UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS (UFG)
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS (EMAC)
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES DA CENA

SANT’CLAIR QUEIROZ DOS SANTOS

HISTORIOGRAFIAS DO JAZZ: REDES DANCANTES DAS CENTRALIDADES
RIO DE JANEIRO E SAO PAULO NO FAZER JAZZISTICO GOIANO

GOIANIA
2026



'Y
‘.:
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS

TERMO DE CIENCIA E DE AUTORIZACAO (TECA) PARA DISPONIBILIZAR
VERSOES ELETRONICAS DE TESES

E DISSERTACOES NA BIBLIOTECA DIGITAL DA UFG

Na qualidade de titular dos direitos de autor, autorizo a Universidade Federal de Goias
(UFG) a disponibilizar, gratuitamente, por meio da Biblioteca Digital de Teses e Dissertagoes
(BDTD/UFQG), regulamentada pela Resolucdo CEPEC n° 832/2007, sem ressarcimento dos direitos
autorais, de acordo com a Lei 9.610/98, o documento conforme permissoes assinaladas abaixo, para fins
de leitura, impressdo e/ou download, a titulo de divulgagdo da producao cientifica brasileira, a partir desta
data.

O conteudo das Teses e Dissertagdes disponibilizado na BDTD/UFG ¢ de responsabilidade
exclusiva do autor. Ao encaminhar o produto final, o autor(a) e o(a) orientador(a) firmam o compromisso
de que o trabalho ndo contém nenhuma violagdo de quaisquer direitos autorais ou outro direito de
terceiros.

1. Identificacdo do material bibliografico

[ x ] Dissertagdo [ ] Tese [ ]Outro*:

*No caso de mestrado/doutorado profissional, indique o formato do Trabalho de Conclusio de Curso, permitido no documento de area, correspondente ao programa de
pos-graduagdo, orientado pela legislagdo vigente da CAPES.

Exemplos: Estudo de caso ou Revisdo sistematica ou outros formatos.
2. Nome completo do autor

Sant' Clair Queiroz dos Santos

3. Titulo do trabalho

HISTORIOGRAFIAS DO JAZZ: REDES DANGCANTES DAS CENTRALIDADES RIO DE JANEIRO E SAO PAULO
NO FAZER JAZZISTICO GOIANO

4. Informacdes de acesso ao documento (este campo deve ser preenchido pelo orientador)
Concorda com a liberacdo total do documento [ x ] SIM [ ]NAO!

1] Neste caso o documento sera embargado por até um ano a partir da data de defesa. Apods esse
periodo, a possivel disponibilizacao ocorrera apenas mediante:

a) consulta ao(2) autor(a) e ao(a) orientador(a);

b) novo Termo de Ciéncia e de Autorizacdo (TECA) assinado e inserido no arquivo da tese ou
dissertacdo. O documento ndo sera disponibilizado durante o periodo de embargo.

Casos de embargo:

- Solicitagdo de registro de patente;

- Submissao de artigo em revista cientifica,

- Publicagdo como capitulo de livro;

- Publicacao da dissertagcao/tese em livro.

Obs. Este termo devera ser assinado no SEI pelo orientador e pelo autor.



EII tl' Documento assinado eletronicamente por Rafael Guarato Dos Santos , Professor do Magistério

o cftneriga Superior, em 27/01/2026, as 16:10, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do
‘ eletrénica art. 4° do Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

' Documento assinado eletronicamente por Sant' Clair Queiroz Dos Santos , Discente, em 24/02/2026, as

EI tl' 12:48, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do Decreto n® 10.543, de
assinatura
‘ eletrbnica

13 de novembro de 2020.

i peA 0

:t""-_ A autentlcldade deste documento pode ser conferlda no site

Referéncia: Processo n® 23070.059474/2025-04 SEI n° 5936480



SANT’CLAIR QUEIROZ DOS SANTOS

HISTORIOGRAFIAS DO JAZZ: REDES DANCANTES DAS
CENTRALIDADES RIO DE JANEIRO E SAO PAULO NO FAZER JAZZISTICO
GOIANO

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Pos-Graduacdo em Artes da Cena (PPGAC)
da Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal de Goids (UFG), como
requisito parcial para a obtengdo do titulo de

Mestre em Artes da Cena.
Area de concentracdo: Teatro, Danca e

Direcao de Arte.

Orientador: Prof Dr. Rafael Guarato dos

Santos.

GOIANIA
2026



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor, através do Programa de Geragéo
Automatica do Sistema de Bibliotecas da UFG.

Santos, Sant Clair Queirce dos
HISTORIDGRAFIAS DO JAZE; [e-books]: REDES DANCANTES DAS CENTRALIDADES
RID DE JANEIRD E SAD PALLD NO FAZER JAZZISTICO
GOIAND | Sant'Clar Queiroz dos Santos, - 2026,
CHEON, 128 6,00, 2026

Qrientadar: Prof, Dr. Ralael Guaralo dos Sanios

Dissedacio (Mestrada) - Universidade Federal de Goids, Esoola de Misica o Ardes
Cénicas [Emac), Programa & Pds-graduacis em Artes da Cana, Galdna, 2026,

lustragies,

Biblagrafia.

Inchui- liska de iguras.

1. Jazz. 2. Jazz Danga, 3. Pedagogias do Jazz, 4, Hislria da Danca em Goidnia, 5. Jazz
Cénica.

I, Sanlos, Rafael Guaralo dos | arent, 1] THubs,
COW Te3.3




'Y
‘.:
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS
ATA DE DEFESA DE DISSERTACAO

Ata n° 52 da sessdo de Defesa de Dissertagdo de Saint' Clair Queiroz dos Santos, que confere o titulo de
Mestre(a) em Artes da Cena, na area de concentragao em Teatro, Danca e Direcao de Arte.

Aos vinte um dias dias do més de dezembro de dois mil e vinte cinco, a partir das nove horas, em sala virtual
do aplicativo Google Meet, realizou-se a sessdo publica de defesa da dissertagdo de mestrado intitulada
"HISTORIOGRAFIAS DO JAZZ: REDES DANCANTES DAS CENTRALIDADES RIO DE JANEIRO E

SAO PAULO NO FAZER JAZZISTICO GOIANO ", da autoria de Saint' Clair Queiroz dos Santos. Os trabalhos
foram instalados pelo orientador, Professor Doutor Rafael Guarato dos Santos [PPGAC EMAC-UFG],
com a participacdo dos demais membros da Banca Examinadora: Professora Doutora Aline Serzedello
Neves Vilaca [UEMS] ¢ Renata Frazao Matsuo [USCS]. Apoés a argui¢do do pesquisador, a Banca
Examinadora se reuniu em sessdo secreta, a fim de concluir o julgamento da dissertacdo apresentada, tendo
sido ela considerada APROVADA, tendo a banca indicado a publica¢do dado o ineditismo tanto para estudos
tedricos como para o ensino da dancga, destacando a importancia de realizar uma corre¢do ortografica e
gramatical para versdo final. Proclamados os resultados pelo Professor Doutor Rafael Guarato dos Santos,
Presidente da Banca Examinadora, foram encerrados os trabalhos e, para constar, lavrou-se a presente ata que
¢ assinada pelos membros presentes, aos vinte ¢ um dias do més de dezembro de dois mil e vinte cinco.

