo o objetivo da maioria dos alunos
de danca de saldao? Entretenimento. Se eles estdao mais interessados em fazer
parte de um grupo com interesses comuns, em acertar um ou dois passinhos de
uma ou duas coreografias bem elaboradas, e com isso atingirem sua felicidade,
nao ha nada de errado em proporcionar isso, mesmo que seja com as tais
“linguagens secretas”. (...) Quando um professor que nunca na vida fez uma aula
de tango resolve ensinar esse ritmo, ele deveria deixar bem claro para os seus
alunos que tudo que eles estdo aprendendo é criacdo sua, fruto de empirismo ou
simplesmente achismo. Como isso nao venderia bem, ele prefere mentir, dizendo
que é ‘uma nova ramificacao do Tango Argentino’ (VILA NOVA, 2009, p. 10).
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A discussao de Vila Nova é imprescindivel no atual momento da danca de
saldo que esta em busca da afirmagdo da sua identidade. Observamos nos discursos
dos dangantes que a marca de seus estilos de danca esta baseada na passagem do
conhecimento da técnica corporal, nas linhagens desenvolvidas pelos grandes nomes
do mercado da danca de salao, os mestres que hoje sao mais conhecidos: Jaime
Aroxa, Carlinhos de Jesus, Maria Antonietta, Jimmy de Oliveira, entre outros que
possuem qualidades peculiares em suas formas de dancar e de ensinar a danca de
salao.

Assim, podemos observar um grande fendmeno de escolarizacao da dancga e
assim nos perguntamos: até que ponto essa mudanca esta alterando a possibilidade
de realizacdo de uma experiéncia estética? Essa mudanca acarreta uma ampliacao
ou restricdo no que diz respeito ao nimero de praticantes? Essas correntes
estilisticas trazem um sentido positivo para o campo? A busca de uma unidade na
linguagem da danca faz com que o campo avance em que sentido? Quais sao os

objetivos de quem procura a academia de danga de saldao atualmente?
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Capitulo 2
TRADICAO E INOVACAO: REPRESENTACOES NOS SALOES DE DANCA

A dancga de saldo como fendmeno social ndo se desenvolveu de forma isolada
em nenhum grupo social especifico. Ela retrata atualmente a experiéncia de
individuos de diferentes extratos sociais, de grupos variados e de geragdes também
distintas. Como esses individuos, interpretam e vivem diferentes e até mesmo
dissonantes acontecimentos sociais, a danca de saldao estda em constante
transformacdo. Nesse sentido, a velocidade das transformagdes econdmicas e sociais
do século XX trouxe alteracOes significativas para os espagos de danca e para os
bailes, alteracdoes que desde a década de 1990 foram apropriadas pela industria do
lazer e do entretenimento. Os estilos e as maneiras de se dancar na cena
contemporanea se desenvolvem e se transformam num ritmo bastante acelerado e
sem autoria, pois 0 que comega Como uma pequena inovacao, muitas vezes se
transforma em algum “passo basico” do momento. Esse capitulo tem o objetivo de
aprofundar e relacionar os conceitos de tradicao e inovacao nas representacoes do
campo da danca de salao. Percebemos que essa manifestacao popular vem se
ampliando e se defrontando com questOes relacionadas ao seu proprio crescimento.
Autorias, mercado de trabalho, virtuosismo, processos de midiatizacao e
comercializacao da danca, sao pontos de discussao tratados por atores sociais e
pesquisadores da area. Nesse sentido, iniciamos o0 nosso estudo a partir de reflexdes
sobre as representacoes dos conceitos de tradicao e inovagao no contexto da danca

de saldao enquanto pratica de lazer e experiéncia estética popular.
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2.1 . Sobre tradicao e inovacao: primeiros indicadores para se

pensar a danca de salao

As transformacOes ocorridas no tempo e no espaco da danca de salao nao
minimizam o valor das tradicoes nos discursos dos atores sociais. TradicOes sao
consideradas simbolicamente como uma grande heranca para um grupo diverso que
vem se ampliando conforme indicam nossas investigacdes. Percebemos que
agregado ao valor das tradicdes existe um sentido identitario que é perseguido pelos
dancantes, uma espécie de reafirmacdo da memoria construida por seus pares. Na
medida em que esse universo tem sido altamente especulado pelos meios de
comunicacao de massa, principalmente pela televisdao, os dangantes buscam a
manutencao e difusao de suas tradicdes nas escolas de danca, na realizacao dos
bailes e na propria forma de relacionamento simbolicamente construida pelos seus
pares.

Compreendemos o sentido de reafirmacdo desse territorio identitario na
medida em que os meios de comunicacao que organizam e manipulam o mercado
global fazem com que as identidades se tornem desvinculadas de um tempo, como
nos afirma Stuart Hall (2003), elas parecem “flutuar livremente” (p. 75). Observa-se
um esforco dos profissionais e amantes dessa manifestacao popular para a criacao
de espacos de didlogo entre as marcas da tradicao dessa expressao e as inovagoes e
adaptacOes culturais necessarias para que essa linguagem esteja em sintonia com as
atuais condicOes de existéncia da arte popular na contemporaneidade.

Observando os programas de TV que apresentam concursos de dangas de
saldo e comparando com as praticas observadas nos saldoes de baile, percebemos
que existem diferencas sensiveis nos objetivos das duas formas de danca. Na TV, o
vistuosismo, o brilho e o sentido do éxito performatico sdao os pontos de referéncia
das dancas. O espetaculo é o fio condutor da danca que somente se realiza na
relacao ator/tele-espectador.

Nos bailes essa relagdo € cambiante. Os dangantes deslocam-se entre os

papéis de atores e espectadores de cada cena. As caracteristicas espetaculares sao
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importantes na danga, mas € o relacionamento com o outro que tem se mostrado o
elemento principal para o sucesso da danca. E a partir de uma boa performance com
0 seu parceiro(a) que os dangantes adquirem novos companheiros para as proximas
dancas ou bailes. O objetivo principal de ser apreciado no ato de dancar é
simplesmente o de continuar dancando durante todo o baile. Nas entrevistas ja
realizadas nos trés espacos de danca percebemos que os dancantes gostam de
observar os casais no salao, no sentido de captar novas qualidades para as suas
proprias dancas, mas preferem ser observados.

Para argumentarmos sobre a existéncia de uma identidade prépria dos
dancantes recorremos ao pensamento de Hall (2003) quando discute a cultura e a

identidade nacional:

Para dizer de forma simples: nao importa quao diferentes seus membros possam
ser em termos de classe, género ou raga, uma cultura nacional busca unifica-los
numa identidade cultural, para representa-los todos como pertencendo a mesma
e grande familia nacional. Mas seria a identidade nacional uma identidade
unificadora desse tipo, uma identidade que anula e subordina a diferenca
cultural? (p. 59)

O autor propde que “em vez de pensar as culturas nacionais como unificadas,
deveriamos pensa-las constituindo um dispositivo discursivo que representa a
diferenga como unidade ou identidade. Elas sao atravessadas por profundas divisoes
e diferencas internas, sendo “unificadas” apenas através do exercicio de diferentes
formas de poder cultural” (2003, p. 61). Nesse sentido podemos pensar a danca de
saldo como um dispositivo discursivo. E a partir de codigos estabelecidos pela
linguagem da danca que se propde uma unidade representativa da diversidade de
corpos, geracoes, classes e culturas.

Atualmente, nao precisamos ver homens travestidos de malandros nem
mulheres vestindo saias longas num baile para entendermos que o0s espagos
guardam tradicOes, pois suas memdrias se encontram na forma de preenchimento
desses espacos, na forma como se movimentam, nas histdrias de vida que se
constroem a partir dos acontecimentos nos saloes de baile.

Apesar das recorréncias em diferentes bailes de danca de saldo, novos

arranjos estdo constantemente surgindo. Alids, seria um equivoco considerar
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“tradicional” como sindnimo de estaticidade. Eric Hobsbawm e Terence Ranger

(2002) nos esclarecem o sentido das tradi¢cdes quando afirmam que:

Muitas vezes, “tradigdes” que parecem ou sao consideradas antigas sao bastante
recentes, quando nao sao inventadas. (...) Por “tradicdo inventada” entende-se
um conjunto de praticas normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar
certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
automaticamente; uma continuidade em relagao ao passado (p. 9).

A partir do conceito de tradicao elaborado pelos autores, passamos a
“desconfiar” dos discursos que se apresentam nos bailes e que caracterizam uma
valorizacao das “tradigdes”, mas que ao mesmo tempo revelam a simples intencao
de manutencdo e revitalizacdao de regras e cddigos de suas praticas. Discutiremos
essas contradicdes presentes nos discursos no terceiro capitulo da pesquisa.

Os registros de que a danca foi considerada como tipica expressdo da
populacao carioca datam de 1853. Eduardo Sucena (1989) transcreve em seu livro
sobre a danca teatral no Brasil uma matéria publicada em 4 de setembro de 1853 do

folhetim do Jornal do Comércio que aborda a popularidade da danca:

Reinam as dangas em todos os angulos desta boa cidade. Danga-se no Cassino,
no Paraiso, no teatro, danca-se no comego e no fim da semana, na segunda e no
sabado; danca-se por luxo aristocratico, por distracdo popular, por beneficéncia
crista; as damas da corte nos saldes, as damas do teatro no palco cénico; umas
para mostrarem os vestidos de seda, as pérolas e os brilhantes, outras para
deixarem ver o pé, a gambia e ndo sei que mais; umas por gostarem, outras
para ganharem, mas todas elas confundindo-se no mesmo exercicio, saltando,
pulando, valsando, reqliestadas, aplaudidas, devoradas pelos olhos e pela cobica
que se esquecem dos mandamentos, pobres mandamentos inertes e frouxos
contra a voluptuosidade dos requebros e meneios bailarinos. Dangai, povo feliz!
Aplaudi a hierodulas, povo insacidavel de emogdes! Correi aos bailes e ao teatro,
atores e espectadores, dangarinos pagos e pagantes. Nao vos contenteis com os
movimentos graciosos e flexiveis, ndo, o teatro seja o templo de Vénus Afrodite,
os véus do pudor levantem-se no vestibulo, dependurem-se nos pregos dourados
dos camarotes, nas estacas dos bastidores. Tréguas a honestidade, a decéncia,
ao rubor da inexperiéncia. Aplaudi agora, agora sim, ainda mais, com forga, com
estrépito, com frenesi... E viva a danca, que é o mais inocente divertimento, o
melhor passatempo das familias (p. 75).
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Ja se enaltecia a danga, que independente da fungao sempre foi feita para ser
apreciada.

Destacamos nas entrevistas realizadas, o discurso de uma frequentadora do
Grémio Recreativo Vera Cruz que traduz um pouco essa representacdao da paixao do
carioca pela danca: “Eu venho a este baile sempre. Se eu pudesse, se tivesse
dinheiro eu dancava todo dia. Eu também freqiiento os bailes do Clube Municipal, do
Monte Sinai. Estou sempre indo a um baile” (2005).

Como os espacos de danca de saldao tém sido ainda bastante identificados
como lugares da tradicdo, ndo € surpresa que haja, por certas vezes, uma relacao
direta com a participacdo de idosos, um publico majoritario em apenas alguns tipos
especificos de bailes.

Andrea Alves (2004) nos apresenta em seu estudo sobre envelhecimento,
género e sociabilidade, algumas questdes relacionadas as atividades de lazer dos

idosos que podem contribuir para essa discussao:

Os bailes de terceira idade no Rio ndo tém servido aos idosos como espacos de
interacao entre eles. Os outros bailes, freqlientados por jovens e velhos, sdo
também espacos onde pouco interagem, ja que os velhos se interessam mais em
dangar com as jovens e as mulheres levam seus dancarinos de aluguel (2004, p.
34).

Percebemos em nossas primeiras experiéncias exploratérias no campo que
mesmo as diferentes geracdes tém um interesse em comum: a agao de dangar.
Quanto mais se realiza essa “mistura” de idades mais se dilui as caracteristicas
identitarias relativas a geragoes especificas. Atualmente na cidade do Rio de Janeiro,
bailes que ndo possuem uma especificidade propria sao freqiientados por uma
grande diversidade de geracoes.

Anthony Giddens (1991) fala sobre a importancia do passado para as
sociedades tradicionais que valorizam os simbolos por perpetuarem as experiéncias
das geracbes. Por outro lado, segundo ele, as praticas sociais modernas “sao
constantemente examinadas e reformadas a luz das informagdes recebidas sobre

aquelas préprias praticas, alterando, assim, constitutivamente seu carater.” (p. 28)
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Entendemos assim que nesse contexto contemporaneo, as informacdes das
dancas atravessam o espaco-tempo estabelecendo conexdes entre jovens e idosos,
trazendo mudancas para comportamentos e praticas sociais continuamente.

Compreendemos essas transformagdes quando percebemos que “houve
adaptacao quando foi necessario conservar velhos costumes em condi¢des novas ou
usar velhos modelos para novos fins. Essas mudancgas nao deixam de ser novas por
se “revestirem” facilmente de um “carater de antiguidade” (HOBSBAWM e RANGER,
2002, p. 13).

Se “toda inovacdo é uma espécie de adaptacdao e encontros culturais
encorajam a criatividade” (BURKE, 2006, p. 17) supomos que a danca de salao
exercita constantemente processos de adaptacao produzindo de forma criativa, pelos
encontros culturais de sua diversidade, a transformacao de seus cddigos, porém
revestidos de um discurso da tradicao.

Identificamos, nas visitas aos bailes cariocas, diferentes perfis de
frequentadores. Apesar da unidade estabelecida nos codigos da danca de saldo
(passos e regras), essa diversidade subjetiva e social possibilita o encontro e didlogo
entre sujeitos advindos de classes e culturas bastante dispares. Sugerimos que
aconteca uma espécie de hibridizacdao socio-cultural que pode criar a cada baile uma
espécie de inovacao ou adaptacdo desses codigos (passos e regras).

Como o prego da hibridizacao inclui a perda de tradicdes regionais e de raizes
locais (BURKE, 2006), é possivel que exista no discurso dos dancantes a tentativa de
reafirmacdo dessas especificidades que traduziriam tradicOes locais especificas de
suas dancas. Assim, como exemplo podemos observar nos discursos dos
frequentadores dos bailes da Zona Norte aspectos relacionados a forma de se vestir,
a escolha do parceiro, aos estilos musicais mais tocados que reforcam determinadas
qualidades bairristas que estao em contraposicao as caracteristicas explicitadas nos
discursos dos moradores da Zona Sul. Desta forma, compreendemos o0 argumento de
Peter Burke quando afirma que “ndo é por acidente que a atual era da globalizacao
cultural, as vezes vista mais superficialmente como “americanizacao”, é também a
era das reagOes nacionalistas ou étnicas” (2006, p. 18), deslocando aqui o sentido

étnico para o sentido da identidade de um determinado grupo social.
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Compreendemos entao que, assim como nas sociedades baseadas na tradicao
oral, as “tribos”™! de danca de saldo estabelecem a memdria de seu grupo
inclinando-se involuntariamente a absorver e mascarar as mudancas. E assim

podemos dizer que:

A relativa plasticidade da vida material corresponde uma acentuada imobilidade
da imagem do passado. As coisas sempre foram assim: o mundo é o que é.
Apenas nos periodos de aguda transformacdo social emerge a imagem, em geral
mitica, de um passado diverso e melhor — um modelo de perfeigao, diante do
qual o presente aparece como declinio, degeneracao (GINZBURG, 2006, p. 128).

Em acordo com a reflexao de Ginzburg, identificamos muitos discursos de
dancantes, em sua maioria mais velhos, que rejeitam e criticam novas demandas
desse grupo social. Maria Antonietta € um exemplo dessas grandes figuras da danca
de saldo que possuiam o discurso dessa rejeicao. Segundo ela: “A danga mudou sim.
A danca passou a ser exibicionismo, deixou de ser prazerosa” (2007)!2. Antonietta
rejeitava também a moda das academias de danca de saldo, afirmando que
“ensinam a danca de salao de qualquer forma sem se preocupar em mostrar ao
aluno a danca de forma profunda, é apenas a danca pela danca” (2005). Ao
indagarmos sobre o0 que seria ensinar a “danca de forma profunda”, Antonietta
versava sobre alguns parametros da etiqueta e das regras de comportamento que
ela ainda achava serem essenciais na danca de salao. No Rio de Janeiro Maria
Antonietta foi responsavel pela formagdo de icones da danca de saldo como Jaime
Ardxa e Carlinhos de Jesus, fazendo parte da histéria da danga carioca e de todo o
Brasil. Destacaremos essa grande dama dos saldes na segunda parte deste capitulo

quando discutiremos a memoria dessa manifestacao social.

1 Michel Maffesoli (2004) desenvolve esse conceito que consideramos importante na pesquisa para a
andlise da identidade de um grupo: “Tribos — busca do encerramento, gosto pelo segredo,
uniformidade do vestuario e de estilo de vida -, as pessoas que a constituem, por sua vez circulam de
um grupo para outro, a fim de exercer a pluralidade de suas mascaras. Dai a agitagdo multiforme que
mobiliza profundamente essa vida urbana — As redes nascem, morrem e se entrecruzam, as relacoes
se entabulam, atenuam-se e desaparecem: em suma, tende a predominar uma ambiéncia estética,
que se focaliza aqui ou ali, em funcdo da versatilidade das massas” (p. 68).

12 Realizamos duas entrevistas na casa de Maria Antonietta localizada no Centro da cidade do Rio de
Janeiro. Uma em margo de 2005 e a outra em novembro de 2007. Em 07 de abril de 2009 Maria
Antonietta faleceu em decorréncias de um problema cardiaco.
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Segundo Burke (2006) essa “resisténcia esta fadada ao fracasso no sentido de
que os objetivos daqueles que fazem parte da resisténcia, deter a marcha da histéria
ou trazer de volta ao passado, sao inatingiveis. No entanto, a resisténcia tera um
efeito sobre as culturas do futuro” (p. 105). Podemos entao reforcar mais uma vez
essa idéia de adaptacdo de Burke, pois se existe um campo de tensdao entre as
qualidades inovadoras da danca e as qualidades tradicionais, a forca que se
estabelece nesse encontro cria uma nova forma de se fazer e pensar a danga. Assim

novas tradigdes sao inventadas a partir da adaptacao desse encontro.
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2.2. Configuracoes da danca de salao na urbanidade do Rio de

Janeiro: identidades, discursos e representacoes

A memodria é, pois, uma presenca que nos habita através das lembrancas e
recordagOes coladas como uma tatuagem no corpo. Habitacao ou coabitacao que
se instala na epiderme a partir de impressdes e sensagoes (LINS, 2000, p. 9).

Foi a partir de suas impressoes e sensacdes que o dancarino respondeu: “é a
tradicdo que mantém esse lugar vivo. Mas uma tradicao que se modifica sempre.
Isso aqui é como uma cachaca, vicia” (Centro Cultural Carioca/Praca
Tiradentes/setembro/2008). Esse vicio de que nos fala Rui, nosso entrevistado, pode
ser percebido no saldo de baile que acontece as sextas-feiras (12h30 as 15h) no
Centro Cultural Carioca. Os olhos dos frequentadores ndao param nunca, estao
sempre a procura de um proximo par. A tradicao se relaciona diretamente com a
memoria na medida em que a transmissdao do conjunto de experiéncias, sensacoes e
praticas € uma preocupacao recorrente nos discursos relacionados a preservacao da
danca e de seus espacos ja ocupados.

No Rio de Janeiro existe uma vontade coletiva'® e individual expressa nos
discursos dos atores sociais dos espacos de danca de saldao no sentido de preservar
as memorias do passado e de perpetuar a heranca de seus pares em relacao aos
cédigos e regras dos bailes. Esse desejo se manifesta também nas agdes que
caracterizam as rotinas dos bailes: da preparacao do traje a saida do baile. Seja na
Zona Norte ou na Zona Sul, jovens ou idosos assumem coletivamente tradicdes da
danca que ratificam o passado nas representagoes do presente.

Nesse trabalho procuramos analisar este conceito de memdria que habita os
espacos de danca de saldao por meio de historias e representacoes dos atores sociais
desses espacos. Nao entendemos a identidade desses grupos como algo acabado,

mas, em conformidade com o pensamento de Hall (2003), compreendemos como

5 A ANDANCAS (Associacdo Nacional de Dangas de Saldo) promove um congresso anualmente desde
2005 (Congresso Internacional de Dangas Brasileiras), onde desde a primeira versao pude identificar
uma grande preocupacdo com a preservacdo da memdria a partir da criacao de Grupos de Pesquisa
que pudessem estar investigando a historia das dancas de salao no Brasil.
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identificagdo, um processo em andamento. Dessa forma a identidade desses grupos
surge nao tanto da plenitude da identidade que ja esta dentro deles como individuos,
mas de uma falta de inteireza que é “preenchida” a partir do exterior, pelas formas
através das quais eles imaginam ser vistos pelos outros (HALL, 2003).

Essa imagem assim construida se revela na representacdao do ritual que
envolve o periodo da preparacdo até a finalizacdo do baile. E fundamental para os
dancarinos a apresentacdao de um corpo que possa exibir qualidades técnicas e
estéticas ao dancar, se vestir e se portar. Criam-se padroes de comportamento que
conformam identidades: existem maneiras muito particulares de entrar no salao, de
sair, de aguardar um parceiro(a), de abordar a dama, de dancar um determinado
estilo musical, ou de simplesmente observar os pares no saldao. Assim, criam-se
ambientes de identificagdo, onde rapidamente se percebe a chegada de um
“estrangeiro”, alguém que ainda nao faz parte da “tribo” (MAFFESOLI, 2004).

Henri Pierre Jeudy escreve sobre essa preocupacgao cotidiana em relacao a

apresentacao da imagem corporal em funcao do olhar do outro:

N3o diremos “seu corpo € um objeto de arte”, nem consideraremos nosso
préprio corpo como tal, mas a maneira de nos prepararmos, de nos maquiarmos,
de nos vestirmos, de nos olharmos no espelho estudando nossos sorrisos e
trejeitos faciais, o surgimento de nossas rugas, 0 modo de nos vermos vendo 0s
demais sao sinais indubitaveis de uma obsessdo quotidiana de estetismo. As
encenagdes de cada dia e essa teatralizagdo da vida fazem parte de uma
obstinacdo estética. O “corpo como objeto de arte” é um estereétipo implicito
que, caso nao seja enunciado, impulsiona e orienta uma quantidade inacreditavel
de inteng0es e atos (2002, p. 17).

Se acreditarmos que ao deixar de adotar uma postura natural, o corpo faz-se
artificial marcando a possibilidade do nascimento de uma arte - a arte/técnica do
corpo - podemos assumir que esse marcante deslocamento possibilita a
compreensdo da danca de saldo como uma arte corporal, como uma linguagem®*

marcada pelas imagens em movimento.

'* Consideramos linguagem como “qualquer sistema ou conjunto de sinais convencionais, fonéticos ou
visuais, que servem para a expressao dos pensamentos e sentimentos, ou qualquer sistema de
simbolos instituidos como signos; codigo” (http://www.infopedia.pt/pesquisa?).

42



Entretanto as motivacdes que levam as pessoas a procurarem as academias
de danca quase nunca refletem o desejo de participarem desse “campo artistico”.
Procuram a danca como exercicio fisico, por indicacdo médica, pelo carater de
socializacao, como forma de terapia, de lazer, atividade anti-stress, e tantos outros
fatores, como simplesmente o de aprender a dancar.

Ao olharmos para os primoérdios da danca de salao no Brasil, observamos que
a invengao de sua tradicdo (HOBSBAWM e RANGER, 2002) se baseava na idéia de

educacao, de moral e de bons costumes. Segundo Soares (1896):

A arte da danca é necessaria e mesmo indispensavel a aqueles que frequentam a
sociedade. O modo de se apresentar em uma sala, de receber com gragas e
maneiras agradaveis as pessoas em sua casa, a delicadeza que se deve usar em
uma assembléia, a maneira de saudar e pisar, sao todas essenciais e s6 o
exercicio da dancga as pode garantir: portanto a danga da graca e agilidade ao
corpo, pode remediar os defeitos fisicos, servir de alivio e cura de certas
enfermidades, tornando-se assim Util a sociedade e servir finalmente de
ornamento agradavel a todas as pessoas que tem a felicidade de possuir uma
educacao esmerada e completa (P. 58).

A danca exercia realmente uma funcao, ela servia como meio para alcance de
um comportamento dito como ideal. Nesse contexto, século XIX, ndo caberia a idéia
da experiéncia da danca com um fim em si mesma. Percebemos atualmente que
muito dessa tradicao “educativa” ainda existe no discurso dos atores sociais da danca
de saldo. Entretanto, frequentadores que dancam durante o periodo de uma noite
inteira, senhoras que enfrentam trés grandes lances de escadas para chegar ao
espaco do baile, o alto custo de contratos e fichas, a distancia percorrida para se
chegar ao local da danca, sdao exemplos que s6 podem ser vistos a partir da
aproximacao direta entre pesquisadores e o fendOmeno investigado e que comprovam
a existéncia da danga enquanto funcdo. A danca passou a nao ter somente funcao,
mas, principalmente a ser funcao na vida dos atores sociais.

Mas muitas mudancgas significativas ocorreram nos novos modelos de
funcionamento do campo da danca de saldo. O retorno dos jovens na década de
1990, a midiatizacao da danca (principalmente em programas de TV) e as producoes
artisticas propriamente ditas, sdao processos que estdao se desenvolvendo e se

incorporando nessa linguagem. Atualmente podemos assistir a espetaculos de danga
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de salao nos teatros da cidade do Rio de Janeiro que avancam no sentido das
habilidades técnicas e da representacdo de histérias, encantando platéias e
estimulando o aumento do publico tanto em academias como em bailes.

Para entendermos melhor a constituicdo desse campo da dancga, trataremos
de alguns aspectos historicos relacionando-os com as novas tradigdes inventadas no
presente (HOBSBAWM e RANGER, 2002).
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2.2.1 . Apontamentos sobre o passado

A danca de salao chegou ao Brasil como uma das manifestacoes culturais dos
nossos colonizadores portugueses, ainda no século XVI. Mais tarde, novas
informacdes sobre essa representacao cultural chegavam via imigrantes de outros
paises da Europa. Diferentes formas de expressao artisticas e culturais dos povos
europeus propiciaram um didlogo intenso com os costumes, habitos e expressoes
dos povos indigenas e africanos, iniciando um processo de hibridizacdo das praticas
européias importadas pelos habitantes brasileiros.

Em 1808, com o Rio de Janeiro se tornando sede do Reino de Portugal e
Algarves, uma enorme comitiva de fidalgos corteses se instala no Rio de Janeiro
introduzindo novos habitos na vida social da cidade. As festas religiosas e os festejos

civicos eram os eventos que mais atraiam a atencao de todos. Segundo Edinha Diniz:

Os senhores e a gente senhoril tém no teatro lirico, bailes saraus e partidas seus
locais de encontros. (...) As familias se dedicam a jogos e a passatempos como o
voltarete, o domind, o gamao e jogos de cartas. Mas a paixao mesmo do
habitante dessa cidade, presente de uma forma ou de outra, em todas as
camadas da sociedade, é a danca e a musica. Nessa época em que ainda se
forjava uma cultura propriamente nacional, o povo carioca ja revela de forma
marcante e inconfundivel um traco do seu carater: a tendéncia ao ludico. (...)
Valsa nos salGes das gentes senhoriais, polca nas salas familiares, lundu nas
rodas de danca da gente escrava; a musica tudo preenchia, tudo invadia, a todos
satisfazia (1984, p. 29).

A valsa foi o primeiro género de danca enlacada a chegar no Brasil com a
corte portuguesa em 1808. Do alemao walzen (dar voltas), a valsa nasceu nas
regides campestres da Alemanha e Austria, quando era praticada pelas pessoas do
campo. Por volta do século XVIII passa a ser aceita pelas cortes européias, sendo o
género pioneiro da danca enlacada. Existe um grande contraste em relacao as
dancas européias anteriores a ela como o minueto e a quadrilha, pois na valsa os
bailarinos se encontram nos bracos um do outro, com 0s corpos girando abracados a

poucos centimetros de distancia. Quando a valsa ganha popularidade na Europa ela
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enfrenta reacdes semelhantes as que provocariam o maxixe um século depois no
nosso pais (PERNA, 2001).
No Brasil o poema de Artur Azevedo (1855-1908) ja apontava o pensamento

da época em relacao a intimidade da nova danca:

A moca esta sentada. O moco amado

Pra uma contradanca vai tira-la

- Dai-me a honra? — Pois nao! — E pela sala
Ei-los a passear de braco dado.

De amor quanto protesto alambicado
Daqueles meigos coragoes se exala,

Té que as palmas batendo o mestre-sala,
Toma lugar o par apaixonado.

Comeca a danga. A mao do mogo esperta,
Bole, mexe, comprime, apalpa, aperta,
Durante uns turbulentos balances:

E uma senhora que ndo é crianga

Sentada a um canto observa que na danca
Hoje trabalham mais as maos que os pés
(Apud DINIZ, 1999, p. 33).

Atualmente ja é considerada tradicional a presenca da valsa nas cerimonias de
formatura, festas de debutantes e casamentos. Nao existe um costume de se dancar
valsa nos espagos de danca de saldao. A valsa aparece majoritariamente em
competicoes (ballroom dancing), comemoragbes de aniversarios em clubes ou
academias de danca de salao.

A polca, originaria do leste europeu, mais especificamente da Boémia (parte
do antigo Império Austro-Hungaro integrada a Tchecoslovaquia) chega ao Brasil em
1845. Ao longo da segunda metade do século XIX, a polca teve grande aceitacao e
foi, segundo José Ramos Tinhordao (2006), uma das Unicas possibilidades de espaco
de aproximacao que a época oferecia a namorados e amantes. Pela sua forma de
dancar, agradava principalmente os jovens, que viam ali uma oportunidade de burlar
algumas regras de etiqueta. Durante mais de quarenta anos a polca dominou a
cidade. Essa efervescéncia da polca foi tao grande que dela derivaram vocabulos

como polcar, polquista, polcalizar, dando origem a modas, vestidos, penteados,

46



bengalas e outros objetos. Penetrou com a viruléncia de uma verdadeira epidemia e
provocou febre e delirio ao reprimido carioca da época. Aclimatou-se de tal forma a
esse ambiente tropical que aqui ficou, porém seria modificada rapidamente se
misturando ao tango e ao lundu (DINIZ, 1999).

No Brasil, como 0s negros conviviam com os senhores, o lundu, estilo de
danca angolano, se mesclou as dangas aristocraticas também no século XIX. Por
volta de 1830, ja ocupava os saldes da elite carioca na forma de can¢do ou de
danca. Marietta Baderna, primeira bailarina italiana contratada pelo Teatro Sao Pedro
d’Alcantara em 1849, coredgrafa e mediadora entre as dangas populares italianas e
as eruditas, ingressou no universo das dancas afro-brasileiras apresentando-se em
palcos as dancas de origem africana (SCHIFINO, 2004).

Durante todo o século XIX, o lundu foi uma forma musical dominante, e o
primeiro ritmo africano assimilado pelos brancos. Essa moda, que durou até a
década de 1920, dialogou com outros ritmos, como o tango e a polca, quando surge

0 maxixe, outra forma musical hibrida urbana.

O lundu praticado no século XVIII, em gravura de Rugendas15

Apesar das distincoes que ainda se estabeleciam entre saldao e rua, erudito e
popular, em meados do século XIX as dancas tornavam-se cada vez mais misturadas

e nesse processo de sintese urbana das diversas expressdes musicais e dancantes,

' Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Lundu
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comegava a se esbogar o que viria a ser musica e danga tipicamente brasileiras. Vale
ressaltar que nesse sentido o Rio de Janeiro comecou a se delinear como cidade
modelo cultural do pais.

O maxixe, um excelente exemplo dessa cultura gestada na nova cidade
carioca, teve a sua origem no Rio de Janeiro na década de 1870, periodo aproximado
da época em que o tango também era inaugurado na Argentina e no Uruguai, e do
qual o maxixe também sofreria algumas influéncias. Essa danca, conhecida como
uma danca imoral e proibida, surgiu nos forrds da Cidade Nova e nos cabarés da
Lapa, na cidade do Rio de Janeiro. Foi a primeira danca urbana “criada” no Brasil e
era dancada em locais considerados mal-vistos pela sociedade como as gafieiras da
época que eram frequentadas também por homens em busca de diversdao com
mulheres de classes sociais menos favorecidas.

O maxixe segundo Marina Martins Silva (2000) € o resultado da mistura de
varios ritmos (lundu, tango, polca). Na dancga, o casal se coloca de frente um para o
outro, como na valsa e na polca, mas com a maior parte do corpo colada realizando
movimentos espiralados. Foi devido a esse contato corporal e aos movimentos
bastante sensuais que sua entrada nos saloes elegantes das principais capitais
brasileiras foi terminantemente proibida até 1914. Nesse mesmo ano Nair de Teffé,
primeira dama do pais, esposa do entdo presidente Hermes da Fonseca, escolheu um
maxixe, o "Corta-jaca" de Chiquinha Gonzaga, para ser executado ao violao nos
jardins do Palacio do Catete, para escandalo de todo o pais e incomodo maior do
entao Senador Rui Barbosa. Nair de Teffé que satirizava membros da alta sociedade
com seus desenhos assinados como Rian, foi a primeira caricaturista da Imprensa
Brasileira. (CAMPQS, 1990).

Mais tarde o maxixe estendeu-se aos clubes carnavalescos e aos palcos dos
teatros de revista, que foram seus veiculos de divulgagdo, e que fizeram com que
essa nova danca se enriquecesse com grande variedade de passos e figuracoes.

Sobre a nossa rainha do maxixe, Chiquinha Gonzaga, foi publicada uma

matéria especial na revista Veja na Histéria®:

' A Revista Veja na Histdria publica fatos que marcaram o passado. Eles sdo contados por uma edi¢do
completa da revista, com os mesmos critérios editoriais dos dias atuais. Cada numero busca
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A rainha do maxixe no Rio de Janeiro, a maestrina e compositora Francisca
Edwiges Gonzaga, de 42 anos, conhecida como "Chiquinha Gonzaga", sabe muito
bem o que significa o escandalo em torno do novo ritmo. Renomada professora
de musica e compositora no Rio de Janeiro, ela coloca no frontispicio das
partituras de seus maxixes a denominagao "tango brasileiro". "Se eu colocar nas
musicas o termo maxixe, elas nao entram nas casas de familia que tém piano",
queixa-se a compositora. Foi ela também a responsavel pela introducdo do
maxixe nos palcos dos teatros, a bordo da revista musical A Corte na Roga, de
1885 - primeira opereta com musica escrita por uma mulher a ser encenada nos
palcos brasileiros. O teatro que exibia a peca sofreu ameaga de interdigao por
parte da policia, que queria cortar a cena final aquela em que um casal de
capiaus aparece maxixando com todos os requebros e trejeitos, num alucinante
vai-e-vem de umbigos. "Na roca nao se danca de maneira tao indecente",
observou um critico na época (2008).

No final dos anos de 1870, apesar de ja existirem indicios da existéncia de
uma danca mesclada e bastante erotizada, a expressao maxixe ainda era tabu no Rio
de Janeiro. A palavra evocava um corpo popular, negro e mulato, e um repertério de
movimentos corporais considerados proibidos e subversivos para a época. Existe um
grande descompasso histdrico entre o fendmeno maxixe e sua nomeacao, em virtude
da censura e repressao que sofre o nome do género. Jota Efegé (1974) dedica doze
paginas de seu livro Maxixe — A Danga Excomungada para tentar precisar 0 ano em
que aparece alguma pista sobre a sua existéncia. Apenas no Carnaval em 1883 a
danca era anunciada (EFEGE, 1974).

Mas foram os ingleses ainda no século XVIII que tentaram codificar os ritmos
de danca, criando uma unidade, uma forma Unica de linguagem corporal que fosse
universal: o Ballroom Dancing. No final do século XIX e inicio do século XX o
Ballroom tornou-se popular para as classes sociais mais baixas. As competicoes de
Ballroom ganharam popularidade durante a década de 1920. Ocorria nesse momento
na Inglaterra um processo de esportivizacao de praticas corporais € a danca foi
integrada a esse processo. Para esportiviza-la foi necessario racionaliza-la, colocando
regras, podendo assim inaugurar esse sentido de competicao. Em 1904 foi fundada a

sede da Sociedade Imperial dos Professores de Danca (ISTD), sua missao era

reconstituir um exemplar de VEJA como se a revista existisse antes de 1968, ano em que o primeiro
exemplar da publicacdo chegou as bancas. Esta reportagem pode ser acessada em
http://veja.abril.com.br/historia/republica/musica-maxixe-danca-moda.shtml
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padronizar as musicas, os passos e a técnica do Ballroom Dancing através dos anos.
Com isso o Ballroom ganhou incrivel popularidade pela Europa, Asia Ocidental e nas

Américas.

Estilo internacional de danca latina, nivel intermediario em 2006. Concorréncia realizada pelo
MIT ballroom dance. O juiz estd em primeiro plano®’

A partir de entrevistas realizadas com atores sociais de danca de salao (2005),
percebemos uma grande resisténcia em relacdo a Balroom Dancing. Segundo eles,
esse tipo de danca tdo competitiva gera um tipo de profissionalismo atlético que
acaba desvinculando da propria danca o que os atores sociais descrevem como

essencial: o prazer.

' http://en.wikipedia.org/wiki/Ballroom_dance
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2.2.2 . Danca de saldo, cultura e sociedade nos séculos XX e XXI:
uma rede tipicamente carioca

Um dos motivos pelos quais houve um numero significativo de transformacgdes
nos bailes de danga durante o século XX foi a intensa atencao voltada para as novas
possibilidades inerentes a cultura do Novo Mundo. Até o final do século XIX a Europa
tinha uma influéncia significativa nos estilos de baile de saldo. S3o inimeros os
relatos que afirmam que a alta sociedade incorporava os estilos que vinham da
Europa pelos ensinamentos dos mestres de dancga, os quais aqui aportavam para
morarem indefinidamente. Com o advento da indUstria cinematografica, os Estados
Unidos difundiram novos e espetacularizados estilos de danca a dois, a partir dos
grandes musicais holywoodianos. Fred Astaire e Ginger Rogers sao nomes
inesqueciveis quando nos referimos a esse tipo de estética cinematografica da
cultura norte-americana.

Apesar de ja existir no Brasil um ensino com mestres famosos da Europa que
aportaram no Rio de Janeiro desde o comeco do século XIX, a danca de saldo iniciou
um processo irreversivel de continuo crescimento da tradicao do ensino da danca de
saldao com a chegada da suica Louise Pocas Leitdo em 1914. Madame Louise Pocas
Leitdo, como era conhecida, fugiu da I Guerra Mundial, se instalou em Sao Paulo e
passou a ensinar a valsa e outros ritmos tradicionais para a sociedade paulista
(SUCENA, 1989).

No entanto, foi Maria Antonietta a precursora do movimento que impulsionou
a popularizacao da danga de saldao. A mestra de danca, que faleceu recentemente
(07/04/2009) era saudosista em relacao a uma tradicao que valorizava as regras
como forma de preservacao do respeito ao outro. Ela afirmava com certo pesar que
a danca hoje é muito agressiva, exibicionista e que ja nao existe a preocupacao com

a forma distinta de se dancar os diferentes ritmos?.

"Entrevista concedida em seu apartamento para o projeto “*Me divirto dangando”: uma etnografia dos
espacos populares de danca da cidade do Rio de Janeiro em margo de 2005. O projeto se
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Segundo Antonietta nos anos de 1940 sé existia a academia Moraes de Danca
de Saldo e nos anos de 1950 ja eram contabilizadas cinco academias no Rio. Hoje
Luis Floriao, presidente da Associacao Nacional de Danca de Salao, faz uma avaliacao
de que os programas de TV relacionados a danca de saldo impulsionaram o
crescimento do nuimero de escolas de danca, bem como de seus praticantes
(comunicagao pessoal).

Na década de 1950 a Lapa era reduto da boemia, da malandragem e dos
grandes personagens que ecoam na historia do Rio de Janeiro até os dias atuais:
Madame Sata, Dalmo da Mangueira, Baianinho, Luiz Rebola, entre tantos outros
citados no texto de Milton Coimbra no jornal Pasquim. E com bastante ironia e
tristeza que Coimbra aponta em 1990 essa decadéncia da Lapa. No texto da imagem

do jornal de 1990 ele nos declara:

Quem viu a Lapa nos idos de 50 ndao reconhece a de hoje, suja e decadente.
Naqueles tempos o bonde 36 — Lapa-PracaXI — dava a volta no Largo da Lapa.
Era, como diz a rapaziada de hoje, chocante. Ja pensou em cruzar com Madame
Sata com seu chapéu-panama, tipo Zé Pelintra? Ele era um misto de gorgdta,
malandro, pederasta, ledo-de-chacara e brigador. Para os desentendidos:
gorgota é aquele cara de bigode (como um legendario goleiro dos anos 60) que
num aperto de mdo, que é um convite a um parceiro, diz, olhos nos olhos:
“‘como vai, vai bem?” Mas o importante é falar na deterioracao do bairro. A Lapa
dos anos 60 era uma beleza: os boémios, a malandragem, as mudangas; os
viados, enrustidos, ainda nao usavam silicone. Os cafetdes eram chamados de
bambas. Verdadeiros dandis, alguns parecidos com o Sport Life de Porgy and
Bess. Nao roubavam (pelo menos nao da forma acintosa de hoje), nao
queimavam fumo, nem cheiravam p6 (COIMBRA, 1990, p. 18).

Coimbra segue com um texto saudosista e a0 mesmo tempo cheio de humor,

lembrando as grandes figuras de um passado ndo muito distante (década de 1960):

desenvolveu sob minha coordenacdo e contou com a participacdo de cinco bolsistas de iniciagcao
artistica.
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Pasquim, ano XXI, n.1047, 16/05/90, (p. 18)

Na Gafieira Elite, inaugurada em julho de 1930 (na época Clube Elite),
Antonietta ficou bastante conhecida tornando-se professora de universitarios,
profissionais liberais e intelectuais. Essa marca gerou uma mudanca bastante
significativa no perfil dos dancarinos de gafieira, era a nova classe que se formava e

experimentava os espacos de lazer urbanos da nossa cidade. A Gafieira Elite foi
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fundamental na formagdo desse novo momento tanto para a musica como para a
danca de salao da nossa cidade, sendo inclusive freglientada por nomes como:
Grande Otelo, Pixinguinha, Mario Lago, Ari Barroso, Cartola, Jameldo, Elizeth
Cardoso, Zé Ketti, Moreira da Silva, Marlene, Emilinha Borba, Nelson Sargento, Elza

Soares, entre outros.

Rua Frei Caneca, nimero 4, Centro'®

A gafieira era tao famosa que na segunda metade da década de 1970, Nei
Lopes que tinha dois irm3os que trabalhavam na Gafieira Elite, um trombonista, o
Gimbo e o outro cantor, o Zeca, escreveu a musica “Baile no Elite”. Em entrevista a
Marco Antonio Perna em julho de 2003%°, Nei Lopes fala sobre a tradicio das
gafieiras: “o ambiente das gafieiras sempre foi para mim uma das definicdes da
cultura carioca”.

O compositor e bacharel em "Direito e Ciéncias Sociais", escreveu também um
samba que exalta as exceléncias da musica ao vivo, em comparagao ao som das
"discotheques": "E de repente o Rio foi desembocar na gafieira. / A musica ao vivo /
da mais incentivo/ apesar do fiscal..." Nei Lopes dancava em “clubinhos de suburbio”

e conta que foi chamado a aten¢do em 1956 num baile no Madureira Ténis Clube por

' Imagem retirada do site:
http://www.guiadasemana.com.br/detail.asp?/NOITE/RIO_DE_JANEIRO/&a=1&ID=8&cd_place=2140
6&cd_city=36

20 A entrevista na integra pode ser encontrada na pagina:
http://www.dancadesalao.com/agenda/neilopes.php
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estar “dancando gafieira”. Na época, mesmo sendo pobre, o compositor usava pelo
menos “um paletozinho de brim ou carod”, que é uma espécie de linho bruto.
Segundo ele, “o paletd era sempre lascado atras. Isso era importantissimo!”

Em relacdo a outros espacos nao menos importantes para a danca de salao os
clubes na Zona Norte sempre foram essenciais para o seu acontecimento. Na
realidade poucos clubes da Zona Norte resistiram ao esvaziamento das atividades de
lazer dos moradores do suburbio da cidade do Rio de Janeiro. Se as praticas
esportivas e atividades culturais dos clubes diminuiram em funcdao do
desenvolvimento das midias domésticas (TV, radio, videocassete, DVD) e do
decréscimo do poder aquisitivo da classe média, os clubes perdem sua funcao.

Um dos clubes que ainda resistia aos novos modelos culturais das atividades
de lazer foi o Grémio Recreativo Vera Cruz. Infelizmente, O Grémio também fechou
suas portas no més de marco de 2009, depois de se transformar num dos pdlos
centralizadores e difusores da danca de salao na Zona Norte da cidade.

Um frequentador dos bailes do Vera Cruz de 62 anos nos conta (2005) que
existiam regras mais rigidas antigamente, que hoje sé os clubes de elite seguem,
como “rodar em sentido anti-horario e ndo usar camiseta”. Afirma ainda que em sua
época, dancar gafieira no centro do saldo era proibido e que as pessoas faziam os
passos mais bem elaborados na ponta do saldao, para nao atrapalhar os outros
casais.

As bandas ou orquestras sempre fizeram parte do sucesso dos bailes do Vera
Cruz. Nas entrevistas realizadas com os usuarios mais velhos dos espacos de danca
fica muito forte essa paixao pelos bailes de banda ou de orquestra. Existem grupos
seguidores das bandas que circulam da Zona Norte a Zona Sul como as atuais Banda
Paratodos, Rio Show, Novos Tempos, Brasil Show, entre outras. Segundo Nei Lopes:
"0 Gimbossa era bom, a Reversom, os Sete de Ouros, a Banda da Idade Média...
Mas havia grupos que nem nome tinham. Eram conhecidos pelo nome do lider.
Quanto as do radio, ai sim: A Tabajara, ai até hoje; a Marajoara do maestro
Raimundo Lourenco; Napoledao Tavares e seus soldados musicais; a do Maestro

Carioca; a do Maestro Peruzzi; a do Maestro Cipd; a do Erlon Chaves...” (2003).
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Na contra-mado desse desejo de dancar ao som da musica ao vivo, surge a
alternativa economicamente mais viavel: os bailes acompanhados de musica
mecanica. Academias e bailes em horarios alternativos utilizam equipamento de som
e um DJ (Disc Jockey) que comanda o divertimento dos dancarinos. Segundo a DJ
do baile de ficha da Academia Jimmy de Oliveira, Viviane Chan, quando foi
introduzida essa pratica de utilizacdo da musica mecanica nos bailes, os
frequentadores tinham o costume de fazer pedidos de musicas. Como os DJs foram
se especializando nesse tipo de atividade, eles comecaram a compreender as
sequiéncias musicais prediletas dos praticantes de danca. Nesse aspecto, podemos
perceber uma adaptacao (BURKE, 2006) em uma significante tradicao dos bailes: a
presenca do acompanhamento musical. Foi criada assim uma nova ambiéncia, mas
nao se deixou de contemplar o desejo fundamental dos dangantes: a experiéncia
corporal pelo movimento de dancar a dois.

O retrato da tradicdo na danca de saldo na cidade do Rio de Janeiro também
se caracteriza pela existéncia de um espaco marcado por essa representacdo: a
Gafieira Estudantina Musical. Sendo considerada como um “Templo da danca de
salao”, inaugurada em 1928, trocou de nome ha trés anos para adaptar-se aos novos
tempos. Hoje é chamada de Nova Estudantina e em sua programacao, além das
noites dedicadas aos tradicionais bailes de danca de saldo, ja encontramos desde o
famoso pagode da Tia Doca até noitadas de rock, soul, forrd e o popular baile
charme. E na Estudantina que encontramos ainda hoje o classico cartaz com os
estatutos da gafieira, proibindo a danca de mulher com mulher e os beijos
escandalosos no salao.

Observando a Gafieira Estudantina durante a realizacao do pagode da Tia
Doca, percebemos mudancas significativas na caracterizagdo do ambiente. O espaco
construido passa a ser realmente uma representagao simbdlica de um grupo social,
ele passa a ter a “cara” do grupo por ele habitado. Assim, percebemos que o
ambiente no pagode possui uma organizacdao propria que a principio, sob um olhar
desatento, pode parecer desorganizado. Algumas mesas sao colocadas juntas
formando uma mesa Unica de tamanho maior, onde os musicos ficam concentrados

tocando. As pessoas dancando se colocam ao redor desses musicos. Ao mesmo
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tempo em que observam a evolucao dos artistas, dancam mais soltas pelo espaco.
N3o existe um “espaco proprio” para as cenas de danca. Por nao possuir
determinados cddigos préprios dos bailes de saldo, as pessoas se encontram
bastante proximas, ndao ha padroes de movimentos, nem tampouco 0s
frequentadores se preocupam com uma “audiéncia”. A danca é bem mais solta, e os
pares nao parecem tao estaveis quanto nos bailes de danca de saldo.

Mesmo parecendo dissonante, quando sdo realizados os pagodes ou bailes
charme, os estatutos da gafieira continuam na entrada da Estudantina, mas nao
existe nenhuma preocupacao em cumprir tais regras. Quadros e acontecimentos
vivos nao estabelecem nenhum tipo de harmonia. O que aparece de maneira
explicita é que aquele espaco nao foi construido para esse tipo de acontecimento. Ele
é ressignificado por aquelas pessoas. Nesse sentido, cabe afirmar que o Pagode da
Tia Doca faz parte de uma experiéncia estética bastante diferente dos bailes de

saldo.

Estatutos da Gafieira. Colocado na porta da Gafieira Estudantina Musical
Foto: Bruno Morais, 2009
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Medatha Pedro Ernesn, trnie-

Quadro colocado na parede da Gafieira Estudantina Musical: homenagem a professora Maria
Antonietta, sobre a medalha Pedro Ernesto que ganhou em 1995
Foto: Helena Garritano, 2005

Em margo de 2005 realizamos uma entrevista com a mestra de danca de salao
Maria Antonietta, pois sua longa experiéncia como professora de danca, atividade
que comecou na década de 1940, nos pareceu essencial para compreender as
relacdes entre as tradicOes e as inovacgdes sob a Otica de uma personagem tdo
importante na danca de saldo. Realizamos uma sintese com os aspectos mais
importantes para o desenvolvimento da tematica deste estudo, destacamos alguns
aspectos de sua historia de vida:

Maria Antonietta Guaycurls de Souza nasceu em Manaus no més de Maio de
1927, mas veio para a cidade do Rio de Janeiro em 1941. S6 foi reconhecida como
professora de danca de saldao depois de 53 anos de idade, apesar de ter comecgado
bem jovem. Em 1944, com 17 anos ingressou na Academia Moraes como aluna. Deu
aulas informalmente por um bom tempo, mas em sua carteira de trabalho s6 consta
sua contratacao em 1971 (DRUMMOND, 2004).
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Sobre a academia Moraes, Antonietta relatou que a maioria dos alunos era
composta por homens, solteiros e casados. Somente na temporada de formatura e
baile de debutantes apareciam algumas senhoras para fazer aula. Naquela época
havia os dancings, bailes onde havia profissionais da danca de salao dispostos a
dancar de aluguel. Era mais comum ter mogas de aluguel, as chamadas taxi girls, do
que rapazes. Segundo Antonietta os dancings eram lugares de muito respeito. As
dancarinas nao podiam sentar a mesa de ninguém, sequer podiam corresponder aos
galanteios. Mas a sociedade distorcia a imagem das profissionais de danca, rotulando
as dancarinas com adjetivos pejorativos. Logicamente existiam encontros, mas eles
s6 aconteciam fora do dancing, bem longe dos olhos do patrao.

Antonietta afirmou que a principal diferenca entre os bailes e as gafieiras, era
que nas gafieiras 80% dos frequentadores se constituiam por negros, mas em ambos
0S espagos, os homens vestiam ternos e tiravam as damas para dancar com um
lenco na mao. Nos clubes sociais era proibida a entrada de negros, mas em ambos
0S espacos as regras do salao eram respeitadas.

Segundo ela, os bailes e as gafieiras eram os espagos que as mulheres tinham
para exibir seus belissimos vestidos, sendo natural que as empregadas domésticas
pedissem emprestado os vestidos para suas patroas.

Atualmente, segundo Antonietta entraram muitos jovens na danca de salao.
Antes os jovens dancavam somente em familia, em festas, reunides familiares. Ela
afirmou também que “a musica hoje esta distorcida, ndo se respeita o ritmo, e nao
se procura conhecer profundamente a musica”. Ela acreditava que o corpo precisava
passar por um processo até chegar ao produto final e assim reafirmava a importancia
da técnica.

Em 1997, Antonietta concedeu uma entrevista ao Jornal Dance de S3o Paulo?!
falando sobre diversos temas. Sobre a decadéncia da danca de saldo e das
academias ela contava: “Foi no auge da discoteca, no final dos anos 60. Todas as

academias fecharam. Eu era a ultima dos moicanos da Academia Moraes e muitos

2! A entrevista na integra pode ser encontrada na pagina:
http://momentosmariaantonieta.blogspot.com/
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queriam saber o que tinha acontecido com ele e com as escolas. E com essa fui
crescendo, porque vim realmente de um grande mestre de danca”.

Em relacdo as mudancas de costume que deram novo impulso a danca de
saldao: “As pessoas andavam muito sozinhas. Marido separando de mulher. Filho
saindo de casa. Gente buscando terapia... Dos anos de 1970 para ca a danca mudou,
com a entrada de mais gente e jovens. Surgiram novos professores, jovens bonitos,
aprendendo até ballet classico para fazer danca de saldo, jazz para poder levantar a
perna, essas coisas”.

Sobre o0 que ela via de negativo nessa forma de dancar:

Mudei meu estilo de dancar e existem varias coisas que criei. S6 que nao vou
atrapalhar ninguém no saldo. Com trezentos casais num baile, ndo se pode fazer
coisas de shows. No meu tempo também havia exibicionismo, mas no palco... o
exibicionismo é que esta estragando tudo... as pessoas chegam aos bailes e nao
querem dangar... ficam tao irritadas que nem se interessam mais em fazer aulas
de danca (1997).

Por fim, uma opinido polémica, sobre a danca de saldo internacional: “O estilo
do brasileiro, ou do latino-americano jamais vai se adaptar a esse ballroom. De
pescoco duro, para cima e para baixo, fazendo pose... nao aceito. Ninguém vai me
impor isso. Minha alegria tem que ser esfuziante... Aqui nao vai pegar, a nao ser
entre pernosticos” (1997).

Apesar da forte tradicao da danca de salao, tao valorizada por seus atores
sociais, ela comecou a sair de cena com o aparecimento da disco music. A palavra de
ordem nos anos de 1960 era libertacao: os casais passaram a dancar sem se tocar,
de maneira mais livre e solta, sem regras nem muito menos a necessidade de um
parceiro. As discotecas reinaram por duas décadas, deixando quase no esquecimento
as dancgas sociais tradicionais, que acabaram ganhando fama de danca da terceira
idade. Nesse periodo, foi praticada em poucos lugares, quase sempre em bairros de
periferia das grandes cidades e no interior do pais.

No final da década de 1980, a partir do sucesso da lambada, se inicia um
processo de intensa participacao de jovens e explode a multiplicacao de escolas de

danca de saldo. Surgida no Para, a musica lambada tem base no carimbd e na
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guitarrada, influenciada por varios ritmos latinos como a cumbia, o merengue e o
zouk. A danca lambada teve sua origem a partir de uma mudanca do carimb6 que
passou a ser dancado por duplas abracadas ao invés de duplas soltas. Assim como o
forrd, a lambada tem na polca sua referéncia principal para o passo basico. A
lambada foi utilizada até mesmo em charges para as criticas a politica econdmica do
governo Fernando Collor de Mello que bloqueou o dinheiro das aplicagdes da
populagdo brasileira na década de 1990:

PASQUIM, ano XXI, n.1040, 10/05/1990 (p. 17)

Na década de 1990 podemos assistir também a disseminacdo do forrd nas
grandes capitais do pais. Nao existe nenhuma certeza acerca das origens do nome
“forrd”. Alguns historiadores dizem que a palavra vem de “for all” (em inglés “para
todos”), pois indicava o livre acesso aos bailes promovidos pelos ingleses que
construiam ferrovias em Pernambuco no inicio do século XX. No entanto, ha quem
defenda o argumento de que a palavra forré vem do termo africano “forrobodd”, que
significa festa, bagunca. Na verdade o movimento de popularizacdo do forrd teve
inicio na década de 1950, com algumas gravacdes desse género musical por Luiz

Gonzaga.
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Atualmente existe uma variedade de estilos de forré que se caracterizam pelos
instrumentos utilizados, pelos espacos e pelos atores sociais. Apesar de ser uma
danca popularizada pelos jovens nas cidades do Rio de Janeiro, Vitdria e S3ao Paulo,
nao existe idade para a sua pratica quando a musica é tocada em bailes de danca de
salao.

A cidade do Rio de Janeiro tem vivido atualmente um processo de
revitalizacdo do seu centro historico. A Lapa € um dos espacos principais dessa
“reconstrucao histdrica” e traz nessa ambiéncia simbdlica a valorizacdo e o resgate

da cultura nacional.

(...) esta microrregidao, (...) experimentava — desde os anos 1980 — uma
sensagao de estagnacdo. SO a partir de meados dos anos de 1990 é que
voltaram a surgir as casas de espetaculo — que investem em samba e choro — g,
com elas, foi retornando o interesse do publico. Hoje, a Lapa, ou o Centro do Rio
Antigo, é considerada pela maioria dos cariocas a verdadeira “cidade da musica”,
a regiao onde mais se “respira” musica no Rio, constituindo-se em uma
referéncia local, nacional e até internacional. Segundo dados de um
levantamento realizado em 2004, ha ali mais de 116 estabelecimentos do setor
musical, teatral, gastron6mico, antiquario, turistico e comercial de modo geral, os
quais atraiam em média 110 mil pessoas por semana, gerando uma economia de
aproximadamente 14,5 milhdes de reais por més. Tudo isso vem fascinando um
publico segmentado, de classe média, com alto nivel de escolarizacdo e de
informacdo, pois utiliza internet, radio e jornais® . (...) O ato de ir assistir a um
show ao vivo (e/ou dancar) com mdusicas que sao consideradas de “raiz”,
genuinamente nacionais, é encarado como um fator fundamental pelos
consumidores em tempos de globalizagdo, € como se renovassem o seu
compromisso com a cultura local, promovessem, ainda de forma pontual e
através do consumo, a sua reterritorializagdo (HERSCHMANN, 2008, p. 26).

Acreditamos que nesse momento a danca de salao, com a formacao e
manutencao de seus grupos, também alimenta o crescimento desse consumo e é
alimentada na medida em que a producao de musica nacional também agrega
pessoas para a danca de saldo. Assim, ao analisar as entrevistas ja realizadas nesse
estudo que fazem referéncia ao universo do circuito de danca de salao buscamos
compreender principalmente como as narrativas e praticas sociais constroem, a partir

do universo da danca, o "mundo como representacao” (CHARTIER, 1990).

2 Dados retirados pelo autor do Data-UFF, 2004.
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2.2.3 . As regras dos bailes

Estatuto da gafieira

Moco

Olha o vexame

O ambiente exige respeito
Pelos estatutos

Da nossa gafieira

Dance a noite inteira

Mas dance direito

Alias

Pelo artigo 120

O distinto que fizer o seguinte:
Subir na parede

Dancar de pé pro ar
Debrucar-se na bebida sem querer pagar
Abusar da umbigada

De maneira folgaza
Prejudicando hoje

O bom crioulo de amanha
Sera distintamente censurado
Se balangar o corpo

Vai pra mao do delegado

Ta bem, mogo?

Olha o vexame, mogo!
(BILLY BLANCO, 1966)*

Ao penetrarmos num baile de danca de salao percebemos que existe uma
organizagdo no espaco principal reservado para as dancas. A principio, para um
espectador estrangeiro aos espacos de danca, que observa despretensiosamente a
cena, pode parecer uma ordem estabelecida ao acaso. Ao entrar no saldao
propriamente dito, ignorando os cddigos estabelecidos, o mesmo espectador
percebera sua ignorancia, provavelmente ird se sentir incomodado por dificultar o
movimento dos pares enlacados. As regras que se estabelecem nos espacos fazem

parte dos cédigos que promovem uma boa e pacifica convivéncia das diversidades.

23 http://www.mail-archive.com/tribuna@samba-choro.com.br/msg56269.html
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Todos os dancantes que atualmente freqlientam espacos de danca de salao
devem estar atentos aos procedimentos basicos que norteiam a organizacdo e a
ordem de um baile. Esses procedimentos foram estabelecidos com o objetivo de
facilitar a evolucao dos casais no salao e de certa forma, inibir que o contato dos
corpos justifique um grau de intimidade maior entre os pares.

As regras na danca de saldo tém sido perpetuadas por seus atores por
acreditarem na importancia do respeito mutuo, e, principalmente, do respeito as
tradicOes. Essas regras comecaram a ser delineadas ja no Primeiro Reinado, periodo
em que “as dancas se aperfeicoavam com mestres entendidos. Luis Lacombe nao
tinha maos a medir e multiplicavam-se saldes e saraus onde suas discipulas exibiam
passes e passos de bem aprendidas gragas coreograficas” (PINHO, 1970, p. 17).

t** foram

Em meados do século XIX multiplos manuais técnicos da Laemmer
langados. Dentre esses manuais podemos citar o livro Arte da Danga de Sociedade
Ensinada em Ligdes Claramente Explicadas por Meio de 32 Figuras Gravadas. O livro,
editado em 1846, ainda era vendido em 1885 (HALLEWELL, 2005). O primeiro
capitulo, intitulado Regras da Danga, além de descrever posicdes basicas para as
dancas, preocupava-se também com as regras de etiqueta dos cavalheiros e damas.

O comportamento exercido nas cenas dos bailes e saraus de antigamente é o
ponto de partida para o entendimento do que foi estabelecido como regra para a
danca de saldao. Em uma das cartas citadas por Wanderley Pinho (1970) para a
descricdo dos habitos de comportamento que caracterizava uma “boa dama” no
periodo do Primeiro Reinado, Marrocos, o autor da carta, declara a seu pai que sua
noiva nao é “gente do tom, porém mulher modesta e simples” (p. 17). Segue ainda
descrevendo que “gente do tom”, ou seja, as mulheres elegantes da época usavam
trajes da moda, sabiam dancar e tocar, ficavam em suas janelas domiciliares com
leques e lengos e sabiam receber visitas discorrendo sobre as guerras.

Pinho (1970) aponta como indice do quanto se dangava no Primeiro e
Segundo Reinados, o fato da cidade do Rio de Janeiro possuir um grande nimero de

professores de danca.

** Laemmert foi uma casa editora brasileira do século XIX que langou inimeros manuais técnicos.
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Atualmente até cavalheiros de aluguel ou de contrato funcionam como
professores da danca. Esses profissionais sao, na maioria das vezes, alunos, bolsistas
ou professores de escolas ou academias de danca. Geralmente sao experientes e
cordiais, sabem dancar e, acabam ensinando suas parceiras enquanto dancam,
estimulando o prazer de aprenderem o0s passos enquanto bailam. Esses profissionais
ocupam um papel fundamental em alguns saldes de baile, pois sem eles algumas
damas certamente ficariam sentadas.

Nesse sentido, compreendemos porque os cavalheiros de aluguel fazem um
esforco muito grande para serem observados quando dangam. Eles precisam ampliar
o numero de “clientes”. Quanto mais gentil e melhor dangarino, mais damas irao
contrata-lo. Conseguimos entender mais claramente o sentido do conceito de
performance desenvolvido por Richard Schechner (2003) quando observamos esses
cavalheiros. Durante a pesquisa etnografica, interpretamos suas respostas e
observamos detalhadamente seus comportamentos. Percebemos que aqueles
personagens que dancavam e conversavam de forma bastante desinibida, habitavam
seus corpos temporariamente (JACQUES, 2001).

Talvez este seja um dos fundamentos da performance da danca de salao:
comportamentos que se modificam conforme o didlogo entre a musica, o espaco, o

traje e o parceiro que se esta dancando ou que se deseja dancar.

O fato de que ha mais de mim mesmo em cada pessoa nao € sinal de loucura,
mas 0 modo como as coisas sao. Os modos pelos quais alguém performa a si
mesmo sao conectados aos modos por que pessoas performam outras pessoas
nos dramas, dangas e rituais. (...) A maioria das performances, cotidianas ou
nao, tém mais de um autor (SCHECHNER, 2003, p. 34).

O pensamento do autor esclarece um pouco o sentido da complexidade das
relacdes estabelecidas no interior de um baile. A principio, olhando superficialmente,
ndo perceberiamos as conexdes estabelecidas entre as pessoas e seus personagens,
pois o dominio da técnica corporal dos atores sociais mascara a diversidade dos
jogos de encenagao.

Se técnica diz respeito ao procedimento ou o conjunto de procedimentos que

tém como objetivo obter um determinado resultado, seja no campo da ciéncia, da
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tecnologia, das artes ou em outra atividade, podemos dizer que a técnica aprimorada
dos dancarinos contribui para o sucesso de suas dancas e para a conquista dos
parceiros desejados. Nesse sentido a presenca de normas que tragam uma unidade
é fundamental para que os espacos e 0s proprios corpos sejam respeitados.

O dominio do conjunto dos procedimentos nao exclui a criatividade como fator
importante da técnica. A técnica implica no conhecimento das operaces, o manejo
das habilidades, incluindo nesse sentido a capacidade de improvisacao. Para que se
estabeleca um limite na criagao de novas formas de se dancar, que faca com que os
casais nao se choquem em cena, as regras se incorporam no comportamento.

Notamos em todos os bailes que os atores sociais gostam de ser observados.
Alguns dos entrevistados que negaram gostar dos olhares dos espectadores,
apresentavam um comportamento inverso na presenca de nossas cameras.

As damas da Estudantina, que estavam acompanhadas por cavalheiros de
aluguel, nos disseram que o mais importante era que as pessoas admirassem seus
parceiros, pois segundo elas: “os cavalheiros de aluguel se empenham mais nos
movimentos quando estao sendo observados”. Segundo Schechner (2003), “mostrar-
se fazendo é performar: apontar, sublinhar e demonstrar a agdo” (p. 26), e nesse
sentido, apesar de afirmarem com frequéncia se constituirem apenas na moldura do
quadro onde a dama é a tela, os cavalheiros pontuam e sublinham cada passo
executado, eles “performam” junto as suas damas.

A aquisicao do dominio da técnica para alguns atores é tdo importante que
eles procuram outras atividades corporais que auxiliem e acelerem o processo de
formagao corporal. Nao foi surpresa encontrar um dos cavalheiros entrevistados no
Vera Cruz como ator do espetaculo Dancing Eldorado, que esteve em cartaz no
Centro Cultural Carioca. Sua resposta em relacdo a técnica ja indicava uma breve
profissionalizacdo: “La no Centro Cultural Carioca a gente também faz aula de balé e
outras aulas. O balé é tudo indo para cima. Vocé tem que estar sempre com a
postura para o alto, diferente do samba, que € mais para o chao (2005)”

A busca de aprendizagem e aprimoramento nas academias tem crescido
consideravelmente. Os meios de comunicacao tém contribuido significativamente

com esse sucesso de popularidade da danca de saldao, ocupando principalmente os
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horarios nobres da TV com uma programacao que envolve os atores das novelas de
grande indice de audiéncia. O presidente atual da Associacdo Nacional de Danca de
Salao (ANDANCAS), Luis Florido em comunicacao pessoal (marco de 2009) nos

aponta que:

Segundo conversas com professores de varios estados a procura pelas dancas de
saldo aumentou cerca de 5% ao ano de 2000 a 2003, 10% em 2004 e 20% em
2005 e 2006. Sendo que se considerarmos o aumento de pontos com aulas
(academias, colégios, condominios...) é provavel que o numero de praticantes
tenha aumentado ainda mais. Em 2007 e 2008 uma pequena diminuicdo na
curva - 15%, mas ainda continua a crescer. Na minha opinido, esse aumento é
resultado de uma soma de fatores como agdes em conjunto da categoria, maior
preparo tedrico e técnico dos profissionais da danca de saldo, melhor estrutura
nas escolas, diversos filmes com essa tematica, eventos de danca de saldao por
todo mundo e pelo fato da danca de par ser a melhor opgao de lazer e Unica (na
minha opinido) capaz de contrapor ao lixo cultural ao qual estamos diariamente
expostos. Considero o quadro "A Danga dos Famosos" do programa Domingao
do Faustao da Rede Globo, importante nessa nova etapa de crescimento, pela
forma respeitosa como as dancas de par foram apresentadas, pois quebraram-se
algumas barreiras e preconceitos, mostrando essa bela arte a mais pessoas,
fazendo com que muitos se beneficiem dessa saudavel e divertida opcao de
lazer.

Dentre os motivos apontados por Floriao para o aumento da procura da danca
de saldo, incluiriamos também as redes estabelecidas pela internet. Identificamos até
o mes de abril de 2009 cerca de 137.000 bloggs na area. Na verdade essa relacao
entre o desenvolvimento do campo da danca de salao e o estabelecimento de novas
redes de informagodes se influenciam mutuamente.

Esse aumento do nimero de praticantes de danca de saldao destacado pelo
Presidente da ANDANCAS aponta um dado fundamental para a compreensao da
importancia estabelecida pelos atores sociais em relacdo as regras dos bailes. Se
existe um aumento na procura de um ensino formal de danga, significa que mais
pessoas estdo se preocupando em dominar os cddigos dessa linguagem. Quanto
maior o numero de pessoas inseridas nesses espacos, maior a necessidade de se
estabelecer “regras de comportamento” para uma boa convivéncia.

Na avaliacdo do cavalheiro do Grémio Recreativo Vera Cruz (30 anos):
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Sé existem regras nos bailes tradicionais, nos bailes "atuais” nao existe, o saldo é
uma zona: casais se esbarram e ndo seguem o fluxo. Antigamente, existia mais
respeito para tirar a dama para dangar, a gente ia até a sua mesa e se houvesse
um cavalheiro 14 pedia a sua autorizacdo, mas se s6 houvesse damas, vocé
(cavalheiro) apds terminar essa danca teria que dancar com todas em sinal de
respeito. A falta de educacao hoje é culpa dos professores que s6 querem
ensinar passos ao invés de comportamentos (2005).

Resiste ainda o pensamento dos cavalheiros mais velhos que consideram o
baile a maior escola. Entretanto, devemos considerar quando se trata do discurso de
cavalheiros de ficha ou de contrato, que, atuando em bailes, conseguem mais
clientes quando as damas investem em um aprendizado mais constante que se da
simultaneamente ao prazer de participar de um baile. Em oposicao a essa afirmacao,
uma dama de 51 anos nos disse que: “a dama tem que ter postura e isso s6 se
adquire fazendo aula.”

Cavalheiros e damas, idosos e jovens, sentem falta do rigor em relacao as
regras estabelecidas nos saldes. E interessante perceber que todos afirmam que
existiam regras mais rigidas nos bailes de antigamente, no entanto, registros datados
de 1802 revelam que nesses bailes “bebia-se vinho de modo fora do comum”
(PINHO, 1970, p. 35). Nesse sentido, acreditamos que as regras cumpriam o papel
de garantir de alguma forma um clima de moralidade ameacado pela falta de
consciéncia deflagrada pelas inUmeras bebedeiras.

As normas da danca de salao se confundem com as normas vigentes
relacionadas a uma boa educacdo e aos habitos e costumes de cada época.
Observando essas normas e os contextos moral, politico e econdmico que permeiam
essas normas, provavelmente entenderemos seus processos de formacao e
transformacao.

Em meados do século XIX, quando o Rio de Janeiro, entao capital do pais, era
freqlentemente visitado por professores estrangeiros, especialmente os franceses
gue ensinavam as dancas da moda aos aristocratas da corte, a questao da etiqueta
na danca era considerada de fundamental importancia. Em 1854 foi publicado um
livro intitulado "Arte da Danga de Sociedade" e em seu primeiro capitulo, tratava as

Regras da Danca, além das posicOes basicas para se dancar. Nessa época, quando
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os tabus relacionados ao corpo ainda eram muito fortes, a etiqueta impunha ao
cavalheiro uma certa cerimonia no pedido para uma danca. As regras e codigos das
dancas de saldao, muitos dos que ainda podemos observar hoje, ja estavam se
delineando naquele momento.

Jussara Vieira Gomes, historiadora, antropdloga, dancarina e pesquisadora de
danca de salao (descricao da propria autora), que possui varios artigos publicados na

internet, fala sobre uma reedicao ampliada deste livro:

(...) publicada na virada do século, acrescentou um capitulo com o nome Regras
de Civilidade Concernentes a Danga. Mesmo levando em conta as diferencas
existentes entre os costumes daquela época e os atuais, pode-se observar que as
preocupagdes e recomendagoes feitas entdo eram as mesmissimas de agora,
destacando-se aspectos como: a necessidade de se manter a ronda no salao e
de os pares evitarem choques entre si; a atencdo especial dedicada a elegancia
da postura e a leveza ao dancar; a observacdo de que o salao de baile nao é um
lugar apropriado para a exibicdo de passos e figuras com saltos e subitas
elevacbes de pernas, que seriam mais adequados a um espetaculo; conselhos a
respeito do asseio, de palavras e gestos educados e até mesmo sobre 0s sorrisos
que o par deve trocar entre si durante o ato de dancar, tendo em vista tratar-se
de uma atividade prazeirosa e eminentemente social. O capitulo acrescentava,
ainda, lembretes especificos para os mestres de danga, no sentido de que eles
deveriam se preocupar ndo s6 em ensinar passos, figuras e marcagdes das
diversas dancas aos seus alunos, mas também em leva-los a desenvolver sua
sensibilidade para os variados ritmos e melodias, bem como para o
comportamento social adequado aos saldes de danca. Como curiosidade
adicional para nds, que vivemos um século depois, era ensinado, também,
detalhadamente, como os cavalheiros deviam fazer suas mesuras diante das
damas que desejassem convidar para dancar e - ca entre nds - tais mesuras,
pelas descrigdes, eram tao complicadas como alguns dos movimentos das dancas
que andavam na moda por aquele tempo, entre elas a quadrilha, a contradanca,
a valsa, a polca, o xote e a mazurca.”

Gomes cita um trabalho publicado em 1971 da pesquisadora brasileira Maria
Amalia Corréa Giffoni, comentando sobre as regras de comportamento que
dominavam os bailes das primeiras décadas do século XX. Segundo a autora, Giffoni
baseou-se em varias entrevistas feitas com pessoas que os frequentavam
regularmente. Gomes afirma que aspectos mencionados no livro do século XIX "Arte
da Danca de Sociedade", foram relatados pelos entrevistados no século XX, além de

outros muito interessantes:

# Publicado em http://www.danceadois.com.br/dancadesalao/cultura/etiqueta-na-danca-de-salao.html
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1) o cavalheiro, ao convidar a dama para dancar, tirava um lenco do bolso e o
usava durante a danga, entre sua mao esquerda e a direita da parceira ou
quando a sua mao direita tocava as costas da dama;

2) no inicio do século, homens e mulheres costumavam posicionar-se em lados
opostos do saldo até que a musica fosse comegcar e eles se aproximassem delas
para tira-las;

3) nao se fumava nos saloes de baile;

4) o carnet (nome usado em Sdo Paulo para uma espécie de quadro de avisos,
geralmente luminoso) indicava se eram os cavalheiros ou as damas que
deveriam tirar seus parceiros para a proxima danga e ndo se podia recusar;

5) mogas muito jovens nao dangavam a valsa, que s6 era dancada por mulheres
casadas e mogas de mais idade, por ser uma danga considerada ousada,
propiciando maior proximidade entre os parceiros. Entretanto, evitar batidas
entre 0s casais, manter a ronda, caprichar na postura e abster-se de realizar
passos perigosos para os pares vizinhos foram itens repetidos pela maioria dos
entrevistados e que continuam atuais (GIFFONI, apud Gomes, 2009).%

Além das regras que estabeleciam uma certa relagdo com o espaco de
acontecimento dos bailes, conselhos relacionados a maneira de se vestir, a maneira
de se convidar alguém para dancar, aos deslocamentos e aos passos estabelecidos
no salao de danca, as abordagens de maneira geral, enfim, ao que se deve ou nao
ser feito num espaco de danca, estdo numa rede virtual que cresce a cada minuto. E
notdrio o aumento de publicagdes na internet relativas as regras de comportamento
em aulas e bailes de danca de saldao, bem como a determinadas regras de etiqueta.

Se atualmente os relacionamentos entre os dancantes extrapolam a realidade
dos saldes transferindo-se para o mundo virtual da internet, no século XIX os
relacionamentos sociais cerceados pelas regras morais que aconteciam em saldes ou
igrejas da cidade também extrapolavam o que era permitido na época.

No século XIX “um olhar feminino livre seria percebido como um olhar
obsceno, lubrico” (PRIORE, 2006, p. 120), mas as damas sabiam como escapar

dessa regra e “fisgar” o cavalheiro desejado:

Emparelhado com a pomba, o gavido, por exemplo, podia fulmina-la com
tremendissimas piscacOes de olho; embriaga-la e confundi-la com frases que ele
arrancava do fundo do coracdo... Dando por findo o estagio do olho, da frase

26 Referéncia encontrada em www.danceadois.com.br/dancadesalao/cultura/etiqueta-na-danca-de-
salao.html (acessada em abril de 2009)
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melosa, do suspiro, abria dois dedos em forma de pinga, dois dedos desaforados
e terriveis e zas, atuava na polpa do braco, do colo ou da anca da rapariga, de
tal sorte provando-lhe o amor. Ficava uma nddoa escura na carne da sinha
moca, porém, outra cor-de-rosa, ficava-lhe na alma. Os beliscOes eram
chamados de mimos de Portugal (EDMUNDO, apud Priore, 2006, p. 124).

Até o final do século XIX o namoro era uma situagao dificultada pelos padroes
morais estabelecidos na sociedade brasileira. Parece nao haver nenhuma indicagao
de literatura do século XIX afirmando a evolucdo do namoro para um sistema de
maior proximidade dos corpos (PRIORE, 2006). Assim, avaliamos que a danca de
saldao pode ter contribuido sobremaneira para as quebras dos cddigos morais até

entao estabelecidos. Como afirma Mary Del Priore (2006):

Entdo, ndo nos enganemos, leitor. Apesar das restricdes, existiam espacos de
seducao em que as mulheres podiam exibir seus talentos, enfeiticar, enviar
recados, e receber homenagens daqueles que por elas suspiravam. Podiam
mesmo se comportar como uma provocante gata, se revelando dengosas e
desenvoltas. Nas festas que reuniam homens e mulheres, as quadrilhas
comecavam as nove da noite e o Ultimo “galope”, era tarde, as trés horas da
madrugada (p. 132).

Priore nos indica que sempre existiu uma ou mais formas de se burlar as
regras, mesmo quando mocas de familia arriscavam seus compromissos
matrimoniais firmados pelos pais, os grandes provedores da familia, por apenas um
olhar ou uma piscadela.

As regras de comportamento comecaram a ser instituidas também no espaco
das tradicionais gafieiras no comeco do século XX. Por serem espacos que possuiam
a fama de serem freqlientados por “gente de baixa categoria social e econémica”
(EFEGE, 1974, p. 21) e onde se localizava a “expressdo mais vulgar da danca e da
musica da cidade do Rio de Janeiro” (EFEGE, 1974, p. 21), era fundamental
desenvolver uma maneira de honrar suas atividades desmistificando esse
pensamento. Na realidade todos os clubes ou sociedades dancantes tinham o seu
estatuto, por serem espacos democraticos de participacao, ao contrario dos bailes

que eram exclusivos da alta sociedade.
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Como as dancas de par aproximam homens e mulheres e exigem para sua
execucao o contato corporal entre ambos, elas serao sempre permeadas por regras
que limitem acOes e comportamentos que possam ser indesejaveis para um dos
parceiros. Ndo é por acaso que as dangas enlacadas estdo sempre presentes nas
cerimbnias matrimoniais, sejam elas em regides rurais ou urbanas (GIFFONI, 1970).
Quando Giffoni (1970) discorre sobre essas dancas nesse tipo de ritual enfatiza o
“poder de aglutinagao que exerce sobre os jovens, favorecendo os primeiros
contatos, o conhecimento mais profundo, a troca de galanteios, dos quais resultam o
namoro, partindo dai, muitas vezes, para o noivado e o casamento” (p. 9).