TITULO SUGERIDO PELA BANCA

-

r '-— v
3@'! L‘j Documento assinado eletronicamente por Rafael Guarato Dos Santos , Professor do Magistério
assinatura ! Superior, em 21/12/2025, as 10:49, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do
{ML art. 4° do Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

e eil Documento assinado eletronicamente por Saulo Germano Sales Dallago , Coordenador de Pos-
ﬁl bt Llil! Graduagio, em 27/01/2026, as 12:21, conforme horério oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do
| eletrénica art. 4° do Decreto n® 10.543. de 13 de novembro de 2020 .

- EiI Documento assinado eletronicamente por Aline Serzedello Neves Vilaca , Usuario Externo, em
Lﬂmm{z Llil’ 28/01/2026, as 13:50, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do

| eletrénica Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

L]
sel! o
e Documento assinado eletronicamente por Renata Frazao Matsuo, Usuario Externo, em 03/02/2026, as

14:36, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do Decreto n® 10.543. de 13 de

novembro de 2020.




. 1nformando 0 codlgo verlﬁcador 5795054 eo codlgo CRC 74334E47

Referéncia: Processo n° 23070.059474/2025-04 SEI n°® 5795054






HISTORIOGRAFIAS DO JAZZ: REDES DANCANTES DAS
CENTRALIDADES RIO DE JANEIRO E SAO PAULO NO FAZER JAZZISTICO
GOIANO.

RESUMO

Esta dissertacdo investiga os caminhos de formagao, apropriacdo e ensino do jazz danga em
Goiania, propondo o conceito de “jazz escolarizado” como chave analitica para pensar os
atravessamentos historicos, raciais e pedagdgicos que conformaram essa linguagem no
contexto local. A pesquisa parte da escuta de vozes que compuseram essa trajetoria
especialmente ex-alunos e professores ligados a Carlota Portella e Roseli Rodrigues,
mobilizando a histdria oral como metodologia e o olhar decolonial como lente critica. Mais
do que reconstituir uma origem ou fixar definicdes, o estudo se dedica a rastrear
silenciamentos, deslocamentos e disputas simbdlicas que atravessaram a institucionalizagdo
do jazz danca nos espagos de formagdo. Ao problematizar os referenciais hegemonicos que
sustentam seu ensino, a pesquisa propde uma reconfiguracdo ética da pratica: ndo como
negagdo do que se construiu, mas como abertura para outras memorias, corpos e
pertencimentos.

Palavras-chave: jazz. jazz danga. pedagogias do jazz. historia da danga em Goiania. jazz

cénico.

ABSTRACT

This dissertation investigates the paths of formation, appropriation, and teaching of jazz
dance in Goiania, proposing the concept of schoolified jazz (jazz escolarizado) as an
analytical key to understanding the historical, racial, and pedagogical entanglements that
have shaped this language in the local context. The research is grounded in the listening of
voices that have composed this trajectory, especially former students and teachers connected
to Carlota Portella and Roseli Rodrigues drawing on oral history as a methodology and a
decolonial perspective as a critical lens. Rather than reconstructing an origin or fixing
definitions, the study seeks to trace silences, displacements, and symbolic disputes that have
marked the institutionalization of jazz dance within educational spaces. By questioning the
hegemonic frameworks that underpin its teaching, the research proposes an ethical
reconfiguration of the practice: not as a denial of what has been built, but as an opening to
other memories, bodies, and forms of belonging.

Keywords: jazz. jazz dance. jazz pedagogies. dance history in Goidnia. scenic jazz.
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INTRODUCAO

Antes da primeira nota

Muito se danga jazz, muito se vé€ jazz, mas pouco se pesquisa sobre ele. Esta
introducado ¢ fruto de uma pesquisa, ou uma série delas, que fago ha sete anos. E, embora faga
todo esse tempo, a conformagdo sobre esse pensamento inicial ainda me incomoda. O
desconforto ndo vem somente da desinformacao sobre as historias dessa danga, o incomodo
vem também de pensar sobre como profissionais do jazz podem desconhecer a procedéncia da
danga sobre a qual dangam, ministram aulas, montam coreografias e participam de festivais.

Noto um ciclo vicioso e perigoso que se estabeleceu no momento da sua configuragao
na cidade de Goidnia, um epistemicidio, no qual professores formam alunos sem
conhecimento tedrico sobre o assunto e futuramente estes assumem a sala de aula, replicando
o problema. E aqui que se escancara uma das feridas mais profundas deste percurso: na sua
versao ja profundamente embranquecida, o jazz foi trazido ao Brasil por professores, artistas e
empresarios culturais e rapidamente formatado pelas engrenagens da industria cultural, em
especial o mercado escolar privado de danga e o circuito do entretenimento. Por essas redes,
ele chegou a Goiania como um emblema de modernidade em ascensao.

Inserido em um contexto que priorizava o consumo estético em detrimento da escuta
historica, ele foi tratado como produto de consumo pela classe média urbana goianiense, ndo
como heranca negra. Nas maos de professores moldados apenas pela técnica e ndo pela
historia, a linguagem foi domesticada, higienizada, vendida como performance vazia e
glamourizada. O que se instituiu foi uma pedagogia que reproduz siléncios, que aprofunda os
apagamentos de tradigdes. Resta a provocacdo: e se, naquele momento fundante do jazz em
Goiania, houvesse o minimo de inquietacdo sobre a historia dessa dangca? Serd que hoje
teriamos apenas um reflexo bem ensaiado ou uma linguagem que, ao subir ao palco, também
soubesse por que sobreviveu?

O problema ainda se estende em razdo de como essa danca se estabeleceu em Goiania,
e de certo modo, em todo o pais e em outras geografias ao redor do mundo. Discorro sobre
essa consolidacdo na minha monografia de conclusdo de curso de Licenciatura em Danga,
intitulada “Historias da Danga Jazz em Goiania, a partir de Sinhd e Marilia Nascimento

(1974-2003)", onde analiso a migragdo do interesse da populagdo para outras modalidades de

'Sobre uma versdo inicial desta discussdo, cf. meu Trabalho de Conclusédo de Curso, disponivel em repositorio



danca, como foi o caso do balé para o jazz, sobretudo na década de 1980. A partir desta nova
demanda, as escolas de danga se organizaram para ofertar cursos com professores pouco
capacitados, que se aventuram em uma sala de aula de outra modalidade, munidos de
pequenas vivéncias especificas em jazz. Percebo que grande parte desse problema historico
vem do ensino pouco fundamentado e sem memdrias negras, fruto do modo de organizagao
dessa perspectiva mercadoldgica que se preocupa primeiro em atender as demandas.

Evidencio, entdo, que a problematica ndo reside exclusivamente na mistura entre o
jazz e o balé classico. Ao longo deste texto, demonstrarei que os encontros do jazz com
outras culturas sempre fizeram parte de sua trajetoria, resultando em novas vertentes que
expandem seus sentidos e possibilidades. Esse transito entre linguagens ¢, inclusive, uma das
poténcias que caracterizam o jazz como uma danga em constante transformag¢ao. Contudo, é
preciso reconhecer que nem sempre esses encontros ocorreram em condigdes equitativas e
que se inscrevem em uma histéria mais ampla de branqueamento no Brasil. Abdias do
Nascimento (1978) ja aponta que a eliminag¢do da populacdo negra ndo se limitou a uma
“teoria abstrata”, mas integrou uma estratégia calculada de destrui¢do que mantinha
afro-brasileiros em situagao de vulnerabilidade.

Nessa direcdo, Albuquerque e Fraga (2006) recuperam os debates do Teatro
Experimental Negro para evidenciar como o racismo pode ser introjetado pela propria
populacdo negra, manifestando-se na aceitacdo de um ideal de embranquecimento e na
supervalorizagio de padrdes estéticos brancos. E nesse cruzamento entre projeto historico e
adesdo estética que situo os processos de embranquecimento e apagamento das matrizes
negras que sustentam as primeiras configuragdes dessa linguagem. Nelson Lima (2005, p.