Podemos afirmar a partir da pesquisa investigativa de campo e das entrevistas
dos atores sociais que as regras na danca de salao sao sempre valorizadas e a busca
de sua manutencao esta vinculada ao desejo de caracterizar também a tradicao do

respeito em relacdo as dancas enlagadas.
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2.3. Tradicao e inovacao: dialogo ou sobreposicao?

Todas as tradicOes culturais hoje estdo em contato mais ou menos direto com
tradicOes alternativas. A segregacdo sé € uma possibilidade no curto prazo, como
ja vimos, mas ndo é uma opgao viavel em La longue durée. Por conseguinte, as
tradicOes sao como areas de construcdo, sempre sendo construidas, quer os
individuos e os grupos que fazem parte destas tradicdes se déem ou ndo conta
disto (BURKE, 2006, p. 102).

A expressao “areas de construcao” utilizada por Burke para definir as tradicoes
evoca em si mesma o sentido de movimento. Esta em construcdo alguma coisa que
esta essencialmente em movimento e nesse sentido a apropriacao desse conceito se
torna fundamental para pensarmos sobre um fendOmeno que esta em plena
transformagcao na contemporaneidade, mas nao deixa de ser essencialmente
tradicional.

Porque estd em construcao, a tradicdo da danca de salao é muito viva. Ela
aparece nos discursos € no comportamento de seus atores, mas muitas vezes é
camuflada por situacdes de um contexto social complexo e globalizante. Na verdade,
a necessidade dos atores sociais de estarem reforgando seu carater tradicional se da
também em funcdo da criacao de um sentido de identidade determinante para a sua
sobrevivéncia.

Se no estabelecimento de suas regras e no desenvolvimento dos seus codigos
corporais os discursos ressaltam o valor dessas “areas de construcdao” é porque a
inovacao e a tradicao estao constantemente em conexao, em dialogo.

O conceito de hibridismo tem sido muito utilizado por diversos autores como
elemento qualificador da natureza dos fenémenos culturais contemporaneos. Homi
Bhabha (1998) considera que o hibridismo cultural surge fundamentado numa
“negociacao complexa” (p. 21) de intervencdes que partem de variados setores da

vida social. Segundo o autor:

O reconhecimento que a tradicdo outorga é uma forma parcial de identificacdo.
Ao reencenar o passado, este introduz outras temporalidades culturais
incomensuraveis na invencao da tradicdo. Este processo afasta qualquer acesso
imediato a uma identidade original ou a uma tradicao “recebida”. Os embates de
fronteira acerca da diferenca cultural tém tanta possibilidade de serem
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consensuais quanto conflituosos; podem confundir nossas definicdes de tradicao
e modernidade, realinhar fronteiras habituais entre o publico e o privado, o alto e
o baixo, assim como desafiar as expectativas normativas de desenvolvimento e
progresso (BHABHA, 1998, p. 21).

Ao analisarmos a experiéncia da formacao do maxixe, percebemos que a
danca, “cuja liberdade coreografica logo a marcou como imoral, imprépria para os
saloes familiares” (EFEGE, 1974, p. 23) tem uma presenca intensa ja em seus
primeiros momentos nos “teatros de variedades, de revistas, de pecinhas ligeiras,
musicadas, e, principalmente, nos bailes dos aludidos clubes carnavalescos onde a
fuzarca reinante, empolgando seus associados e frequentadores, permitia liberdades,
ndo os tolhia em seus reboleios” (EFEGE, 1974, p. 23).

Como uma dancga de par, enlacada, propria para o saldo, a danca ja nasce na
interface do espetaculo (palco) e da diversao (saldao), no limite entre as regras da
moral e as transgressdbes de sua época. Quando vai para a Europa, cria uma
identidade brasileira a partir da mistura de outras dancas tradicionais da cultura

nacional. Como exemplifica Luiz Edmundo em livro de memodrias:

O maxixe que Duque danca, porém, ja evoluiu da danca até entdo dancada para
um bailado; nao é mais o maxixe classico que se dancava nos Fenianos e nos
Democraticos, mas coisa nova, inteiramente sua. Um bailado folclérico onde
entram recordagbes amaveis do Brasil, uma combinagdo coreografica de velhas
dangas nossas, mescla de samba, lundu, jongo, catereté, fofa e batuque (apud
SUCENA, 1989, p.123).

A partir do exemplo do maxixe podemos considerar que as dangas ou
comportamentos qualificados hoje como tradicionais, nasceram como expressoes
hibridas de um conjunto de habitos, costumes e experiéncias culturais de diferentes
atores sociais. Assim, podemos entender as formas hibridas “como o resultado de
encontros multiplos e ndo como o resultado de um Unico encontro, quer encontros
sucessivos adicionem novos elementos a mistura quer reforcem os antigos
elementos” (BURKE, 2006, p. 31). Esse carater hibrido reforca a idéia inicial de que a
tradicao € uma “area de construcao” (BURKE, 2006), esta em constante movimento.

Ao articular o conceito de tradicao desenvolvido por Burke (2006) ao de

Hobsbawm e Ranger (2002) que conferem as tradicdes um carater de inventividade
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travestido de antiguidade, podemos compreender a idéia de tradicao que esta
contida nas representacoes dos discursos e das praticas dos atores sociais de danca
de salao. Apesar de admitirem as mudancas dos comportamentos nos saloes de
danca, os dancantes justificam com pesar essas mudangas a partir da idéia de que "o
mundo n3o é mais como era antigamente”. Isso faz com que eles mesmos
suponham que se o mundo se transforma, a danca também acompanha esse
movimento.

Se o Movimento Moderno nas artes foi construido a partir da “busca da
ruptura com a tradicao, posicao assumida por quase todos os movimentos de
vanguarda que acreditavam ser o progresso de uma continua mudanga” (LIMA,
2006, p. 9), nos parece possivel que os atores sociais que desejam preservar a
identidade de sua manifestacdo, reforcem em seus discursos a idéia do “antigo”, e
temam a entrada do “novo”, como algo que venha a rivalizar ou até mesmo destruir
suas tradicoes. Como a tradicao tem uma relacao direta com a transmissao de
saberes, nos parece natural que o desejo de construcao de uma linguagem corporal
popular, perpasse por esse sentido da palavra tradicao.

A idéia central de Marcel Mauss (2003) sobre as técnicas corporais cotidianas
enfoca esse sentido de transmissao de saberes e resume a técnica como um ato
tradicional eficaz. Com o desejo de manutencao e transmissao da eficacia de seus
gestos no sentido de apropriacdo de cddigos e regras, a tradicao na danca de salao
passa a ser elemento fundamental para a sobrevivéncia da linguagem.

Ao analisarmos essa idéia de ruptura em relacao ao passado no contexto do
Movimento Moderno, podemos ter mais clareza sobre os motivos que integraram
algumas impossibilidades dessa fundamentacao. Se o “novo” precisa destruir o
“antigo” é porque ele traz em si mesmo a idéia do “antigo”, e, nesse sentido, é
impossivel ndo inclui-lo na construcao do novo.

Nos exemplos da histéria da arte essa relagdo equivocada entre tradicdo e

inovacdo aparece muitas vezes sem que haja uma intencao clara de estabelecé-la:

Ambiguamente, enquanto funcionou em Weimar, a Bauhaus beneficiou-se das
pequenas industrias que ali floresciam, e que reuniam uma expressiva
quantidade de artesaos tradicionais, cujo contato com os alunos foi muito
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positivo. Era a social-democracia de maos dadas com o capitalismo combatido
(LIMA, 2006, p. 24).

Lima desenvolve a idéia de que mesmo as vanguardas precisaram considerar
as técnicas tradicionais para construir suas novas formas de representacao artistica.
A experiéncia do passado possibilita que as novas técnicas constituidas se beneficiem
com tudo aquilo que foi feito e obteve bons resultados.

Burke (2006) aponta algumas questdes para discutirmos a formagcao e

manutencao de identidades:

O contraste entre tradigGes abertas e fechadas levanta um problema intrigante, o
de explicar as diferencas de receptividade. E, por exemplo, a cultura bem
integrada a que é relativamente fechada, enquanto que a cultura aberta a idéias
de fora é dividida? Ou sera que a questao fundamental é de autoconfianga?
Quando as pessoas tém confianca na superioridade de sua cultura, elas tém
pouco interesse nas idéias estrangeiras (p. 85).

Avaliamos que o discurso impositivo da essencialidade da tradicao da danca
de salao nao chega a determinar o fechamento de “uma cultura” para as idéias ou
informacgbes “estrangeiras”. As mudangas dos papéis, dos movimentos, dos cddigos
de comportamento sao aspectos relevantes na construcao dos novos discursos e
comportamentos dos atores sociais. Essa abertura nao se opde ao processo de
formacao de identidade. Ao contrario, sua identidade vem se fortificando também em
funcao da ampliacao desse grupo que engloba cada vez mais diferentes faixas
etarias e extratos sociais, em funcdo dessa abertura.

Compreendemos essa tentativa de manutencao de um discurso em torno da

questao da tradicao na medida em que:

(...) quando ocorrem encontros e trocas culturais, um periodo de relativa fluidez
(“liberdade” no caso de vocé o aprovar, “caos” no caso de desaprovar) é
rapidamente seguido por um periodo em que o que era fluido se solidifica,
congela e vira rotina e se torna resistente a mudancas posteriores. Velhos
elementos foram rearranjados em um novo padrdo. Para usarmos a linguagem
do socidlogo Norbert Elias, ha uma nova “configuragao”. E dificil, se ndo
impossivel, dizer como o processo funciona, a que ponto a cristalizacao e a
reconfiguracdo sdo inconscientes e coletivas e até que ponto dependem de
individuos criativos. Mesmo assim, este aspecto da troca cultural certamente
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merece ser enfatizado, quer estejamos pensando no passado, no presente ou no
futuro (BURKE, 2006, p. 114).

A oscilagao entre o periodo de fluidez e de solidificagdo das caracteristicas da
danca de salao (forma de dancar, maneira de se vestir, formacao dos pares,
comportamento no saldo) faz com que determinadas peculiaridades se transformem
e percam seu status no patamar das tradicdes da danca. Se considerarmos apenas
os discursos dos atores sociais da danca de salao, perceberemos a frequéncia das
tentativas de “recuperar sua pureza anterior e recobrir as unidades e certezas que
sao sentidas como tendo sido perdidas” (HALL, 2003, p. 87). Paralelamente aos
discursos existe a fluidez caracteristica das inovagdes dos passos, do modus
operandis do preenchimento dos espacos, da fuga de qualquer tipo de cristalizagao
que amarre as transgressoes caracteristicas dos espacos de danca mais tradicionais
da nossa cidade.

Na virada do século XIX para o XX, houve uma rapida expansao do sistema
capitalista no mundo e as sociedades foram envolvidas diretamente num processo de
transformacdao de habitos e costumes do cotidiano. A descoberta de novas
tecnologias, o avanco da medicina, a invencao de veiculos automotores, avioes,
transatlanticos, e as novas formas de comunicacdo transformaram também a
natureza dos relacionamentos.

A danca de salao, nessa rede complexa de transformagdes sociais e
econOmicas, também incorporou novas perspectivas, elaborando novas histérias e
reinventando tradicdes. Bailes de ficha, cavalheiros de contrato, sapatos prdprios
para as dancas, DJ]s especialistas em diferentes tipos de bailes, aulas coletivas,
bandas com perfil estilistico proprio para as dancas de par, personal dancer, bailes
em horarios alternativos; todas essas especificidades sdao deflagradas por esse
fenémeno contemporaneo chamado hibridismo cultural (HALL, 2003).

Essa cultura hibrida localizada ao redor da danca de salao conseguiu ndo so
alavancar a economia e gerar, entre outras coisas, inUmeros empregos, mas também
conformar uma industria especifica ao redor da linguagem do movimento.

Herschmann (2007), ao abordar a industria constituida a partir da producao da
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musica independente do bairro da Lapa, no Centro do Rio, salienta a necessidade do

cidadado carioca de construcao de uma memoria:

O chamado “Rio Antigo” é freqlientado toda semana por mais de 100 mil pessoas
que esperam — em cerca de aproximadamente 120 estabelecimentos, em sua
maioria gastronémico-turistico-culturais — consumir uma “experiéncia de raiz”,
construindo sua identidade e memdria local e/ou nacional (p. 33).

Nesse “Rio Antigo”, as casas noturnas que possuem shows de samba e choro
também tém uma cultura propria de dancas de par. E uma danca menos codificada,
informal, porque ndo possui passos tao fechados como na danca de salao difundida
em locais mais especificos. Nesses espacos podemos observar que nao existem
regras instituidas para o preenchimento do salao de danca e os movimentos se
desencadeiam sem a busca de uma perfeicao técnica e sincronica do casal.

A tradicdo esta em constante movimento, ela se inova e se reestrutura a cada
baile, a cada encontro de grupo. Nada comeca a existir instantaneamente, as
alteracoes emergem paulatinamente, criando brechas alternativas de ressignificacao
das formas alteradas. Acreditamos que os movimentos da danga acompanham esse

sentido dinamico de transformacdo e assim:

Esse processo produz o sujeito pds-moderno, conceptualizado como ndo tendo
uma identidade fixa, essencial ou permanente. A identidade torna-se uma
“celebracao mével”: formada e transformada continuamente em relacdo as
formas pelas quais somos representados ou interpelados nos sistemas culturais
que nos rodeiam (Hall, 1987). E definida historicamente, e nao biologicamente. O
sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que
nao sao unificadas ao redor de um “eu” coerente (HALL, 2003, p. 12).

78



Capitulo 3

0S ESPACOS DE DANGA DE SALAO: UMA ANALISE DOS DISCURSOS DOS
ATORES SOCIAIS

Atualmente os espacos de danca de salao constituem redes de
relacionamentos. Seja com o objetivo de divulgacao de bailes, de nomes de
profissionais ou academias, 0 que acontece nesse universo da danca precisa ser
melhor compreendido a partir dos discursos que se estabelecem nesse campo de
socializacao, producao de arte, profissionalizagao ou lazer.

Os relatos das experiéncias dos atores sociais da danca de saldao sao
permeados por uma série de contradicoes. Ao analisarmos os discursos
fundamentados pelos conceitos de representacao e de tradicao, percebemos que a
coeréncia do que expressam em relacdo a realidade dos espacos por eles
frequentados.

Atualmente podemos acompanhar mudancas em relagao ao que os atores
consideram como tradicdo na danga, entretanto, caracteristicas consideradas por
eles como tradicionais continuam aparecendo nos discursos como forma de
manutencdo de uma determinada esséncia. Na realidade, seus atores acreditam que
desta forma, conseguem manter um status de moralidade e de antiguidade em
relacdo a outras manifestacdes culturais e artisticas.

Nesse processo, cresce a complexidade na investigacdo do fendmeno na
medida em que determinadas caracteristicas sdo reveladas conforme a intimidade é
adquirida pela frequéncia das visitas de campo. Um olhar mais cuidadoso e atento
deve ser lancado para o desvelamento de mindcias, detalhes que somente pela
aparéncia podem provocar conclusdes equivocadas sobre as novas configuragdes dos

espacos de danca de salao.
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3.1. A cidade do Rio de Janeiro e a localizacao dos bailes
investigados

O panorama urbano apresenta significagdes em constantes e variados processos
de virtualizacdo e atualizagdo, além dos olhos e do estado de coisas, se
configurando num campo para realizagao dos desejos humanos, onde formas de
interagdo sdo construidas no movimento intermitente do transito caético, do vai
e vem de milhares de pessoas, do excesso de informacdo estampada em
outdoors, placas, alto-falantes e vozes. Lugares onde os fluxos trazem o
emaranhado de significacdes (CALDEIRA, 2006, p. 11).

A citacdo de Solange Caldeira sobre a cidade ilumina as possiveis relacdes que
podem ser constituidas entre espaco, tempo e a producao de uma cultura corporal
vivida por atores sociais na cidade do Rio de Janeiro. O tempo acelerado construido
pela prépria espetacularizacao da cidade, nao deve ignorar a potencialidade de sua
poesia, mesmo que experimentada nessa ambiéncia cadtica descrita por Caldeira.

Para compreendermos a selecao dos espacos investigados nessa pesquisa
priorizamos alguns aspectos historicos relacionados ao desenvolvimento da cidade
que elucidam as discussdes propostas nesse capitulo.

A partir do desenvolvimento dos transportes®’ na cidade do Rio de Janeiro no
comego do século XIX, os bairros comegaram a comportar residéncias permanentes e
nao apenas casas de campo que eram ocupadas eventualmente (CRULS, 1949).
Assim, destacou-se também o desenvolvimento do comércio local e a cidade foi se
transformando na segunda maior metrdpole do Brasil, espaco urbano da diversidade,
capital difusora de cultura. Nesse mesmo momento histdrico ja podemos notar os
debates em torno de um grande problema da época que ainda se constitui
atualmente em necessidade basica em algumas regides da cidade: o saneamento.

A cidade continuou crescendo, se transformando em um cenario cadtico,
superpovoado na época (aproximadamente 500 mil habitantes) e com servicos
precarios de iluminacdo, dgua, esgotos e transportes coletivos (PAIVA e SODRE,
2004).

E nesse quadro que se inicia a separacdo hierdrquica espacial das classes

sociais, pois, depois do movimento de abolicao dos escravos, havia uma necessidade

*” Em 1839 algumas linhas de Onibus sdo inauguradas. O ponto de partida era a Praca da
Constituicdo, atual Praga Tiradentes (CRULS, 1949).
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de tornar claras as distingbes sociais. Assim, “na hierarquizacao territorial que se
seguiu, destinava-se a Zona Sul para os mais ricos, a Zona Norte para os remediados
e o Centro para os muitos pobres. O Centro, ao lado de administracdao e comércio,
era lugar de corticos e epidemias. Ali moravam principalmente negros” (PAIVA e
SODRE, 2004, p. 78).

Segundo Raquel Paiva e Muniz Sodré (2004), apenas no final do século XX, a
desigualdade social se torna tema de debate para os pesquisadores. Segundo os
autores, as desigualdades sociais mostram-se muito mais brutais nos locais de
habitacao, onde as diferencas de origem familiar, escolaridade e renda reforcam
aspectos da pobreza.

Na década de 1950, a Zona Norte da cidade era considerada um mundo a
parte da cidade. Zuenir Ventura no livro Cidade Partida lancado em 1994 aborda
esse tema a partir da experiéncia de reporteres e jornalistas que tinham uma
imagem sobre a Zona Norte que acabou sendo desmistificada pela propria

experiéncia do trabalho:

Os dois repodrteres que a revista enviou entdo a Zona Norte, Pedro Gomes e
Darwin Branddo, quase ndo arranjaram taxis para conduzi-los. Ninguém queria
se aventurar numa viagem através de buracos, poeira e calor insuportaveis. “A
trinta metros da Praca Maua nos sentiamos tao distantes da Cidade Maravilhosa
como se nhos encontrassemos nas lonjuras do Amazonas”, escreveram. Ao chegar
la, eles se encantaram com o bucolismo de uma vida em que havia quintais com
pomares, criangas brincando nas ruas e comadres conversando nas calgadas. “A
noite é vazio de pecados e passos boémios, s6 cheia de sombras e sortilégios.”
As relacdes humanas eram mais cordiais, a vizinhanga prestativa, a vida mais
barata, mas os repodrteres ja denunciavam a falta de agua, de esgoto, de higiene
e o transporte precario. Mesmo assim, uma razoavel qualidade de vida ainda
atria para os suburbios boa parte da classe média (2004, p. 21).

No discurso dos reporteres surgem algumas caracteristicas que ainda hoje
marcam o pensamento relacionado a um universo idealizado do que seja a Zona
Norte. Esse pensamento idealizado abarca também a imagem corporal daqueles que
moram nessa regiao da cidade. Encontramos muitos depoimentos durante a
pesquisa que afirmavam ser a danca da Zona Norte uma danca “mais intuitiva”,
sendo portanto mais criativa e livre das regras da técnica que, segundo eles,

cerceiam os dancarinos de saldao da Zona Sul da cidade.
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Assim, selecionamos um baile bastante popular da Zona Norte, no Bairro da
Abolicao: o baile do Grémio Recreativo Vera Cruz. O “baile do Vera”, como era
chamado, era um baile bastante tradicional para os atores da danca de salao. O
objetivo principal de investigar o “baile do Vera” seria o de identificar e analisar as
representacdes da danca de saldo, comparando suas caracteristicas com os outros
bailes selecionados, da Zona Sul e do Centro da Cidade do Rio de Janeiro. Desta
forma, estariamos mapeando a complexidade do fenémeno atual da danca de saldo
na nossa cidade.

Atualmente o “baile do Vera” € apenas lembrado pelos atores sociais que
lamentam o encerramento das atividades do clube. Tivemos a sorte de conhecer o
“baile do Vera” em 2005, quando fizemos algumas visitas e entrevistas semi-
estruturadas com os frequentadores do espaco. Em 2009, quando iniciamos o roteiro
do filme “Vida é danca no cenario carioca”, descobrimos que um dos espacos de
danca de saldo mais importantes da Zona Norte, o Grémio Recreativo Vera Cruz,
havia fechado suas portas.

Outro espaco selecionado se localiza no Centro da Cidade. A escolha da
Gafieira Estudantina Musical se deu em fungao da regidao de sua localizagao. Uma
regiao que foi bastante importante historicamente e que a0 mesmo tempo sempre
foi o simbolo da nossa modernidade, uma modernidade carioca. A Gafieira é
exatamente a traducdo de sua regido: é tradicional e simultaneamente apresenta
caracteristicas de avanco em relacao a determinadas inovacoes que ela apresenta.
Foi nesse sentido que achamos fundamental investigar a gafieira Estudantina
Musical.

O terceiro espaco selecionado esta localizado na Zona Sul da cidade, no Bairro
do Catete. A Academia Jimmy de Oliveira produz um baile todas as sextas-feiras
chamado Baile de Ficha. Apesar do Catete ser considerado um bairro de Zona Sul,
ele possui caracteristicas no seu desenvolvimento e na sua ambiéncia que se
assemelha tanto a regido central quanto a periferia da cidade. O bairro € um bairro
atipico, pois foi sede do poder do nosso pais por um longo periodo de tempo.
Periodo que foi fundamental na formacao de um bairro onde a diversidade é a

caracteristica principal.
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Assim, a partir das descricoes dos espacos de danca, das representacoes
construidas nos discursos dos atores sociais, da comparacao dos trajes utilizados
para dancar, dos circuitos dos bailes e de algumas caracteristicas determinadas pela
propria danca, analisaremos os trés bailes propostos, procurando elucidar a

complexidade das representagdes do universo da danca de salao.
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3.2. Bailes da Zona Norte: Uma discussao a partir do “Baile do Vera”

Bairro da Aboli¢ao
Nesta foto de 1928 vemos a esquina da Rua Engenheiro Nazaré com a antiga
Avenida Suburbana (atual Dom Hélder Camara). O Prédio a esquerda ainda conserva
algumas caracteristicas desta época, o que mudou foi a urbanizagdo da rua.
Fonte: O Globo

O Grémio Recreativo Vera Cruz é um clube localizado na Rua Frei Henrique,
nimero 46, no Bairro da Abolicao, na Zona Norte da cidade Rio de Janeiro. O bairro
da Abolicao faz seus limites com os bairros de Pilares, Piedade, Engenho de Dentro e
Encantado. E um dos bairros com melhores indicadores sociais da Zona Norte
carioca, dispondo de uma boa qualidade de vida?®. O bairro é totalmente urbanizado,
ndo possuindo areas naturais, parques ou reservas ambientais. Apesar de sua
urbanizacao, nao existe nenhuma unidade tombada.

Como o bairro se localiza muito préximo a um dos maiores shoppings da
capital fluminense, o Norte Shopping, ele é considerado como um dos centros da
Zona Norte. A principal via do bairro é a Avenida Dom Hélder Camara, a antiga

Avenida Suburbana, mais conhecida e usada como referéncia pela populacado carioca.

*% portalgeo.rio.rj.gov.br/bairroscariocas
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O Norte Shopping e a Catedral Mundial da Fé sdo os principais pontos de
referéncia da Avenida Dom Hélder Camara. O bairro é possui muitas linhas de 6nibus
que o ligam a bairros das Zonas Sul, Oeste, Centro e da prépria Zona Norte e a
cidades da Baixada Fluminense As estacOes de trem de Pilares (que faz parte do
ramal Central-Belford Roxo) e Engenho de Dentro (que faz parte do ramal Central-
Deodoro), estao em suas proximidades, em bairros vizinhos. Del Castilho, Inhaima e
Maria da Graga, onde se localizam estacdes de metrdé também sdo bairros que estao
na mesma regiao da Zona Norte.

O Bairro da Abolicao tem apenas uma favela pequena, a comunidade do
Morro do Urubu, localizada na divisa do bairro com Pilares. O bairro é considerado
tranquilo, com baixos indices de criminalidade. Ele abriga dois importantes pdlos de
lazer para moradores da Zona Norte de maneira geral: a pizzaria, confeitaria e
restaurante York (que pode ser vista na foto inicial) e a casa de shows Sambola. Em
1997 é inaugurada a “Linha Amarela” e parte do Bairro da Abolicdo é atravessado
pela via expressa. Idealizada nos anos de 1960 pelo arquiteto e urbanista grego
Constantino Doxiadis, a pedido do entao governador Carlos Lacerda, a Linha Amarela
representa, atualmente, uma das principais vias de ligacao da cidade do Rio de
Janeiro.

Como o bairro se encontra muito proximo a via expressa Linha Amarela, a
populacao passou a ter desde 1997 melhor acesso a cultura da praia, pela
proximidade que se estabeleceu com a Barra da Tijuca. Méier, Cascadura e
Madureira, sao bairros que também ficam nas imediagcbes do Bairro da Abolicdo e
sdo areas de grande comércio. Abolicdo possui um Largo, o Largo da Abolicdo, que
também possui um comércio bastante diversificado. Outro grande monumento
contemporaneo, o Estadio Olimpico Jodo Havelange, o Engenhao, também se localiza

muito perto do bairro.
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Largo da Abolicao. Foto: Guilherme Pinto, 1987. O Globo
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Utilizando como fonte o Armazém dos dados do Instituto Pereira Passos, foi
possivel compreender um pouco a formacao do Bairro da Abolicdo. O nome do bairro
provavelmente tem origem no antigo nome da Rua da Abolicao, 13 de maio, dia da
abolicao dos escravos no Brasil.

A populagdo do bairro era ligada as lavouras e ao comércio de seus produtos.
O bairro era cortado pela antiga Estrada Real de Santa Cruz, que passou a ser
chamada de Avenida Suburbana e atualmente Avenida Dom Helder Camara. As
fabricas comecaram a se desenvolver ja no século XIX, principalmente em funcao da
proximidade com o Bairro do Engenho de Dentro.

Em 1930, quando a primeira via é aberta como uma avenida projetada, o
Estado passa a apoiar a atividade manufatureira. As areas foram se desenvolvendo
com ferrovias inclusive em seu entorno proximo e o bairro foi se consolidando como
um bairro residencial de classe média.

Com o aumento das atividades industriais, o bairro comecou a ter um fluxo
maior de operarios, trabalhadores que também difundiram em seus tempos livres
suas atividades de lazer pelo bairro. Leonardo Affonso de Miranda Pereira aborda o

universo dos clubes dancantes da Primeira Republica e afirma que:

O entusiasmo dos moradores de Bangu pelo associativismo dancante nao
era uma excecao. "0 Rio de Janeiro é a cidade que danca”, testemunhava,
em 1906, o poeta Olavo Bilac, surpreso com a presenca de clubes
destinados a danca em todos os bairros (apud MACHADO, 2005, p. 192).
De fato, a danca aparecia no periodo como um poderoso elemento da vida
social dos habitantes da capital federal. Herdeiros de uma ldgica
associativa que desde o século anterior alimentara a formagdo de
associacoes mutualistas e irmandades religiosas (VISCARDI; JESUS, 2007,
p. 21), novos clubes se formavam a cada ano em todas as regides com
objetivos imediatos mais modestos, ligados ao prazer e ao senso de
comunidade propiciado por bailes e demais festividades. Iniciado em um
momento no qual a cidade estava ainda longe das projecoes festivas e
alegres a ela associadas a partir das décadas seguintes, tal aparecimento
massivo de clubes destinados a danca era marcante para contemporaneos
que, como Bilac, estavam atentos as novidades do tempo. A febre
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dancante se mostrava, assim, um importante fendbmeno social no Rio de
Janeiro do comego do século XX (PEREIRA, 2010, p. 277).

A formacao dessas associagoes dancantes nesse momento da cidade
fomentou o desenvolvimento de uma espécie de cultura da danca de par, cultura
muito pouco compreendida ainda naquele momento. Segundo Pereira (2010), existia
uma tendéncia nas crbnicas e charges dessa época, inicio do século XX, a reforcar
peculiaridades que separassem ainda mais 0s eventos dancantes dos bailes
elegantes dos que aconteciam nos suburbios da cidade.

Na descricao de uma charge da revista O Malho de 1908, Pereira aborda a
questao do preconceito atribuido a mesma atividade que era desenvolvida pela entao

elite carioca:

Intitulada “Um choro nos cafunddrios dos suburbios”, representava um
salao repleto de homens e mulheres claramente negros ou mesticos, que
dancavam em pares com roupas modestas. A legenda nao deixava
duvidas a respeito da ironia presente na imagem: ao descrever os pares a
dancar, o autor da charge os caracteriza como o “pessoal que, apesar de
todos os pesares da época, se desengonca no maxixe, e, depois de
avancar no parati, avanca nas goelas dos convidados”. Parecia-lhe
estranho que, mesmo vivendo uma vida de privagoes, os participantes
daquela festa tentassem se igualar a alegria prépria dos que dancavam
nos saldes elegantes da cidade. Por nao reconhecer, nos movimentos que
faziam as mesmas dancas elegantes que via nos bailes a que estava
acostumado, os descrevia como simples movimentos desengoncados e
sem sentido. Sem entender a razao daquela alegria, que para o
desenhista seria 0 da bebedeira, ele caracterizava aqueles eventos festivos
COMoO espacos que seriam propicios somente para violéncia e brigas
(PEREIRA, 2010, p. 278).

Na verdade, o olhar do autor da charge ja evidencia tendéncia a uma
configuracao ja programada esteticamente por se estar falando das camadas sociais
excluidas dos circuitos das elites. Assim, para as camadas mais baixas e através do
olhar impregnado do autor da charge, a danca dos suburbios seria esteticamente
empobrecida como o préprio suburbio, pois que: "o modo como olhamos no presente

uma cidade é impregnado por uma configuracao estética determinada (PAIVA e
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SODRE, 2004, p. 75). Poderiamos até mesmo completar a sentenca, afirmando: é
impregnado também pela propria estética da cidade e de sua populacdo.

Assim, as associacoes, ranchos e corddoes eram sempre relacionados aos
profissionais com os menores salarios e aos negros, as minorias que almejavam
ainda algum espaco na sociedade. Nesse sentido, os bailes dos operarios estavam
sempre relacionados a violéncia, a falta de saude fisica, enfim, a uma estética da
pobreza. Mesmo assim, a disseminacao de bailes e grupos dancantes era crescente
nos suburbios. Iremos discutir essa tendéncia que também se desenvolveu nas
transformacoes das regides do Centro e do Catete.

Pereira (2010) ainda aponta as questdes relativas a importancia dessa
manifestacao cultural para os trabalhadores de baixa renda no contexto dessa *(...)
febre dancante que tomou conta da cidade nos primeiros anos da Republica” (p.
279). O autor ainda afirma que o testemunho de muitos contemporaneos
evidenciava que nos bairros pobres, essa febre ainda era mais forte.

Acreditamos, nesse sentido elucidado pelo autor, que o Grémio Recreativo
Vera Cruz foi um espaco fundamental, para os moradores do Bairro da Abolicao e
das regides circunscritas ao bairro, para o desenvolvimento da cultura da danca de

salao.
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3.2.1. O baile do Vera: familiaridade a partir do encontro com a
danca de salao

Muitos atores sociais entrevistados nos bailes da Estudantina Musical e da
Academia Jimmy de Oliveira durante a nossa pesquisa de campo apontam o espaco
do Vera Cruz como um espaco que possui um baile muito tradicional da danca de
saldao. Numa das visitas ao baile do Vera Cruz, encontramos o professor e dangarino
Jimmy de Oliveira, professor bastante reconhecido no campo da dancga de salao, que
tem sua academia na Zona Sul. Em entrevista, Jimmy de Oliveira afirmou buscar
inspiracao nos bailes do suburbio.

No discurso de Jimmy, compreendemos a crenca muito comum nos discursos
dos entrevistados que a danca da Zona Norte é uma danca considerada mais livre,
menos técnica, impregnada pelas experiéncias corporais mais intensas dos

moradores do suburbio:

Busco inspiracao para criacdo de movimentos nos bailes do suburbio —
Vera Cruz, Porteldo, Para todos da Pavuna, Império — pois la as pessoas
realmente sentem a musica, o corpo é livre para responder aos estimulos,
sem a preocupacao estética que os académicos tém; o corpo fala por si.
Ja nos bailes da zona sul - o Sirio Libanés, por exemplo - a preocupacao
maior € com a questdao social, deve-se vestir linho e ir de sapato, te
julgam pela sua roupa e seu comportamento, € um corpo aprisionado.
(comunicagao pessoal, 2005)

Apesar da afirmacao de Jimmy de Oliveira em relacdo a preocupacdao com o
vestuario nos bailes da Zona Sul, observamos que, mesmo nos bailes da Zona Norte,
o corpo “incorpora o figurino” assim como o figurino “incorpora o corpo” dos
dancarinos. As roupas nao sao apenas seus suportes ou aderecos para suas dancas,
elas fazem parte da encenacao do espetaculo.

Os Parangolés de Oiticica analisados por Paola Berenstein Jacques (2001),
trazem o sentido da obra de arte como figurino, deixando de ser simplesmente uma
roupa: “O proprio ‘ato de vestir” a obra ja implica uma transmutacdo expressivo-

corporal do espectador, caracteristica primordial da dancga, sua primeira condicao” (p.
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29). A escolha da roupa apropriada para cada baile caracteriza a personagem no dia-

a-dia de cada espaco.

O que se destaca nos discursos dos atores sociais do baile do Vera Cruz em
relacdo ao dominio da técnica é a resisténcia a aprendizagem em academias de
danca. Notadamente nesse discurso, a ideia de espetacularizacao da danca se faz
presente. Apesar de observarmos no baile do Vera Cruz a mesma relacao palco-
platéia que se estabelece nos saldes dos outros espacos investigados, os atores
reforcam constantemente que a danca esta relacionada diretamente ao prazer de se
mover e nao de se mostrar.

Jacques e Britto (2008) desenvolvem a hipdtese de que:

(...) os espacos menos espetaculares da cidade resistem, assim, nesses corpos
moldados pela sua experiéncia, ou seja, resistem nas corpografias resultantes de
sua experimentacdo, uma vez que esses corpos denunciam, por sua simples
presenca e existéncia, a domesticacdo dos espacos mais espetacularizados, sua
transformacao cenografica (p. 189).

No sentido colocado pelas autoras, podemos evidenciar no discurso dos atores
sociais do Vera Cruz a ideia de que o Bairro da Abolicdao, que conserva ainda
caracteristicas do suburbio, conserva também uma danca “de raiz”, “original”,
“tradicional” porque nao é formatada nas escolas de danca, como se apresenta na
Zona Sul. Apesar dessa representacao, podemos perceber nas dancas do baile do
Vera, os mesmos cddigos corporais que os dancarinos do baile de ficha da academia
Jimmy de Oliveira e da Gafieira Estudantina Musical realizam nos saldes.

O baile do Vera Cruz acontecia aos domingos a noite, com seu inicio as 19h e
término as 23h, aproximadamente. O baile é frequentado por muitas pessoas das
mais variadas idades. Encontramos no ambiente deste baile senhores e senhoras,
rapazes € mogas €, as vezes, até criancas. Os frequentadores chegam ao baile cedo,
arrumados, observando que pessoas ja se encontram no saldo.

Os trajes utilizados pelos atores sociais do Vera Cruz é bastante diverso, mas
todos, de sua maneira, com seu estilo, procuram estar arrumados. As damas

pareciam mais preocupadas com a aparéncia, mais vaidosas. Muitas saias, saltos,
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alguns brilhos, entretanto, mesmo os cavalheiros que trajam um estilo mais esporte,

nao abrem mao do sapato fechado, um sapato especifico de danca de salao.

PR e

Foto: Bruno Morais, 2009

Antes de a banda comecar a tocar poucos casais dancam no saldo. E somente
quando a banda inicia com as musicas ao vivo, que os atores comegam a dancar.
Nos intervalos, alguns casais acompanham as musicas eletrénicas, mas em nimero
significativamente menor.

As bandas que tocam no Vera Cruz nao sao fixas, elas se revezam, mas quase
todas, sao bastante famosas no universo da danca de saldao. Em um dos bailes que
visitamos acontecia o baile de aniversario de uma das bandas, a banda “Para Todos".
No evento, até um bolo de aniversario foi cortado. Essa ambiéncia nos mostrou
grande familiaridade do espaco. As pessoas pareciam se conhecer ha muito tempo e
pareciam frequentar um certo circuito da danca de salao com o objetivo de dancgar
ao ritmo de suas bandas preferidas.

Observamos que no baile do Grémio Recreativo Vera Cruz o preconceito em
relacdo ao pagamento dos cavalheiros para as dangas é muito maior que nos bailes
do Centro e da Zona Sul. Como podemos identificar na fala de uma dama de 72 anos

entrevistada durante o baile:

O bom cavalheiro é o que vem para curtir, dancar, paquerar. Tem que ser
simpatico e conduzir bem. Eu ndo gosto muito dos cavalheiros que
cobram para dangar. Tem que haver prazer na danga porque senao nao
tem graca. Vejo uns cavalheiros que parecem uns robés com as damas.
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Mas, nao posso reclamar, afinal foram as damas que inventaram essa
historia de pagar, pois sendo ndo seriam tiradas para dancar. Mas, no dia
que eu tiver que pagar para dangar nao vai mais haver graca
(comunicagao pessoal, 2005).

Outro detalhe fundamental, observado como uma pequena, mas importante
mudanca na tradicdo do espetaculo dos bailes de saldo, é o fato do cavalheiro ndao
conduzir a dama de forma aleatoria, dele ndo reproduzir simplesmente seus passos
preferidos. Observamos esse aspecto nos trés espacos escolhidos para a realizacao
da pesquisa de campo, como também durante a nossa participacdao nas oficinas e
debates de danca realizados no I Congresso Internacional de Dancas Brasileiras
organizado pela Associacao Nacional de Dancas de Salao em parceria com o Centro
Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro em 2005.

Observamos atualmente que quando um cavalheiro se aproxima da dama,
geralmente ele inicia a danca com os passos mais basicos e a partir de uma
percepgao/sensacao da corporeidade de sua parceira, nesse dialogo corporal, os dois
juntos constroem uma danca de par®. O sentido de corporeidade pode ser

compreendido aqui de acordo com Marcus Vinicius Machado de Almeida (2004):

Corporeidade seria pensar este corpo no tempo, formado pelas inscrigdes
histdricas, culturais, pelas experiéncias vividas. O corpo nao € um organismo,
uma fisiologia, mas algo que se processa e que nunca finda sua estruturacao.
Nele tudo se produz: subjetividade, cultura, sociedade, poderes, opressdes e
desejos etc. Cada estruturacao do corpo resulta em uma realidade material,
psicoldgica, social, complexa, interligada, indissociavel (p. 10).

Assim, o cavalheiro busca entender a corporeidade explicitada pela dama
nesse primeiro contato corporal. Logicamente que esta compreensao nao se
estabelece de forma profunda, pois inicialmente caracteristicas corporais basicas
podem ser percebidas. A relacao de peso desse corpo em relacao a entrega ao
parceiro; o conhecimento da linguagem; o espaco pessoal que 0 corpo ocupa, como

esse corpo se entrega ao contato com o outro, como o toque é recebido, aceito e

¥ 0 Professor de danca de saldo Luis Florido destacou em sua oficina sobre Fundamentos da Danca
de Saldo, no I Congresso Internacional de Dancas Brasileiras realizado em Janeiro de 2005, a
importancia do dialogo corporal entre os pares e ndgo uma diretriz linear de condugao do cavalheiro
sobre a dama.
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como ele toca o corpo do outro; o olhar para o parceiro; enfim, caracteristicas que se
estabelecem concretamente na danca e que estao relacionadas a construcao de uma
corporeidade prépria da histéria de vida de cada um.