64) em um dos seus estudos sobre danga afro no Rio de Janeiro traz o seguinte pensamento:

Hoje, a ideia de primitivo na danga afro ressurge ndo mais como “acusagdo”, mas,
como ideia-forga que ancora a pratica da danca afro as origens culturais primeiras na
Africa. Por sua vez, alguns grupos de danga afro “aliam” suas técnicas as técnicas de
danca moderna, contemporanea ou jazz e com isso passam a valorizar as no¢des de
controle e disciplina fundadas na danga classica.

O que aconteceu em Goidnia em relacdo ao jazz foi algo diferente, mas que parte do

mesmo caminho descrito por Nelson Lima (2005). Nao foram os grupos de danga negra que

pessoal na plataforma Academia.edu, na qual também organizo outras publica¢des relacionadas a esta tematica
e seus desdobramentos.
<https://independent.academia.edu/SaanQueiroz?fbclid=PAdGRIleAOEsMIlleHRuA2F1bQIxMQBzcnRjBmFwc
FOpZA8xMjQwMjQ1NzQyODcOMTQA AathxAq4V2dwli82pGhYh4iohjpf k078GpSh3Urzm--stOtEVSwHdr
wtFuqdQ aem Bshr28cHMCK5gjXIaVceSDg>



aliaram seus modos de dancar a essas dancas do ocidente. Porém, a classe alta urbana, tendo
contato com o jazz através de sua versao embranquecida nos Estados Unidos e lecionada em
estudios de danca, foi quem o configurou, aliado aos modos e padrdes entdo existentes no balé
em sua tradi¢do cléassica. Este modo de dancar foi descrito como lyrical jazz’. Ndo obstante,
no decorrer desta pesquisa, pretendo mostrar que, quando falamos das primeiras
manifestagdes do jazz em Goiania, que delinearam as vertentes que marcaram o inicio dessa
pratica na cidade, ndo estamos falando desse tal jazz lirico, mas sim de usos e apropriacdes
locais desta danca, resultando em um formato que se estabeleceu aqui, muito influenciado
pela forma com que essa dancga foi configurada localmente.

Felipe Machado, em ‘Danga, Danca Afro, Danga Negra: dos Modos de Sentir o
Corpo’, traz a seguinte definicdo de ‘danga negra’ que se encaixa com a perspectiva aqui
adotada: “(...) uma classificacdo de matriz ocidental, para um conjunto de movimentos e
gestos, em um determinado contexto que se designa como danga e cujo espago, numa ordem
sociocultural varia segundo cada sociedade, cada modo de organizagdo politica” (2020, p.
251). Neste sentido, ele caracteriza um aspecto em relagdo a danga negra que vale para o jazz:
a pluralidade que ela ganha a cada conjuntura social. E, tratando acerca da organizacao
cultural da danca, principalmente dessas feitas em contextos de escolas especificas de danca,
que corresponde ao recorte tematico desta pesquisa, percebo que o investimento em relacao
ao jazz nao perdurou o suficiente para ganhar uma base sélida na cidade.

A jovem capital de Goids, com toda sua pretensdo para a modernidade®, sempre bebeu
aguas de outros estados para receber “atualizacdes” sobre as atividades que representavam a
ocidentalizacdo no Brasil. Foi assim com o balé classico. Tomemos a ‘Myvsika! Centro de
Estudos’: inaugurada em 1973, em 1975 a institui¢do incorporou o balé a grade curricular®.
Acerca disso, aciono uma leitura mercadologica da danca como signo de ocidentalidade,
argumento que desenvolvo na minha monografia a partir de jornais da €poca e entrevistas
(Queiroz, 2022) para compreender a inclusdo do balé na grade curricular. E para que essa
inser¢ao ocorresse, organizou-se um sistema de replicacdo, no qual um professor de Sdo Paulo

vinha a Goiania, ministrava uma aula na semana, ¢ o mesmo conteudo era aplicado no

0 jazz lirico ¢ uma linha coreografica influenciada pela técnica do ballet classico. Essa linha busca uma
movimentagdo fluida, apresentando movimentos amplos e interligados, qualidades como leveza e fluxo continuo
na movimentagdo em danga jazz" (Jesus, 2012, p.4).
*Baseio-me em Rejane Bonomi (2016), sobre moderniza¢do cultural em Goiania, ¢ em Rousejanny Ferreira
(2020), sobre escolarizacdo da danga (balé) e formagdo docente no contexto local. As referéncias sdo acionadas
como enquadramento, ndo como panorama exaustivo de “todas as dangas”.
*Dados da minha monografia (Queiroz, 2022): entrevistas € andlise de materiais do acervo do Mvsika! Centro
de Estudos.



restante da semana para estudantes locais. Depois, com a demanda crescente da danga, houve
uma nova procura em outro estado, dessa vez no Rio de Janeiro. Também foram enviados
professores ingleses da capital carioca para morar e assumir posteriormente essas turmas,
parceria que durou por mais de 12 anos. Apoés isso, tivemos, na década de 1990, a primeira
turma de professoras de balé cldssicos formadas com diplomas reconhecidos pela Royal
Academy of Dancing na cidade. Com o jazz aconteceu um movimento distinto.

O transito entre esses dois estados do Sudeste ainda continuou de maneira eminente, o
que justifica o interesse dessa pesquisa em aumentar o campo de estudo sobre o jazz de
Goiania, ainda que o foco seja a producdo local. Torna-se fundamental mergulhar também nas
relagdes estabelecidas com esses dois estados, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, especialmente no
que diz respeito a circulagdo de profissionais, saberes e praticas que contribuiram para as
primeiras manifestacdes do jazz goianiense. Assim, a pesquisa se propoe a escutar os relatos e
experiéncias de figuras-chave desse momento inicial, acolhendo suas memorias e oralidades
como parte essencial da constru¢do dessa historia.

Apds a consolidacdo do balé classico em Goidnia, observou-se a abertura de novas
escolas de danca fundadas por integrantes da primeira geracdo formada na cidade. Esse
movimento foi responsavel por ampliar e diversificar o cenario local, criando espagos que
virilam a incorporar, com o tempo, outras linguagens corporais, como o jazz. Um
levantamento realizado na minha pesquisa de graduaciao (Queiroz, 2022, p. 33) identificou
institui¢des como a Sinha Jazz (1981), o Energia Nucleo de Danca (1983), o Studio Dangarte
(1986), o Simone Magalhdes Ntcleo de Danca (1990) e o Danga & Cia (1997) como marcos
dessa expansdo. Esses dados ndo apenas atestam o crescimento do ensino da danca na cidade,
como ajudam a contextualizar o ambiente que, nas décadas seguintes, passaria a absorver o
jazz em suas praticas formativas.

O jazz, na década de 1980, entrava em ascensdo no Brasil (Benvegnu, 2011). Mas,
essa ascensdo ndo se deu de forma linear ou homogénea. Ainda que seus contornos exatos
sejam dificeis de demarcar, ha pistas que sugerem como a presenga sonora do jazz foi, aos
poucos, moldando o imaginario moderno brasileiro. Segundo Martha Abreu (2017, p. 120), no
final da década de 1920, a chamada “musica americana” ganhava for¢a comercial e simbolica
no pais, sendo reconhecida como expressao da modernidade nascente e atravessando os saldes
do Rio de Janeiro e de Sao Paulo. Isso aconteceu por meio das jazz-bands, icones de um
desejo estrangeirizante que se manifestava tanto em espagos eruditos quanto populares, mas

também como pontos de contato entre diferentes diasporas negras, por onde circulavam
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ritmos e modos de fazer som que conectavam Estados Unidos, Caribe e Brasil em um dialogo
estético transatlantico.

Anos mais tarde, esse mesmo desejo transbordaria o campo sonoro, escorrendo para o
corpo. Como observa Marcela Benvegnu (2011, p. 60) “o jazz dance chegou ao Brasil com
grande impacto". Importa precisar: ndo se trata de ‘o jazz’ em abstrato, mas de uma
conformagdo particular do que se convencionou chamar de ‘jazz dance’. E essa forma que
"chega” e se instala com forga, sobretudo pelas imagens televisivas, aberturas de novelas,
programas jornalisticos e comerciais que capturavam e traduziam esse estilo em movimento.
Nos anos 1980, o jazz ja era considerado a forma de danga mais popular no pais. Junto a isso,
o mercado, mais uma vez, acompanhava os interesses da populagdo migrando o foco do
classico para o Jazz. Por essa razdo, os profissionais da danca buscaram novos meios de
inserir essa linguagem em Goiania, especialmente por meio de cursos realizados durante
viagens a capitais como Sdo Paulo e Rio de Janeiro, ou até ao exterior, além da vinda pontual
de professores para ministrar aulas em algumas temporadas.

Diferentemente do que se consolidou com o balé classico, cuja estrutura de
transmissao se deu de forma mais continua e sistematizada, a chegada do jazz aconteceu de
maneira mais esparsa e descontinua. A menor frequéncia de acdes em jazz ndo ¢ casual:
refletia a composi¢do da Unidanga®, majoritariamente formada por escolas de balé e apenas
uma de perfil explicitamente jazz, a Sinhé Jazz. Esse arranjo institucional orientou a curadoria
e consolidou o balé como eixo preferencial de oferta e de publico, o que contribuiu para que o
desenvolvimento do jazz na cidade se desse de forma menos linear e mais fragmentada.

Antes mesmo da criacdo de associagdes organizadas, como a Unidanga, j&4 havia um
movimento por parte de professores de buscar formacdo fora de Goiadnia seja em outras
capitais, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, ou mesmo no exterior. Essas iniciativas individuais
contribuiram para trazer novos conhecimentos e experiéncias que ajudaram a moldar as
primeiras praticas do jazz na cidade. Com o tempo, a criagdo da Unidanga, associagdo
formada por escolas do segmento, veio a facilitar esse processo, promovendo uma logistica
mais articulada para a realiza¢do de cursos e workshops, além de fomentar mostras e festivais
competitivos. Ainda que posterior, a Unidanga favorece o fortalecimento do jazz, uma vez que

contava com o suporte institucional.

SUnidanga — Associagdo Goiana de Danga Artistica Académica (denominagdo que reunia escolas de perfil
“académico” no estado). Filiadas: Academia Sinha Jazz; Dang¢a & Cia.; Energia Nucleo de Danga; Mvsika!
Centro de Estudos; Nucleo de Danga Simone Magalhées; Studio Balé & Cia.; Studio Dangarte. Fonte: materiais
impressos que reuni na minha monografia (Queiroz, 2022), consultados nos acervos das escolas entrevistadas.
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Em suma, a partir de idas esporadicas a lugares onde se ensinavam jazz e por vindas
esporadicas de alguns convidados da Unidanga, formou-se um ensino misto. Ensinava-se um
pouco do que se aprendeu ali ou acold. Muitas dessas primeiras professoras, que tinham uma
bagagem maior na danga classica, configuraram os conhecimentos jazzisticos adquiridos no
mesmo formato de ensino que era utilizado para as aulas de balé.

O jazz ndo tem metodologias oficiais®, quando comparado a sistematiza¢do do balé
classico, por exemplo, que tem escolas consagradas que defendem um modo de ensino e
nomenclaturas proprias e fazem a divisao de uma formagao seriada. Percebo que grande parte
desse pensamento de uma metodologia do Jazz se deu no momento em que uma danca
fundamentada no improviso em festividades negras foi inserida dentro de um contexto escolar
e cénico. Podemos citar a época em que o jazz ¢é inserido nos espetdculos da Broadway,
especialmente entre os anos 1930 e 1940, quando essa linguagem comega a ser moldada por
coredgrafos influenciados pela danga classica e moderna. Como aponta Benvegnu (2011, p.
58), a Broadway se beneficiava, nesse periodo, do avanco técnico dos intérpretes, abrindo
espaco para nomes como Jack Cole, Robert Alton, Jerome Robbins, George Balanchine, Bob
Fosse, Luigi, entre outros todos homens brancos que passaram a coreografar musicais e, com
isso, reposicionar o jazz dentro de uma logica cénica e institucionalizada.

Dentre eles, Jack Cole ¢ frequentemente destacado como o “pai do jazz teatral”, titulo
que se sustenta mais pela visibilidade que teve no circuito comercial do que por uma origem
legitima dentro da tradi¢ao negra da linguagem. Ainda segundo Benvegnu (2011, p. 59), ¢
ap6s os anos 1940 que se estabelece o que se convencionou chamar de “época de ouro” da
Broadway, com Cole fundindo elementos do jazz a outros rituais e estilos, como o hindu, em
uma estética altamente performatica.

Esses apontamentos nao delimitam um nascimento da linguagem, mas indicam como a
historia do jazz enquanto danca foi sendo construida por forgas que muitas vezes
atravessaram, adaptaram e embranqueceram seus sentidos originais, fazendo uso e se

beneficiando do poder de visibilidade mididtica que a Broadway proporciona. Sao pistas, nao

SEmbora o jazz dance ndo possua uma metodologia oficial inica ¢ amplamente normatizada, como ocorre em
certos métodos do balé classico, alguns artistas desenvolveram técnicas codificadas que passaram a ser usadas
como referéncia em contextos especificos de ensino. Entre eles, destacam-se Luigi (The Luigi Jazz Dance
Technique), Gus Giordano (técnica descrita em seus manuais ¢ analisada por Linda Sabo), Matt Mattox
(freestyle jazz dance) e Jack Cole (associado a formagdo de um método para o jazz teatral). Em comum, essas
propostas sistematizam sequéncias, principios técnicos ¢ vocabulario proprios, mas ndo se consolidam como um
“sistema oficial” universal de jazz dance.
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marcos. Sinais de um deslocamento: da festa para o palco, do improviso para a coreografia,
do corpo negro para a industria branca do entretenimento.

Em determinado ponto dessa trajetoria, observa-se uma virada crucial: com o declinio
dos minstrel shows, a partir da década de 1890, espetaculos assentados em estéticas racistas e
sustentados pela pratica do blackface comegam a perder centralidade. E importante lembrar,
porém, que j& havia muitos artistas negros em cena, ainda que, em grande medida,
circunscritos a circuitos segregados e as restrigdes impostas pelas leis Jim Crow (1877-1964).
Nesse contexto, a emergéncia de corpos negros como protagonistas em determinados palcos
reconfigura ndo apenas a cena, mas o proprio sentido da danga, que passa a se deslocar junto
com os espagos onde ¢ performada. Ainda que essa transi¢do ndo tenha ocorrido sem
conflitos, ela revela dindmicas complexas de apropriagdo, resisténcia e ressignificacdo que
atravessam a historia do jazz.

Essas camadas serdo tensionadas com maior profundidade no primeiro capitulo, onde
se investiga os rastros de violéncia e as estratégias de reinvengdo que marcaram esse periodo.
E com essa reconfiguracdo, surgiram novos modos de fazer com que aquela movimentagao do
jazz se reverberasse em cena e pudesse ser ensinada aos novos atores, bailarinos e dangarinos.