Homens e mulheres ja ndao se conformam com os papéis pré-estabelecidos,
definidos com rigidez. Isso pdde ser identificado no fluxo de mudancas dos pares no
saldao. A cada novo parceiro, observamos uma nova forma de dancar que se
estabelecia pelo cavalheiro no didlogo corporal com sua dama. Segundo uma das
damas entrevistadas no Grémio Recreativo Vera Cruz:

O melhor cavalheiro é aquele que danca com prazer, é descontraido e da
liberdade a dama para dancar. A dama deve agir na danca e nao deve ser
submissa e também deve ouvir seu parceiro. Alguns cavalheiros dizem que a
dama deve ser submissa na danca, mas acredito que a participacdo é 50% da
dama e 50% do cavalheiro. (2005)

Foto: Helena Garritano, 2005

Apesar do discurso dos atores dos bailes do Vera Cruz caracterizar o
preconceito em relacao aos cavalheiros de contrato, no baile de aniversario da banda
“Para Todos” havia a presenca de alguns deles, acompanhando as senhoras mais

idosas. Uma das senhoras que expressavam grande vitalidade, usava um anel que
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possuia umas pequenas luzes que brilhavam durante as dancas. Ela chamava muito

a atencao na pista de danca.

7

Foto: Helena Garritano, 2005

Podemos observar na imagem anterior as garrafas de refrigerante na mesa.
N3o existe o habito do consumo de bebida alcodlica nos bailes de danga de saldo.
Essa é uma caracteristica comum dos trés espacos investigados, bem como os ritmos
mais tocados que também sdo comuns aos outros bailes observados: bolero, samba,
soltinho.

Esse aspecto pode ter algumas motivacdbes. Em primeiro lugar podemos
pensar que o alcool quando consumido de maneira excessiva, causa alteracdes do
estado mental. Ao dancar, os casais se preocupam com o fato de estarem dancando
junto com o outro e para isso é necessario a consciéncia plena dos atos. O alcool em
excesso também pode causar um desequilibrio corporal, elemento fundamental na
danca de saldo. Ele também pode estar relacionado a violéncia, principalmente
masculina. Assim, os atores evitam a presenca dessas caracteristicas que podem
determinar muitos problemas para a danca e para a manutencao de um ambiente

que pretende ser familiar.
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Outra questdo também importante € o tempo para realizar o grande desejo de
dancar. Os atores gostam de dancar muito tempo durante o baile, assim, a bebida
serve apenas para hidratar o corpo e, nesse sentido, a melhor bebida é a agua ou o
proprio refrigerante.

Apesar das regras que também sao respeitadas no baile do Vera, o baile tem
um tom bem informal. As pessoas se conhecem, se cumprimentam, conversam e
dancam muito. O prazer, além de ser bastante visivel nas dancas, € expresso

também nas palavras dos atores sociais:

Na Zona Norte as pessoas dancam com mais prazer, sem querer se exibir, € uma
danga mais raiz. Na Zona Sul, as pessoas dancam com mais “floreios”. Dancar
bem é ter prazer dancando. Percebi que o ritmo mais tocado na Zona Norte é o
samba e na Zona Sul se toca um pouco de tudo (Dama, comunicagao pessoal,
2005).

A representacao de um corpo livre que tem como objetivo principal sentir o
prazer com a danca é um discurso recorrente dos entrevistados. A expressao “sem
querer se exibir” traz a ideia de que a exibicao nao se integra ao prazer da danca,
quando ao contrario, observamos que o prazer também se expressa a partir desse
desejo de ser observado. No discurso, os “floreios” elaborados pelas pessoas da
Zona Sul se integram a essa idéia de espetacularizacao, pois segundo o freqlientador
esses floreios sao parte dessa idéia de exibicao.

Outra questdo bastante interessante nos discursos é a relacdo do prazer com
a beleza da danca. O prazer é tdo importante na danca que se igualaem importancia

ao dominio da técnica. Como afirma o cavalheiro:

Tem muitos bons dancarinos aqui sim. Alids, existem muitos bons dancarinos,
mas bons professores ndo tém muitos ndo. As pessoas aqui dangam bem porque
tem estilo préprio de dancar. Dancar bem é ver a harmonia em um casal. Nao é
sO a técnica, mas o prazer. Isso é dancar bem (cavalheiro, comunicacao
pessoal, 2005).

O cavalheiro valoriza os dancarinos e ressalta que as pessoas tém um estilo

proprio. Essa auséncia de bons professores apontada em seu discurso, de certa
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forma vem reforcar a presenca do “estilo proprio de dancar” também colocado pelo
cavalheiro. Esse fato se relaciona com a resisténcia dos atores sociais a uma
aprendizagem formalizada da danca de salao que segundo eles, deveria manter sua
tradicao de aprendizagem em bailes e nas préprias familias.

Outra caracteristica interessante, também encontrada em outros bailes é a
divulgacao de eventos. Bailes, workshops, concursos, bandas, DJ’s, aluguel de
aparelhagens de som, entre outras propagandas. Nas nossas visitas ao vera Cruz
saiamos de 1& com uma infinidade de papéis, dos mais variados tamanhos, escritos
também de formas diferentes, porém com uma estética bastante parecida.

Os casais dancam muito bem, dominam a técnica dos passos, alguns bastante
virtuosos, com giros e muita agilidade. Percebemos que os frequentadores gostam
de mostrar que dancam bem. Alguns casais tém uma postura bastante performatica,
0 que significa que eles fazem questdo de representar para a platéia (frequentadores
gue nao estao dancando) mostrando suas habilidades e a qualidade de seus
dominios técnicos. Esteticamente os casais sdao muito bonitos dancando,
independentemente das qualidades fisicas de cada um.

O ambiente do Vera Cruz é bem agradavel e com algumas caracteristicas
parecidas com a dos outros lugares visitados: mesas e cadeiras arrumadas em volta
da pista, lugar da banda definido de forma a nao atrapalhar a pista de danca,
iluminacao baixa, tipo penumbra, espelhos e ventiladores grandes de ferro. As
diferencas no ambiente s3o caracteristicas do espaco fisico. Como o Vera Cruz é um
clube, a pista de danca é bem grande, do tamanho de uma quadra de esportes; nao
existem muitos quadros de avisos; o padroeiro do clube, Sao Jorge, tem um lugar de
destaque na parede no alto do salao, no centro, com iluminacao direta. Existe uma
grande cantina, que fica um pouco afastada do ambiente, atrds da pista e bem
iluminada. Existem garcons que trabalham durante todo o baile servindo as mesas.
As paredes envolta do saldo tém uma pintura que imita uma cortina. Sao dois
andares: o primeiro onde funciona o baile e o segundo, onde funciona a
administracao. O clube aluga seu saldo para festas e bailes particulares.

O baile do Vera Cruz redne muitas pessoas, € a maior parte delas mora na

Zona Norte, o que garante ao baile algumas caracteristicas estéticas como a
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ornamentacdao do lugar e os trajes utilizados. Os frequentadores sdo assiduos e
afirmam que |4 frequentam os melhores dancarinos de salao.

Quando perguntamos ao técnico de som sobre as musicas mais tocadas nos
bailes em geral, ele afirmou que: “Na Zona Norte toca muito samba e swing. Na
Zona Sul toca muita salsa e zouk. A Zona Norte € mais tradicional e mais resistente
as novidades (técnico de som e operador de audio da banda Brasil Show,
comunicacgao pessoal, 2005).

Comparando com os outros espacgos visitados durante a pesquisa, podemos
dizer que o Vera Cruz é um clube na Zona Norte de tradicdo em danca de saldo, e
apesar da tradicdo nao ha regras rigorosas, como na Estudantina Musical, quanto a
vestimenta e ao comportamento.

Ha poucas mesas em volta do saldo, para se ter mais espaco para a pista de
danca. As mesas sao colocadas fora da pista e nao em volta da pista como nos
outros bailes.

Ha poucas pessoas em volta do bar, pois a maioria prefere,
independentemente do prego, alugar as mesas. Ha quatro garcons para atenderem
todas elas e as bebidas sao mais caras, por se tratar de um lugar fechado, com
musica ao vivo e servico de garcom. As comidas sao mais baratas porque as pessoas
bebem mais do que comem. Se gasta mais dinheiro em bebidas.

Todas as pessoas sao bastante simpaticas, educadas e solicitas, estavam
sempre prontas para ajudar e quase nunca estavam sentadas, ou conversando, na
maior parte do tempo estavam dancando na pista. Importante lembrar que o baile
funciona no ritmo da banda, ou seja, enquanto a banda toca ha pessoas no saldo a
dancar e quando acontece o intervalo, e comeca a musica mecanica, poucas pessoas
continuam dangando no saldo.

Um detalhe entre os frequentadores do ambiente em relacao aos trajes, é
que mesmo vestidos de maneira menos formal, estavam sempre calcados para a
danca: de salto alto, no caso das damas e de sapato fechado, no caso dos
cavalheiros.

O Ultimo baile observado era bem diferente dos outros, pois se tratava de um

baile de aniversario de um frequentador antigo bastante conhecido das pessoas do
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campo da danca de saldo. Nos intervalos, havia uma espécie de cerimonial, em que
0 aniversariante, rigoroso com as antigas tradicoes da danca de salao, homenageava
pessoas queridas e bastante conhecidas dos atores sociais da danca de salao.

Como os dancarinos sao frequentadores assiduos do espaco e se identificam
com ele, a maioria possui preferéncias e idéias bastante comuns. Nas entrevistas,
identificamos que existe a preferéncia em dancar samba, que € um ritmo bastante
tocado, inclusive com variacdes de velocidade. Ha pouca afinidade com os ritmos
latinos que quase nao sao tocados neste espaco, existe uma grande valorizacao da
“danca raiz”, mas nao conseguimos compreender o significado dessa expressao no
contexto dos movimentos e dos discursos. Reconhecemos neste espaco um
acolhimento muito grande por parte das pessoas. Notamos também um laco de
amizade entre os frequentadores, o que tornava o0 espaco um ambiente de
socializacao e de lazer de assiduidade dos atores sociais. Percebemos pequenas
particularidades como os mais velhos vestidos de forma tradicional e os mais jovens
mais descontraidos e informais, mas todos gostavam de ser entrevistados e faziam
questao de apresentar pessoas que julgassem importantes para o contexto da
pesquisa. O ambiente do Grémio Recreativo Vera Cruz é rico em informacgoes que se

apresentam detalhadamente e que dao toda diferenca ao baile.
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3.3. Bailes da Zona Sul: O exemplo do “Baile de Ficha” da Academia
Jimmy de Oliveira

O espirito da velocidade e da frequéncia com que os eventos acontecem na
Academia Jimmy de Oliveira, se integra a principal atividade econ6mica do Bairro do
Catete: o comércio. Lojas de moveis, hotéis, mercados, ambulantes, lojas de roupas
e artigos de todos os tipos podem ser encontrados na regiao, marcando uma estética
impregnada pela propaganda e pelo consumo. Atividades culturais também
caracterizam o bairro que um dia foi sede de diferentes sociedades carnavalescas da
cidade do Rio de Janeiro: Ranchos, Corddes e Grémios.

O baile de ficha é um baile muito peculiar que integra diversidades de idades,
classes sociais, dominios técnicos da danca e é um baile muito polémico, pois as
pessoas dancam quando pagam aos seus parceiros o valor de uma ficha pelo tempo

de uma musica:

Baile Ficha: chamamos de Baile Ficha a pratica que oferecemos todos os sabados
a partir das 18:30h onde diversos profissionais de danca de saldo do Rio de
Janeiro, de outros estados e até de outros paises vém participar em nosso
studio. Ao preco de R$ 1,50 a ficha (que equivale a uma musica), eles treinam
com damas ou cavalheiros. O Baile Ficha € uma evolugdo, ja que alguns alunos
nao tém onde nem com quem praticar. Nele pode-se escolher ou recusar o
cavalheiro ou dama sem constrangimento, dancar a musica que quiser, quantas
vezes quiser. Nao se esqueca que uma das melhores coisas do mundo é um
abrago que contenha prazer, um coracao em forma de calor, afeto, respeito e
sinceridade, portanto dance pensando assim.*°

A partir da analise do entorno da Academia Jimmy de Oliveira e de alguns
apontamentos sobre a histdria da formacao e desenvolvimento do Bairro do Catete,
buscaremos elucidar alguns aspectos que possam auxiliar no entendimento da

complexidade do universo dos bailes de ficha.

% Fonte: http://www.marquinhoscopacabana.com.br/Eventos.htm
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3.3.1. Sobre a urbanidade do Bairro do Catete

O bairro se situa na Zona Sul da cidade, e apesar de contar majoritariamente
com uma populacao de classe média, se caracteriza por uma mistura de diferentes
camadas sociais. O Catete possui duas comunidades de baixo poder aquisitivo:
Tavares Bastos e Santo Amaro, favelas localizadas nas encostas do bairro. A
comunidade da Tavares Bastos conta com a presenca do Comando da Policia
Pacificadora, onde até 2009 localizava-se a sede do Batalhdo de OperagOes Especiais
(BOPE).

O Catete possui uma histdria muito especial na medida em que se
desenvolveu sendo palco dos mais importantes movimentos politicos, sociais e
culturais do nosso pais. Nem a presenca da Presidéncia da Republica, estabelecida
no Palacio do Catete, de 1897 até 1960, inibia a animacdo dos folides que percorriam
as ruas do bairro, organizados em varios blocos carnavalescos. A proximidade da
figura do Presidente da Republica do povo carioca era tao grande que até ofuscava o
prestigio do prefeito da cidade. A decadéncia do bairro enquanto sede de uma elite
nacional, teve seu inicio com a mudanca da capital do pais para Brasilia.

O desenvolvimento de uma geografia urbana do bairro € marcado inicialmente
pela chegada de D. Jodo a cidade do Rio de Janeiro. Poucas chacaras compunham a
extensao da Rua do Catete. Na verdade, nao se tratava ainda de uma rua, mas de
um caminho (como era conhecida), onde aos poucos foram construidas mansoes de
fidalgos e comerciantes ricos.

Com a chegada da Corte, o local se transformou em moradia de nobres.
Apesar de se constituirem ainda com caracteristicas rurais, as mansdes comegavam a
surgir na Rua do Catete. E nesse primeiro movimento de desenvolvimento do bairro,
que em 1845, inaugura-se um espaco muito importante para bailes: A "Sociedade

Recreativa Dangante Cassino Fluminense".

(...) em frente ao Palacio do Catete, quando essa area ainda se denominava
Largo do Valdetaro, nasceu o Cassino Fluminense, por volta de 1845. Ocupava
casa precisamente na esquina da Ferreira Viana. Ministros, diplomatas, fidalgos
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constituiam o seu corpo social. D. Pedro II e a imperatriz Teresa Cristina, ambos
ainda muito jovens, frequentavam seus bailes no saldo iluminado a velas
(PEREGRINO, 1986, p. 35).

Segundo Umberto Peregrino (1986), o clube se transferiu para o nimero 90
da Rua do Passeio, onde depois se instalou a sede do Automével Clube do Brasil. O
Cassino foi muito importante também como espacgo alternativo para os Concertos do
Clube Beethoven.

O Clube Beethoven foi outro espaco fundamental na constituicdao de uma
ambiéncia cultural no bairro do Catete. Inaugurado em janeiro de 1882, o espaco
abrigava saraus com os principais nomes da musica classica em uma casa na Rua do
Catete. Machado de Assis foi um grande frequentador do clube, (LUSTOSA, 1985).

O Clube Beethoven alcancou grande fama, conquistando um publico muito
importante da cidade do Rio de Janeiro. Sobre o encerramento de suas atividades,
Machado de Assis lamenta, escrevendo nas paginas de "A Semana", de 5 de julho de
1896:

Esse clube era uma sociedade restrita, que fazia os seus saraus intimos, em uma
casa do Catete. nada se sabendo ca fora sendo o raro que os jornais noticiavam.
Pouco a pouco se foi desenvolvendo, até que um dia mudou de sede e foi para a
Gldria. Aquilo que hoje se chama profanamente Pensao Beethoven, era a casa do
clube. O salao do fundo, tao vasto como o da frente, servia aos concertos, €
enchia-se de uma porcdao de homens de varias nacdes, varias linguas, varios
empregos, para ouvir as pecas do grande mestre que dava nome ao clube, e as
de tantos outros que formam com ele a galeria da arte classica. O nome do clube
cresceu, entrou pelos ouvidos do publico; este, naturalmente curioso, quis saber
0 que se passava la dentro. Mas, nao havendo publico sem senhoras, e nao
podendo as senhoras penetrar naquele templo, que o ndo permitiam as
disciplinas deste, resolveu o clube dar alguns concertos especiais no Cassino.
N3o relembro o que eles foram, nem estou aqui contando a cronica desses
tempos passados. Pegou tanto o gosto dos concertos Beethoven, que o Clube,
para obedecer aos estatutos sem infringi-los, determinou construir no jardim
aquele edificio ligeiro, onde se deram concertos a todos sem que a casa
propriamente da associacdo fosse violada. Os dias prdsperos ndo fizeram mais
que crescer; entrou a ser mau gosto ndo ir aquelas festas mensais. Mas tudo
acaba, e o clube Beethoven, como outras instituicdes idénticas acabou. A
decadéncia e a dissolucdo puseram termo aos longos dias de delicias. A primeira
vez que vi o fundador daqueles concertos, foi de violino ao peito, junto de um
piano, em que a senhora tocava; la se vao muitos anos. Ele vinha do Japao,
magro, palido... "Ndo tem seis meses de vida" disse-me em particular um
homem que ja morreu ha muito tempo. Outros morreram também, alguns
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encaneceram; o resto dispersou-se, a senhora reside na Europa... S6 a musica
pode dar a sensacao destas ruinas. O verso também pode, mas ha de ser pela
toada do florentino, que assim como sabe a nota da maior dor, ndo menos
conhece a da rejuvenescéncia, aquela que me faz crer, nestas sensacoes de arte
(ASSIS, 1892, p. 187).

Machado de Assis relata acima no jornal "A Semana”, a solucao encontrada
para a entrada das damas nos concertos musicais. Eles passaram a apresentar
alguns concertos especiais no Cassino Fluminense e construiram um pequeno edificio
no jardim do Clube Beethoven. Assim as senhoras poderiam assistir os concertos
sem que as regras da casa fossem quebradas, pois ndo estariam entrando no prédio
do Clube propriamente dito.

No inicio do século XX, a elite econ6mica comecava a ocupar outras regides da
cidade, e assim, pensoes, casas de comodos e corticos se instalam nessa regiao.
Existe nesse momento uma transformacdao no nivel da populagdo do bairro do
Catete. Com o final do império, e o inicio de um Brasil Republica, o bairro comeca a
perder a suntuosidade. Os hotéis mais modestos atraem estudantes de outras
regides do Brasil, que véem para a capital em busca de formacao profissional. Os
jovens que se deparam com o desenvolvimento de uma “cidade grande”, inauguram
um movimento de vida noturna, a vida boémia no bairro. Nesse movimento,
escritores e artistas passam a frequentar também as atividades noturnas do Catete.

Como entre 1903 e 1906 Pereira Passos realizou seu projeto de reurbanizacao
da cidade, trazendo profundas mudancas para a paisagem e estrutura do bairro,
houve transformacdes importantes no bairro como a construcao de escolas e a
reurbanizacao do Largo do Machado.

Apesar das reformas, um pequeno comércio sem grandes possibilidades de
desenvolvimento continuava crescendo na Rua do Catete. Esse pequeno comércio
local que caracterizava o espaco urbano do Catete desde o século XIX, ainda hoje
pode ser observado no bairro e em suas proximidades. Segundo Paiva e Sodré,
numa cidade, “as condicdes espaciais precedem o funcionamento de sua economia e
de seus modos de vida” (2004, p. 77). Assim, o Bairro do Catete, que tem como
principal condicdo espacial a caracteristica de passagem, se integra a uma identidade

relacionada ao comércio que acaba caracterizando a vida cotidiana do bairro. Para os
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comerciarios e ambulantes que enfeitam suas vitrines e bancadas nas calcadas da
rua para chamar a atengao dos pedestres, o movimento cotidiano dos passantes do
bairro é fundamental para o sucesso dos negdcios. E como podemos observar na

imagem abaixo, esse movimento sempre esteve presente na Rua do Catete:

Rua do Catete, década de 1920
Fonte: http://twitpic.com/photos/RioDeOutrora

Em frente a Academia Jimmy de Oliveira funciona atualmente o Colégio
Zacaria, que foi fundado na Rua Senador Vergueiro, nimero 107, em 1909. Dois
anos mais tarde, em 1911, o colégio se instala no niumero 113 da Rua do Catete
(PEREGRINO, 1986). Um pouco mais a frente na rua, no atual nimero 181, localiza-
se 0 Museu da Republica. Construido entre 1860 e 1864, sob projeto em estilo
renascentista italiano, era uma mansao do Barao de Nova Friburgo que depois foi
transformada no Palacio do Catete. Ao lado, no atual niUmero 181, funciona o Museu
do Folclore, onde se situava a Casa do Corpo da Guarda Palaciana (PEREGRINO,
1986).

Na antiga Faculdade Nacional de Direito localizada no nimero 243 da Rua do
Catete, atualmente em péssimo estado de conservacao estudaram Ary Barroso e
Afonso Arino. Transformou-se na década de 1980 na Unido Nacional dos Estudantes
(UNE) permanecendo no local até o comego do ano 2000.

A ambiéncia da Rua do Catete foi gestada por uma cultura que integrou
artistas, intelectuais e politicos, grandes nomes que marcaram alguma passagem da
histéria da cidade do Rio de Janeiro. Nomes como os dos pintores Emiliano Di

Cavalcanti e Candido Torquato Portinari, o jovem advogado Rui Barbosa, o
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compositor, cantor e violonista Cartola, entre tantos outros grandes nomes,
integraram a historia da cultura urbana do Bairro do Catete.

No movimento de conformagao do bairro, que se inicia mais enfaticamente
com a chegada da Corte na cidade do Rio de Janeiro, passa pela formacao de um
pequeno comércio local e institui desde associagdes como a Sociedade Dancante e
Recreativa Progresso do Catete, até a criacdo do Rancho Ameno Resed&*!, forma-se
um bairro onde a mistura é sua caracteristica principal e a maior qualidade do bairro.

Essa mistura pode ser considerada uma das principais caracteristicas das ruas
do Bairro do Catete e também da pista de danca da Academia Jimmy de Oliveira.
Vida, urbanidade e arte se integram e formam um cendrio onde a comunicacao entre

corpos de estéticas e culturas bastante diferentes pode ser efetivamente encontrada.

Rua do Catete: arquitetura antiga dos sobrados se mistura a arte do grafite e ao pequeno
comércio
Fonte: http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=887746

31 Alguns historiadores acreditam ter sido o Ameno Reseda responsavel pelo que mais tarde se
tornariam as Escolas de Samba. A alta esfera politica ndo ficava alheia a movimentagdo do carnaval,
como aponta Eduardo Granja Coutinho (2006) ao relatar a ida do rancho Ameno Reseda ao Palacio do
Catete, em 1911, para apresentar-se a familia do presidente da Republica Hermes da Fonseca.
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Metro: Estacdo Catete, proxima ao Museu da Republica e aos diversos hotéis, pensoes e
mercados do bairro. A natureza e a arquitetura se integram na paisagem do bairro Fonte:
http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=887746

Entrada do Museu da Republica e da Delegacia do bairro (arquitetura de 1908)
Fonte: http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=887746

O antigo Cine Sao Luiz, que se localizava em frente ao Largo do Machado foi
inaugurado em 1937. Com capacidade para 1.794 espectadores, a sala foi a primeira
a exibir lancamentos fora do Centro do Rio, desenhando um novo cenario na
geografia do mercado de exibicdo. Localizado proximo ao antigo Palacio do Catete
(residéncia oficial do entao presidente Getulio Vargas), o cinema era decorado com
requinte, misturando marmore a cristais e espelhos tdo em voga na época. O cinema
foi demolido e em seu lugar atualmente existe uma galeria na qual funcionam quatro

salas de projecao de filmes no segundo andar.
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Localizado a Rua do Catete, nimero 228, ficava o Cinema Azteca. O prédio,
construido em 1951, era de uma arquitetura inspirada em Templos Aztecas, bastante
exotica para a arquitetura geral da rua. Foi considerado o primeiro pré-fabricado do
Brasil. Demolido em 1973, o cinema comportava 1780 lugares e foi substituido por

um moderno prédio comercial.
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Rua do Catete, nimero 228
Fonte: Agéncia O Globo (http://fotolog.terra.com.br/sdorio:145)

Estudos académicos afirmam que ndo ha um estilo arquitetdnico definido no
Bairro do Catete e até mesmo na cidade do Rio de Janeiro como um todo, mas na
verdade consideram essa mistura, como o préprio estilo da cidade.

Os cinemas de rua foram substituidos por cinemas de shoppings e galerias, e,
muitos deles deram lugar a igrejas. Mas podemos dizer que a efervescéncia cultural
continua muito presente no Bairro do Catete. O espirito urbano do bairro que
envolve sua formacao e seu desenvolvimento, com seu tempo corrido que
caracteriza o tempo do trabalho e do consumo, traz para o morador da cidade e o
turista a seguinte paisagem: um intenso fluxo de carros particulares nas ruas,
pessoas que se locomovem pelas linhas do metr6 e de 6nibus, o movimento
dindmico dos transeuntes nas ruas, nas lojas populares e lanchonetes, o barulho das
escolas, dos ambulantes das ruas. Esse é o contexto urbano onde se localiza o baile
de ficha da Academia Jimmy de Oliveira.

Na década de 1970, durante as obras de construcao do Metr0, instalou-se na
Rua Buarque de Macedo, rua préxima ao antigo Cinema Azteca, a famosa gafieira
denominada Forrd Forrado, ponto de encontro dos imigrantes nordestinos que
trabalhavam nas obras do Metr6. Nos finais de semana a gafieira ficava
movimentada ao ritmo dos baides, xotes, forros e outras modalidades da musica
nordestina que animavam os seus famosos bailes nos quais os migrantes nordestinos
se divertiam, cantando, dancando e bebendo. Os moradores da vizinhanca, porém,
reclamavam das brigas que ocorriam entre os participantes desses bailes na gafieira,
que, entretanto, também era frequentada pela elite dos compositores populares,

como Chico Buarque, Fagner, entre outros.
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3.3.2. O clube noturno de Paschoal Segreto: O High Life

A partir da década de 1880 as solicitagbes para os negdcios no campo dos
divertimentos tiveram maior expansao. O desenvolvimento dos transportes com os
bondes, a luz elétrica que comegava a iluminar o Largo do Machado, a mudanca da
Presidéncia do Palacio do Itamarati para o Palacio do Catete, foram eventos que
impulsionaram o inicio do crescimento de uma industria do lazer carioca no Bairro do
Catete (LUSTOSA, 1985). Com caracteristicas de passagem e ligacao entre o Centro
e a Zona Sul, o bairro passa a se constituir como referéncia de desenvolvimento

comercial e cultural da cidade.

Bonde na Rua do Catete, 1920
Fonte: httD://WWW.bairrodocatete.com.b[default.htm

Rua do Catete em 1980 \
Fonte: http://www.bairrodocatete.com.br/default.htm
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Datado de 1900, o Clube High Life localizado na Rua Santo Amaro, niumero
18, foi um dos espacos preferidos dos senhores mais abastados em funcao de sua
discreta localizacdo. Era um solar em estilo eclético, que no comeco de sua histdria
como espaco de lazer foi utilizado como teatro, sendo logo em seguida transformado
em café-concerto. (PEREGRINO, 1986).

Em fins do século XIX o teatro ja tinha tradicdo como um lugar de
socializacao. Foi a primeira atividade cultural desenvolvida na cidade trazida como
um habito de lazer bastante importante da corte portuguesa. Nessa fase de
crescimento e urbanizacao da cidade, um dos géneros teatrais mais assistido era o
teatro de revista. Ao perceber que poderia auferir lucros com o negdcio, Paschoal
Segreto, proprietario do Clube High Life e grande empreendedor da industria do
divertimento, passou a financiar espetaculos teatrais. A familia Segreto, teve atuacao
destacada no cenario carioca e brasileiro na virada do século XIX para o XX.
Introduziram o cinema no pais e se tornaram proprietarios de grande parte do
mercado de diversdes da cidade do Rio de Janeiro (MARTINS, 2004).

Para incrementar as noites do Clube High Life, Paschoal Segreto aproveitava
todas as oportunidades que o calendario lhe proporcionasse. Segundo William de
Souza Nunes Martins (2004), Segreto tinha um livro contendo a enumeragao de
todas as datas comemorativas nacionais e estrangeiras, e em cada uma das datas, o
empreendedor do lazer aproveitava para organizar seus festejos. Assim, a0 mesmo
tempo em que organizava comemoragoes em homenagem ao exército francés que
passava pelo Rio de Janeiro, homenageava Jesus Cristo, organizando na Sexta-Feira
Santa um cardapio especial €, como ndo poderia faltar, um tradicional show, como
se pretendia em um “cabaret”.

O Bairro do Catete, marcado pela existéncia de numerosas pensodes familiares
e estudantis e pela vida boémia que acontecia nos seus clubes dancantes, viveu
animados carnavais nessa década, cujos bailes mais famosos ocorreram no High Life,

que recebia os elegantes folides da elite e na Flor do Abacate, uma popular gafieira
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era frequentada pelos mais prestigiados compositores da escola de samba da
Mangueira, que nela compareciam de terno branco, chapéu e sapato bicolor.

Nesse momento a cidade do Rio de Janeiro estava em acelerada expansao
que se consolidava com as reformas do prefeito Pereira Passos no inicio do século
XX. Durante esse processo de modernizacao da cidade, o lazer passou a ser visto

como uma parte significativa do mercado lucrativo:

O principal da formula adotada pelo High Life consistiu na criacdo de ambiente
de categoria, mediante a presenca de convidados especiais. Tornou-se assim o
mais famoso Carnaval de saldao dos anos 30 e 40. Ali se concentrava a alta
sociedade carioca, homens de negdcios, dandis, todos em alegre convivéncia
com as vedetes de teatro, as artistas e intelectuais em geral. Quanto as damas
da sociedade, apresentavam-se sob a protecao de mascaras. Foram dez anos de
“liberdade com discricao”. A organizacao assegurada pelo clube era completa,
pois incluia até servico de socorro, com um médico e duas enfermeiras”
(PEREGRINO, 1986, p. 36).

Segundo Peregrino (1986), a partir de 1935 o prédio comecou a sofrer muitas

alteracbes com o objetivo de ampliar e melhorar suas instalagoes:

Em 1941 instalou-se uma fonte luminosa. Dessa mesma época € a criacdo do
Saldo das Virgens, onde s6 tinham ingresso mocas menores de 18 anos e
senhores idosos com as respectivas familias (no primeiro andar ferviam os bailes
mais apimentados). De 1946 é a inauguracao do Le Coq d'Or, nova dependéncia
que representava uma boate suspensa e reservadissima, instalada no fundo do
terreno, meio ao ar livre, meio encoberta, com muito luxo (PEREGRINO, 1986, p.
36)

Peregrino (1986) afirma que havia uma espécie de normatizacao interna de
funcionamento no clube. Cada espaco era reservado para determinado tipo de
clientela, desde turistas e familiares, senhores com certo poder econdmico que iam
desacompanhados, a populacao em geral.

Os bailes do High Life fizeram muito sucesso até 1932 quando foi criado o
baile do Teatro Municipal. Em 1937, a proibicao do uso de mascaras transformou-se
também em dificuldade para a presenca das grandes figuras da alta sociedade

carioca.
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Confusdes na porta do clube e uma foto tirada em um de seus espacos
internos fizeram com que os tradicionais frequentadores do clube se sentissem
inseguros e ameacados. Ao mesmo tempo houve também uma invasdao de
moradores deslocados da Lapa e da Gléria (PEREGRINO, 1986). Em 1957 o clube

High Life fecha suas portas por decisdo do préprio Paschoal Segreto.
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3.3.3. A Academia de Danca Jimmy de Oliveira e a urbanidade do

Bairro do Catete: tradicao e inovacao em cena

Fachada do Sobrado da Academia Jimmy de Oliveira
Foto: Bruno Morais, 2009

No sobrado nimero 112 da Rua do Catete, localiza-se a Academia Jimmy de
Oliveira. O espaco de danca, situado proximo ao metrd e ao Museu da Republica,
dispde de uma excelente area para suas atividades corporais. Num espaco com
espelhos instalados na maior parede do salao, uma lanchonete na lateral oposta ao
sentido da rua, mesas e cadeiras, ventiladores de ferro, banheiros e pequenos
armarios para a guarda de pertences dos frequentadores, o estilo Jimmy de Oliveira
de danca de saldao é desenvolvido atualmente. A academia proporciona a seus
frequentadores diferentes atividades que vao desde as aulas mais tradicionais de
danca de saldo a bailes de ficha e mostras coreograficas de danca de saldo,

especialmente do estilo "samba funkeado” desenvolvido por Jimmy de Oliveira.
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Para se chegar ao espaco de danca da Academia Jimmy de Oliveira, é
necessario subir trés longos lances de escada. Esse fato pode causar um certo
estranhamento quando observa-se que o publico do baile de ficha investigado nessa
pesquisa € majoritariamente constituido de senhoras com mais de setenta anos. O
que nos surpreende a principio é a quantidade de damas que frequenta esse espaco
e nao se importa com o esforco realizado para alcancgar o terceiro andar do sobrado.
Sdo aproximadamente quarenta damas por noite. O baile de ficha tem inicio as 18h,

mas o auge do baile acontece a partir da 20h, quando as damas ficam até mesmo
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aguardando a liberagdo de cavalheiros de ficha para dancarem. Depois que
observamos as damas dangando com os jovens cavalheiros, percebemos que as
escadas parecem apenas fazer parte de um aquecimento para a experiéncia corporal
que se segue. As damas dangam quase que ininterruptamente das 19h até as 23h.
Elas dancam com vitalidade, desde o bolero, uma danga mais lenta, até o forré e o
samba mais acelerado. E uma performance que impressiona qualquer pessoa que

nao seja familiar ao universo da danca de saldo.

Escadas do Sobrado da Academia Jimmy de Oliveira
Foto: Bruno Morais, 2009

Nas escadas, encontramos nos degraus os nomes das dangas que sao
ensinadas na academia, como podemos observar na imagem acima. Perto da
entrada do saldo esta instalado um quadro de avisos com os eventos da academia e
a divulgacao de outros encontros de danca. Muitas propagandas de bailes de
aniversario ou de bailes em outros espacos de danca de saldao ja conhecidos de seus
frequentadores. As fotos, fixadas na cortica de uma das paredes do salao, sem
nenhum tipo de identificagdo das pessoas, nos remete a certa familiaridade dos

atores sociais daquele espago.
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Depois dos lances de escadas, logo na entrada, localiza-se um balcao da
secretaria e ao lado uma mesa de bilheteria onde as fichas sao vendidas e onde
paga-se uma entrada (em 2009, o valor da entrada era de R$15,00 e da ficha
R$1,50). A produtora do baile, Regina Vasconcellos, é responsavel pela venda das
entradas e das fichas do baile.

As luzes do salao de danga, que comporta aulas e bailes, sao coloridas, o que
deixa 0 espaco com um clima bastante apropriado para um baile de salao. Na
verdade, os refletores nos remetem também ao clima de um espaco cénico. Ao redor
da pista de danca encontram-se mesas e cadeiras de material plastico. Ao
conversarmos com as damas, percebemos que esse espaco especifico, € o mais
indesejado da noite. Nenhuma dama gosta de se sentar durante o baile, elas
desejam dancar durante toda a noite.

No baile de ficha, ao invés de encontrarmos uma banda musical, encontramos
musica eletrénica, que tem como responsavel uma DJ mulher, a D] Viviane Chan.
Viviane se orgulha muito de sua atividade na medida em que o sucesso da
lucratividade do baile depende do sucesso de sua selecao musical. Atualmente
Viviane Chan se orgulha bastante de suas sequencias musicais. Na verdade, nao
conseguimos ver em nenhum momento de nossas visitas ao baile, um movimento
decrescente em relacao ao numero de pessoas presentes na pista de danca.

Para comprar as fichas, damas ou cavalheiros vao até a bilheteria e compram
quantas fichas desejarem®. A partir desse momento escolhem seus pares e
entregam a ficha de forma bastante discreta, antes ou depois da danca. Muitas vezes
os cavalheiros de ficha vao até a mesa das damas e convidam-nas para a danga.
Nesse baile especificamente, as damas podem negar um pedido, pois a légica de
comercializacao da danca permite que elas selecionem seus parceiros. O que
acontece na realidade € que geralmente as damas esperam que seus cavalheiros
preferidos as convidem. Como existe uma certa intimidade entre as frequentadoras e
os cavalheiros de ficha, eles ja sabem quem devem convidar.

O baile é composto majoritariamente por cavalheiros de ficha de uma faixa

etaria entre 20 e 30 anos e por damas, frequentadoras, entre 55 e 80 anos. Sao

32 Em 2005 cada ficha custava R$1,00; em 2009, a ficha havia aumentado para R$1,50.
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muito poucos os cavalheiros que frequentam esse baile que nao trabalham como
cavalheiros de ficha. Alguns acompanham suas esposas e aproveitam para dancar
também com as damas de ficha. Notamos apenas duas damas de ficha nas visitas
realizadas nos anos de 2005 e 2009. Os cavalheiros e as damas de ficha geralmente
sao instrutores da propria academia e quase todos trabalham também como
cavalheiros de contrato®. Alguns cavalheiros estudaram na academia de Jimmy e
passaram a fazer parte da Companhia de Danca Jimmy de Oliveira. Segundo um dos

cavalheiros, é possivel conseguir em torno de 60 fichas por baile (2005).

Dama dancando com cavalheiro de ficha na Academia Jimmy de Oliveira
Foto: Bruno Morais, 2009

As regras e codigos dos bailes tradicionais também sdo respeitados nos bailes de
ficha. Os cavalheiros e damas de ficha fazem questao de falar com os frequentadores
(e demonstram uma certa intimidade quando o fazem), procurando dessa forma

garantir algumas fichas. Percebemos que existe uma demanda muito grande para os

33 Os contratos sdo estabelecidos em comum acordo entre o profissional e o cliente. Geralmente o
cliente paga um valor fixo pela noite de danca (até 2010 era uma média de R$100,00 a noite e paga
também os custos relacionados a alimentagao e transporte.
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cavalheiros de ficha, pois em muitos momentos vimos frequentadoras sentadas nas
mesas por ndo haver cavalheiros disponiveis®*.

Em relacdo a vestimenta, ndao existe uma regra estabelecida. Por se tratar de
um baile de academia, as pessoas vao com uma roupa mais descontraida. Apesar
desse aspecto, a maioria das mulheres veste saia ou vestido. Notadamente as damas
expressam um grande prazer nas saias que se armam durante 0s giros com 0 Corpo,
ocupando mais espaco no salao. Todos os cavalheiros vestem calca comprida e a
maioria dos cavalheiros de ficha, principalmente os mais jovens, usam jeans e
camiseta. Nos discursos dos atores sociais do baile de ficha, identificamos uma
preocupacao muito grande com o cheiro. A diversidade de odores de perfumes no
saldo é muito grande e se mistura ao ar umedecido pelo suor dos frequentadores, e
que por todo tempo é evitado pelos cavalheiros por meio de seus lencos e até
mesmo da troca de camisas.

O baile de ficha é um tipo de baile em que podemos ver a funcao de conducao
do cavalheiro sendo feita pela dama, no caso, por damas de ficha. Elas conduzem os
cavalheiros que pagam pelas dancas, pois estes ainda estao aprendendo os passos e
a forma de conduzi-las. Cada ficha da direito a uma musica. Ndo existe um critério

ou uma ordem para o pagamento das dancgas.

Para os criticos mais radicais, isso é algo que deve ser banido do mundo da
danga; para os defensores e criticos menos ferozes, € um mal necessario, ja que
as mulheres, principalmente as mais velhas, querem dangar e nao tém com
quem fazé-lo, a ndo ser que paguem por isso (ALVES, 2004, p. 59).

Sdo pertinentes as observacdes da autora no que se refere as discussoes
atuais em relacao ao consumo da danca de salao pelas mulheres mais velhas. Hoje,
um grande numero de senhoras busca seus parceiros através de contratos, sejam
eles realizados como um programa de duracdo de uma musica ou de uma noite.