Nelson Lima (2005, p. 26) apresenta uma entrevista com Mercedes Baptista’, onde ela
revela um processo parecido quando os seus bailarinos, filhos de santo do candomblé,
levaram para as aulas uma “dancga bruta dos orixds” que devia ser lapidada para ser dangada
em palco. A entrevistada diz: “A questdo da pureza na danga afro se descola de se estar no
‘meio de origem’ ou em cima do palco para a questdo de ser fiel a essas origens mesmo que
em cima do palco.” (p. 27). Neste sentido, algo semelhante aconteceu com o jazz: foi
reconfigurado para os palcos, mas, em grande maioria dos casos, sem a mediacdo de quem

respeita e conhece sua historia e motivos.

Por que este corpo danca assim?

O jazz ¢ afrodidspora! O jazz é movimento! Uma danga negra afro-estadunidense,
que “‘surge” em um contexto social em que micro manifestagdes, apropriagdes culturais e
migracoes a serem realizadas culminaram nas diferentes caracteristicas encontradas em

muitos jazzes que conhecemos hoje. Esse jazz ¢ vivo e se transforma a cada encontro com

"Bailarina e coreografa, foi a primeira negra a integrar o corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, estudiosa da cultura negra, construiu um modo de danga conhecido como Danga Afro em nosso pais.
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outra cultura, como diz Stuart Hall (2013, p. 37): “a estética diasporica ¢ sempre impura, esta
¢ uma condi¢do necessaria para sua modernidade”. Nesta perspectiva, duas autoras, Lindsay
Guarino ¢ Wendy Oliver (2015), comparam o jazz a uma arvore, na qual as raizes estdo na
Africa, o tronco é as dangas vernaculares e os galhos e ramos sdo as vertentes e subvertentes
do jazz. Esta ¢ uma tentativa de representacdo ilustrativa das transformagdes desta danca a
partir das relacdes com outras culturas. Mas como destaca Patrick Acogny (2017), ela ¢ uma
danga negra, que possui lastros historicos e estéticos em dancas cujo protagonismo e
conhecimento foram promovidos por pessoas negras.

O jazz nasce do festejo em rodas de baile, resultado da sociabilidade entre pessoas
negras com sonoridades e gestualidades improvisadas, e, dentro dessa caracteristica, sdo
adjetivos dela a sincope, a polirritmia e o swing. Sendo assim, ¢ impensavel querer dar conta
de toda a historia, mas ¢ primordial assumir a responsabilidade, como pesquisador jazzista
branco, de sempre lembrar em todos os lugares que dango, ministro aulas e falo sobre o jazz,
que a sua matriz ¢ negra, portanto, afrorreferenciada. Nao obstante, ¢ preciso dizer que
houveram diferentes processos historicos que resultaram em apropriacdes culturais € no
embranquecimento desta cultura de danga. Essa tem sido a minha rotina nos ultimos anos:
trazer essa historia para dentro da pratica. Julio César de Tavares (2020) faz a tradugdo de

uma fala da pesquisadora Grada Kilomba na entrevista “Lidando com o racismo na Europa:

O racismo ¢ um problema branco, um problema da sociedade branca, E, em segundo
lugar, ndo ¢ uma questdo “Sou racista ou ndo?” Essa ndo ¢ uma questdo que a pessoa
branca deve colocar. Mas, sim, a questdo “Como eu desconstruo meu proprio
racismo?” [...] H4 um encadeamento... um processo. Primeiro, estamos lidando com
a negacdo, dizendo “ndo, ndo ¢ bem assim, ndo sou branco, e ndo sou racista; sou
diferente”. Da negacdo, passamos a um outro momento de culpa, culpabilidade.
Vem, entdo, um terceiro momento de vergonha. E um quarto momento, de
reconhecimento. E, entdo, vem a reparacdo. E reconhecimento e reparacdo s sdo
possiveis quando a pessoa branca ¢ capaz de se posicionar. Esse processo descreve...
esse ¢ um processo branco (p. 246).

Essa pesquisa foi um trabalho exigente. Investi longos anos para me sentir um pouco
capacitado para escrever acerca de um tema com tamanha propor¢do e que carrega dentro
dessas entrelinhas todo processo que foi e que ¢ o racismo. No entanto, antes mesmo de ler
essa entrevista, enquanto estudava sobre as matrizes dessa danga, me parecia complexo o
entendimento de que o processo de estabelecimento do jazz no meu contexto era distinto do
que eu lia em artigos e livros. Havia uma pausa apds o que meus companheiros pesquisadores

escreveram e as particularidades do jazz em Goidnia ndo haviam sido estudadas, sobretudo
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reconhecendo o problema histérico do Jazz e seu processo de embranquecimento.

Liv Sovik (2009, p.18), tratando-se da branquitude®, diz: “¢ um problema que precisa
ser teorizado, mais do que um contexto pronto para ser modificado e adaptado a novos
contextos”. Nesta perspectiva, acredito que a crise histérica do Jazz também precisa ser
teorizada, pois a versdo da danga jazz que se configurou localmente foi um jazz mediado pela
técnica do balé e promovido majoritariamente por pessoas brancas, pelas elites e classe média
em escolas especificas de danca e ndo em bailes, muito menos interagindo com pessoas
negras. Deste modo, ha ndo somente um descompasso de raca, mas também de classe e
geografia. Dadas estas especificidades, as historias transnacionais da danga jazz devem ser
compreendidas pelas suas particularidades para que possamos entender seu ambiguo e
complexo processo historico.

Como ¢ possivel embranquecer uma manifestacdo nascida dos esforgos incessantes de
pessoas negras para manter sua arte viva? O jazz, antes de ser um género musical ou uma
linguagem de danca, ¢ uma inven¢ao de sobrevivéncia. Compreendo sua histdria como uma
tentativa radical de reinvengdo da existéncia por parte das pessoas escravizadas ao
formatarem uma linguagem nascida do interdito, mas movida pelo desejo de liberdade. Como
declarou Quincy Jones’, no concerto inaugural do International Jazz Day, na Assembleia
Geral da ONU (2012): “o jazz ¢ a personificacdo de transformar -circunstancias
esmagadoramente negativas em liberdade, amizade, esperanga e dignidade”.

Ainda que os estudos académicos sobre o jazz tenham se ampliado na tiltima década'’,
permanece um abismo entre teoria e pratica. Muitas pesquisas ndo dialogam com o que se vé
em cena, € poucos se voltam para o que se danga nas escolas, festivais e espetaculos locais.

No entanto, € precisamente nesses espacos que, no Brasil, o jazz encontra sua maior

8Branquitude, segundo Camila Moreira (2014), é “um estidgio de conscientiza¢do e negagio do privilégio
vivido pelo individuo branco que reconhece a inexisténcia de direito a vantagem estrutural em relagdo aos
negros” (p.75).

’ESPOSITO, Alana Chloe. Saxophones sound from the UN to celebrate the unifying power of jazz. Media
Global News, 6 maio 2012. (Cobertura do International Jazz Day na ONU; contém a fala de Quincy Jones).
"%Para um panorama recente (2021-2025), ver: PEREIRA, Flavia. Uma introdugao ao jazz dance: historia preta
contada por gente preta (2021); QUEIROZ, Saan. Historias da danga jazz em Goiania a partir de Sinha e
Marilia Nascimento (2023); ALVES, Luiza. Um estudo histérico-cultural do jazz dance como uma proposta de
valorizagdo da sua origem (2024); CAETANO, Yane. A dancga jazz: seu reconhecimento e desenvolvimento no
Rio Grande do Sul (2025); SAMUEL, Elton. Das dangas da didspora africana e o jazz dance: chegada, recepgao
e transformagdo (2025); NOGUEIRA, Lenise. A performatividade do jazz afro-estadunidense e sua reinvengéo
em Jazz Roots (2021); SANTOS, Susan. Jazz dance: memorias e historias negras do Brasil (2023); ARAUJO,
Tonny. Os negros na histéria do jazz no Maranhdo (2025); VILACA, Aline. “Diz!!! Jazz ¢ Danga”: Estética
afrodiasporica, pesquisa ativista e observacdo cénico-coreografica (2016); VILACA, Aline. Artistas negros
com mascaras pretas: entretenimento escravocrata a servigo de plateias brancas, com vocés: Bert Williams
(2015).
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expressdo. A cena do jazz praticado em escolas de danga com suas mostras semestrais,
coreografias competitivas e circuitos formativos constitui hoje uma parte significativa, talvez
até majoritaria, da presenca viva dessa linguagem no pais. E nesse territorio que o jazz habita,
se reinventa e, muitas vezes, resiste.

As companhias profissionais de jazz existentes no Brasil, embora fundamentais, sdo
em sua maioria de pequeno porte, pouco amparadas por politicas publicas de fomento e
raramente reconhecidas institucionalmente com o mesmo prestigio que companhias estaduais
ou corpos estaveis de danga classica e contemporanea. Nesse cenario, diferem desses corpos
estaveis porque, via de regra, operam por projeto/temporada: ndo mantém salarios fixos
mensais nem vinculos continuados de elenco; os bailarinos sdo contratados por obra,
circulagdo ou periodo delimitado, remunerados por cachés de ensaio e apresentacdo, € a
exclusividade, quando existe, costuma se restringir ao tempo da temporada. O financiamento
combina editais e leis de incentivo, parcerias e bilheteria, de modo que os artistas ndo vivem
integralmente para a companhia, mas para ciclos de trabalho pontuais. Tomo como referéncia,
neste trabalho, quatro companhias profissionais: Raga Cia de Danga - SP (1980), fundada por
Roseli Rodrigues; Galpao 1 Cia de Danca - SP (1989), fundada por Erika Novachi; Anaca Cia
de Danga - SP (2012), fundada por Hel6é Gouveia e Edy Wilson; e Contextos Cia de Danga -
SP (2024), fundada por Jhean Alex.

Distingo, por fim, essas estruturas de outras que, no Brasil, também adotam o nome de
“companhia”, mas funcionam como nucleos formativos/companhias-escola voltados ao
treinamento avancado e a participagdo em festivais competitivos casos como Raga
Experimental (Sdo Paulo - SP), Ecco Cia de Danca (Tatuapé - SP), Cia de Danga Vivian
Fortes (Campinas - SP) e Cia de Danga Emaline Laia (Belo Horizonte - MG).

Trata-se de um panorama ilustrativo: a ado¢ao do termo “companhia” com fungdo
formativa ¢ disseminada em diferentes cidades e assume configuracdes varidveis; € plausivel
que haja outros agrupamentos de perfil semelhante ndo contemplados neste recorte. Diante
desse cenario, ¢ urgente que os estudos académicos olhem com mais atencdo para essa cena
que, embora invisibilizada nos discursos hegemodnicos, pulsa como um dos principais vetores

da pratica do jazz no Brasil contemporaneo.

Entre ruinas e rastros

Reconhecer o problema histérico do jazz relacionado a seu embranquecimento,
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apagamento e apropriacdo ¢ essencial. No entanto, esta pesquisa parte também de um outro
incomodo: o desejo de compreender como essa linguagem, marcada pela didspora negra, se
estabeleceu em Goiania, especialmente na cena escolar e cénica da cidade.

Falo a partir do lugar de um pesquisador branco que, ao longo de sua formagao como
bailarino e professor, vivenciou uma vertente e tradi¢do da pratica da danga jazz dissociada
de sua historia ancestral de negritude. Um jazz ensinado e praticado sem que sua dimensao
politica, ancestral e racializada fosse sequer mencionada. Essa cisdo entre o que li € o que
vivi, entre o que aprendi e o que repeti, tornou-se uma fissura ética que me acompanha até
hoje. Esta pesquisa, portanto, ndo busca reivindicar pertencimento, tampouco recontar uma
historia que ndo ¢ minha. O que fago ¢ observar, nomear e tensionar um campo que existe,
que persiste, e que precisa ser estudado justamente porque se sustenta sobre siléncios e
ambiguidades historicas. O jazz ¢ uma danga negra. Este ¢ o ponto de partida. O que me
cabe, entdo, ¢ perguntar: como essa negritude (ndo) atravessa os modos como o jazz foi
institucionalizado em Goiania? Quais camadas de auséncia, apropriacdo € apagamento
sustentam esse fazer que, embora profundamente problematico, moldou praticas formativas
que seguem operando nos palcos e salas de aula?

E justamente diante da complexidade historica que atravessa o jazz enquanto
linguagem corporal que proponho, com o devido cuidado critico, o uso do termo “jazz
escolarizado”. Esta expressao ndo pretende legitimar uma pratica embranquecida ou diluida
em seus sentidos de matriz afrorreferenciada, mas nomear uma configuracao especifica que
se consolidou em escolas de danca brasileiras, especialmente a partir das ultimas décadas do
século XX. Diferente da nog¢do de jazz cénico, associada a companhias profissionais e a
producdo continuada de espetaculos, o jazz escolarizado refere-se aqui a uma pratica
pedagdgica e coreografica que acontece em contextos formativos. Na entrevista concedida a
Aline S. Vilaga, Maiza Tempesta nao utiliza esses termos, mas explicita o esforco de
diferenciar o trabalho da companhia Jazz Brasil de um certo “cliché” do jazz: ela relata que
buscava “um jazz diferente”, construido a partir de teméaticas universais, do uso de “todo o
espaco cé€nico” e de uma pesquisa ampla sobre “todo tipo de musica brasileira, do norte ao
sul do pais” (Vilaga, 2009, p. 9). Ao tensionar o que se entendia como jazz naquele contexto,
sua fala ajuda a evidenciar, por contraste, o0 que chamo de jazz escolarizado: uma pratica
marcada por coreografias esporadicas criadas para mostras semestrais, festivais competitivos
ou apresentagoes de final de ano. Ainda que essas criacdoes cheguem ao palco, elas ndo se

desenvolvem sob a logica artistica de continuidade ou aprofundamento de repertério, mas,
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sim como produtos eventuais de um processo educativo estruturado em aulas regulares.

Essa forma de jazz, altamente influenciada pelo balé classico e por estéticas forjadas
na Broadway, com sua codificacdo técnica, valorizacao das virtuoses e énfase no espetaculo
pela via do entretenimento, carrega as marcas do embranquecimento e da institucionalizagao.
No entanto, sua presenca persistente no campo da danga e exige andlise. Ao nomea-lo “jazz
escolarizado”, ndo o celebro, tampouco o rejeito por completo. Reconhego, antes, a urgéncia
de torna-lo compreendido e responsabilizdvel, portanto, passivel de critica. Esta dissertacao
parte do reconhecimento de que ndo estd ao meu alcance reverter os processos historicos que
o configuraram, mas estd ao meu alcance interrogar suas bases, expor suas camadas de
silenciamento e disputar, na pratica e na teoria, sentidos mais éticos, conscientes e
reparadores para a linguagem que hoje nomeamos como jazz.