Verificamos assim, como a autora, que essas mulheres, com receio de nao serem

** Podemos relacionar esse aspecto ao discurso de Jimmy de Oliveira em entrevista que realizamos em
2009. Oliveira disse que atualmente existem muitas possibilidades e caminhos para se trabalhar com
danca de saldo.
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convidadas para dancar nos bailes, “tomando um cha de cadeira”, alugam seus
cavalheiros para praticarem a sua danca e assim se divertirem.

Muitos atores sociais assumem uma posicao preconceituosa na medida em
que hoje é a mulher que ocupa esse espaco da escolha, garantindo para si, através
de pagamento, a danca com o cavalheiro que |he agrada. Ao contrario do que dizem
os criticos em relacdo a tal iniciativa, acreditamos que os préprios atores sociais
criaram solugdes para as dificuldades encontradas em relacao a satisfacao do desejo
de dancar, e isso garante a legitimidade de tal iniciativa.

Os criticos mais radicais também cometem um equivoco quando ignoram a
importancia da iniciativa feminina numa idade em que, ha cinquenta anos atras, a
mulher era muito mais submissa e passiva. Quando entrevistamos as senhoras dos
bailes de ficha, elas confirmam a preferéncia pelos rapazes mais jovens e afirmam
que eles modificam os passos tradicionais das dancas com muita criatividade,
trazendo novidades e um prazer mais intenso com as novas formas de dancar.

Essas mudancas no perfil dos bailes tradicionais e o surgimento de novos
locais de bailes como em academias e clubes nao descaracterizam esses espacos de
lazer, mas os reconfiguram. Eles tendem a ser permeados por novas regras de
conduta, guiando novos arranjos de relacionamentos a partir da criacao de novos
cddigos.

Neste tipo de baile, apesar de obedecerem ao sentido anti-horario de
movimento dos pares, o centro do saldao é bastante preenchido. A justificativa desse
fato encontra-se na propria motivagao estabelecida para a existéncia desse tipo de
baile. Os atores sociais afirmam que o baile de ficha é uma espécie de reforco para a
aprendizagem daqueles que ja fizeram aulas de danca, mas querem treinar os
passos de forma mais livre, sem repeti-los apenas tecnicamente. O baile é o espaco
ideal para dancar e treinar os passos com alguém que sabe dancgar, ou seja, um
instrutor. Assim, na relacao ensino-aprendizagem, os casais precisam ficar muitas

vezes mais parados no lugar do que em locomogao. No centro do saldao os casais nao
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"3 o baile, pois 0 movimento de locomogc3o dos pares acontece ao redor

“engarrafam
do centro do salao.
Outra motivacdo para a criacao e sobrevivéncia desse tipo de baile, segundo

0s atores sociais, é a falta de cavalheiros para as damas mais velhas:

O bom cavalheiro é o que vem para curtir, dancar, paquerar. Tem que ser
simpatico e conduzir bem. Eu ndo gosto muito dos cavalheiros que cobram para
dancar. Tem que haver prazer na danga porque sendao nao tem graga. Vejo uns
cavalheiros que parecem uns rob0s com as damas. Mas, ndo posso reclamar,
afinal foram as damas que inventaram essa histéria de pagar, pois senao nao
seriam tiradas para dancar. Mas, no dia que eu tiver que pagar para dancar nao
vai mais haver graca (comunicacao pessoal, frequentadora do baile do Vera Cruz,
2005).

O comentario da frequentadora de um baile da Zona Norte da cidade, aborda
um verdadeiro problema existente hoje nos saldes: a solidao das damas mais velhas.
No entanto, como a dama mesmo afirma, as préprias mulheres resolveram o
problema pagando os cavalheiros para dancar, como um contrato.

Observamos nos bailes que damas mais velhas estao sempre acompanhadas
de cavalheiros de contrato ou de algum tipo de parceiro (marido ou amigo). O
problema da espera das damas mais velhas durante a noite é retratado no filme
Chega de saudade de Lais Bodanzky. No filme, a personagem interpretada por Betty
Faria fica durante o baile a espera de um cavalheiro. Nesse sentido, o baile de ficha
€ uma forma bastante conveniente para os atores sociais, damas e cavalheiros,

resolverem o problema da espera sem a danca.

%5 A expressdo “baile engarrafado” é muito utilizada pelos atores sociais da danca de saldo. Tem o
sentido pejorativo de um baile que é composto por pessoas que nao sabem dangar ou que nao sao
frequentadores familiares aquele ambiente.

120



3.3.4. A relagao entre espaco, estilo, técnica e geracoes

A relacdo entre jovens e idosos que é gerada no baile de ficha da Academia
Jimmy de Oliveira, traz alguns aspectos fundamentais para a discussao das relacoes
complexas existentes no universo da danga de salao. Apesar da intergeracionalidade
ser construida a partir de interesses econdmicos que se agregam ao objetivo das
damas de dancar, jovens e idosos constroem novos sentidos da propria danca

durante a realizacao do baile. Segundo Maria Helena Novaes (2005):

A presenca simultanea das geragles, envolvendo criancas, jovens, adultos e
idosos, requer uma leitura mais sensivel e aprofundada dos diversos percursos
no tempo. Dai a importancia das vivéncias intergeracionais, nas quais se dao as
trocas de energia fisica, mental, emocional, estabelecendo, ao mesmo tempo,
limites e possibilidades de cada um no seu tempo. Por outro lado, ao
compreendermos comportamentos, valores e atitudes dos outros, somos levados
a articular a fungao do tempo com uma visao humana, na qual todos tenham um
lugar e papel significativos, além de sua historia para relatar (p. 11).

Observamos que o sentido de intergeracionalidade traz para a nossa discussao
a importancia da contribuicao de cada geragao na relagao que se estabelece entre os
atores. Assim, a experiéncia de vida das idosas dialoga com a vitalidade fisica e a
curiosidade dos jovens. Os corpos carregam suas histdérias que sao acrescentadas
pela convivéncia que se desenvolve no salao a partir da linguagem do movimento da
danca.

O aumento progressivo do numero de idosos na populacdo observado nas
Ultimas décadas transformou-se em assunto fundamental a ser discutido pela
inevitavel problematica social que sera gerada num futuro bem préximo. Na nossa
sociedade o envelhecimento bioldgico é agravado pela diminuicdo do espago social
que o idoso vem ocupando atualmente, seja no trabalho ou nas atividades de lazer.

O baile de ficha como espaco de lazer proporciona aos idosos, e mais
especificamente as idosas, trocas de experiéncias com os jovens, fazendo com que
elas se sintam mais vivas e capazes de conduzirem suas proprias vidas. Os valores

dos mais velhos dialogam com as ideias dos mais jovens que apesar de serem pagos

121



para dancar, estao em busca da realizacao de sonhos e da construcao de novos
sentidos para suas vidas, que muitas vezes ganham importancia pela necessidade
que se constrdi nessa relacao com as senhoras mais velhas.

Observamos na danga que também existe uma troca nas estruturas corporais
relacionadas ao espaco, ao tempo e a dinamica dos movimentos. Os cavalheiros de
ficha tém uma tendéncia a ampliar o espaco pessoal do casal, auxiliando as damas
numa ocupacdo maior do espago do seu proprio corpo no saldo. E inevitavel
percebermos que as damas ficam mais seguras num equilibrio dindmico entre seus
préprios apoios e o contato/apoio no corpo de seu parceiro.

A dindmica dos passos da danca mescla-se entre a aceleracao do cavalheiro e
o0 movimento mais lento da dama. O resultado pode ser percebido nas praticas com
tendéncias extremas. O forrd, sendo uma danca mais acelerada, ganha suavidade na
medida em que os movimentos devem ter menor amplitude para serem executados
pelas damas no tempo musical correto. O bolero, sendo uma danca mais lenta, leva
0s jovens a entregarem seus corpos a uma sensualidade delineada pelos proprios
passos que vao preenchendo a melodia musical e confortando/conformando os
corpos das damas transformando os pares em unidades corporais.

Podemos observar que o samba € um ritmo que predomina no baile e
acompanha a marca do estilo Jimmy de Oliveira. Observamos nesse estilo a troca
constante do apoio do peso dos pés, uma aproximacao do tronco dos parceiros
deixando as pernas mais livres e um ponto de equilibrio que parece ser construido
pela constante transferéncia do peso corporal, ou seja, pelo préprio desequilibrio.

Notamos que os cavalheiros possuem uma técnica bastante apurada em
relacdo ao dominio dos cddigos e a qualidade com que os passos sao executados. A
grande maioria aprendeu a dangar na prépria academia e tem orgulho de conseguir
viver com o dinheiro que a danga proporciona. Segundo um dos cavalheiros, ele é
muito feliz porque atualmente consegue conciliar seu prazer com seu sustento
financeiro. Outro ainda é mais enfatico: “A minha vida é a danga, eu nao saberia o

que fazer se nao tivesse que dancar” (comunicagao pessoal, 2009).
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3.4. Bailes do Centro: Tradicao e inovacao no “Baile da Estudantina”

A gafieira Estudantina Musical localiza-se no nimero 79 da Praca Tiradentes,
no Centro da Cidade do Rio de Janeiro. Numa ambiéncia marcada historicamente
pela impulsdo e transformacdo da cultura da nossa cidade, a Estudantina se situa
nesse espaco urbano que sempre se caracterizou como espaco de producao de arte

e de entretenimento. Segundo Evelyn Furquim Werneck Lima (2000):

Desde os tempos remotos, a praca sempre foi 0 microcosmo da vida urbana,
oferecendo a populacdo da cidade possibilidades de lazer e de convivéncia. Um
espaco aberto, envolvido por edificagbes contiguas ou afastadas, onde
acontecem o comércio, os espetaculos, as manifestacdes publicas, politicas ou
religiosas. (...) O espaco an6nimo, gracas a delimitagdo de uma area de praca,
tem o poder de converter-se num cenario de infinita riqueza urbana. A Praca
Tiradentes, com seu imponente teatro, suas casas de diversao e seus sobrados
ecléticos, muitos reconstruidos nos primeiros anos da Republica, irradiava alegria
e atraia a populacdo gerando crescente ampliacdo da esfera publica (p. 98).

Essa ampliagdo da esfera publica abordada por Lima proporciona nesse
espaco o desenvolvimento de uma significativa rede cultural que atualmente engloba

um universo bastante heterogéneo da populacdo da cidade.

Fonte: http://www.rioquepassou.com.br/2005/08/20/praca-tiradentes-inicio-do-sec-xx/
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A imagem da praca do inicio do século XX tem um clima bastante
europeizado, sugerindo impressdes de uma verdadeira “Paris dos Tropicos”. No inicio
do século XX, o Rio de Janeiro se caracterizava por uma caréncia de planejamento
urbano e pelo acontecimento constante de epidemias. A populacdao aumentava de
modo desordenado e nao tendo condicdes habitacionais, se aglomerava em corticos
que foram se disseminando principalmente pela regido do Centro, Gldria e Catete.
Com o surgimento da politica de Pereira Passos que ficou popularmente conhecida
como “bota—abaixo”, a cidade do Rio de Janeiro se transformou num verdadeiro
canteiro de obras. Segundo Paiva e Sodré (2004), derrubaram-se 1681 prédios no
total, deixando cerca de 20 mil pessoas desabrigadas (p. 80). Pereira Passos se
inspirou nas realizagdes do Barao Haussmann, que foi encarregado por Napoleao III
de modernizar a cidade de Paris em 1853, demolindo antigas ruas e acabando com o
pequeno comércio e pequenas moradias da cidade. Da mesma forma, Pereira Passos
comecgou a abrir avenidas e ruas e a planejar parques e pracas derrubando tudo o

que estava no caminho. Segundo Paiva e Sodré (2004):

Se ha uma coisa sobre a qual os planos urbanisticos podem cantar vitdria é a
expulsdo dos pobres de seus antigos locais de moradia, assim como a
diferenciagdo discriminatéria entre ricos e pobres. Diz Gomes Pereira:
“Analisando o conjunto das obras empreendidas durante a reforma urbana do
Rio de Janeiro de 1902/1906, fica patente o tratamento diferenciado que lhes é
atribuido segundo sua localizacdo geografica. A grande Avenida Central, obra
mais monumental de todo o projeto, realizada explicitamente para construir o
novo centro da cidade, segue a direcdo leste-oeste, unindo o novo porto ao inicio
do litoral sul da Baia de Guanabara. A Avenida Beira-Mar, segunda obra vidria em
importancia no projeto, engloba um plano paisagistico sofisticado, justamente
destinado a valorizacao desse mesmo litoral sul. Em contraste com o tratamento
precioso que é dado a estas duas artérias de acesso a zona sul, as trés vias de
ligacdo com a zona norte, ou nao recebem nenhum cuidado especial, ou o
recebem em doses modestas (...). O projeto, portanto, nitidamente beneficia a
zona sul, em detrimento da zona norte, consolidando uma estratificacao social
que na verdade ja estava claramente definida na cidade desde a década de 70
do século XIX (PAIVA e SODRE, 2004, p. 83).

Podemos realmente verificar o nascimento de uma espécie de fragmentacao
da cidade a partir da caréncia de investimentos na Zona Norte da cidade e do

processo de gentrificacdo que se estabeleceu na cidade no inicio do século XX, com
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vistas a uma limpeza que a fizesse parecer com os jardins, pragas e ruas parisienses.
Segundo Jacques e Britto (2008), “o processo de espetacularizagdo urbana traz
sempre consigo um tipo de gentrificagdo, principalmente através da expulsdo dos
mais pobres da area de intervencao” (p. 185). Nesse sentido, para transformar a
Praca Tiradentes em espaco de socializacdo da elite carioca, era necessario
expulsar dos corticos e das ruas as camadas populares mais carentes
economicamente, e assim, transformar os espacos em vitrines da modernidade

brasileira.

Se podemos verificar a ambiéncia cultural e intelectual que se desenvolvia na
Zona Sul e no Centro da cidade pelo aumento do nimero de equipamentos culturais
que se proliferavam nessas regidoes no século XX principalmente, o mesmo nao
podemos identificar na Zona Norte da cidade, especificamente no Bairro da Abolicao.
O sucesso dos bailes do Grémio Recreativo Vera Cruz, localizado no Bairro da
Abolicdo, pode ser entendido também pela total caréncia de equipamentos culturais
localizados nesse eixo periférico da cidade. A caréncia de equipamentos culturais
pode ter influenciado os atores sociais na selegdago do Vera Cruz como uma
possibilidade de espaco de lazer nessa regiao da cidade.

A Praca Tiradentes acompanhou nas mudancas de seu nome a importante
trajetoria politica e cultural da cidade do Rio de Janeiro. Acompanhando as
transformacdes de habitos e costumes da sociedade, a Praca passou de Rossio a
simbolo do desenvolvimento de uma sociedade considerada culturalmente bastante
avancada, pois que tentava acompanhar as tendéncias modernas que chegavam da
Europa, principalmente de Paris.

Segundo Lima (2000), Rossio eram chamados os espagos proprios para 0 uso
publico de “estacionamento de carruagens, pastagens de animais, locais para feiras,
leildes e outras atividades coletivas” (p. 34). Largo do Rossio Grande era como era
denominado esse espaco no século XVII. Na verdade, como o terreno era pantanoso,
evitou-se desenvolver ali muitas edificagbes. Assim, 0s ciganos que chegavam de
Portugal tomaram o espaco que comegou a ser denominado popularmente como

Campo dos Ciganos.
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Em 1747, em razao da fundacao da Igreja da Lampadosa na Avenida Passos,
a Praca Tiradentes herdou a denominacao de Campo da Lampadosa. Quando
instalado um pelourinho no centro da Praca em 1808 (SOUZA, 2007) passa a se
chamar Terreiro da Polé.

Em 26 de fevereiro de 1821, na Praca do Rossio, civis e militares se
rebelaram, pretendendo impor ao rei D. Jodao VI a nova constituicao liberal. Segundo
Paulo Pacini (2010) que desenvolve estudos sobre o Rio de Janeiro Antigo®, D.
Pedro compareceu a manifestacdo tentando acomodar a situacdo. Entretanto, o
Padre Marcelino José Alves Macamboa apresentou ao rei a exigéncia do juramento a
Constituicdo e da reforma do ministério, entregando-lhe uma lista de nomes. D.
Jodo, a conselho de Tomas Antdnio, atendeu as exigéncias do Padre. Este
movimento pretendia, além de limitar os poderes reais, reconduzir o Brasil a
condicdo de col6nia, e acabou sendo um dos principais motivos para no ano seguinte
ser decretada a independéncia do pais. Foi assim que a Praca Tiradentes se tornou
simbolo da independéncia nacional possuindo até hoje uma estatua homenageando
D. Pedro I.

Apesar de localizarmos importantes monumentos arquitetonicos e
equipamentos culturais na Praca Tiradentes, observamos a decadéncia desse espaco
que abriga atualmente muita pobreza e sujeira e um movimento noturno intenso de
prostituicdo. A decadéncia da regido pode ser avaliada por caracteristicas visuais,
auditivas e olfativas que observamos quando caminhamos pela Praca. Um lugar,
como afirmam os tedricos da nova geografia cultural, se caracteriza pelos aspectos
materiais da cultura: seu habitat, vestuario, utensilios e técnicas, ou seja, os modos
de existéncia dos grupos humanos. Nessa rede de caracteristicas que se apresentam,
podemos observar os detalhes do espaco, isto &, seu cheiro, sua idade, suas
reformas, seus atores, sua arquitetura . E nesse sentido que identificamos o estado
de abandono que ainda se encontra a Praca Tiradentes.

No inicio do més de marco deste mesmo ano (2010), a Prefeitura anunciou
gue a regiao passaria por uma reforma com um investimento de R$2,5 milhdes. Em

23 de marco, Marcelo Fernandes escreveu uma matéria no Caderno Cidade do Jornal

3% Fonte dos estudos de Paulo Pacini: http://www.jblog.com.br/rioantigo.php.
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do Brasil sobre as reformas que foram realizadas e a esperanca que resiste na
populacao local em ver o espaco reformado, digno de ser um espaco que foi

fundamental na historia e na memoria da cidade:

Praca Tiradentes ganha mais uma revitalizacdo. Verba de R$ 2,5 milhdes esta
prevista para obras que devem recomegar este més.

Lar da mais antiga estatua do Brasil, a de Pedro I - em homenagem a um dos
mais importantes icones da independéncia nacional -, e endereco de dois dos
mais importantes teatros do pais, o Jodo Caetano e o Carlos Gomes, a Praca
Tiradentes continua a espera das prometidas acbes do poder publico para
revitalizar o local. Na Ultima quinta-feira, a Secretaria de Cultura publicou no
Diario Oficial do municipio uma nova licitagdo para, em parceria com o Programa
Monumenta, do Ministério da Cultura, retomar a urbanizagdo da praga, iniciada
em 2005, quando o BID investiu mais de R$ 400 mil na restauragao da estatua
de Pedro I. Nesta etapa serdo gastos mais de R$ 2,5 milhdes. Nao é a primeira
vez que a Prefeitura reforma a praca. Em 2008, a extinta Secretaria de
Patrimonio, cujas atribuicdes foram transferidas para a de Cultura, anunciou a
revitalizagao do local. Dos projetos divulgados a época, alguns foram concluidos,
como a reforma da casa onde nasceu a cantora lirica Bidu Saydo. O imdvel, que
seria a sede de um centro cultural, foi totalmente reformado para receber
exposicoes culturais esta vazio desde dezembro de 2008, quando as obras
terminaram. Ja a obra para expansao da praca, com a retirada dos pontos finais
das linhas 391 (Padre Miguel), 383 (Realengo) e 313 (Penha), na Rua Gongalves
Ledo, programada para acontecer até o final do ano passado, ainda estéd no
papel. A ideia de construir moradias populares em prédios abandonados na
regido também segue parada, ja que alguns imdveis continuam vazios e
necessitando de reformas, uma vez que muitos estdo até sem telhado. De acordo
com o Programa Monumenta, a atuagdo do governo federal é de orientacao e
disponibilizacao de recursos, e a responsabilidade da execugao fica com a
prefeitura. A Secretaria de Cultura explica que as obras atrasaram devido ao
grande numero de locais beneficiados em todo o Brasil pelo projeto do Ministério
da Cultura. O 6rgdao acrescenta que ja existe uma empresa vencedora da
licitacdo, e o contrato sera assinado esta semana, dependendo apenas de alguns
detalhes pendentes junto a RioUrbe. A promessa, agora, € que as obras sejam
retomadas em dez dias. E, ainda conforme a secretaria, vai incluir toda a parte
de pavimentacgao, iluminagao da praca e arredores - e novamente a retirada dos
pontos dos Onibus. No local, a tonica € o abandono do mobilidrio urbano.
Diversos postes estdo com as luminarias quebradas, e um deles partiu ao meio
ha pelo menos duas semanas. Os restos ficaram jogados embaixo de uma
arvore. O piso de pedras portuguesas tem falhas em diversos pontos, e em
alguns locais a grama ja comegca a crescer. Um dos portdes esta quebrado, e a
grade que cerca o lugar esta enferrujada, com direito a limo em toda a mureta.
Para o comerciante Edson de Mello, 48, que trabalha nas proximidades e que
descansa durante a hora do almogo em um dos bancos, a impressao de descaso
prejudica a todos. - Eles podiam limpar. Isso reflete até no comércio da area,
muitos clientes viriam se o lugar fosse mais bonito. O problema é que sao muitas
promessas para pouca agao — lamenta (JORNAL DO BRSIL, 23/03/2010).
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Apesar do investimento nas reformas da Praca, Ediane Merola publica uma
matéria no Jornal O Globo ndo muito otimista em relacao as melhoras executadas

pelo projeto urbanistico:

Concluida, mas nem tanto. Reforma do entorno da Praga Tiradentes depende do
fechamento da Rio Branco.

RIO - Para a prefeitura, a obra de revitalizacao da Praca Tiradentes, no Centro,
esta concluida. Mas quem passa pelo local ainda vé montes de terra e pedras
portuguesas, além de maquinas que serao usadas na reforma do entorno. O
servico so sera finalizado depois da retirada do terminal de 6nibus junto a praca,
cujo processo ainda estd em analise e depende, por sua vez, do fechamento da
Avenida Rio Branco para carros e 0nibus, que foi adiado para a segunda metade
deste semestre. As mudancas na Rio Branco, por sua vez, sd ocorrerdo, segundo
a prefeitura, depois da licitacao das linhas de 6nibus municipais e da implantacao
do bilhete Unico. A revitalizacdo da Praca Tiradentes, com investimentos de R$
2,5 milhGes, prevé reforma da iluminacdo e das calcadas. As obras fazem parte
do Programa Monumenta, financiado pelo Banco Interamericano de
Desenvolvimento (BID). De acordo com a RioUrbe, empresa vinculada a
Secretaria municipal de Obras e responsavel pela reforma, o servico na praca
esta pronto, mas falta cuidar do entorno, o que sé podera ser feito apds a saida
dos 6nibus. Em nota, a RioUrbe informou que, caso as linhas sejam retiradas em
breve, os trabalhos estardo concluidos até dezembro. A data para a retirada das
linhas, no entanto, nao foi informada. Segundo a Secretaria municipal de
Transportes, dez linhas de onibus partem do terminal da Tiradentes. Em nota, o
orgao reforcou que, neste momento, conduz uma licitacdo para toda a rede de
onibus no municipio, do qual dependem o projeto do terminal da Tiradentes e a
reorganizacao das linhas que fazem ponto no local (O GLOBO, 04/08/2010).

Os principais monumentos do patrimonio histérico e cultural brasileiro que
estao localizados na Praga Tiradentes e seu entorno sao: o Real Gabinete Portugués
de Leitura (1887), na Rua Luis de Camdes; o Centro Cultural Carioca (antigo Dancing
Eldorado da década de 1930), na Rua do Teatro; a Igreja de Nossa Senhora da
Lampadosa (1748), na Avenida Passos; o0 Monumento a D. Pedro I no meio da Praga
(1862), executada pelo escultor francés Louis Rochet, sendo a mais antiga estatua
do Rio e sempre confundida com a imagem de Tiradentes; o Museu do Radio
Roberto Marinho (arquitetura de 1850, inaugurado em 2004), na Rua da
Constituicao; o Teatro Carlos Gomes (inaugurado em 1872 como Teatro Cassino
Franco-Brésilien, passou por trés incéndios e trés reformas, sendo inaugurado com

esse nome em 1905), na Praca Tiradentes e o Teatro Jodao Caetano (inaugurado
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como Real Teatro de Sao Jodo em 1813) também localizado na Praga Tiradentes.
Podemos ver no mapa a seguir a distribuicao desses equipamentos culturais no

entorno urbanistico da Praca Tiradentes.
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Fachada da Estudantina Monumento a D. Pedro I
Foto: Jessyca Monteiro, 2007 Foto: Bruno Morais, 2009

Fachada da Estudantina. Foto: Bruno Morais, 2009

Rua Visconde de Rio Branco com a Pracga Tiradentes, em 1924.
Fonte: http://fotolog.terra.com.br/luizd:2058
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Essa regidao, considerada o Centro Histdrico da cidade do Rio de Janeiro,
compreende a Lapa, Praca Tiradentes e Cinelandia, tem recebido muitos
investimentos do mercado de entretenimento nos Ultimos anos. Cresceu o nimero
de empresas e da rede de transportes coletivos que cercam seus dominios por onde
circulam diariamente trabalhadores, turistas e moradores da cidade durante o dia e a
noite.

A Lapa, apesar de seu passado intensamente relacionado a producao musical
brasileira, iniciou um processo de estagnacao e de empobrecimento econémico e
cultural na década de 1980. Somente a partir de meados dos anos 1990, a Lapa
voltou a compor o cenario carioca das casas de shows, principalmente de samba e
choro, formando um novo publico que se caracteriza atualmente principalmente pela
diversidade (HERSCHMANN, 2007).

A revitalizacdo da Lapa se transformou em projeto de participagao espontanea
de empresarios locais. Esse envolvimento de empresarios, produtores e artistas,
trouxe para a regiao um grande desenvolvimento econdmico e cultural que se deu de
forma bastante acelerada na regiao. Segundo Micael Herschmann (2007) o
desenvolvimento local sustentado que foi gerado pela musica na Lapa, nao se deu
por uma participacdo efetiva do Estado, mas a partir da “articulacao espontanea dos
empresarios locais que gravitam em torno da Associacdo Comercial do Centro do Rio

Antigo (Accra) e de liderangas importantes” (p. 25).

3.4.1. Sobre a Gafieira Estudantina Musical

GAFIEIRA - Espécie de clube recreativo aberto, dedicado essencialmente a
promocao de bailes populares com entrada paga. Segundo a tradicao, as
gafieiras comecaram a se instalar no centro da cidade do Rio de Janeiro por volta
de 1847, a primeira delas tendo comegado a funcionar no numero 327 da Rua da
Alfandega. Propagando-se pela regidao da Pequena Africa, elas passaram a ser
frequentadas predominantemente por negros, proibidos de dangar nos clubes
sociais. Famosas gafieiras cariocas foram, entre outras, Ameno Reseda, Amantes
da Arte, Cachopa, dancing Vitoria (Irajd) e Cananga do Japao (que existiu no
numero 44 da Rua Senador Eusébio, proxima a Praga Onze, de 1914 a 1929),
além da Elite Club na Praca da Republica, e Estudantina Musical na Praga
Tiradentes, ainda existentes a época desta obra. Um dos principais simbolos do
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recreativismo afro-carioca até os anos de 1960, elas foram, com suas rigidas
normas de comportamento e formalidade no trajar, centros irradiadores de uma
moda caracteristica, muitas vezes inspirada nos figurinos do Harlem. Expressao
da fé popular, quase todas elas tiveram seus santos protetores entronizados nos
saldoes. Redutos da melhor musica popular, em seus palcos brilharam musicos e
cantores negros como Raul de Barros, Cipd, Jameldo, Elizete Cardoso, entre
outros (LOPES, 2004, p. 290)

Cenas de gafieira, Charge de Seth, 1937. Fonte: http://www.rio.rj.gov.br/rio memoria/

Atualmente, as gafieiras nao sao espagos que se caracterizem por algum tipo
de unidade exclusivista. Ao contrario, pelo que observamos durante a pesquisa, as
gafieiras que se caracterizavam por abrigarem a expressao da danca de par,
integram atualmente diferentes expressdes populares da musica e da danca
nacionais e internacionais.

A Estudantina Musical, gafieira que foi objeto de investigacao dessa pesquisa,
€ um dos espacos considerados como remanescentes dos antigos clubes recreativos
que surgem em meados do século XIX. Essas associacdes surgem como alternativas
para pequenos burgueses, profissionais liberais, negros e as camadas mais pobres
que habitavam a cidade, pois eram proibidos de entrar nos bailes dos saloes das
elites cariocas.

Antes da criagao das escolas de samba, os cortejos carnavalescos das
chamadas "sociedades" eram as grandes expressoes do carnaval carioca. Segundo
Efegé (1982), o primeiro clube a desfilar, em 1855, chamava-se Congresso das

Sumidades Carnavalescas. Segundo o autor, as sociedades eram clubes ou

134



agremiagdes que, com suas alegorias e satiras ao governo, encontraram uma forma
saudavel de competicao.

O rancho carnavalesco Ameno Reseda, muito popular quando os desfiles de
ranchos ainda eram a grande atracao do carnaval carioca, foi responsavel por varias
modificacbes que acabaram se perpetuando no carnaval do Rio e do Brasil, como por
exemplo a introducao do enredo nos desfiles, hoje elemento fundamental de
qualquer desfile de grandes blocos e escolas de samba.

Fundado em 19 de janeiro de 1867 sob a designacdo de "Democraticos
Carnavalescos", o atual Clube dos Democraticos ainda conserva em sua programacao
bailes de danca de saldao. Segundo Jota Efegé (1982), a primeira referéncia ao
maxixe ocorreu num pufe®® de Carnaval do Clube dos Democraticos publicado no
Jornal do Comércio em 4 de fevereiro de 1883.

A Estudantina Musical pode ser considerada também como um espago de
acesso democratico, pois ndo existe discriminacdo para frequenta-la, integrando
desta forma a populacao da cidade que procura diversdao através da musica e da
danca. Uma das muitas imagens fixadas na parede do saldo é um quadro com uma
manchete de jornal intitulada: “Uma gafieira onde quem manda é o povo”.

Todos os frequentadores da gafieira devem respeitar suas regras e seus
cddigos de convivéncia. E um espaco onde todos os ritmos sdo tocados e a casa
ainda busca dialogar com as diferentes tendéncias estilisticas da populagao carioca.
Apesar de receber em seu salao de baile os atores sociais do baile charme, da noite
do pagode e de outras expressoes populares, a Estudantina Musical continua fazendo
parte da construcdo da histéria da danca de saldo brasileira.

Quando entramos na Estudantina, percebemos que existe uma preocupacao
muito grande com o aspecto da tradicdo de seu espaco e da prépria manifestacao da
danca de salao. O bilhete de entrada tem imprimido um texto que caracteriza esse

aspecto:

** Segundo Coutinho (2006), nos dias de carnaval, as edigdes dos jornais adotavam um estilo
debochado, e apresentavam como inovacao literaria os chamados pufes, que tinham como finalidade
instigar os folides, "convocando-os a orgia, a loucura e ao prazer. Em prosa ou em verso, os pufes
eram textos hiperbdlicos com os quais as grandes sociedades descreviam de maneira pomposa seus
proprios bailes e préstitos, alfinetavam os clubes rivais, faziam criticas sociais e adoravam o deus da
pilhéria" (p.37).
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Divirta-se no ambiente mais sadio do Rio de Janeiro, respeitando todas as
normas e tradicdes que envolvem esta maravilha chamada gafieira. Nao entre de
camiseta, bermuda, chinelos, chapéu na cabeca, fazendo parte ou ndo da
indumentaria. Nao conduza cigarros acesos ou copos de bebida na pista de
danca. Pare e leia o quadro fixado na parede em frente a pista e sabera o quanto
¢ importante a sua colaboracdo (Bilhete de entrada da Gafieira Estudantina
Musical, 2005).

Podemos ver pelo bilhete de entrada que além das recomendacdes para a
garantia da boa convivéncia no ambiente, é indicada também a leitura do quadro
fixado na parede em frente a pista de danca que se encontra muito bem iluminado

como podemos ver na imagem abaixo:

Foto: Maria Inés Galvao Souza, 2005

O texto a seqguir é a transcricao do texto impresso na imagem anterior do

quadro da Estudantina:

Aos caros frequentadores

A presenca de vocés é primordial. Tudo aquilo que vamos relatar é de grande
importancia, para que os nobres amigos possam permanecer a vontade. Nao
queremos ser radicais nem inoportunos. O que queremos € que todos sintam-se
bem e anseiem voltar. A Estudantina Musical tornou-se, sem duavida alguma,
reduto de lazer e bem estar. Por esta razao pedimos que cada um seja o fiscal de
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si mesmo, para com isso ser o fiscal de cada um que nos rodeiam. Convocamos
a todos que nos ajudem a manter a chama acesa desta maravilha chamada
Gafieira. A nossa intencdo é preservar as nossas raizes, tradigdes, enfim, a nossa
cultura. A gafieira como carinhosamente é chamada, ndo é palco de modismos
ou caprichos, é antes de tudo um reduto que quer preservar as suas
caracteristicas.

Estatutos da gafieira

Art. 1. N3o é permitido a entrada de cavalheiros: a) de camisetas sem mangas,
b) de bermudas, c) de chinelos de qualquer tipo, d) alcoolizados, €) de chapéu
ou qualquer outro objeto que cubra toda a cabeca. Art. 2. Ndo é permitido a
entrada de damas: a) de shorts ou bermudas curtas, b) de camiseta tipo regata,
¢) de chinelos, d) de chapéu, lencos tipo turbante, ou qualquer objeto que cubra
a cabeca fazendo parte ou ndo da indumentaria. Art. 3. No saldo nao é
permitido: a) uso de bolsa tiracolo grande ou pequena, b) portar cigarros acesos
na pista de danca, c) entrar na pista de danca com copos ou garrafas, com
excecao dos garcoes, d) dancar mulher com mulher e homem com homem.
Art.4. No interior da gafieira ndo é permitido: a) beijar demoradamente ou
escandalosamente, b) cavalheiros, nao colocar damas no colo ou vice versa, c)
provocar confusOes, d) berrar, gritar ou gesticular exageradamente, €) colocar os
pés ou subir nas mesas e cadeiras, f) nao ¢é permitido dancar
espalhafatosamente, incomodando os outros bailarinos. Art.5. A desobediéncia
de qualquer um desses artigos citados do presente estatuto, podera implicar nas
seguintes sangdes ao infrator: a) adverténcia verbal, b) retirada do recinto, c)
suspensao a critério da direcdo da casa. Paragrafo Unico: Trajes dos
frequentadores desta gafieira: passeio ou esporte fino a gosto.

E assim conseguira divertir-se em um ambiente onde podera trazer familiares e
amigos, tendo certeza que vocé é na Estudantina um baluarte do respeito e do
prazer. OBS: Ndo esqueca: Enquanto houver danca havera esperanga.

Segundo Juan Page, que em 2007 era gerente da Estudantina: "O Estatuto foi
criado ha mais de 70 anos, hoje € outra coisa. Antigamente, as pessoas nao podiam
vir de ténis, hoje pode, ndo tem problema, mas beijos muito quentes ainda ndo sado
permitidos" (Jornal Tribuna da Imprensa, 2007).%

Atualmente os bailes de danca de saldao acontecem aos sabados, quando as
regras do estatuto ainda sao respeitadas no espaco. Paulo Gomes, frequentador da
gafieira e produtor de alguns bailes, considera que a Estudantina dialoga com a

modernizagao:

Hoje em dia vocé ndo tem mais a danca de saldo como existia antigamente. No
tempo do meu pai... Vocé hoje tem um samba reggae, vocé tem um samba funk
(...). Nao se toca mais maxixe, ndao se toca tanto tango. O tango tem um grupo
especifico, a sala especifica de tango. Antigamente na gafieira se tocava tango,

3% Extraido do Jornal Tribuna da Imprensa Online.
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se tocava maxixe (...). Hoje é s6 o samba mesmo de gafieira, mas € uma coisa
misturada, (...) estilos de samba totalmente diferentes. E o soltinho vocé tem
uma coisa diferenciada, o pessoal ja mistura passo de salsa, de zouk com o
soltinho. Hoje ha uma reciclagem, uma modernizacdo da danca. Hoje vocé tem
um pessoal que se chama “Turma da Gafieira” e eles levam e mantém aquele
padrdo de danga antiga, do samba antigo, do puladinho, do picadinho, coisas
que vocé ndo vé mais hoje em dia na danca de salao. E muito raro, sdo poucos
os dangarinos que sabem fazer isso no saldo. (...) Tudo tem que mudar, tem que
haver uma evolucdo. (...) E como o balé, antigamente vocé sd via pas de deux.
Hoje em dia vocé tem a Débora Colker com uma danga que mistura circo, &
acrobatica. E balé, ndo deixa de ser balé. E a modernizacdo, tem que se evoluir.
Nao esquecer nunca o passado. O que acontece com a Estudantina? Ela mantém
o0 estatuto, ela mantém o passado, mas junto com o presente. E a modernizagao:
passado e presente convivendo no mesmo espaco. Vocé tem hoje um grupo de
garotdes de ténis, a senhora bem vestida, um cara de sapato bicolor igual ao
meu, e o garotdo de ténis bamba dancando. Mudou? Nao mudou nada. Mudou a
aparéncia, a roupa, mas a base continua viva. O importante é manter viva a
memoria da gafieira (comunicacdo pessoal, 2009).

Paulo é filho de um dos componentes de um grupo que ele chamou de Clube
do Terno™. Ele nos contou ter aprendido a dancar em casa, em festas onde musica e
danca eram as melhores expressoes de alegria e descontracao e eram a principal
motivagao do prazer de estar em grupo. Com toda a simplicidade de sua fala, Paulo
sintetiza a experiéncia atual da danca de saldao da Estudantina Musical. Resiste no
espaco da gafieira a memoria viva da danca de saldo.

Apesar de percebermos que até hoje existe uma preocupacdo de preservar
suas caracteristicas de origem, as paredes da gafieira possuem enormes faixas
penduradas com propagandas de outros shows e bailes que também se realizam
atualmente na Estudantina. Mas como afirma Paulo Gomes: “mudou a aparéncia, a
roupa, mas a base continua viva. O importante é manter viva a memoria da gafieira”
(comunicagao pessoal, 2009).

Durante a pesquisa historica percebemos que ndo existe uma data precisa em
relacdo a criagdo da Estudantina. Nao existe nenhum documento oficial que nos
garanta que ela foi inaugurada em 1929, ou em 1932, como vimos em muitos

trabalhos de pds-graduacdao em danga de saldo.

* Infelizmente ndo encontramos nenhuma informac&o em livros de histéria da cidade ou da musica
sobre esse grupo.
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A primeira gafieira chamada Estudantina foi inaugurada na Rua Paissandu no
Bairro do Flamengo e era considerada como clube de futebol e cordao carnavalesco
(SAO JOSE, 2005). O nome Estudantina se relaciona ao fato de seus fundadores
serem estudantes de direito. Segundo Natdlia Pacheco (2007) o espaco se
estabeleceu nesse enderego apenas cinco anos, sendo transferida para a Praca José
de Alencar, também no Bairro do Flamengo. Somente em 1942 a Estudantina se
estabeleceu no numero 75 da Praga Tiradentes, onde ficou até o final da década de
1960, quando a casa foi fechada. Pacheco (2007) afirma que foi em 1968, apds a
morte de um de seus donos, que a casa foi fechada. Os irmdos Page, espanhdis que
chegaram ao Brasil na década de 1950 investiram em algumas casas noturnas, como
a Elite (1963) e a Estudantina que foi comprada por Isidro Page em 1978.

Segundo Sérgio Cabral (2003), quem salvou a Estudantina da faléncia antes
dela ser fechada, foram os frequentadores do Zicartola. O Zicartola era uma casa de
samba que surgiu em 1963 por iniciativa de alguns jovens empresarios,
frequentadores da casa de Cartola e Zica, que ocupavam esse espaco para ouvir
sambas de qualidade e apreciarem as delicias gastronomicas de Zica. Na verdade o
objetivo era ter a alternativa de uma casa onde a cerveja nunca faltasse, mas
infelizmente a inexperiéncia com a administracdo levou o Zicartola a fechar suas
portas em menos de trés anos.

O Zicartola foi a primeira casa de samba da cidade. O espaco ficava num
velho sobrado da Rua da Carioca, onde 120 pessoas ja era um numero suficiente
para sua lotacdao. Como o Zicartola se localizava préximo ao Cinema Iris, quem nao
conseguia entrar na casa acabava a noite na Estudantina. Segundo Cabral (2003), foi
assim que surgiu uma parceria espontanea entre o Zicartola e a Estudantina, pois
seus frequentadores saiam do espaco que fechava mais cedo (o Zicartola) e iam para
a Estudantina fechar a noite. A Estudantina se transformou também no lugar
preferido para as comemoracoes do grupo que frequentava o Zicartola. Cabral
(2003) relata que em 1964 os sambistas fizeram uma homenagem a Nara Ledao na

Estudantina pelos sucessos dos sambas gravados pela cantora.
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3.4.2. A tradicional gafieira busca renovar seu perfil

Em 2006 a tradicional Estudantina Musical € batizada como Nova Estudantina.
Em matéria publicada em agosto de 2006 no jornal Globo, Leonardo Lichote
descreve as mudancas mais importantes como se escrevesse uma tradicional cronica

de época:

Tradicional gafieira Estudantina renova perfil e muda de nhome

RIO - O cavalheiro convida a dama, os dois se dirigem a pista de danca do
ancestral saldo da Estudantina e rodopiam ao som de... musica eletronica?!?!
Pois &, os tempos mudaram e a tradicional gafieira carioca acompanhou. Desde o
inicio de agosto batizada de Nova Estudantina, a casa ganhou nova estrutura de
som e de luz e esta reformulando a programacdo. O novo perfil € apresentado
para valer a partir desta semana. Os mais conservadores podem estranhar, mas
o programador Rodrigo Quick garante que procurou manter o "conceito" da
Estudantina. “O conceito de espaco para dancar ainda esta la, mas agora, além
do samba e do baile com a Orquestra Tabajara, teremos também soul, rock,
musica eletronica, forrd... De quinta a sabado a casa funcionava com baile
tradicional, e ndo tinha publico para isso. Antes, ele oscilava entre 100 e 150
pessoas por noite. Como Nova Estudantina, nenhuma noite teve menos de 300”.
Quick defende que o espirito da casa esta preservado: “Esta 1a o quadro enorme
com o estatuto da casa, com normas como a obrigacao dos homens usarem
sapato, a proibicdo de danca de mulher com mulher e de "beijar
escandalosamente". O quadro faz sucesso, o publico adora. As fotos do dono da
casa com personalidades como Liza Minelli e Gonzagao também continuam na
parede, assim como os lustres, que ganharam novas lampadas”. O "Bailao da
Jovem Guarda", atracao desta sexta, tem no comando Lafayette & Os
Tremendoes e sera realizado uma vez por més, sempre numa sexta-feira. A cada
edicdo, a banda receberd convidados. Esta semana, eles sao Getllio Cortes
(autor de "Negro gato"), Leno (da dupla com Lilian) e Lobdo. A noite tem ainda o
retorno aos palcos dos Canibais, banda que nos anos 60 fazia versdoes de
musicas obscuras de grupos como Kinks e Turtles. O teldo passa filmes e
comerciais dos anos 60. As outras sextas-feiras do més serdo ocupadas pelo
grupo de samba Escravos da Maua e pela Orquestra Tabajara (Unico refugio para
os amantes da boa e velha danca de saldao). Todo més, uma sexta sera
reservada para um projeto especial. Ja estao programados: encontro de artistas
do Rio e de Recife (22 de setembro) e Rio Maracatu (20 de outubro). As quintas-
feiras sdao dedicadas ao forrd. Os sabados sdo da mdusica black, alternando as
festas "Soul Baby Soul", "Hands Up" (hip hop), "Gafieira universal" (com a banda
Black Rio) e Phunk! - atracdao deste sabado, com a casa preparada para receber
1.500 pessoas. “Para o futuro, quero trazer as festas Loud! e DDK e os bailes da
Orquestra Imperial” - adianta Quick. (LICHOTE, O Globo Online, em 25/08/2006)
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A gafieira busca realmente acompanhar as mudancas necessarias a condigao
de sua propria existéncia. Mas nos dias de baile, as transformacdes da casa nao
influenciam no acontecimento do baile.

O ambiente geral da casa fica na penumbra, pouca luz na pista de danca e
nas mesas. A luz é indireta, por luminarias que lembram postes antigos. Ha também
ventiladores grandes, que ficam direcionados para a pista de danga. Sao ventiladores
muito antigos, todos de ferro, incluindo as hélices. O chao, bem liso e encerado, sao,
segundo os dancarinos, perfeitos para a performance dos passos de danca. Existe
ainda um segundo piso que nem sempre € utilizado, mas que possui apenas mesas €
cadeiras.

Alguns adesivos, reportagens sobre a casa, fotos de artistas, dao um toque
bastante diferente ao local. Propagandas sao coladas nas pilastras, nas portas dos
banheiros, no balcdo do bar, e se destacam num ambiente que tem as caracteristicas
de um Rio de Janeiro Antigo.

Ha no teto uma estrutura de ferro que serve para armacao de luzes e efeitos
para o caso de shows ou gravagoes de novelas e filmes no espaco. Como apareceu a
partir da década de 1990 um modismo, principalmente da Rede Globo, em explorar a
danca de saldo nas novelas, a Estudantina ja serviu de locacao para muitas delas.

O traje das pessoas é um dado importante no contexto do lugar e da danca.
Todos costumam frequentar a Estudantina bem arrumados. Os cavalheiros usam
calca social, blusa de botdao e, geralmente usam sapato. As damas usam
frequentemente vestido ou saia. Poucas vezes durante nossas visitas a Estudantina
vimos damas trajando calga comprida. Sapato alto fechado ou sandalia também de
salto constituem a marca dos pés dancantes e caracterizam para os atores a beleza
da linha das pernas. Na verdade a roupa parece fazer parte da danca, ela é tao
importante que se integra a estética do préprio local e da performance do corpo. Na
Estudantina, a roupa constitui o fundamento principal do corpo como objeto de arte
(JEUDY, 2002) a servico da apreciacdo estética ou para a prépria selegdo que inicia a
performance de par.

Em relacao a formacao dos pares na Estudantina constatamos que, na fase

atual da gafieira, quase nao existe preconceito em relacao aos cavalheiros de
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contrato. Eles sao uma realidade dentro do saldao, sao bem vistos inclusive pelos
organizadores do baile, pois trazem mais pessoas para dancarem na casa.

Segundo um dos frequentadores antigos dos bailes da Estudantina, com 50
anos de experiéncia de danca, um bom cavalheiro nunca deixa de dancar com uma
dama porque ela nao domina a linguagem do saldao. Segundo ele, o que pode
acontecer é que depois de duas dancas o cavalheiro ndo tira mais aquela dama para
dancar. Afirma também que se a dama diz que ndo sabe dancar, geralmente os
cavalheiros nao realizam muitos “floreios”, mas investem no que eles chamam de
“basico”. Na Estudantina, observamos uma diversidade maior em relagdo ao dominio
da linguagem. Nao existe um estilo marcado como observamos mais intensamente
na Academia Jimmy de Oliveira e como existe uma circularidade maior em relacao a
sua frequéncia, nem sempre as pessoas dominam os codigos dos movimentos.

Observamos que nao existe um consumo muito grande de comidas ou
bebidas. As mesas, em sua maioria, apresentam garrafas de agua e refrigerantes. Ao
conversarmos com um frequentador mais assiduo da gafieira, ele nos surpreendeu
com a seguinte explicacdo: “Percebemos que vocés sao de fora porque vocés tém
muitas garrafas de cerveja na mesa. Quem vem aqui para dancar, nao bebe muito,
no maximo duas garrafas. Geralmente temos garrafas de agua nas mesas”
(comunicagao pessoal, 2005).

Foi possivel perceber de acordo com as entrevistas que realizamos que as
pessoas que frequentam a Estudantina, sao na sua maioria pessoas que procuram
um salao de danca tradicional do Rio de Janeiro. Esses atores procuram em primeiro
plano o prazer que integra a danca, a musica e o ambiente. Essas pessoas nado estdo
preocupadas se irao encontrar parceiros que dangam bem ou nao, querem apenas
dancar. Constatamos que a danca se constitui na atividade de lazer mais importante
na vida dessas pessoas que foram entrevistadas. O ponto fundamental que faz com
que esses atores frequentem esse lugar é o prazer proporcionado pela danca.

O publico é diversificado, nem todas as pessoas fazem aulas de danca
frequentemente, mas todas elas consideram essencial um aprimoramento técnico
para desenvolverem melhor suas dancas. A maioria dos entrevistados afirma nao se

importar com a imagem que os outros fazem deles, estao preocupados com a
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propria satisfacdo. Entretanto, observamos que existe uma preocupacdo com a
imagem do corpo que se constitui principalmente pela vestimenta.

Os bailes da Estudantina tém publicos diferentes, de acordo com as
informagbes de pessoas que ali trabalham. Atualmente cada baile tem um
responsavel por sua divulgacdo e bandas ou musicos convidados especiais, pois
somente 0 nome da casa ndao é suficiente para manter a lucratividade que a
Estudantina precisa. Esse ponto ndo € uma exclusividade da Estudantina, é uma
tendéncia dentro dos bailes de danca de saldo. Algumas pessoas vao procurando a
banda especifica daquele dia.

Os frequentadores da casa reconhecem pessoas comuns dos bailes de danca,
como importantes profissionais da danca. Sao pessoas que frequentam os bailes que
elas também frequentam, dancarinos que se apresentam nos saldes como
verdadeiros artistas da danca. Em relacao a essas performances, os atores sociais
consideram verdadeiros espetaculos de danca. Na verdade, esse fato se relaciona a
um outro aspecto que também foi analisado nas entrevistas. Os atores sociais da
Estudantina ndo tém o habito de frequentarem outros espagos de lazer como teatros
ou museus. Eles gostam de dancar e dancam quase todos os finais de semana,
sendo praticamente a Unica atividade de lazer estabelecida por eles.

O dono da Estudantina, Isidro Page, relatou que ha um projeto de
reconstrucao de todo o acervo da casa, que também dedica espaco a Joao Bosco e
Daniela Perez. O objetivo, segundo ele, é que professores e estudantes recuperem
toda a histéria da gafieira (comunicagdo pessoal, 2009). Ele também pretende
reformular a programacdao da casa para atrair mais jovens, mas garante a
permanéncia dos bailes de danca de saldo aos sabados.

Desde o més de outubro de 2008 o palco da Estudantina Musical recebe o
nome da cantora Maria Bethania. Segundo Page, a homenagem € um agradecimento
por sua contribuicdo a Musica Popular Brasileira.

Possivelmente, os frequentadores mais velhos nao tiveram nenhum
aprendizado mais sistematizado em academias de danca. Segundo um desses
cavalheiros, nao havia essa tradicao de aulas de danca de salao antigamente. Assim,

segundo ele, aprendia-se a dancar nos proprios saldes. Essa caracteristica da um
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toque especial a esse tradicional espago, que acaba nao estabelecendo nenhum
estilo préprio no saldo. Nesse lugar, ambiente de festa, de encontro e de
descontracao, observamos uma danga mais livre das marcacodes e regras da técnica
atuais dos corpos que atualmente estdo representando essa danca na cidade do Rio
de Janeiro.
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CAPITULO 4

AS NOVAS CONFIGURACOES DA LINGUAGEM DA DANGCA DE SALAO:
TECNICA E ESTILO NA CONTEMPORANEIDADE

A partir do fendbmeno de escolarizacao da danca de salao que se instaura
atualmente na cidade do Rio de Janeiro, faz-se necessaria uma investigacao
minuciosa do que os atores sociais estao buscando nesse processo no cenario
contemporaneo. O dominio da técnica da danca esta relacionado diretamente ao
dominio da linguagem, a aquisicdo de uma experiéncia necessaria para a efetiva
participacdo nos bailes de danca de saldo. Assim, é fundamental compreender as
motivacOes que induzem a busca desse dominio da linguagem corporal e que
constroem novos sentidos e significados do movimento corporal nessa arte tao

popular.

Os passos sao como as palavras. Juntamos e criamos as frases. Com um bom
vocabulario, falamos bem (AROXA in SALDANHA, 2007, p. 133).

Jaime Ardxa, considerado o precursor das aulas coletivas de danca de saldo e
um dos melhores professores do campo no Brasil, afirma que relaciona em suas
aulas, corpo e vida, movimento e palavra. Enuncia em livro sobre sua historia em
relacdo a danga de saldo, a necessidade da aprendizagem da fala do corpo, ou seja,
a adaptacao das possibilidades de movimento a uma nova forma de comunicagao
expressa corporalmente que funcionariam como as palavras. Assim, compreendemos
que as possibilidades de estruturacao dos diferentes textos a partir das palavras do
corpo formam uma sintaxe*' da danca, que configura a sua linguagem. E nesse
sentido que iniciamos a analise das novas configuragdes da linguagem da danca de
saldao: os novos sentidos da aprendizagem dessa arte corporal que valoriza
atualmente o dominio de uma gramatica do corpo como encontramos em

depoimento do professor Jaime Aroxa.

I A Sintaxe é a parte da gramdtica que estuda a disposicdo das palavras na frase e a das frases no
discurso, bem como a relagao légica das frases entre si. Ao emitir uma mensagem verbal, o emissor
procura transmitir um significado completo e compreensivel. Para isso, as palavras sao relacionadas e
combinadas entre si. A sintaxe € um instrumento essencial para 0 manuseio satisfatorio das multiplas
possibilidades que existem para combinar palavras e oragoes
(http://www.soportugues.com.br/secoes/sint/).
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O Professor, dancarino, coredgrafo e Presidente da Associacdo Nacional de
Danca de Saldo, Luis Floridao, estima que existam hoje na cidade do Rio de Janeiro
“mais de oito mil pontos com aulas regulares de danca de salao, entre escolas de
danca de saldo, escolas de danca, academias de ginastica, clubes, condominios,
escolas, pracas, entre outros” (comunicacao pessoal, setembro de 2009).

Para argumentarmos sobre os sentidos e significados da aquisicdo dessa
técnica, buscamos aprofundar alguns conceitos que permeiam o entendimento dessa
pratica corporal e que ajudam a esclarecer os processos que estruturam a danca e
sua transformacgao no tempo e no espaco. Assim, com o objetivo de compreender o
sentido da técnica, seu dominio, influéncia e diferencas na danca de salao dos atores
sociais em relacao a cada espaco investigado, recorremos a alguns conceitos que
podem ampliar e dirigir o nosso olhar acerca das representacdes dos corpos que

dancam.
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4.1. As representacoes do corpo que dancga: corpografias no espaco

da cena

No artigo intitulado Corpografias urbanas: relagdes entre o corpo e a cidade
(2008), as autoras Paola Berenstein Jacques e Fabiana Dultra Britto discutem as
representacoes da escrita do corpo a partir da experiéncia dos atores sociais no
espaco da cidade. Destacam no texto a importancia da rua como espacgo vivido,
percebido, sentido e que sera corpografado como a sintese dessa experiéncia.
Pressupdem que essa relagao do corpo com o urbano se estabelece mesmo que
involuntariamente, sendo a cidade lida e representada pelo corpo. Nessa relacao,
corpo e urbanidade, ocorre uma sintese que o individuo expressa na sua
corporalidade, o que as autoras denominam de corpografias urbanas (2008, p. 182).

A partir dessa nocao de urbanidade expressa no corpo e pelo corpo,
procuramos verificar se o entorno de cada baile, ou seja, se as caracteristicas locais
onde os bailes se realizam influenciam a forma de se dancar. Pretendemos analisar
também as representacdes ética e estética da danca de saldo nos espagos
investigados, a partir do préprio discurso verbal (entrevistas) dos atores sociais.
Assim analisamos se existe uma cultura corporal prépria que caracterize o ato de
dancar nos saldes de trés bailes distintos localizados em trés diferentes regides da
cidade do Rio de Janeiro: Zona Norte, Centro e Zona Sul.

Observando os casais evoluindo em suas dancas no salao durante a pesquisa
de campo e a partir das colocacdes dos atores sociais analisadas nas entrevistas,
percebemos que 0s espacos guardam especificidades nos seus discursos. A danca de
saldao como representacdo de cada espaco marca claramente um territorio definido
pelas configuracbes simbdlicas urbanas. No entanto, observamos que as diferencas
se diluem na realizacdo dos movimentos dos pares no saldo. A experiéncia
contemporanea da danga de saldo € baseada no dominio de determinados codigos
corporais que tém se transformado em codigos globalizados apreendidos em

sistemas ndo formais*’ de ensino.

*2 0 Thesaurus Brasileiro de Educacdo do Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais
Anisio Teixeira (INEP) apresenta as seguintes definicdes para a educacao nao-formal: 1. Atividades ou
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Alunos que se matriculam numa academia na Zona Norte para aprenderem a
dancar bolero e soltinho, aprendem 0s mesmos passos e movimentos que um aluno
matriculado na Zona Sul. Quando esses individuos se encontram num baile, sdo
capazes de dancarem juntos por saberem 0s mesmos movimentos corporais de
quem comanda e de quem é levado nos ritmos do bolero e do soltinho.

Apesar dessa unidade na linguagem, Jaime Ar6xa, que possui academia de
danca na Zona Sul (Botafogo), e que ensina pela cidade e por diversos estados do
Brasil, afirma que no sublrbio da cidade do Rio de Janeiro a danca é mais intuitiva.
Ele assinala que um bom dancarino de salao além de conhecer os codigos corporais
das dancas deve também possuir talento e saber “desarmar e conectar um passo a
outro de maneira intuitiva, criativa, diferente” (comunicacao pessoal, 2010). Segundo
Jaime, essa caracteristica que ele denominou “intuitiva” aparece mais intensamente

na Zona Norte:

A natureza é muito sabia nesse aspecto. Vocé pega um garotinho de Ipanema e
bota ele numa aula de danga perto de uma favela e vocé vai ver a diferenca. Eu
acho que na Zona Norte, é cultural isso. Eles sdo muito mais intuitivos, eles estdo
muito mais acostumados com o pagode, o funk, o hip-hop, escutando isso tudo
desde pequenos. Entdo o moleque ja vai subir o morro, descer o morro, correr
da policia, vive problemas e isso vai dando a ele um outro corpo. Um corpo
muito diferente do garotinho do Leblon, que estuda, que fica no computador.
Esse perdeu o animal, perdeu o instinto, porque o animal tem o movimento e
tem o instinto, portanto tem a danca. Quem danga € o animal iluminado pelo
espirito que é conduzido pela emocdo e o cérebro, o raciocinio que faz com que
aquilo seja inteligivel, melhor organizado, mas se a gente perder uma das pontas
nao adianta a organizacao do meio. Se ndo tiver a espiritualidade ou o animal, o
racional fica perdido, nao serve para nada. Ao contrario, faz uma grande
confusao (comunicacao pessoal, 2010).

Aroxa reforca o sentido da estreita relagdo do corpo e a sua experiéncia

cotidiana na cidade, qualificando a corporeidade dos moradores da Zona Norte em

programas organizados fora do sistema regular de ensino, com objetivos educacionais bem definidos.
2. Qualquer atividade educacional organizada e estruturada que ndo corresponda exatamente a
definicdo de "educacao formal". 3. Processos de formacdo que acontecem fora do sistema de ensino
(das escolas as universidades). 4. Tipo de educagdo ministrada sem se ater a uma sequéncia gradual,
ndo leva a graus nem titulos e se realiza fora do sistema de Educacdo Formal e em forma
complementar. 5. Programa sistematico e planejado que ocorre durante um periodo continuo e
predeterminado de tempo. Nota: A educagdo nao-formal pode ocorrer dentro de instituicoes
educacionais, ou fora delas, e pode atender a pessoas de todas as idades.
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funcao dos varios estimulos corporais que estes recebem durante suas vidas. Jaime

III

ainda afirma que é o “instinto animal” que reafirma a vitalidade do movimento, que é
a esséncia da danca, que sintaticamente é organizada pela sua inteligibilidade.

Fabiano Gontijo (2002) aborda essa dicotomia apontada por Ardxa entre a
Zona Norte e a Zona Sul que determina habitos, costumes e consequentemente as
representacoes corporais dos habitantes da cidade do Rio de Janeiro, em funcao de
sua distribuicao espacial. Ele afirma que na Zona Sul “vive uma parte das classes
médias e da burguesia em geral, onde o clima é suave em razao da presenca das
montanhas e da brisa marinha e onde estao concentradas as principais atracoes
turisticas e recursos de lazer” (p. 49). Gontijo desenvolve a ideia de diferenciacao
social e cultural que podemos ler na divisao territorial que interfere nas praticas
sociais e nas imagens identitarias cariocas.

Ao analisar as caracteristicas da Zona Norte Gontijo ressalta outros sentidos

do espaco:

(...) nos vales por onde passam os trens que descarregam cotidianamente no
centro da cidade milhares de trabalhadores que compdem a massa popular
carioca, onde vive essa massa composta de emigrantes vindos de todas as
regides do pais, onde o limite entre favelas e bairros &, as vezes, inexistente e
precario, assim como as fronteiras entre o rural e o urbano, onde o lazer gira em
torno das escolas de samba e dos bailes funk (2002, p. 49).

Ao caminharmos pelas duas regides da cidade, Zona Norte e Zona Sul, ndo é
dificil percebermos as diferenciacdes estéticas dos dois bairros. Como na Zona Sul se
localiza a beleza natural da cidade de praias e morros, onde as camadas abastadas
vivem e onde se localiza o turismo da cidade, € nesse espaco que os modismos
chegam mais rapidamente porque podem ser mais facilmente comprados e
desenvolvidos. Nesse aspecto as academias de danca se proliferam, se concentrando
em maior numero na Zona Sul, desde a década de 1990, quando estourou a febre do
modismo da danga de saldao em funcdo da difusdo da musica e da danca intitulada
Lambada.

Por outro lado, podemos ver uma grande resisténcia ao processo de

escolarizacao da danca de salao no baile investigado na Zona Norte da cidade. O
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baile do Grémio Recreativo Vera Cruz localizado no bairro da Abolicdo (Zona Norte),
considerado um dos bailes mais tradicionais da cidade do Rio de Janeiro, reunia em
seu salao pessoas que inicialmente nao aprenderam a dancar em academias, mas

que acabaram por ceder a essa nova experiéncia:

Eu nado aprendi a dangar em academias, aprendi a dancar em bailes, mas como
fiquei um tempo afastada da danga, quando voltei, apds me separar do meu ex-
marido resolvi entrar em uma academia. Procurei a academia porque queria me
atualizar, afinal de contas na minha época nao existia, por exemplo, “soltinho”, e
eu queria aprender. Também procurei a academia para conhecer pessoas novas
(N., 72 anos).

A fala da dama de 72 anos traz o argumento de que a necessidade de
atualizacdo de um vocabulario pode estar relacionada diretamente as possibilidades
de comunicacao entre os pares. Compreendemos que um sentido bastante claro de
socializacdo permeia sua fala e a idéia de atualizagdo do entendimento de codigos
corporais mais especificos, no caso a danga “soltinho”, faz parte desse processo de
socializagdo. Bourdieu quando aponta algumas caracteristicas da “integracao social”
coloca a necessidade de aquisicao de um sistema de simbolos que sdo instrumentos
de conhecimento e comunicagao (2007, p. 10). Nesse sentido, percebemos que o
dominio da técnica, a aprendizagem dos cddigos e regras dos espacos de danca
perpassam pelo sentido do entendimento dessa linguagem corporal e pela
necessidade de comunicacdo através dela, ultrapassando as peculiaridades das
diferencas urbanas espaciais, contribuindo dessa forma, para a integragao social.

Assim, a sintese da cidade que é vivida e expressa no corpo que danca passa
pela questdo da rede de experiéncias culturais relacionadas a um tempo e a uma
sociedade. Atualmente, os atores sociais da danca de salao na cidade do Rio de
Janeiro se relacionam em redes de trocas que se revelam pelo desenvolvimento
padronizado de sua linguagem, ou seja, da homogeneizacdo de seus cddigos
corporais. Assim, as experiéncias culturais da sociedade carioca no universo da danca
de salao tém transformado a fragmentacao da cidade formando novas redes hibridas

culturais.
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Jaime Ar6xa valoriza a danca da Zona Norte em sua argumentacao sobre a
danca de saldo quando relaciona o sucesso dessa arte a transcendéncia do aspecto

economico:

A Zona Norte estd mais proxima da pobreza e a pobreza é mais intuitiva
artisticamente falando. Porque quando para um ser humano lhe falta tudo Ihe
sobra a arte. Nao tem nada, entdo arte tem. Cuba tem arte, muita arte, porque
ndo tem nada, ndo tem nem sabonete. Entdao ou vocé danca, canta, toca, ou
vocé ndo vive. Entdo a danca, a musica, a arte de maneira geral se sobressai na
pobreza. Como flores lindas que saem do lodo, com feixes coloridos, os mais
coloridos (comunicacao pessoal, 2010).

As experiéncias urbanas dos cidaddos que habitam as Zonas Norte e Sul sdo
inevitavelmente distintas, mas ambas sofrem com o processo geral de
espetacularizacao da cidade.

Quando Guy Debord desenvolve o conceito fundamental para entendermos as
sociedades de consumo, aborda a vida humana moderna que subsiste em funcao da

negacao da prépria vida transformada em aparéncia:

O conceito de espetaculo unifica e explica uma grande diversidade de fenémenos
aparentes. As suas diversidades e contrastes sdo as aparéncias desta aparéncia
organizada socialmente, que deve, ela propria, ser reconhecida na sua verdade
geral. Considerado segundo os seus proprios termos, o espetaculo é a afirmacao
da aparéncia e a afirmacdo de toda a vida humana, isto &, social, como simples
aparéncia. Mas a critica que atinge a verdade do espetaculo descobre-o como a
negacao visivel da vida; como uma negacao da vida que se tornou visivel
(DEBORD, 1997, p. 16).

Jacques e Britto (2008) consideram a experiéncia urbana, e, em especial a
experiéncia corporal da cidade, como um tipo de resisténcia a esse processo de
espetacularizacdo urbana. As autoras relacionam esse processo de
espetacularizacdo a inevitavel “diminuicdo da participacao cidada e da experiéncia
corporal das cidades como pratica cotidiana, estética ou artistica” (p. 183).

Observamos que o aumento do numero de profissionais que atuam no campo
da danga de saldao trouxe diversas alteracdes que devem ser consideradas, dentre
elas: a difusao dos cddigos da linguagem de movimentos e com isso a facilidade da

interlocucdo entre os atores sociais; por outro lado trouxe também a exclusdo
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daqueles que nao frequentam academias de danca e que gostariam de interagir
eventualmente pela linguagem corporal. Nesse processo, destaca-se a
espetacularizacao do corpo que vem ampliando suas possibilidades virtuosas e que
vive cada vez mais intensamente a espetacularizagao urbana.

Notadamente no discurso de Jaime Aroxa podemos observar essa
preocupacao com o excesso de espetacularizagao nos bailes de salao, transformando

a performance de um ritual social em pura aparéncia:

Quando a gente diz que as escolas foram responsaveis pela continuidade da
danca de salao, se ndao houver um cuidado ela fica sendo apenas um recurso
financeiro que o professor tem para poder ir a um baile fazer show. Na verdade
o professor ndo tem o objetivo de pegar aquele publico que é o aluno e leva-lo
ao baile para ele dancar (comunicacao pessoal, 2010).

Aroxa traz uma indignacao em seu discurso na medida que o dinheiro se
transforma na mola motor de um palco exclusivista dos discursos corporais mais
elaborados, discursos espetaculares.

Esses discursos corporais aparecem na Estudantina Musical, localizada no
Centro da cidade, como jogos de diferencas marcantes entre aqueles que nao sao
familiares da danca de saldo e os frequentadores assiduos desses espacos.
Realizando as entrevistas, percebemos que todas as respostas eram afirmativas
quando perguntdvamos se eles gostavam de observar os casais dancando. Os
“visitantes” falavam sobre o prazer na apreciacao dos casais pela vontade propria de
também se expandirem no saldo em movimentos. Notamos que os “familiares” da
danca de saldo, possuiam uma motivacao técnica para a observacao. Nas palavras
de um cavalheiro: “Sim, eu observo para copiar os passos” (C. 38 anos). Assim, 0s
detalhes dos movimentos, considerados na pesquisa como os codigos desta
linguagem, podem ser reproduzidos de maneira a evocar cada vez mais claramente o
contexto do espetaculo.

Nesse processo de atualizacao, espetacularizacado ou adaptacao das
corpografias urbanas e culturais, novos modelos e codigos da danca de saldo sao
criados e recriados e identidades corporais que anteriormente se estabeleciam em

uma menor escala espacial, restrita a alguns trajetos urbanos, explodem em redes
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sociais mais amplas e em trocas de experiéncias corporais de diferentes pontos da
cidade.

Podemos observar também que nesses jogos de participacdes em espacgos
multiplos que vao da Zona Norte a Zona Sul da Cidade Maravilhosa, “homens e
mulheres ja ndo se conformam a papéis pré-estabelecidos, definidos com rigidez; a
identidade — versao conceitualizada da individualidade burguesa — cede lugar a
identificagbes multiplas, vez por outra contraditérias” (MAFFESOLI, 2004, p. 112).
Nesse sentido, as identidades se transformam, dialogando com o baile vivido a cada
noite.

Essa mistura, heterogeneidade de corpos, idades, culturas, ambientes, formas
de se vestir, de dancar, de ritmos, acabam por modificar as estruturas dos bailes, do
cenario da danca como um todo, instaurando a possibilidade de lancarmos hoje um
novo olhar sobre o desenvolvimento atual da danca de salao, um olhar que abrace a
complexidade de um movimento de globalizacdo da danca integrado a possibilidade
de ressignificagao de suas especificidades locais.

Nesse sentido, Stuart Hall quando analisa a sociedade contemporanea,
argumenta que “o movimento inevitdvel da globalizacdo ndo estd produzindo a
vitoria do “global” nem a persisténcia do “local”” (p.97). O resultado desse processo
¢ hibrido. Seus deslocamentos e desvios (da globalizacdo) sdo variados,
contraditdrios tornando-se imprevisiveis e inesperados seus resultados.

Podemos observar essas contradicbes, deslocamentos e desvios na propria
resisténcia em relacdao as inovagdes da danca de saldao que é mais intensa na Zona
Norte e no Centro da cidade. Essa resisténcia pode também ser analisada segundo o
pensamento do antropodlogo Anton Blok quando afirma que “é a ameaca da perda
das identidades tradicionais que provoca o narcisismo, muitas vezes se fazendo
acompanhar pela violéncia contra o Outro” (apud BURKE, 2006, p. 105). Essa
violéncia citada pelo autor, que é consequéncia da afirmacao da identidade do
sujeito, pode se caracterizar na danca de salao pela busca desenfreada de
reafirmacao de regras que muitas vezes desencadeiam o desconforto do “intruso”,

do “moderno”, do “exdtico” ou do “eloqgiiente”.
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Olavo Bilac® (1906) observa a danca no comeco do século XX como um retrato
cultural de cada bairro. Podemos perceber em seu discurso que através de um
estudo etnografico poderiamos identificar as dangas preferidas do nosso povo e

assim estabelecer a geografia moral da cidade:

O Rio de Janeiro é “a cidade que danca”...

(...) A Danca é por tal forma uma preocupacao caracteristica da vida carioca,
que ¢é estudando e classificando, por ordem de bairros, as dancas preferidas do
Nosso povo, que se pode estabelecer a geografia moral da cidade.

Botafogo ndo danca como Catumbi, a Tijuca ndo danca como a Salde. Cada
bairro tem a sua danca, que é a sua fisionomia caracteristica, rigorosa e
inconfundivel (...).

Em Botafogo, a Danca é serena e majestosa como um rito religioso (...).

Os gestos sao medidos e solenes, as maos apenas se tocam, os pés arrastam-
se sem barulho (...).

Saiamos de Botafogo, e demos um pulo a Tijuca, ao Andarai, ao Engenho
Velho. Aqui estd um baile. Ndo ha carros a porta, como em Botafogo. Aqui, o
bonde impera; aqui, impera a Democracia.

N3o ha casacas. Ha smokings (...), uma ponte de transacao lancada entre a
Nobreza e a Plebe (...). Mas ndo ha somente smokings,, aqui. Hd também os
modestos “sacos”, elegantemente abertos, com uma flor na botoeira (...). As
damas nao tém cauda nos vestidos: a barra da saia, curta e redonda, deixa em
liberdade, para os volteios e as mesuras (...). Aqui, a Danca ja nao € uma
cerimOnia: é um prazer. Os corpos ainda ndo se aproximam: mas, no aperto das
maos, ja ha uma franqueza, uma sinceridade, um abandono (...).

Mas a Danca, no Engenho Velho, ainda é formalista. Quereis comecar a ver
dancar a La bonne franquette? Vamos a Catumbi!

Adeus, formalidades! Adeus, cerimdnias! Tocam-se os corpos, enlacam-se 0s
bracos, aproximam-se as faces. (...) E o prazer, é a delicia, é a vertigem! (...)

Mas saiamos... E vamos a Cidade Nova.

A Cidade Nova!... Um mundo novo, de onde a quadrilha foi banida... Aqui,
tem o maxixe o seu reino incontestado. (...) Aqui, j@ ndo se tocam apenas os
corpos: colam-se. As maos dela pesam — jugo doce! — sobre os ombros dele (...).

(...) Na Saude, a Danca é uma fusao de dancas, € o samba uma mistura do
jongo e dos batuques africanos, do conaverde dos portugueses, e da poracé dos
indios. As trés racas fundem-se no samba, como num cadinho. (...) O Samba é,
se me permitis a expressdao, uma espécie de bule, onde entram, separados, o
café escuro e o leite claro, e de onde jorra, homogéneo e harménico, o hibrido
café com leite...

O Rio de Janeiro é “a cidade que danga”. (...) A vida é curta, o mundo é mau,
o dinheiro anda arisco, a carne custa os olhos da cara, e a morte é certa. A
Morte! Também ela tem a sua danga — a “Danga Macabra”, que todos havemos
um dia de dancar...

> BILAC, Olavo, 1906, apud DRUMMOND, 2004, p. 115).
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Por agora, porém, ndo pensemos na “Danca Macabra”: vamos a um cake-walk
gostoso — danga preciosa, que tem a virtude excepcional de abaixar 0 Homem
até o Canguru, e de elevar o Canguru até o Homem! (BILAC, apud DRUMMOND,
2004, p. 115).

Para o poeta, nessa época, cada bairro tem sua danca, que é na verdade
retrato de sua fisionomia, sua caracteristica inconfundivel. Esse texto data do inicio
do século XX e quando olhamos essa interpretacao da danca hoje, no contraste da
aldeia global, essas peculiaridades culturais tendem a mais facilmente se mesclar,
notadamente na grande metrdépole do Rio de Janeiro.

A diversidade enfaticamente colocada no discurso contemporaneo e tao
encontrada na nossa cultura é essencial no desenvolvimento de nossas
manifestacdes artisticas. Segundo Tinhorao (1998) numa sociedade diversificada, o
que se chama de cultura é a reunido de varias culturas correspondentes a realidade
e ao grau de informacao de cada camada em que a mesma sociedade se divide.
Diversidade esta que gerou, aqui no Brasil, os diferentes ritmos, nos quais surgiram
distintas dancas que foram levadas para o saldao. Essa diversidade pode ser
observada nas diferentes manifestacoes e representacdes da danca de salao da Zona
Norte, do Centro e da Zona Sul.

Quando a cidade é vivida e experimentada pelo corpo do cidadao, “ela ganha
corpo, tornando-se “outro” corpo” (JACQUES e BRITTO, 2008, p. 185). Concordamos
entdao com Jeudy (2005) que “a conservacao patrimonial, muitas vezes obsessiva,
corre o risco de petrificar a propria cidade, que se transforma assim em um museu
de si mesma” (p. 78).

A partir dessa sintese proposta pelas autoras entre corpo e cidade, podemos
reconhecer que a cidade vem perdendo significativamente pela globalizagdao seu
“fator de continuidade da propria corporalidade de seus habitantes” (p. 187). A
danca de salao poderia ser nesse sentido, uma das formas do corpo instaurar
conexoes entre sua corporalidade e seu ambiente, produzindo diferentes condicoes

de interagao e novas sinteses, ou seja, novas corpografias.
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4.2. Conceito de técnica: um dialogo com tedricos e atores sociais

Se um bailarino dancar bem, ele pode ser perfeito. Mas se ele dangar de
verdade, totalmente, pode parecer loucura, mas é um fato: a pele muda de cor
conforme o passo, os musculos mudam de consisténcia, ficam mais suaves,
adquirem nuances imperceptiveis a olho nu mas concretissimas para quem
assiste (GUERRA, 1997, p. 105).

Ademar Guerra sugere a existéncia de uma danga verdadeira, uma danca que
encanta o espectador na medida em que ele vé algo que excede uma danca perfeita.
Sugerimos nesse estudo que essa forma de dancar é perseguida atualmente pelos
dancarinos de salao.

Marcel Mauss ao desenvolver e avancar conceitualmente sobre os principios
das técnicas (para o autor uma teoria sobre a técnica deve abordar o estudo das
técnicas do corpo) enfatiza os elementos sociais, pois compreende as técnicas como
“as maneiras pelas quais os homens, de sociedade a sociedade, de uma forma
tradicional, sabem servir-se do seu corpo” (2003, p. 401).

Assim, técnicas de uma danca que é eminentemente social, apesar de hoje
também se constituir em linguagem para o palco, estdao relacionadas a vida em
sociedade, ao seu movimento de transformacao.

Quando Isadora Duncan (1877-1927) no final do século XIX rompeu com as

tradicdes do balé, questionou o abismo existente entre a arte da danca e a vida:

Para mim, a danca é n3ao apenas uma arte que permite a alma humana
expressar-se em movimento, mas também a base de toda uma concepcdo da
vida mais flexivel, mais harmoniosa, mais natural. A danca ndo é, como se tende
a acreditar, um conjunto de passos mais ou menos arbitrarios que s3ao o
resultado de combinacdes mecanicas e que, embora possam ser Uteis como
exercicios técnicos, ndao poderiam ter a pretensdo de constituirem uma arte: sao
meios e nao um fim (DUNCAN apud GARAUDY, 1980, p. 57).

Duncan, nascida nos Estados Unidos, estabelecia em seu conjunto de técnicas
corporais relacdes muito fortes com o método natural de Hebert (1875-1957)
desenvolvido na Franca. Ela buscava a relacao da danca com a natureza que,
segundo ela, deveria ser intrinseca. Georges Hébert, foi um desportista e educador

fisico francés que desenvolveu o Método Natural de Educagao Fisica. Tanto Hébert,
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quanto Duncan viveram em um periodo permeado por movimentos higienistas
relacionados a saude e a educacao do corpo.

No Rio de Janeiro nesse momento historico, o ensino da danga de saldao ainda
estava muito relacionado a apreensao de um comportamento social mais adequado a
damas e cavalheiros. Os saraus e bailes foram locais fundamentais para o
desenvolvimento de relacionamentos matrimoniais. Assim a danca de saldao estava
totalmente vinculada a vida em sociedade, a educacao e a cultura de uma época.

Para servir-se de seu corpo com o objetivo de dancar ou se comunicar com
alguém é necessario entao compreender as técnicas que orientam esse corpo com a
finalidade de alcancar a comunicacdao e o prazer pela danca. Percebemos que
existem mudancas significativas no processo de compreensao dessas maneiras dos
dancarinos de salao usarem seus corpos.

Ao entendermos o momento anterior da danca de salao no Rio de Janeiro,
quando cavalheiros e damas apreendiam as maneiras de se dancar em funcao de
uma socializagao, conseguimos estabelecer uma comparacao que ressalta as

diferengas nos objetivos dessa apreensao atualmente.