A partir dos estudos de Goli Guerreiro (2010), escritora e antropdloga brasileira, em
seu livro "Terceira Didspora - culturas negras no mundo atlantico", onde a autora faz trés
divisdes sobre o transito africano no mundo entre primeira, segunda e terceira diaspora,
pode-se compreender essa circulagdo e comecar a entender a pluralidade deste jazz.
Resumidamente, essa caracterizagao se desdobra em alguns momentos: na primeira diaspora,
ha o transito negro for¢ado dentro do regime de escraviddo; na segunda, hd negros
alforriados em uma condigdo de transito voluntario; e, na terceira, existe uma transformacao
e expansdo da cultura negra a partir das conexdes ampliadas pela globaliza¢do e pelos
movimentos de engajamento deste povo.

Embora, enquanto estudioso sobre o assunto, eu consiga dividir a histéria do jazz
dentro dessas divisdes de Goli (2010), a parte que mais me chama atengdo ¢ de que essas

transformagoes ja adentram os estudos dos movimentos negros. Goli (2010), afirma:

O mundo atlantico ¢ marcado por uma particularidade — ele produziu e abrigou
diasporas negras. A configuracdo dessas didsporas implica escravidao e migragdes, e
também trocas, encaixes e (des)conexdes. Esse processo coloca em cena realidades
tecidas de encontros e antagonismos, de exploragdo e resisténcia, de culturas e
contraculturas (Guerreiro; 2010, p.13).

Entretanto, na danga, sobretudo no caso do jazz, o processo descrito ocorre de maneira
diferente, possivelmente por essa danca ainda ser dominada por uma elite branca que
assimilou parte da cultura preta. Apresentar a historia seria uma forma de preencher essas
lacunas que ndo puderam ser sanadas até entdo. Chimamanda Adichie (2019), escritora

nigeriana e ativista no combate ao racismo e machismo, postula que “historias podem destruir
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a dignidade de um povo, mas histérias também podem reparar essa dignidade perdida”.
Percorrendo esses estudos e vivendo cotidianamente a pratica do jazz, precisei estar munido
desse conhecimento e compreender de que modo ele iria modificar minha pratica e
transformar as das pessoas que estao a minha volta. A postura antirracista que assumo nao se
limita & denuncia dos apagamentos que historicamente marginalizaram as contribuigdes
negras ao jazz especialmente em contextos, como o de Goiania. Ela parte do reconhecimento
de que os saberes afro-diasporicos sempre estiveram presentes na construcdo dessa
linguagem, mesmo quando nao foram nomeados ou legitimados pelas estruturas hegemonicas
de ensino ¢ documentagao da danga.

Assim, minha escrita procura tensionar o modo como narramos a historia do jazz,
desestabilizando versdes tUnicas e lineares, e abrindo espago para narrativas que foram
historicamente silenciadas, que seguem pulsando, transmitidas por corpos, vozes, gestos €
resisténcias. Parte da literatura especializada descreve o embranquecimento do jazz como
efeito de projetos historicos de afastamento de suas raizes negras racismo, apropriacio e
exclusdes sistematicas de saberes negros. Esta pesquisa, sem minimizar esse diagnostico,
busca compreender os mecanismos € contextos que produziram tais deslocamentos.

O jazz que se configurou em Goidnia e que alimentou grande parte das praticas da
danca na cidade foi majoritariamente conduzido por corpos brancos, de classe alta, muitas
vezes desconectados de sua primicia. No entanto, esse dado ndo anula o fato de que o jazz
nasceu de corpos negros, atravessados pela didspora africana, em contextos de opressao e
resisténcia. E nesse ponto de tensdo que essa pesquisa se situa: reconhecendo a matriz negra
do jazz, sem romantizar os caminhos que ele percorreu até aqui.

Essa dancga ¢ plural e essa pluralidade nao ¢ um apagamento de sua esséncia, mas uma
consequéncia de sua vitalidade. O jazz estd em movimento, e ¢ exatamente por estar vivo que
ele segue gerando vertentes, abrindo caminhos e provocando encontros. Nao obstante, ¢

preciso deixar claro: esses encontros s sdo éticos quando ndo apagam suas origens.
O que se quer com isso?
Me cabe a responsabilidade da escuta, da andlise e da visibilidade dessas historias,

especialmente daquelas que foram sistematicamente silenciadas. No Brasil, o racismo ainda ¢

patente''. E uma realidade assustadora como consequéncia de centenas de anos de barbarie de

""Em 2022, o rendimento-hora de trabalhadores brancos foi 61,4% superior ao de trabalhadores pretos e pardos,
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escravizagdo. Sendo assim, ndo ¢ exagero dizer que existem grupos que se apropriam dos
movimentos de outras culturas, sem conhecimento historico e sem saber da sua génese. Cito
meu proprio processo de aprendizagem dessa danca como exemplo, visto que fui comegar a
aprender sobre a historia do jazz tardiamente. Defendo que o primeiro passo que devemos
tracar ¢ conhecer o seu advento, depois reconhecer a sua crise de heranca e assumir suas
pluralidades e ambiguidades. A proposta com essa pesquisa ¢ compreender os caminhos que
essa danca tragou em Goiania, ndo como forma de defender a falta de respeito e ética que essa
danga sofreu, mas sim valorizar as memorias de pessoas que viveram essa consolidacao e
construiram essas narrativas na capital goiana, sem abrir mdo de identificar os lastros
afro-referenciados ou a omissdo local sobre esses lastros, seja intencionalmente ou por falta
de informagdes suficientes.

Realizei, na Universidade Federal de Goias (UFG), sob orientagdo de Ana Alonso e
Aline Vilaga, duas iniciagdes cientificas “Jazz: conhecer suas origens para compreender a sua
manifestagdo enquanto arte dangante na cidade de Goidnia” e “Olhares respeitosos sobre o
jazz: Historias, Experiéncias e Questdes” e a minha monografia “Histérias da Danga Jazz em
Goiania, a partir de Sinha e Marilia Nascimento (1974-2003)”. Por ainda ver distancia entre
tudo que havia pesquisado e a pratica, entrevistei as primeiras professoras da cidade e, através
das memorias, documentos e arquivos de videos e fotos, construi uma possivel historia desse
jazz de Goiania. O tema desta dissertacdo vem com a inten¢ao de dar continuidade aos meus
esforcos e ir atrds do historico que nao me foi apresentado enquanto aluno de jazz de grandes
mestres de balé.

Quando pouco se sabe sobre a historia desse tal jazz, qual € o fruto disso? Uma danga
sem raizes? Pelo contrario. Ainda que o racismo escancarado ou encoberto tenha atravessado
a historia dessa linguagem, o jazz jamais foi uma danca sem raiz. Sua forca nasce justamente
da experiéncia negra, de corpos improvisando em rodas nos bailes, em resposta a uma vida de
opressdo, mas também de invengao.

Com o passar dos anos, o jazz foi se configurando de formas distintas, atravessado por
diasporas, territorializacdes e migragdes forcadas ou ndo. E € justamente nesse processo que

ele se expandiu, se contaminou, foi apropriado, embranquecido, deslocado, mas também

e 40% das pessoas pretas ou pardas eram pobres, frente a 21% das pessoas brancas (IBGE, 2023). No campo da
violéncia, a taxa de homicidios de negros chegou a 37,8 por 100 mil habitantes, contra 13,9 entre ndo negros, o
que significa risco 2,7 vezes maior de ser vitima de assassinato (Cerqueira et al., 2020). Em 2023, mais de oito
em cada dez pessoas mortas por intervengdes policiais eram negras, segundo o Anuario Brasileiro de Seguranga
Publica (Agéncia Brasil, 2024).
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reinventado. No Brasil, sua consolida¢ao se deu em meio a muitos atravessamentos, muitas
vezes por caminhos paralelos ao sistema formal de ensino da danga. Ao contrario do ballet,
que se estruturou em Goidnia a partir de escolas com curriculos organizados, métodos
consagrados e professores com formagao técnica especifica, o jazz foi sendo construido por
meio de experimentagdes, influéncias externas e articulagdes locais.