Amanhad eu comego a fazer aula de balé de novo. Isso se chama aula de
equipamento corporal, porque nao é fim. Ninguém vai virar atleta de elasticidade
e ninguém vai ser bailarino classico. Uma coisa é fazer aula para equipar o corpo,
outra coisa é fazer outros tipos de aula que sao muito menos equipamento do
corpo e mais equipamento do raciocinio sobre o corpo, da consciéncia sobre o
movimento. Tem aula para dialogar com o corpo do outro. Vocé pode pegar o
maior bailarino classico que ele sabe dialogar com o corpo dele mas ndo sabe
dialogar com o corpo do outro. Tem aula de musicalidade, para vocé aprender
musicalidade. Independente da danga que vocé aprende ou do estilo de danca
que vocé pratica existem aulas que sao universais sobre danga que nao estao
nem sempre dentro da prdpria sala de aula (AROXA, comunicacao pessoal, 2010)

A partir da fala de Jaime Ar6xa, podemos identificar que os dancarinos de
salao comecam a se profissionalizar buscando cercar o corpo de informacdes mais
generalizadas de movimentos. Como afirma Ar6xa “o equipamento corporal” mesmo
nao tendo um fim em si mesmo se tornou fundamental para os dancgarinos que de

certa forma estao se tornando profissionais da area.
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Um dos aspectos analisados por Mauss (2003) quando aborda as técnicas
corporais é focado exatamente na educacdo. O autor relaciona o processo de
assimilacao de movimentos a um processo de imitacao de atos bem sucedidos. Para
Mauss essa imitacao se realiza a partir de elementos das relagdes que se
estabelecem socialmente de confianga e autoridade. Segundo ele “o que se passa é
uma imitacao prestigiosa” (p. 405).

Se é precisamente a nogao de prestigio que torna o ato autorizado em relagao
ao individuo imitador e que se encontra todo o elemento social das técnicas
corporais, €& preciso investigar a danca de saldo na cidade do Rio de Janeiro
entendendo que a propria cidade ainda é hoje um podlo disseminador e ao mesmo
tempo reformulador de diversas manifestacOes culturais, ou seja, a cidade em si ja
carrega a nocao de prestigio que autoriza sua legitimidade enquanto disseminadora
de técnicas corporais da danga de saldo.

Analisando a trajetéria da danca de saldo na cidade do Rio de Janeiro
podemos considerar que Jaime ArOxa é notadamente um dos formadores desse
campo. Seu nome é apontado como referéncia atualmente e ele faz parte das
histérias de outros grandes dancarinos de saldao. Podemos observar a partir das
palavras de Jaime Arbxa ideias que estabelecem um didlogo com a “imitacdo

prestigiosa” proposta por Mauss (2003):

Eu influenciei demais a danca no Brasil. Tem gente que nao gosta de mim e vive
do meu método, porque ele ndo sabe nem que fui eu que inventei aquilo.
Quando eu comecei, as mulheres nao giravam, ndao podia separar o par, salsa
era um tempero, a primeira coreografia que eu fiz foi ha 16 anos, fui eu que
desenvolvi a lambada, um dos melhores caras da lambada saiu do meu grupo.
No Brasil existem dois tipos de professores: 0s que passaram por mim e 0s que
ndo passaram por mim, 0s que passaram por mim s3ao em maior numero do que
0Ss que nao passaram. Porque passaram por mim de alguma forma, ou por mim
ou por algum professor que passou por mim ou por Rogério, ou pelo Jimmy, pela
Estelinha, pela Antonietta, tem alguma ligacao comigo. E quando o cara nao
passou, € visivel que ele ndo passou (comunicagao pessoal, 2010).

Ao mesmo tempo que Jaime Arbxa identifica-se como um dos que “autorizam”
a perpetuacao de suas técnicas corporais, transformando-as em “atos tradicionais

eficazes” (MAUSS, 2003, p. 407), ele nao quer ter a pretensao de identificar seus
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cddigos corporais em seus seguidores, apenas transmitir os elementos fundamentais
da danca para serem desenvolvidos como técnicas corporais.

Jimmy de Oliveira, o professor, coredgrafo e dancarino de salao que foi aluno
de Jaime, nos conta qual era sua motivacao quando entrou no meio da danca de

salao tentando transformar-se também em referencia:

No inicio da minha danca sé se falava de Jaime Aroxa e de Carlinhos de Jesus,
entdo como é que eu ia propagar meu nome? Eu tive que ter um diferencial e
qual seria esse diferencial? Se eu ensinasse 0s mesmos passos € da mesma
forma deles, eu ia ser mais um. Eu tinha que ensinar os mesmos passos que sao
a base, mas eu tinha que criar figuras que marcassem o meu nome. Entdo foi
isso que eu fiz no mercado (OLIVEIRA, comunicacao pessoal, 2009).

Jimmy afirma ter sido muito contestado, mas seu discurso aponta para aquilo

que Bourdieu (2007) trata como uma disputa de campo:

Eu percebo que ao mesmo tempo que eu era contestado, eu estava na verdade
sendo notado e era uma coisa que eu gostava e acreditava e entdo eu segui com
essa proposta. Gracas a deus o meu estilo esta difundido pelo Brasil todo e fora
do Brasil no Japao, Australia, Nova Iorque, Holanda. Na Australia, a maior escola
de danca que tem mil alunos, as turmas nao sdo divididas por niveis como aqui
no Rio, mas sim por nome de pessoas que representaram alguma coisa
culturalmente no Brasil: turma Tom Jobim, Jodo Gilberto, Gilberto Gil, Leni
Andrade, Jimmy de Oliveira. Fiquei muito impressionado até onde minha danga
esta chegando (Oliveira, comunicacado pessoal, 2009).

A fala de Oliveira reafirma a nocao de prestigio que vai desde a reproducao do
ensino de sua danga até a nomeacao das salas. Na verdade, sua técnica, assim como
a de Jaime Ar6xa vem se consolidando como um “ato tradicional eficaz” (MAUSS,
2003), pois segundo Mauss: “Nao ha técnica e nao ha transmissao se nao houver
tradicao” (p. 407). Ao mesmo tempo a invencao de uma tradicao se realiza pela
propria transmissdao, na medida em que é a repeticdo de determinadas acles e sua
transmissao perpetuada que faz com que elas se tornem tradicdes e nesse sentido
sejam apreendidas como técnicas eficazes.

Em relacdo aos elementos constitutivos das técnicas de utilizacao do corpo,

Mauss afirma que:
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Em todos esses elementos da arte de utilizar o corpo humano os fatos de
educacao predominavam. A nogao de educacao podia sobrepor-se a de imitacdo.
Pois ha criancas, em particular, que tém faculdades de imitacao muito grandes,
outras muito pequenas, mas todas se submetem a mesma educagao, de modo
que podemos compreender a sequéncia dos encadeamentos. O que se passa é
uma imitacao prestigiosa. A crianca, como o adulto, imita atos bem sucedidos
que ela viu ser efetuados por pessoas nas quais confia e que tém autoridade
sobre ela. O ato se impde de fora, do alto, mesmo um ato exclusivamente
bioldgico, relativo ao corpo. O individuo assimila a série dos movimentos de que
é composto o ato executado diante dele ou com ele pelos outros (2003, p. 405).

As técnicas, segundo o autor, fazem parte da vida, porque sao formas eficazes
de lidar com o préprio corpo e alcancar resultados eficientes. Assim se tornam atos
que se sucedem, passando de geracao a geracao €, mMesmo que Sejam
transformados, guardam elementos sustentados pelo sentido de memoria e de uma
tradicional funcionalidade. E assim que observamos a danca de saldo na cidade do

Rio de Janeiro hoje.

4.2.1. O dominio do espaco como tradicdao: a importancia das aulas

de danca de salao

Atualmente as informagOes de qualquer campo de conhecimento se difundem
pelas redes de comunicacao via internet. Ao realizarmos uma pesquisa utilizando o
programa Google com a expressao “Danca de Salao” (acessado em 20 de abril de
2010), obtivemos aproximadamente 837.000 resultados. Sao paginas que aportam
atividades de danca, imagens, videos, bailes, tudo que se relaciona a experiéncia da
danca de salao.

Descobrimos na triagem dos resultados muitas paginas que tentam advertir os
dancarinos de saldo sobre procedimentos basicos em relacao aos comportamentos
adequados nos bailes. Esses procedimentos estao diretamente relacionados ao “bem
estar do coletivo” que habita o espaco do baile. Assim, mais do que qualquer outro
elemento, o que mais influencia as regras sao os referenciais espaciais. Ou seja,
existem técnicas de preenchimento do espaco do saldao que, quando nao sao
seguidas, provocam o desconforto dos demais participantes dos jogos que se

estabelecem nos bailes de danca de salao.
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O baile como jogo de seducao, jogo coreografico ou jogo performatico, é
composto por regras, cddigos e técnicas que integram a cena que define o seu
acontecimento. Para participar desse jogo € preciso compreender suas regras € suas
técnicas e essa compreensao vem se realizando nas aulas de danca. A partir das
aulas, a pessoa se torna apta a participar dos bailes e treinar essas técnicas para
poder se integrar cada vez melhor nesses espacos de danca. Aroxa afirma que para
participar da aula ndo é preciso o talento, é preciso a inteligéncia. Segundo ele, com
a inteligéncia percebem-se as técnicas e taticas do corpo e ai sim a pessoa esta apta
para jogar, vencer as proprias insegurancas e transformar o baile em palco da danca.

Uma das primeiras informagdes que se aprende na danca de saldao (aulas,
entrevistas, sites de danca de salao) aporta o sentido de rotacao dos pares que
dancam. A justificativa para todos dancarem circundando o saldao no sentido anti-
horario é a de que se aproveita melhor o espaco. Ao mesmo tempo percebemos que
nessa divisao entre quem circunda o salao e quem se coloca no centro do espaco
existe uma hierarquia no nivel de conhecimento “dos passos”. Segundo os atores
sociais, para aqueles que apresentam dificuldades de se deslocar, o centro do saldo é
a melhor opgao. Afinal, as mesas onde os atores sentam-se nos intervalos ou quando
nao estao dancando localizam-se ao redor do espaco da danca. Assim, a melhor
maneira dos casais serem vistos dancando é seguir essa trajetoria circular, enquanto
os atores que se movem no centro do espaco da danca, ou seja, aqueles que nao
“sabem dancar”, podem se tornar insignificantes ocupando centro do salao.

Uma outra informacdo também muito importante para os atores sociais é
sobre a entrada na pista de danca. Indicam as paginas da internet: “Entre na pista
com cuidado. Respeite quem ja esta dancando e procure nao esbarrar nem
interromper a evolucao de outros pares. O mesmo cuidado é importante quando for
necessario atravessar o saldo, o que, alids, deve ser tdo evitado quanto permanecer
parado na area onde se danca”*®.

Interessante observar como essa organizacao espacial é importante para os

pares da danca de saldo. Uma das matérias de um jornal de danca bastante

“3 Fonte: http://www.dancamania.weblogger.terra.com.br/index.htm
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considerado da area®™ que é divulgado pela internet trata da questdo do “Baile
Engarrafado”. Stella Aguiar, uma das escritoras deste artigo, acredita que falta
informacao. Segundo ela “algumas pessoas, principalmente as que nao passaram por
escolas de danca, ndo sabem que um saldo deve rodar no sentido anti horario, assim
dangam paradas no lugar sem permitir a evolugao da danca de outros casais”. Stella
que também é professora de danca de salao e possui uma academia de danga em
Sdo Paulo, ainda indica alguns exercicios para que os alunos iniciantes possam
treinar as regras basicas de utilizacdo do espaco do baile e aconselha aqueles que
nao costumam frequentar espacos de danca que entrem numa escola para
aprenderem as regras basicas de convivéncia (em

http://www.dancadesalao.com/agenda/stella-03.php). Algumas regras sao tao

rigidas que sao descritas como proibicdes: “beber, fumar ou conversar na pista de
danca também é proibido™®.

Apesar de Maria Antonietta ter sido a grande mestra da danca de salao, ela
revelava sua tristeza ao ver a danca se transformando em um conjunto de
acrobacias e virtuoses. Para ela, a danca de saldo sé tinha sentido pelo prazer que
ocasiona e esse prazer, segundo Antonietta, nao deveria estabelecer uma relacao de
dependéncia com a aprendizagem de modelos de danca nem de habilidades
virtuosas. O prazer para ela deveria estar na possibilidade de estar com o outro, no
ato de se mover ao som de uma musica, em estabelecer um ritmo harmonico junto a
um par, respeitando alguns cddigos de organizacao estabelecidos pelo grupo
(comunicagao pessoal, 2007).

Foi esse o principal sentido herdado por seu discipulo Jaime ArOxa que se
recusa a denominar de “passos” os movimentos ensinados por ele. Jaime acredita
que “a sala de aula do estudante de danca ou o profissional de danca é o planeta”.

Segundo ele:

Nao podemos esquecer que as escolas vivem dos alunos, que sao pessoas de
meia idade, pessoas que ja trabalharam a vida inteira, que querem chegar na
aula e se divertir. E quando chegam na aula e se divertem, voltam para casa

* Fonte: Jornal Dance - http://www.dancadesalao.com/agenda/stella-03.php
* Fonte: http://www.dancamania.weblogger.terra.com.br/index.htm
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mais felizes. Ai compram uma roupa bonita, compram um sapato novo, e quando
vocé chama para o baile, a pessoa vai para dancar, exercitar aquela arte que ela
aprendeu. Porque ela ndao pode estar num palco, mas aquilo pra ela passa a ser
um palco, para um senhor de 70 anos, uma senhora de 80 anos. Se eu que sou
professor desse grupo, quando chegar num baile ocupar esse espaco fazendo o
meu show, eu deixo meus alunos sentados, porque eles nao vao querer disputar
comigo aquele saldo. Ao contrario, se s6 tem professores dangando o aluno vai
ficar na dele. Entao sé resta para o aluno a aula, e ai fica o baile sendo palco, um
palco sem necessidade porque para os profissionais existem outros palcos
(comunicagao pessoal, 2010).

Atualmente, Jaime ArOxa produz seus préprios bailes e se sente a margem do
campo da danca de saldo. Para ele a entrada dos jovens e a globalizagao trazem um
aspecto social muito forte mas ao mesmo tempo muito perigoso pela perda
acarretada pela intenso movimento dos modismos que fragmentam 0s grupos e
deixam de democratizar uma arte que ele acredita ser imortal e extremamente
popular.

Apesar do aumento na quantidade de pessoas que frequentam hoje os saloes
de baile e as academias, Jaime Ar6xa afirma que alguns rituais foram se perdendo

pela modernizagao dos espacos e da globalizacao dos passos:

A proépria velocidade do intercambio da juventude tirou o ritual. A gente tem que
ver o seguinte, existe a danca social e a danca ritual, o que vocé chama de
tradicao é quando ta dentro do ritual e o que eu chamo de modernidade ou de
social é quando ta fora do ritual. Entdao se eu olhar para vocé no shopping de
maneira acintosa, vocé pode até chamar o seguranca, mas se eu olhar para vocé
assim num baile é sé para eu saber se vocé quer dangar comigo. Entdo dentro
de um baile um cara pode deixar a mulher dele dangar com outro cara, mas ele
jamais vai deixar ela ir ao cinema com ele. Entdo a idéia da juventude é fazer a
danga chamada mais social. Ninguém vai fazer aula pensando em desenvolver
Seu corpo, seu espirito, sua mentalidade, isso ta ligado mais as pessoas que
fazem danca como terapia, as pessoas de mais idade, que tem uma histéria de
tristezas ou que estd com o psicoldgico perturbado, ou que tem uma histéria de
decadéncia fisica, entdo vem para a danca buscando uma profundidade para
solucionar problemas, como uma terapia. Mas a juventude de fato quer isso
como um canal de sociedade, mais uma rede social, € o Orkut dancante. Entdo
eu vou para o Congresso, vou fazer a sequencia, mas eu vou para o baile, vou
namorar, vou encontrar Fulano, vou paquerar Ciclano, depois vou fazer compras.
Entdo vocé vé grupos e grupos se locomovendo juntos, que saem da sua cidade
e entdo aquilo ja dentro do Onibus é um convivio. Entao o social de um evento
desses € muito maior do que o objetivo técnico de desenvolver aquela galera
para a danca. Até porque é mais profundo.
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Como observamos nas palavras de Ar6xa, para os atores sociais o principal
motivo para se dancar num baile é o prazer. Prazer que faz parte do ritual da danga
de saldo. Prazer é a palavra que mais aparece nas entrevistas com os frequentadores
dos bailes. Para que esse prazer ocorra observamos que damas e cavalheiros
guardam fungbes muito especificas que fazem parte de uma técnica da
representacao. Existe uma cordialidade entre damas e cavalheiros e o cavalheiro,
segundo eles, deve ter um cuidado especial com sua dama, sendo atencioso na
forma de convida-la para dancar e no modo como inicia sua danca. Nos sites

advertem os cavalheiros:

Antes de sair executando passos elaborados, ele deve procurar perceber se sua
parceira tem condicdes de lhe acompanhar e se o local e momento sao
adequados. Atencdo para nao colocar a dama em situagdes de risco nem de
constrangimento. Ao término da danca, deve procurar acompanhar sua parceira
até onde ela estava no inicio da mesma ou pelo menos para fora da area onde
outras pessoas estao dancando. Se for necessario interromper a danca, procurar

encontrar uma forma delicada de fazé-lo, de preferéncia ao final de uma musica
46

Podemos observar que a qualidade técnica de uma danca também esta
intimamente ligada a construcdo de uma relacao corporal bastante préxima, porém
respeitosa, onde os papéis devem estar claramente definidos.

Nesse sentido, a roupa, 0 asseio, os sapatos, enfim a apresentacao da pessoa
como um todo faz parte do desenvolvimento das dancas, do alcance do prazer a
partir do conforto, da possibilidade de uma melhor mobilidade e proximidade dos
pares no saldo .

Outro aspecto que nos chama muita atencao nos bailes € a auséncia de
bebidas alcodlicas nas mesas. Poucos atores sociais que frequentam bailes
costumam ingerir bebidas alcodlicas pois este habito ndo faz parte do ritual, Segundo
o depoimento desses atores, para dancar bem, com equilibrio, agilidade e fluéncia

nos movimentos, precisamos estar com as faculdades mentais bem apuradas.

6 Fonte: http://www.dancamania.weblogger.terra.com.br/index.htm
*’ Fonte: http://www.dancamania.weblogger.terra.com.br/index.htm
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Quando Jaime fala sobre aulas de danca de salao enfatiza a necessidade do
dancarino de fazé-las constantemente. Ao se expressar sobre suas proprias aulas de

danca, ele enfatiza:

Eu faco aula de danca comigo mesmo. Eu nunca falto a minha prépria aula.
Porque todos os dias que eu dou aula eu aprendo alguma coisa nova. Alias, todo
0 meu método é baseado na minha propria aula. Nas minhas aulas individuais eu
tenho uma metodologia. A necessidade de atender cidades que eu nao moro,
que eu fico apenas um tempo, eu tenho que desenvolver um trabalho a curto e
médio prazo e tenho que encontrar formas mais sintéticas de expressar toda a
complexidade do meu pensamento. Entdo isso é um estimulo para criar novas
formas didaticas. Na verdade eu continuo fazendo aula (Comunicagao pessoal,
2010).

Apesar do tom de ironia de sua fala, Jaime admite fazer de sua aula uma
verdadeira experiéncia corporal, acredita transformar seus alunos em pessoas mais
felizes porque dancam e conseguem sentir e dominar seus corpos.

Quando uma pessoa passa por uma experiéncia, ela pode transformar valores
e sentidos a partir do que aquela experiéncia significou. As vivéncias realizadas a
partir de praticas corporais podem ser de grande valor, pois o corpo é um amplo
canal de comunicacdo, grande denunciador de habitos e posturas. Portanto,
podemos entender na fala de Jaime que as praticas de danca de saldo podem
contribuir para transformacdes de valores de forma mais democratica na medida em
que agrega pessoas de diferentes grupos sociais.

Observamos nos espacos de danca que as pessoas vao realmente para
satisfazer esse grande desejo de dancar, vontade explicita na propria acdo de
dancar. A danca experimentada concretamente possibilita uma ampliacao do
vocabulario corporal que pode permitir uma outra forma de se apropriar do corpo, de
estar no mundo e de se comunicar com ele.

O conceito de Corpo desenvolvido por Rudolf Laban (1978) pode nos ajudar
nos processos de observacao, analise e reflexao sobre a danca de saldo. Segundo o

autor:

O corpo é nosso instrumento de expressao por via do movimento. O corpo age
como uma orquestra, na qual cada secdo esta relacionada com qualquer uma
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das outras e é uma parte de um todo. As varias partes podem se combinar para
uma acao em concerto ou uma delas podera executar sozinha um certo
movimento como “solista”, enquanto as outras descansam. Também ha a
possibilidade de que uma ou varias partes encabecem e as demais acompanhem
o movimento. Cada agdao de uma parte particular do corpo deve ser entendida
em relacdo ao todo que sempre devera ser afetado, seja por uma participacao
harmoniosa, por uma contraposicao deliberada, ou por uma pausa (p. 67).

A definicao de Laban aborda uma grande complexidade em toda e qualquer
acao do corpo. Ao mesmo tempo e sem nos contrapormos ao conceito de Laban,
concordamos com Mauss (2003) quando ele afirma que: “O corpo é o primeiro € 0
mais natural instrumento do homem. Ou, mais exatamente, sem falar de
instrumento: o primeiro € o mais natural objeto técnico, e ao mesmo tempo meio
técnico, do homem, é seu corpo” (p. 407).

Podemos entao sintetizar os pensamentos afirmando que existe um processo
de aprendizagem constante do corpo que atravessa todas as experiéncias corporais
cotidianas e por meio dessas técnicas tradicionais e de certa forma
institucionalizadas, se mantém as culturas corporais relacionadas aos espacos e
tempos diversos das sociedades.

O ponto central desta pesquisa nao é aprofundar a questao da danca de salao
como performance, mas consideramos a perspectiva de Cohen (2007) de que “pode-
se conjugar o nascimento da performance ao proprio ato do homem se fazer
representar (a performance é uma arte cénica) e isso se da pela institucionalizacao
do cédigo cultural” (p. 40). Desta forma, pensando a danca de saldao enquanto
performance, podemos identificar que ela se manifesta através de um conjunto de
cddigos historicamente construidos que caracterizam seu discurso, a especificidade
da performance como linguagem. A codificacao e o entendimento dessa cultura
corporal sao compartilhados por diferentes grupos sociais, possibilitando assim a
identificacao, comunicacao, interacao entre as pessoas, bem como a descoberta e

desconstrucao de diferentes técnicas do movimento.
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4.2.2. O estilo no dominio da técnica

Laban (1978) quando aborda a qualidade do movimento em relacao as suas
preferéncias corporais caracteriza o que chamamos de estilo. Nas palavras do proprio

autor:

E facil compreender como a selecao e o estabelecimento de preferéncias de
certas atitudes corporais criam um estilo; apesar disso, devemos recordar-nos de
que é nas transicdes de um posicdo para outra que se verifica uma adequada
mudanca de expressao, o que determina a criagdo de um estilo de movimentos
dinamicamente coerentes (p. 135).

Podemos perceber no depoimento de Jimmy de Oliveira que a maneira de

ensinar também faz parte do conjunto da performance e do estilo do grande artista:

Eu passo para os alunos os movimentos que eu uso, didaticamente, ensino
primeiro 0 mecanico — o que fazer com os pés, por exemplo - para depois libertar
o movimento colocando todo o corpo. O aluno sé pode desconstruir depois de
construir. A busca na danca nao deve ser a postura, mas como se comporta o
corpo frente aos estimulos. As damas da minha academia tém fama de serem
mais “malandras” que as outras. Isso acontece porque é ensinado a autonomia
dos passos e muitas variacoes, além de eu trabalhar mais com o contratempo -
tempo quebrado — trabalho também a velocidade, a dindmica com meus alunos
(comunicagao pessoal, 2005).

Além da preocupacdo didatica do ensino demonstrada por Oliveira, no
discurso dos entrevistados fica também marcada a identificagdo do lugar onde as
pessoas aprendem as técnicas dos passos, como se cada mestre de danca de saldao
tivesse um estilo proprio e seus seguidores “incorporassem” em suas expressoes
dancisticas a tradicao da técnica de uma determinada escola. Assim, teriamos os
performers do estilo Jaime Aroxa, Carlinhos de Jesus, Jimmy de Oliveira, dentre
tantos profissionais que hoje “lideram” o campo da danca de salao.

Segundo uma dama frequentadora do baile ficha, podemos observar os
diferentes estilos: “As academias ensinam diferentes condugdes e posturas, por
exemplo: o Jaime Ar6xa é mais “ballet”, sua danga ndao tem vigor; o Jimmy tem o
corpo mais gingado porque aqui é ensinado o tempo dobrado, por isso as damas sao

mais espertas” (comunicagao pessoal, 2005).
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O estilo reflete a escolarizagcao dos atores sociais. No livro intitulado
“Fundamentos de Danca de Saldao” Bettina Ried fala sobre aspectos da danca de

saldo que se relacionam a necessidade de aprendizado institucionalizado:

A sensagdo de movimentar-se no saldo em harmonia com o parceiro e com a
musica, é passivel de ser atingida com pouca pratica e com um minimo de
instrucao formal. Por outro lado, as possibilidades de aprimoramento sdao quase
infinitas, considerando-se a grande diversidade de figuras possiveis em cada
ritmo, e, uma vez esgotado o elenco de figuras “catalogadas”, tudo é aberto para
a criatividade e improvisacao do par (2003, p. 18).

A relacao de prazer se coloca eminentemente ligada a aprendizagem dos
movimentos. A idéia de existéncia de “figuras catalogadas” para os diferentes ritmos
reforca a questdo inicial que ndo se esgota nesse estudo: a técnica se transforma
cada vez mais em elemento condicionante do prazer, da danca e da prdpria entrada
nesse grupo social. Existem hierarquias que se articulam diretamente ao dominio da
técnica dos movimentos da danga de saldao. Nesse sentido Jaime Aroxa defende a
participacao dos alunos no baile, como sendo o espago para que 0os mesmos dancem

sem competirem com seus mestres:

Vocé nunca vai ver um professor meu dando show no baile, porque se ele tiver
dando show ele esta dando show com aluno ou entdo é um casal de alunos
dando show igual a eles. (...) Na hora que o cara vai para dar um show na pista,
ele estd impedindo de dancar todos aqueles alunos que financiam a carreira dele
(comunicagao pessoal, 2010).

Jaime enfatiza assim que o espaco da danca de saldao deve ser democratico,
onde a hierarquia que se constitui na sala de aula pelo dominio demonstrado pelos
professores de danca seja abstraido pela utilizacao de técnicas corporais menos
espetacularizadas. O espaco adquire uma outra virtuosidade, uma qualidade técnica
mais voltada para a possibilidade de dancar com corpos diversos, entendendo a

sintaxe possivel de cada fala corporal.

168



4.3. Os grandes nomes e suas marcas hos corpos que dancam

A partir do reconhecimento de que a técnica da danca de saldao vem se
aprimorando e se tornando elemento fundamental dessa linguagem artistica,
procuramos investigar alguns nomes que tém sido reconhecidos pelos atores sociais
como os grandes criadores e disseminadores das possiveis técnicas desenvolvidas no
ambito dessa escolarizacao da linguagem estabelecida nos saldes de danca.

Notamos durante a pesquisa de campo que existe uma tendéncia a formacao
de pequenas “tribos” (MAFFESOLI, 2004) que se relacionam ao local de
aprendizagem da danca. Assim, ao mesmo tempo que formam redes de circulagao
em relagao aos bailes, os grupos tém identidades que se caracterizam pela prépria
estilistica da forma de se dangar no saldo.

Para o olhar dos nao familiares da linguagem e dos cddigos do baile, essas
diferencas podem ser imperceptiveis. Entretanto, para os atores sociais
frequentadores desses bailes, essas diferencas aparecem com muita clareza nos
detalhes da forma com que dancam. S3o caracteristicas bastante peculiares dos
principais atores que fazem parte do universo da danca de saldo ha pelo menos duas
décadas. Eles véem disseminando seus estilos, técnicas e métodos de ensino pela
formagao em cadeia que desenvolvem hoje na cidade do Rio de Janeiro.

Através de workshops, oficinas, palestras, cursos em congressos, aulas
gravadas em video ou imagens editadas para o Youtube, os estilos desses mestres
marcam o tempo dessa linguagem, escrevendo novas histdrias da danca de saldo na
contemporaneidade.

A partir de discursos e praticas de danca distintas, damas e cavalheiros se
integram na perspectiva do encontro, porém mantém seus estilos acesos com o
orgulho de veicular os nomes dos mestres por onde seus corpos passaram.

Com o objetivo de delimitar a diferenca que marca a natureza dos estilos que
encontramos nos saldes de dancga, privilegiamos o estudo de caracteristicas dos
discursos pedagdgicos e estéticos de alguns mestres que determinam a forma atual

da danca de salao na cidade do Rio de Janeiro.
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4.3.1. O "samba funkeado”de Jimmy de Oliveira

Eu criei os passos e crio também a nomenclatura, que na época nao foi bem
recebida, mas os alunos cobravam das outras academias que ensinassem esses
passos que eles estavam vendo nos bailes. Hoje muitas escolas ensinam o
“Romario, o escovinha, a boneca”...., mas as escolas ensinam de uma forma
diferente e nao da forma como eu desenvolvi (OLIVEIRA, 2009, comunicagao
pessoal).

Como podemos observar através de suas palavras, Jimmy formaliza o ensino
da danca de salao com a criacao de passos, seguido de uma nomenclatura que os
identifica. E esta formalizagdo que ja foi anteriormente inovagdo, ja se constitui hoje
em uma tradicdo, isto &, uma forma ja institucionalizada reconhecida de ensino da
danca de salao no Rio de Janeiro.

A expressao “forma diferente” utilizada por Oliveira traduz uma intencao de
falar da possibilidade de sua inovacao na danca de saldo: a criacao de um estilo
proprio.

Jimmy de Oliveira, professor, coredgrafo e dangarino de saldo, que desenvolve
como especialidade um samba funkeado e é proprietario de uma academia de danca
localizada na Rua do Catete, bairro da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro, acredita
que “todas as escolas de danca seguem um padrao de ensino tradicional, inclusive a
sua” (comunicacao pessoal, 2009). Segundo Jimmy “as bases das dangas sao iguais,
0 que realmente muda é a forma como se danca, mas o tempo de execucao é o
mesmo” (comunicacao pessoal, 2009).

O dancarino que iniciou sua carreira na danca de salao em 1989, nos mostra
as relacdes existentes entre o seu estilo de danca e o estilo de musica que utilizava
quando comecou a dancar. Em entrevista realizada em setembro de 2009, Jimmy
nos trouxe algumas explicacdes bastante pertinentes para entendermos de que
forma seu estilo de danca de saldo foi sendo construido (comunicagdo pessoal,
2009). Jimmy traz a ideia de que como alguns cantores e compositores brasileiros
viajaram e moraram por um longo tempo em Nova Iorque, musicas brasileiras

sofreram uma certa influéncia do “swing” americano. Nesse sentido, ele aponta para
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a nocao de que esse “swing” americano também teria influenciado sua danca. Além
disso, seu estilo também estaria integrado a sua formacao inicial de danca de rua.
Oliveira acredita que na década de 1990, os compositores comegaram a dar
uma outra “roupagem” para a musica, que ele percebeu como uma batida “meio hip-
hop, meio funkeada”. Assim, Jimmy agregou elementos da danga de rua a danca de

III

salao e percebeu que a danca “pedia essa proposta corporal” ao se envolver com
essa nova forma de arranjo musical.

Podemos verificar, em concordancia com as observagdes de Jimmy, que na
década de 1990 houve uma invasao muito forte da cultura musical norte-americana.
Um dos nomes citados por Jimmy como sua inspiracao foi o de Michael Jackson.
Além da musica, Michael Jackson trouxe muitas inovagdes para a linguagem do video
clip, desenvolvendo uma linguagem coreografica propria. Com movimentos
quebrados, muitos giros, deslizamentos pelo solo e movimentos acentuados do
quadril, a grande estrela da musica pop americana foi o grande idolo de muitos
jovens dancarinos de rua. Certamente, Jimmy de Oliveira ndo deixou de receber as
influéncias musicais e coreograficas de Michael Jackson.

Com as mudancas da musica que acompanhavam sua danca, ele percebeu
que desenvolveu um novo estilo de danca também. Na época em que comecou a
danca de saldao Jimmy ja era considerado um dancarino “diferente”. Em relacao a
postura do corpo na danca de salao, ele afirma que: “(...) ou o cavalheiro move
muito as pernas e o quadril € o tronco ndao mexem, ou move apenas as pernas € o
quadril. Eu dango com o conjunto, perna quadril e tronco” (comunicagcao pessoal,
2009).

Atualmente nos bailes de danca de salao, os atores sociais reconhecem nos
corpos dos dancarinos, o swing que marca o discurso corporal do “estilo Jimmy de
Oliveira”. A necessidade de utilizar a expressao “estilo Jimmy de Oliveira” se deve a
propria necessidade de usar com precisdo o que descrevem o0s atores sociais
entrevistados nos bailes de ficha da Academia Jimmy de Oliveira, Estudantina Musical
e Grémio Recreativo Vera Cruz.

Em 1989, depois de fazer trés meses de aula com um “Senhor das antigas, o

Paulista”, foi estimulado a procurar a academia Maria Antonietta, na época, dirigida
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por Jaime Ar6xa e Estelinha. Jaime Arbxa ja era um nome muito consagrado da
danca de saldo, que atualmente possui varios espacos de danca, dentro e fora da
cidade, sendo o mais famoso e antigo, a academia situada na Rua Sao Clemente em
Botafogo. Estelinha tem um espaco de danca no Centro da Cidade. Segundo ele,
Jaime e Estelinha foram os grandes mestres que o ensinaram “o lado técnico da

danga” (comunicagao pessoal, 2009).

4.3.1.1. Sobre tradicao e inovacao na danca de salao

Ao argumentar sobre a questao da tradicao e da inovacao numa danca
considerada pelo senso comum como a representacao de uma cultura tradicional,
Jimmy aponta que: “A evolucdo € que vai nos manter jovens e conectados a nossa

cultura”. Analisa esse aspecto da inovacao a partir do inicio de sua carreira:

Quando eu comecei com essa proposta de danga eu percebi que o0 jovem
gostava mais de me ver dancar, porque o samba tradicional € uma coisa muito
mais contida. Um cara de 60 anos nao aceita que um jovem de 20 anos esteja
com uma expressao corporal agucada, ele quer que um cara de 20 anos esteja
com o corpo dele. Nao. Tudo tem seu momento. Eu quero envelhecer e entender
gue o jovem vem com outra energia ha danga (comunicagao pessoal, 2009).

Para argumentar sobre o ensino de sua técnica, Jimmy afirma que ele inicia
pelo que é tradicional, ou seja, o que todas as escolas ensinam, porque para ele, é
preciso passar a base da danca e, segundo ele, a base da danca é o que é
tradicional. Jimmy coloca que essa fase do ensino é fundamental para que os alunos
compreendam o “estilo funkeado”: “se eu nao fizer isso, eu estou fugindo da cultura
da danca” (comunicagao pessoal, 2009).

Assim, Jimmy ratifica @ nocdo da técnica como a entende Mauss (2003), como
um ato tradicional eficaz, pois para ele, se a aprendizagem da linguagem passa pelo
que é basico e o que é basico é o que normatiza uma “cultura da danca”, é porque
existe uma forma tradicional e eficaz de se aprender os cddigos da danca de salao.

Nesse sentido, Jimmy considera o seu ensino como professor do samba tradicional
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de gafieira como a forma correta de se manter uma tradicao que dialoga com a
inovacado: “Para existir o samba de hoje, existiu o antigo e o antigo é a base, entdo
0S que dancam aqui na escola sabem dancar o tradicional e sabem dancgar o
“funkeado”. Nas outras escolas fazem os passos daqui, mas nao fazem da “forma
funkeada” (comunicacao pessoal, 2009). No final argumenta que: “Tudo da danca de
saldao que a gente ensina ja existia no tempo dos dancings, no tempo que se furava
o cartao” (comunicacao pessoal, 2009).

Jimmy ainda desenvolve um pensamento sobre o dominio de seu estilo
afirmando que as pessoas dancam o samba tradicional, que ele também danca e
ensina, mas quando toca um samba funkeado, as pessoas dancam no ritmo correto
do proprio samba funkeado, mas o corpo ndao tem o comportamento adequado a
esse estilo, e essa mudanca, ele sabe fazer. Percebemos em seu discurso a
afirmacdo de que essa mudanca faz o diferencial no desenvolvimento da técnica
baseada no “estilo Jimmy de Oliveira”.

Nesse sentido, Jimmy traz uma inovacao para a linguagem que ele almeja
também transformar em tradicdo. Ele justifica essa passagem do “passo novo” para
seu ensino tradicional a partir do discurso de que as pessoas quando procuram a
academia querem fazer passos que ele desenvolveu e nomeou como o “Romario”,
“Escovinha”, “Boneca” (comunicacao pessoal, 2009).

Jimmy concorda que os diferentes ritmos como o chorinho, 0 samba cancgao, a
bossa nova, o pagode, o samba rasgado, quando tocados, devem ser dancados de
determinada forma, e nesse sentido agrega-se ao ritmo determinados passos que
sao estabelecidos pelo préprio campo da danca de saldo. Ele nos diz que em suas
aulas fala para seus alunos: “se tocar um samba tradicional num baile, nao dancem
da forma “funkeada”, porque um samba tradicional ndao pede esse tipo de
comportamento” (comunicacao pessoal, 2009).

Quando fala sobre seus alunos, reconhece a diferenca entre o aluno que “quer
ser profissional e o aluno que quer ser aluno”, mas, independente dos objetivos que,
segundo ele se estabelecem conforme o aluno vai entrando em contato com a
danca, o diferencial de sua escola € que em trés meses as pessoas ja estao

dancando.
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Segundo Jimmy: “O aluno que quer aprender a dancar, adquire técnica, mas
ela ndo é fundamental, ou seja, o tempo de aprendizagem é mais curto”
(comunicagao pessoal, 2009), mas, quando o aluno acaba desenvolvendo o desejo

de se profissionalizar, ele pondera que:

(...) a pessoa se da conta das inimeras possibilidades que a danca proporciona.
A danca é a Unica arma que te proporciona diversos caminhos e ai de repente
vocé estd num caminho que se ndo fosse a danca vocé ndo estaria. A danca te
agrega ferramentas, tanto para bons relacionamentos de amizade, porque a arte
€ uma coisa que encanta e de repente sem compromisso vocé é convidado para
um trabalho. Vocé sem querer ser professor vocé se vé como professor. Tudo
comega como uma brincadeira e ai quando vocé vé ja é uma coisa séria. Foi
assim que aconteceu comigo porque na época que eu comecei, eu queria apenas
dancar” (comunicagao pessoal, 2009).

Na verdade, a crenca na sua profissdo passa pela ideia de que: “a danga é
uma arte que € infinita. Ela ndo é uma coisa fechada, ela te da varias possibilidades”.
Apesar de aceitar a nova realidade que se estabeleceu desde a década de 1990 com
o aumento do ndmero de cavalheiros de contrato e de ficha, Jimmy lamenta a fase

excessivamente comercial da danca:

Hoje a danca é uma outra realidade. A danga € o momento. Se a gente chegou
nessa fase de contrato (falando sobre contrato de cavalheiros para dancar) é
porque nao houve uma base para continuar como era antigamente. Hoje a danca
é focada em alugueis. Qualquer baile que vocé vai tem cavalheiro de aluguel. No
momento que se poderia ter feito algo para ndao chegar a esse ponto, nao
fizeram. Entao nao adianta condenar. Hoje nds perdemos alunos para esse
segmento (cavalheiros de contrato) (comunicagao pessoal, 2009).

Jimmy nao deseja pensar como “a perda da aluna”, mas avalia que se nao
existissem os cavalheiros de contrato “essa dama estaria num baile sentada trés
horas sem ninguém dancar com ela” (comunicacdo pessoal, 2009). Como Jimmy se
vé como uma pessoa aberta a mudangas, ndo condena o cavalheiro que trabalha de
contrato, ndo pode imaginar esse fendmeno como uma forma de prostituicdo e sim
uma outra possibilidade de sobreviver da danca. Hoje através dos contratos, Jimmy

observa que as damas ficam mais felizes, pois segundo ele, através da danca se
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realiza uma troca de energia, assim, criam-se elos afetivos e a auto-estima aumenta.

Ainda observa que:

Felizes sao as mulheres que podem pagar e felizes aqueles que podem receber e
pagar até mesmo sua faculdade através do contrato. Muitos que ja fizeram
contrato ndo fazem mais, mas naquele momento aquilo era necessario para eles.
Muitos hoje dancam por prazer e tém uma outra profissdao (comunicacdo pessoal,
2009).

As academias de Jimmy de Oliveira se localizam no bairro do Catete ha 15
anos. Seu primeiro espaco, inaugurado em 1994, era situado na Rua Correa Dutra,
logo depois, na mesma regiao do Catete, se instalou na Rua Santo Amaro, e em
seguida na Rua Silveira Martins. Atualmente sua academia se situa na Rua do Catete,
nimero 112. O espaco onde hoje é a Academia Jimmy de Oliveira € um sobrado com
trés lances de escadas e era onde se localizava a Academia Maria Antonietta, dirigida
por Inacio Carvalho e Jaime Ar6xa ainda na década de 1980.

Atualmente, todas as sextas-feiras, seu espaco de danca promove bailes de
ficha que sdo abertos ao publico (R$ 15,00 a entrada). Geralmente os
frequentadores sdo alunos ou profissionais da propria academia. Segundo os atores
sociais desse tipo de baile, o espaco auxilia na apreensdo da técnica da danca de
saldo, pois as damas podem exercitar o que aprendem no horario de aula num baile
formalizado onde podem selecionar o cavalheiro que irdao acompanha-las.

Apesar de acreditar que a “consciéncia sobre a danca” tenha se modificado
muito ao longo do tempo, avalia que os dancarinos da Zona Norte tém caracteristicas
muito distintas dos dancarinos da Zona Sul. Ele acredita que na Zona Sul “eles ficam
muito preocupados com o corpo, em manté-lo ereto e esquecem de dancar, ou seja,
0 cara nao danca, ele é apenas um executor de passos” (comunicagao pessoal,
2009). Jimmy acredita que na Zona Norte os dancarinos mergulham na “esséncia da
danca” e quando ele mesmo se pergunta “onde esta a beleza da danca? Esta em

passos?” Afirma sem nenhuma duvida:

Tem que ter 60% de swing e 40% de técnica. Aqui (Zona Sul) é o contrario o
cara tem 80% de técnica e 20% de swing. Nao tem nenhuma relacdo com ser
preto ou branco. O que diferencia no suburbio é a forma com que ele absorveu

175



aquilo. E a maneira com que ele vé a danca e a maneira que ele quer enraizar a
danga. Acho que eles ndo se preocupam tanto com o lado técnico, entao as
vezes falta um pouco de refinamento, de detalhes. Hoje em dia isso ja mudou
muito, por causa da internet, do Youtube. Tem cara que vem aqui que é de
Belém e se vocé observar vocé acha que o cara € daqui, porque eles pesquisam
muito em video, o acesso hoje é melhor. Acho que tudo é melhor pessoalmente,
mas a imagem pode dar uma lapidada. Os workshops e congressos também
ajudam as pessoas a ver a danca de uma forma melhor, acabam dando uma
renovada na linguagem.

A expressao “renovacao da linguagem” utilizada por Jimmy para expressar seu
pensamento sobre a necessidade da danca de estar sempre em transformacao, € a
propria descricdo de sua presenca, de sua marca no universo da danca de saldo.
Jimmy acredita e exemplifica em sua entrevista a partir de frases de outros
professores, coredgrafos e dancarinos, que ele é uma figura fundamental no campo
da danca de saldao: “Eu nem imaginava que eu ia ser o Jimmy, eu nao imaginava que
eu ia criar uma linguagem” (comunicagao pessoal, 2009).

No Japado, viu a divulgacao sobre aulas de “Jimmy do Japao”, ou seja, alguém
ensinando o estilo dele. Segundo Jimmy, foram pessoas que passaram por ele, em
sua academia ou fora do Brasil em workshops que ele desenvolveu em Madrid,
Barcelona, e Holanda. Ele afirma que “tem gente em todo lugar no mundo ensinando
esse tipo de samba” (comunicacao pessoal, 2009).

Falando de seus grandes mestres, Jimmy destaca Jaime Arbxa, Estelinha,
Paulista e Waltinho que segundo ele era um sujeito “das antigas”. Jimmy que na
apreciacao da danca de saldo mostra ser nostalgico em relagdo aos dancarinos “das
antigas”, se orgulha ao lembrar as palavras de Waltinho: “Vocé danca bem, mas se
vocé colar a dama em vocé, vocé vai descobrir coisas maravilhosas com as suas
pernas. Cola na dama e ndo desgruda que vocé vai entender que as suas pernas vao
produzir”. Jimmy aponta que atualmente é reconhecido por seus mestres, como
Estelinha que segundo ele afirmou que: “A danca de saldo ja existia com os meus
pais, agora isso que o Jimmy criou € uma coisa completamente nova”.

Assim, Jimmy é reconhecido como um dancgarino que revoluciona o samba e
cria um estilo proprio: o samba funkeado. Justifica que sua fama e reconhecimento

se devem ao fato de nao ter alterado as bases da danca. Para ele, os homes que
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marcam a danca hoje sao aqueles que possuem escolas conceituadas e de peso e
que de certa forma, criaram estilos préprios e que atualmente sdo consagrados
também no exterior: Jaime, ele e Carlinhos. Pondera que outros nomes que hoje em
dia também aparecem, “nao criaram nada, apenas carregam as marcas desses

nomes” (comunicagao pessoal, 2009).

4.3.2. O estilo Jaime Aroxa: filosofia e técnica como esséncia

Aos 12 anos, Jaime ArOxa fez um teste vocacional no SESI Recife, cidade onde
nasceu. A revelacdo dos examinadores expressa seu talento para atividades fisicas e
ritmicas, como balé e danca contemporanea, e as palavras de Jaime em relacao ao
comportamento de seu pai, lembram o ocorrido e expressam o preconceito da
época, década de 1970: “levei uma surra que déi até hoje” (in SALDANHA, 2007,
p.24).

O teste foi apenas o inicio de uma histéria onde a danca tem destaque, pois
Jaime Aroxa € atualmente um dos nomes mais reconhecidos da danca de salao da
cidade do Rio de Janeiro. Nome que se expandiu pelo Brasil e exterior. Nao vamos
nos deter aos detalhes da histdria de sua vida, mas nas relagdes que se estabelecem
e culminam na criacdao de um estilo de danca, em sua aproximacao com Maria
Antonietta e em alguns contrapontos que indicam em sua fala algumas criticas ao
trabalho e ao estilo de outros professores e coredgrafos da danga de saldo.

Jaime ArOxa conheceu a mestra Maria Antonietta numa domingueira dancante
no restaurante Sol & Mar localizado no bairro de Botafogo. Ao dancar pela primeira
vez com Jaime, Maria Antonietta reconheceu no cavalheiro “um jeito de pegar a
dama bastante diferente” (SALDANHA, 2007, p. 50). Jaime teve vergonha de dizer a
mestra que havia aprendido a dangar na zona de prostituicao da cidade de Recife.
Como ja conhecia a fama de Antonietta, pediu para fazer suas aulas, mas Antonietta
negou-lhe o pedido afirmando ndo possuir vagas em seus horarios. Mesmo sem ter
sua presenca agendada, Jaime apareceu em sua casa para assistir suas aulas. Ela a

principio questionou, mas durante uma semana Jaime permaneceu de 18h as 22h
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observando suas aulas. Foi essa persisténcia que fez com que Maria Antonietta,
muito impressionada, resolvesse dar-lhe uma chance. (SALDANHA, 2007, p. 50).

Na década de 1980 a danca de saldo estava crescendo:

Artistas famosos, intelectuais, jornalistas, colunaveis, universitarios, todo mundo
queria fazer aulas. A gafieira virou moda, os bem-nascidos misturavam-se a
empregadas domésticas nos mais sagrados templos do género, como a
Estudantina e a Elite. Os bailes do Circo Voador logo se tornariam famosos e
histdricos, reunindo todos os grandes craques daquele momento e do futuro. Até
Regina Miranda, nome dos mais respeitados do balé classico, fazia danca de
saldo e adorava. Foi a época da “Opera do Malandro”, que lancou Carlinhos de
Jesus. Tudo ajudava” (SALDANHA, 2007, p. 51).

Foi assim que Jaime Ar6xa se tornou parceiro de danca, assistente de aula de
sua mestra e eventual morador da casa de Maria Antonietta®.

Como verdadeiro empreendedor da aprendizagem corporal, Jaime fez aulas de
balé e tornou-se parceiro de Debora Colker antes de seu sucesso na midia. Como
trabalhavam com técnicas diferentes, trocaram experiéncias e realizaram alguns
shows misturando seus estilos. (SALDANHA, 2007).

Jaime queria aprender sobre as possibilidades do corpo, tinha o desejo de
desenvolver uma metodologia prépria de ensino, e, assim, cercava-se dos
conhecimentos corporais, e alimentava o sonho de aprender com seu idolo, Carlinhos

de Jesus. Segundo Saldanha:

Jaime vivia pedindo para aprender com ele, mas Carlinhos, ironia do tempo, hoje
professor e dono de academia, achava aula de danca uma grande bobagem.
Numa ocasiao, Jaime reuniu alguns dos melhores dancarinos de salao do Rio,
entre eles Carlinhos, e fez uma proposta. Trocariam o que cada um tinha de
melhor. Jaime aprenderia novas técnicas e passos e daria em troca seu método e
jeito de ensinar. O objetivo era criar um padrao de ensino. Ninguém topou.
“Fiquei isolado”, conta, “e a primeira escola de danga de salao do Rio que abriu
para grupos, com alvara de licenca e tudo, foi a minha. A diferenca radical, é
bom que se entenda, era que as academias ja existentes s6 davam aulas
individuais. Entdo a novidade era esta: pessoas que nunca tinham dangado
aprendendo umas com as outras, e dando certo” (2007, p. 63).

* Quando Jaime Ardxa ndo tinha mais dinheiro para pagar as aulas de Antonietta pois foi demitido de seu
emprego porque ndo conseguia chegar no horario em funcdo de suas noitadas nos bailes da cidade, Antonietta
acolheu-o por um curto periodo de tempo (SALDANHA, 2007)
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No comeco da década de 1980 o ensino da danca de saldao ainda nao se

constituia como um aspecto necessario a comunicagao dos dangarinos de salao.

4.3.2.1. Sobre danca de salao, tradicao e ritual

Na entrevista que realizamos com Jaime Aroxa em 2010, o profissional fez
questao de reforcar o carater ritualistico da danca de saldo. Segundo ele alguns
aspectos relacionados ao ritual da danca desapareceram em funcao das novas

relagOes corporais que se estabeleceram atualmente entre homens e mulheres:

O que nods tinhamos antigamente era uma certa profundidade de sentimentos e
de emog0es, porque era muito mais raro e muito mais emocionante tocar numa
mulher do que é hoje. Hoje em dia isso é banal. Hoje vocé beija na boca um cara
que vocé nunca viu na vida numa boate e vai dormir, entdo isso quebrou
determinados rituais, vocé ndo precisa mais deles. (...) Hoje o mundo ficou mais
pasteurizado culturalmente, o fato é que o mundo emburreceu, e ai vai junto
tudo, inclusive a danga de saldao, que passa por uma fase de modismos. (...) O
fato do homem chamar a mulher para dancar e depois leva-la para 0 mesmo
lugar: isso ndo acontece mais ndo, isso ja passou... esses rituais se quebraram
(comunicagao pessoal, 2010).

Jaime considera parte integrante do ritual realizado nos bailes a acao do
cavalheiro de chamar a dama para dancar e leva-la de volta a sua mesa. Entretanto
acredita que isso se deve também a uma questdo de bom senso, de educagao e nao
a manutencdo de uma tradicdo da prépria danca. O problema do argumento de
Jaime que tenta romper com a representacao de uma tradicao em relacao a danca
de saldo resvala na questdao conceitual do que Aroxa estd denominando tradigdo e
ritual. Como nos fundamentamos no conceito de tradicao desenvolvido por
Hobsbawm (2002) e como todo ritual se fundamenta na prépria repeticao de si
mesmo, 0S conceitos se integram e podem até mesmo ser confundidos quando
abordamos as questOes relativas aos cddigos e as regras da danca de saldao. Como
afirma Mariza Peirano (2003) “rituais e representacoes sao tao determinantes da vida

em sociedade que, muitas vezes, exigem que os individuos déem sua propria vida
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para defendé-los, como, por exemplo, em casos de guerra. Mas também estdo
presentes em grandes festividades, como demonstracdes populares” (p. 19).

Se a tradicao € uma invencao do ser humano e se ela ndo se caracteriza pelo
tempo em que se estabelece no espaco, podemos dizer que as tradicoes envolvem
escolhas humanas que trazem a tona significados que representam a manifestacao
humana da identidade de um grupo. Assim, o campo da danca de saldo distingue o
que interessa constituir e representar como tradicao da danca de saldao. Nesse
aspecto, podemos dizer que a acao de chamar a dama para dancar e depois leva-la
ao lugar onde ela estava anteriormente, ja se constitui em uma tradicdo, pois esta
bastante presente no discurso sobre o que representa a tradicao para os atores
sociais e ainda é muito comum em muitos espacos, inclusive os espagos de danga de

salao investigados nesta pesquisa.

4.3.2.2. Corpo e performance

A performance da danca de salao se caracteriza como um ritual que formaliza
um conjunto de tradicbes. Dessa forma, fundamenta-se a comunicagao entre os
performers e os espectadores que por sua vez serao 0s proximos atores da cena,
pois também irdo preencher o espaco do saldao. A comunicacao se estabelece em
fluxo e refluxo, pois os espectadores podem interferir como parte do jogo da cena.
Muitas vezes o fazem por olhares, expressoes e atitudes que chamem atencao
(observacoes de campo, 2009). Assim, nesse jogo de trocas de espacos e papéis,
estabelecem novos didlogos corporais, movimento incessante e necessario ao
processo dinamico de formacao e transformagao desse grupo.

Nesse ritual, alguns principios se tornam essenciais para seus atores. Muitos
desses principios foram observados durante nossas visitas nos espacos de danca.
Jaime Arbxa aborda a importancia da roupa. Para ele, a questdo da exibicao esta
implicita, assim, a roupa se transforma em figurino, pois seus argumentos s3ao

relacionados ao olhar do espectador:

180



Nos meus bailes e nas minhas aulas no curso de formacao de professores, nao é
que eu obrigue todo mundo a vir com a roupa que eu quero, mas eu explico que
para cada ritual temos uma roupa diferente. Jamais eu vou ver um cara
dangando tango bem se eu observar que ele estd de bermuda e de chinelo.
Porque a perna dele ndo vai estar com a linha que pode ter. Nao é frescura por
parte de uma etiqueta social, isso € um conceito subjetivo, mas em termos
técnicos mesmo, uma pessoa de bermuda ndo vai ter a mesma linha, ndo vai me
passar a mesma informagao que uma pessoa com uma calca bem colocada, bem
recortada e um sapato que acompanha aquela linha. Um ténis ele tem uma parte
do pé quase sempre maior do que a parte do calcanhar ou entdo as pontas
grandes e o meio é pequeno, entao ndo a mesma anatomia de pé que da um
sapato social bonito. Se eu dancar de sapato vocé vai ver meu pé, se eu dancar
de ténis vocé ndo vai ver meu pé. No sapato eu vou apoiar meu pé melhor
(comunicagao pessoal, 2010).

Quando Jaime relaciona a informacao da danca com o tipo de sapato e de
calca utilizados para se dancar o tango, ele esta ressaltando as questdes estéticas do
corpo quando danca, ele esta priorizando o corpo como objeto de arte (JEUDY,
2002).

Analisando esse sentido de exibicao do qual o corpo se apropria, Jeudy incorre
na imagem corporal construida na relacdo “Eu exibicao” e o “olhar do Outro”.
Segundo o autor, o equilibrio entre o pudor e a intencdo de se mostrar através de
uma acao ou de uma pose é que faz com que o espectador tenha seu momento de

encantamento:

A exibicdo nao é necessariamente publica, ela é, antes de tudo, essa intimidade
do corpo oferecida ao olhar do Outro. Trata-se, alids, de um paradoxo classico: o
pudor se aloja sempre no coracao daquele que se torna publico. E preciso ainda
distinguir as maneiras inesperadas de mostrar-se e a vontade de fazé-lo como
um ato estético. Adotar uma pose imdvel sem premeditar € uma arma de
seducao tal que todas as sutilezas do charme consistem por vezes em simular o
paradoxo dessa intencao “natural”. A estratégia mais conhecida é deixar pairar a
duvida quanto a propria intencdo de mostrar-se. Quando a vontade de se exibir
parece por demais evidente, o efeito do charme corre o risco de desaparecer.
Trata-se de um jogo - que é ele préprio tido por “natural” — entre a intencdo e o
incidente. Ora, esse jogo faz surgir uma crenca no minimo estranha: gracas aos
encantos da exibicdo, o olhar do Outro talvez conduza a passagem da imagem
corporal ao corpo em si (JEUDY, 2002, p. 39).

E na continuidade desse jogo de exibicdo que damas e cavalheiros selecionam

seus parceiros e reconhecem as matrizes dos movimentos da linguagem do corpo.
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Aroxa reconhece a importancia histérica da danca nas relagdes de
aproximacao entre homens e mulheres. Segundo ele: “antigamente a danga era o
caminho mais ousado que o homem tinha para conhecer uma mulher”, e é nesse
sentido que Jaime Arbxa relaciona em suas aulas a danca ao jogo de seducao que
permite que homens e mulheres se aproximem, mesmo que seja com o intuito
apenas de dancar. Assim, para o dancarino e professor Jaime Ar0xa, a danca deve
estar envolvida por corpos impregnados de sensualidade (comunicacao pessoal,
2010).

Para desenvolver nos individuos uma consciéncia do corpo que inclua aspectos
relacionados a essa sensualidade potencial do ser humano, Jaime fala sobre a
importancia da aula de danca como base de organizagdo dos movimentos, que faz
com que a danca aconteca de verdade. Entretanto, denota uma certa preocupacao
na medida em que as aulas podem enquadrar os individuos e impedir-lhes o
“transbordar de talento intuitivo” (comunicagao pessoal, 2010).

Na verdade Jaime relaciona esse talento intuitivo que se desenvolve no salao
sem a escolarizacdo dos movimentos, ao proprio prazer de dancar. Nesse aspecto,
Jeudy incorre na nocao de repeticado. O autor coloca que a repeticao pode
transformar a exibicdo em um ato puramente mecanico, ausente do prazer que se

estabelece no jogo sedutor das posturas:

E provavel que o modelo profissional ndo experimente mais muito prazer em
mostrar-se, caso nao tenha uma relacao singular com o artista. Do mesmo
modo, a exposicao do corpo repetida a cada dia como um habito estratégico para
suscitar o desejo sexual parece anular o prazer do jogo sedutor das posturas.
Quanto mais a finalidade das poses adotadas pelo corpo é tornada objetiva, mais
0 jogo se parece com um habito técnico. Todavia, para além de toda encenacao
construida segundo intencOes precisas, o jogo de posturas se transforma
também em desafio para si mesmo, como se a vertigem das imagens corporais
fosse capaz de subverter a mais mecanica repeticao (JEUDY, 2002, p. 40).

Jaime avalia que atualmente o mundo é extremamente racional e comenta
sobre algumas caracteristicas corporais que vao se perdendo conforme mergulhamos
nesse excesso de racionalidade. Segundo Jaime, o eixo corporal do ser humano é
essencialmente animal e ele pode ser perdido se ndo acessamos com frequéncia esse

nosso lado animal. Assim, Jaime desenvolve um trabalho pedagdgico que intenta
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através da razao do individuo devolver-lhe seu lado intuitivo. Nas palavras do préprio

professor:

O meu trabalho é de cabeca, mas uma cabega para resgatar o instinto, o impulso
e nao fazer com que o impulso apague o racional. (...) Eu como professor tenho
que fazer um pouco de terapia quando o cara entra, antes dele comecar a
dangar, mas ele geralmente entra na academia querendo dangar logo, entdao eu
vou ensinando para ele o passo e sem que ele saiba ou perceba eu vou
modificando ele pouco a pouco. O meu método transforma a pessoa. Se vocé for
ver minha turma dancando ndo tem nada demais, todos tém talento, todos tém
jeito. A principio vocé entra na minha sala e vocé ndo vai ver nada de
excepcional, mas vocé vai achar tdo natural tudo que ndo vai se impressionar. E
porque vocé ndo viu o primeiro dia deles, eles chegam aqui tao fora do natural,
que o que eu faco é devolver o “natural” deles. A partir dai € que eu comeco a
ver as excecoes. Depois que a gente atinge a média é que comecam a aparecer
outras figuras. O problema é que 90% chega aqui abaixo do natural, vem
desequilibrado, sem postura, timido, sem concentracao (comunicacao pessoal,
2010).

E notdria a ideia desenvolvida no discurso de Jaime de que num primeiro
momento o professor deve trabalhar aspectos corporais basicos que transformem o
corpo do sujeito bem como a imagem que ele faz de si mesmo. Para Jaime, grande
parte dos professores de danca de salao ensina diretamente aos alunos os passos de
danca com o préprio corpo que eles chegam na escola. Entretanto, os elementos
fundamentais da danca, que segundo ele sdo: postura, elegancia, musicalidade e
expressao artistica, sdo os elementos que quando desenvolvidos fazem com que os
alunos se sintam fisicamente melhores. Ele acredita que mesmo nao querendo ser
um profissional da danca, o aluno quer dancar bem e isso se integra aos conceitos
de exibicao corporal e de corpo como objeto de arte desenvolvido por Jeudy (2002).

Um dos problemas bastante comentado pelos atores sociais sobre o acesso as
aulas de danca de saldo € o desequilibrio entre o nimero de homens e mulheres. As
mulheres procuram muito mais as academias de danca do que os homens.
Poderiamos analisar tal fato pelo preconceito ainda existente em relacdo a
masculinidade do homem que danca, mas nao temos objetivo de levantar essa
discussdao na pesquisa. A solucdo que Jaime encontrou para tal desequilibrio foi a
criacao do aluno bolsista e do cartao verde, um passe livre para os rapazes esticarem

as horas de aula (SALDANHA, 2007, p. 64). O aluno bolsista ndo paga a academia e
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pode frequentar todas as aulas que desejar, assumindo em contrapartida a obrigacao
de acompanhar uma dama todas as vezes que for necessario (MASSENA, 2006).
Segundo um bolsista da academia, Jaime realiza audi¢cdes com frequéncia e existem
cinco modalidades de bolsistas:

1)Temporario: Esta sobre avaliacao e pode ser selecionado ou nao como bolsista.
2)Bolsista: Recebe uma camisa de bolsista e possui obrigacbes como auxiliar nas
aulas em que seja requisitada a sua presenca.

3)Assistente: Estd um pouco acima dos bolsistas. Geralmente vira assistente para
ganhar sua primeira turma (do ritmo que mais domina). Recebe uma porcentagem
do preco da aula, por aluno matriculado em sua(s) turma(s). Pode ser responsavel
também por melhorar o nivel dos bolsistas.

4)Monitor: Acima dos assistentes. Ja tem responsabilidade sobre algumas turmas e
também pode exercer algumas fungdes administrativas, como controlar a entrada e
saida dos bolsistas/assistentes. Substitui também professores que faltam.

5)Professor: Auto-explicativo. Pode abrir sua prépria filial.

O sucesso de suas aulas e de seu estilo de danca de salao fez com que Jaime
Ardxa tentasse alcancar outras cidades do nosso pais. Depois que Jaime formou o
seu primeiro grupo de danca, quando o grupo se desmembrou, as pessoas foram se
espalhando pelo Brasil. Ele afirma que apesar de ter se expandido de maneira
desorganizada porque nao foi de forma planejada, ndao parou de investir em
parcerias, pois sempre acreditou em sua filosofia de danca e na expansao de sua
metodologia. Atualmente Aroxa faz parcerias com espacos em Curitiba, Goiania, Sao
Paulo e Recife. No Rio de Janeiro, ele ja abriu espacos em Botafogo, Ipanema, Tijuca
e Recreio. Seu nome possui tanta ressonancia que segundo ele: “tem aqueles que
usam meu perfume mas que nao tém o meu cheiro, porque estao mais distantes
ainda” (comunicacgao pessoal, 2010).

A grande critica de Jaime em relacdo aos professores de danca de salao na
atualidade é a falta de uma compreensdo mais profunda sobre a danca. Para ele, os
professores clonam seus alunos, pois estao muito preocupados em criar uma marca

de identificacdo de seu préprio estilo. Segundo Ardxa, a caracteristica principal de
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seu estilo € a auséncia de uma marca e tenta comprovar essa hipotese citando

alguns nomes importantes da danca que passaram pelas suas aulas:

O Adilio Porto faz muito sucesso em Amsterda, as coreografias dele sao super
musicais, a didatica dele é 6tima, porque ele passou pelo Jaime Ar6xa. Mas ele
ndo danga nada parecido com o Jaime ArOxa. Eu tenho Erico e Raquel que
passaram por aqui, eles tém um excelente DNA e vieram do Jaime Ar6xa, mas
por que? Por causa da postura, por causa da musicalidade, por causa da roupa,
mas copia do Jaime ndo tem. Entdo vamos separar o que é copia, clone, porque
determinados professores clonam o aluno, fazem o mesmo gesto. A gente sabe
que o individuo passou por mim, porque coreografa de outro jeito, escuta a
musica de outro jeito, porque tem uma elegancia de outro jeito, mas danca
diferente de mim. Mas me parece que esta muito ligado a postura, eu gosto de
uma danga mais em pé. Outros estdo mais ligados a roupa. Alunos do Veronese
em Sao Paulo dancam com uma coisa na cabega, vestidos de pirata, entdo cria-
se uma marca. Eu ndo tenho essa marca. Eu influencio porque os elementos
fundamentais na danca ficam mais acentuados em quem passa por mim. (...)
Meu método estd muito relacionado a seducdo entre homem e mulher, a
sensualidade entre eles, que a danga perdeu. Perdeu porque os homens nao vao
com esse objetivo de seduzir a mulher, ele vai muito mais com o objetivo de ser
reconhecido como bom dangarino do que seduzir a parceira dele.

Percebemos nas palavras de Jaime essa preocupacdo com o jogo cénico de
possibilidades de relacionamentos entre cavalheiros e damas. Em pesquisa de
mestrado intitulada A seducdo do brasileiro: um estudo antropoldgico sobre a danca
de saldo (2006), Mariana Massena utiliza da técnica da “participagdo observante”
(WACQQUANT, 2002) durante 16 meses fazendo aulas de dancga de salao no Centro
de Danga Jaime Ardxa. Segundo a autora, durante suas aulas “Ard6xa falava todo o
tempo sobre a danca de saldo, suas peculiaridades e o que chamava de “filosofia de
danca”. Nao so discorria reflexivamente sobre o tema como inspirava seus alunos a
refletirem também” (2006, p. 19). Desta forma, acreditamos que seus alunos
apreendem muito mais do que os passos de danca, apreendem sentidos e
significados que Jaime aponta como a ligacao entre a arte da danca e a vida, pois

segundo ele:

A danca é maravilhosa, ndo a minha danca ou a sua danca, mas “A Danca é
maravilhosa”. Poucos acessam isso com tanta pureza, vendo essa complexidade.
A vida é para acessar isso, para alcancar essa entidade que esta presente em
todos os estilos. Em todos os estilos essa alma estd presente. Por isso eu quero
incluir a dancga de saldao no patamar de todas as dangas, nao quero que ela fique
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abaixo de nenhuma danga, porque se ela tiver a mesma alma ela vai estar no
mesmo patamar. A diferenca é a producao, é o dinheiro investido, é a roupagem

que ela tem, mas na esséncia é tudo a mesma coisa (comunicacdo pessoal,
2010).
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4.3.3. Maria Antonietta: o inicio do movimento de escolarizacao na

cidade do Rio de Janeiro

Num prédio bastante simples localizado no Centro da Cidade, bem préximo a
Praca Tiradentes, morou por muitos anos Maria Antonietta Guaycuris de Souza, a
grande dama dos saldes de danca da cidade do Rio de Janeiro. Antonietta que
aprendeu a dancar nos saraus promovidos por seus avos em Manaus onde nasceu,
aos 14 anos alfabetizava voluntariamente num Centro Espirita, foi secretaria sindical
do Partido Comunista, fez curso de ufologia e acreditava que o anjo Gabriel e Jesus
Cristo eram extraterrestres (comunicacdo pessoal, 2005). A historia de vida dessa
grande dama se confunde com a histéria da danca de saldo da cidade do Rio de
Janeiro, e com as memorias dos profissionais que foram surgindo a partir da década
de 1980.

Em sua biografia escrita pela jornalista Teresa Drummond (2004), fica muito
marcada a tradicdo cultural de sua familia. Seu pai tocava violdo e flauta e sua avo
dancava polca, mazurca, valsa e chorinho nas festas em sua casa em Manaus.
Participavam os familiares, amigos e politicos. Segundo Drummond (2004) até o
governador do Estado frequentava as festas que eram animadas por todos da
familia.

Na primeira entrevista que realizamos com Maria Antonietta em 2005 em sua
casa, ela nao escondia a satisfacao de falar de sua carreira que sempre foi
intensamente vinculada a sua histéria de vida. Com um linguajar muito simples,
demonstrava um profundo conhecimento sobre varios assuntos e falava sobre a
importancia da leitura para o desenvolvimento da sabedoria da vida.

Maria Antonietta iniciou sua trajetdria profissional na danca de saldo aos
dezessete anos quando fez um teste para ser auxiliar de ensino na academia Moraes
em 1945, que segundo ela era a Unica academia a ensinar a danca de saldo nessa
época. Concorreu com outras quarenta candidatas e lembrava que “a maioria

pensava que se tratava de um cabaré, porque o anuncio nao tinha especificado que
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o0 cargo era de auxiliar de ensino” (ANTONIETTA, 1997)*. Foi selecionada e a partir
desse momento nao parou mais de trilhar seu caminho pela arte da danca de par.
Antonietta é unanimidade nas entrevistas e livros de danca de saldo quando o
assunto é seu ensino e popularizagdo. Ela foi realmente o nome que deu inicio a esse
movimento na cidade do Rio de Janeiro, sendo responsavel pela formacdao dos
grandes nomes que difundem hoje a danca de salao no Brasil e no exterior. Segqundo

Jaime Aroxa:

Ela foi o elo de ligacdo entre o passado e o presente, pois em uma época em que
as danceterias proliferaram, promovendo o afastamento dos pares, foi ela a
responsavel pelo resgate da importancia da danga de saldo. Nao bastasse esse
fato, ela também representa, na sua esséncia, a mais viva expressao da danca
(SALDANHA, 2007, p. 47).

Ainda morando em Recife, Jaime Ar6xa viu Antonietta na revista Fatos e Fotos
onde aparecia numa chamada como “John Travolta do Rio de Janeiro”. Sua fama na
década de 1980 obteve maior popularidade quando participou do projeto “Palco

sobre Rodas” da Prefeitura do Rio de Janeiro:

A Secretaria Municipal de Cultura da cidade do Rio de Janeiro criou o projeto
Palco Sobre Rodas em 1977. Em seguida, o Danca na Rua. Na década de 1980,
Maria Antonietta foi contratada algumas vezes para fazer shows em praca
publica na Carreta da Cultura. A programacao era diversificada: do balé classico
a danca popular. “Ai que saudade que eu tenho!” era o nome do evento. O povo
assistia ao espetaculo e caia na danca. Um grande baile ao ar livre, animado
pelos Astros de Ouro do maestro Darcy da Cruz, na voz de Everardo, o Rei da
Noite, que veio a ser crooner da Orquestra Tabajara (DRUMMOND, 2004, p. 48).

Principal nome de espacos como a Gafieira Estudantina Musical, a Gafieira
Elite e a Domingueira Voadora que acontecia no Circo Voador, Antonietta foi dama
muito disputada dos saldes. Desde que ingressou na academia Moraes passou a ser
convidada para os bailes mais tradicionais da cidade, como os da Associacao dos
Empregados do Comércio e os da Casa do Estudante do Brasil (DRUMMOND, 2004).

Segundo Drummond (2004) ela marcava em seu caderninho com quem iria dancar o

* Entrevista realizada por Milton Saldanha e Rubem Mauro Machado em maio de 1997. Publicada em
www.jornaldance.com.br
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tango, o bolero, o soltinho ou o0 samba, pois se nao o fizesse, poderia haver confusao
no baile.

Antonietta aprendeu a técnica da danga com Moraes, pois na década de 1940
nao existia ainda uma tradicdao de ensino. A academia Moraes localizava-se na
Avenida Passos, nimero 13, onde hoje existe uma Otica, ao lado da Igreja Nossa
Senhora Lampadosa. O slogan da academia atraia a maioria de seu publico que era
masculina: “Quantas oportunidades vocé ja perdeu porque nao sabia dancar?”
(DRUMMOND, 2004, p. 37). Na temporada de formaturas e bailes de debutantes
apareciam as senhoras e senhoritas para fazer aula, mas se matriculavam somente
quando seus maridos ou pais conheciam e aprovavam o ambiente (DRUMMOND,
2004).

Atualmente a realidade se inverte e sao as mulheres que mais procuram os
espacos de danga. Dancam pela salde, pela socializacdo, como atividade fisica, mas,
principalmente pelo prazer de dancgar. E esse prazer envolve a forma bastante séria
com que se interessam em apreender a técnica dos movimentos.

Ao falar sobre a danca de salao dos dias atuais, Antonietta demonstrava
grande desapontamento em relacdo a necessidade dos dancarinos de darem seus
“shows” no saldao. Ela afirmava que a danca deveria envolver esse prazer do
movimento a dois integrado a musica e ndo esse excesso de virtuosidade que
resultava nos problemas espaciais do baile. Apesar de expressar um comportamento
transgressor feminino, a grande mestra fazia questao de apresentar um lado
bastante tradicional da danca de saldo, conservando principios éticos e estéticos
conquistados ao longo de seis décadas de histdria dos quais seu nome fazia parte.

Na Gafieira Estudantina Musical, sua presenca era tao marcante que nao se
importava de adentrar o saldao de baile para chamar a atencao de homens ou
mulheres que tivessem descumprindo as regras do Estatuto da Gafieira.
Presenciamos em uma de nossas visitas a campo (2005) a atitude de Antonietta
quando uma dama sentou-se no colo de seu parceiro. Ela se aproximou do casal e
sem rodeios disse a eles que aquele lugar era um lugar de respeito e que eles nao

poderiam se comportar daquele jeito.
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Depois de conseguir estabelecer um novo perfil de dancarinos de gafieira,
ensinando a danca de saldo para universitarios, profissionais liberais e intelectuais
em funcao de seu reconhecimento na Gafieira Elite, podemos compreender o
excesso de preocupacao de Antonietta em preservar a imagem dos espacos de
danca de salao. Durante muitos anos de sua vida foi rotulada com adjetivos
pejorativos, pois era assim que a sociedade distorcia a imagem das profissionais de
danca:

O pessoal la em casa era muito tacanho. Mulher que ndo era mais virgem era
prostituta. Mulher que gostava de ir a baile também era prostituta. Depois que
vovd morreu, passei a frequentar um clube de Bento Ribeiro. Todo mundo, sem
excecao, achava que eu tava pegando homem no baile. Eu ia para dancar!...
Nem minha irm3a gémea podia ir ao portdo comigo. Era noiva. E 0 noivo nao
deixava porque De Lourdes ia perder a virgindade s6 de ir até o portao comigo. A
briga era tanta que eu resolvi pedir dinheiro a dona Jdlia — uma vizinha — para ir
ao Juizado de Menores. (...) No Juizado, contei minha histéria, lembrando o
‘acontecido’ quando fugi, e pedi ao juiz emprego em casa de familia. Foi quando
fui trabalhar como doméstica para me ver livre de todas essas discriminagdes.
Minha avd ndao era ma. Ela se danou para criar a gente, mas tinha essa parte de
ignorancia sobre virgindade. Isso eu ndo conseguia aturar. Ai o juiz telefonou
para um almirante da Marinha e me arrumou trabalho na casa dele
(ANTONIETTA in DRUMMOND, 2004, p. 71).

Antonietta foi violentada aos quinze anos, quando pegou um bonde para
visitar sua familia em Bento Ribeiro e ao descer na Praca Maua, se viu perdida na
cidade e pediu ajuda a um Senhor fardado. O Senhor, com uma conversa bastante
simpatica, levou Antonietta para um quarto no Centro da Cidade e a manteve
trancada por dois dias até que ela conseguisse fugir. Na época o Codigo Penal
determinava que o rapaz deveria se casar com Antonietta para extinguir sua punigao.
Ela ndo quis se casar e seu avd, compreendendo a situagdo, encerrou o caso. O
sujeito foi apenas transferido para a Amazonia (DRUMMOND, 2004).

Assim Antonietta carregava essa marca, mas se revoltava com o preconceito
que ndo a libertava de um estigma que se associava na época a sua fama de
dancarina, pois a sociedade estabelecia para as profissionais de danca uma imagem

bastante pejorativa.
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Segundo Drummond (2004), as profissionais dos dancings, conhecidas como
taxi-girls, também procuravam formagdo na academia Moraes, pois se elas nao
fossem eximias dancarinas, passavam grande parte da noite sentadas sem ganhar
dinheiro e poderiam até mesmo perder o emprego.

Em relacao aos clubes sociais e as gafieiras, Antonietta contava que a principal
diferenca era que “nas gafieiras 80% dos frequentadores se constituiam por negros e
nos clubes sociais era proibida a entrada de negros. Mas em ambos 0s espagos, 0s
homens vestiam ternos e tiravam as damas para dangar com um lenco na mao”
(comunicagao pessoal, 2005). Antonietta ainda contava que era nos bailes que as
mulheres podiam exibir seus belissimos vestidos, sendo bastante natural que as
empregadas domésticas pedissem emprestado os vestidos para suas patroas.

Nas representacoes relacionadas as discussdes de género, € muito comum a
danca de saldo ser considerada uma danca masculina onde o homem ¢é a lideranca e
a mulher é submissa aos comandos do homem. Massena (2006) argumenta que o
esperado em relacao as damas é a passividade, enquanto do cavalheiro, espera-se a
atividade. Segundo a autora “além da impossibilidade de decidir a hora que quer
dancar, de escolher o par e da obrigatoriedade de aceitar o convite masculino,
durante a danga a mulher deve ser conduzida, ou, no vocabulario da danca, ser
submissa ao seu cavalheiro” (p. 33).

Quando Antonietta inicia sua trajetéria como professora de danca de saldo,
deixa de exercer apenas o papel de dama, apenas conduzida, passando a conhecer e
ensinar também o papel do cavalheiro, os movimentos de conducao do homem
(DRUMMOND, 2004).

Compreendemos que essa questao pode ser um grande marco que tenha
desencadeado uma série de novas possibilidades como por exemplo as aulas
coletivas desenvolvidas por seu discipulo Jaime Ar6xa. Antonietta, que se orgulhava
de sua experiéncia e de sua histéria no campo da danca de saldo, viveu tentando
expressar que a danca € uma atividade de lazer que precede a capacidade de
comunicacdo com todos aqueles que estdo envolvidos no ritual dos bailes. E apenas
nesse sentido da comunicacao pela danca integrada a uma ambiéncia sonora que a

mestra Antonietta entendia e defendia a necessidade das aulas para o
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desenvolvimento da técnica. Mais uma vez, podemos analisar a manutencao da
tradicdo no pensamento da mestra a partir do conceito de técnica desenvolvido por
Mauss (2003) como o “ato tradicional eficaz” (p. 407). Para Antonietta, a eficacia
desse ato de dancar se integra a realizacao do proprio prazer de dancar.

Apesar de considerar a técnica muito importante para a efetivacao da danca a
dois, fazia questdao de reforcar a idéia de que antes de qualquer outra coisa, as
pessoas deveriam respeitar o espaco da danca e extrair do corpo o prazer
proporcionado por essa arte que sé se realiza em contato com o outro.

Na verdade consideramos que Maria Antonietta Guaycuris de Souza deixou
muito mais do que um estilo, um método, ou uma técnica de danca de saldo. Ela
inventou uma tradicao muito importante no campo da danca de saldao: o ensino e a
difusao de uma arte popular que seja integrado a compreensao de limites éticos e

estéticos.

Corpos dialogam numa intimidade fora do comum com a musica. Movimentos se
completam numa seqiiéncia sublime. Um climax que sé acontece com a danga de
saldo, onde ritmo e coordenacao motora sao tao importantes quanto a vontade
de aprender e a propria humildade. Danca de saldo virou sindbnimo de Maria
Antonietta, (...) principal responsavel pela penetracdo desta arte na classe média
carioca. A moda pegou (COTTA, apud DRUMMOND, 2004, p. 7).

Nas entrevistas que realizamos com Maria Antonietta nos anos de 2005 e
2007, ela fez questao de dancar. Belas imagens de uma mulher que lutou para

continuar vivendo pela danca de salao.
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