Esta pesquisa parte, portanto, do reconhecimento dessa diferenca de trajetdrias. Seu
foco estd em compreender como se deu o processo de sedimentacao e estruturacao do jazz em
Goiania, a partir de um movimento formativo que envolveu professoras com bagagens
multiplas, muitas delas oriundas do ballet, que passaram a ensinar jazz com base em suas
vivéncias e em referéncias vindas principalmente de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Esse
processo resultou numa linguagem com contornos proprios, marcada pela tentativa de
organizar o ensino do jazz de forma seriada (iniciante, intermediario, avancado), nos moldes
do ballet, mesmo que essa estrutura ndo dialogue com a fluidez, o improviso e a
ancestralidade que fazem parte das raizes do jazz.

Para que se percebam essas transformagdes e se acesse o berco dessa danca, esta
pesquisa se ancora em relatos ¢ memorias. E fato que ndo h4 materiais textualizados que
explicitem a constru¢do do jazz em Goidnia, tampouco ha farta bibliografia sobre esse
percurso em outras regides do pais. Sendo assim, ndo haveria alternativa sendo ouvir as
narrativas das proprias pessoas jazzistas. Participam da construgdo dessas narrativas Sinha,
Marilia Nascimento, Glacy Antunes, Delmari Rossi, Valéria Figueiredo, Ariadna Vaz e
Luciana Caetano, professoras que tiveram esforgos para iniciar o desenvolvimento do jazz na
cidade e que foram também entrevistadas na investigacdo monografica “Historias da Danca
Jazz em Goiania, a partir de Sinha e Marilia Nascimento (1974-2003)”. Essa retomada ¢
necessaria para elucidar informagdes anteriores, mas também para expandi-las a luz de novos
objetivos.

A pergunta que orienta esta investigacdo ¢é: como a danca jazz foi apropriada,
transformada e ensinada em Goidnia, € 0 que essa trajetdria revela sobre os processos de
embranquecimento, adaptacdo e resisténcia que atravessam a histéria dessa linguagem no
Brasil? Dessa forma, a presente pesquisa tem como objetivo compreender como se
configuraram os modos de fazer e ensinar o jazz em Goiania, analisando suas influéncias
historicas, geograficas e pedagdgicas a partir das relagdes estabelecidas com as centralidades
Rio de Janeiro—Sao Paulo. Busca-se, com isso, contribuir para uma pratica mais critica,

contextualizada e consciente dessa linguagem artistica.
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Um método que danca

A presente pesquisa foi aprovada pelo Comité de Etica em Pesquisa (CEP), da
Universidade Federal de Goias, e esté identificada pelo seguinte Certificado de Apresentagao
de Apreciagio Etica (CAAE): 83013224.0.0000.5083.

O trabalho se organiza a partir de uma escuta critica do jazz danga enquanto linguagem
forjada em meio a disputas historicas, culturais e pedagdgicas. Aproximo essa escuta da nogao
de “curriculo como lugar de escuta” proposta por Roberta Ramos Marques (2023),
entendendo que ouvir ndo significa neutralidade, mas assumir riscos, marcar a propria posicao
de fala e situar os saberes de forma antiessencialista. A histdria dessa pratica, portanto, ndo
pode ser lida de forma linear ou neutra, mas como resultado de atravessamentos,
silenciamentos e reconfiguracdes que exigem uma abordagem metodoldgica multipla, critica e
situada (Marques, 2023).

Mais do que uma tentativa de devolver visibilidade, esta pesquisa se ancora na escuta
ativa como principio €tico e metodologico, alinhada a um esforco de descentrar narrativas.
Como afirma Larissa Verbisck Alcantara Bonfim (2023), “descentrar narrativas ¢&
compreender que corpos de pessoas negras, periféricas, mulheres, sdo produtores de outras
historias da danca para além das referéncias eurocentradas” (p. 119). Ao ouvir os relatos de
quem esteve presente nos momentos iniciais da consolida¢ao do jazz na cidade e ao cruzar
esses relatos com o tensionamento critico de fontes académicas e praticas pedagdgicas, busco
deslocar meu proprio lugar de pesquisador, cedendo protagonismo as vozes que convoco.
Reconhego que minha trajetéria na danca foi formada, em grande parte, a partir de
referenciais eurocéntricos e, por isso mesmo, este trabalho ¢ também um gesto de
responsabilizacdo e revisao de saberes.

Nesse sentido, a pesquisa se aproxima do que C. Wright Mills (1969) chama de
imaginacdo socioldgica: a capacidade de “passar de uma perspectiva a outra [...] e ver as
relagcdes entre as duas”, articulando “as transformacgdes mais impessoais e remotas” as
“caracteristicas mais intimas do ser humano” (Mills, 1969, p. 15). Ao mobilizar relatos de
vida e memorias corporais, procuro justamente compreender esses professores e bailarinos
como “pontos de cruzamento da biografia e da historia, dentro da sociedade” (Mills, 1969, p.
15), situando suas experiéncias nas redes mais amplas que estruturam o jazz escolarizado em

Goiania. Ter consciéncia da ideia de estrutura social e utiliza-la com sensibilidade, “ser capaz
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de identificar as ligagdes entre uma grande variedade de ambientes de pequena escala” (Mills,
1969, p. 17), é o que orienta 0 modo como leio as entrevistas, 0os arquivos € as cenas
contemporaneas do jazz na cidade.

Ao trazer essas historias para o centro do debate, ndo assumo a posicdo de quem
concede espago, mas de quem aprende com o que ja era resisténcia e poténcia, ainda que a
margem dos discursos legitimados. Entendo que o fazer antirracista na pesquisa académica'
passa também por transformar o alcance do conhecimento produzido: facilitar que esses
debates nao permanecam restritos a universidade, mas que atravessem as salas de aula, os
palcos e os espacos de formag¢do onde o jazz continua sendo praticado, ensinado e
reinventado, muitas vezes sem o devido reconhecimento de sua raiz negra e diasporica.

Para investigar a trajetoria do jazz danca, adota-se uma postura historiografica que
recusa tanto a narrativa positivista, pautada na evidéncia como transparéncia, quanto os
relatos autorreferentes que caracterizam parte da produ¢do memorialista sobre a danga no
Brasil. Conforme aponta Rafael Guarato (2020), grande parte da historia da danca escrita até
hoje foi produzida por artistas ou pesquisadores que se colocaram como protagonistas dos
eventos narrados, construindo versdes lineares e sem a devida ancoragem documental e
analitica. Esta pesquisa, portanto, assume a critica metodoldgica proposta por Guarato
(2020) ao mobilizar documentos e depoimentos com mediacao critica, localizagdo rigorosa e
leitura contextualizada, articulando memoria, arquivo e analise como campos
interdependentes.

Na pratica, o nucleo do corpus ¢ constituido por entrevistas com professoras e
professores de jazz que atuam em Goiania, Sao Paulo e Rio de Janeiro, compreendidas como
narrativas situadas e atravessadas por disputas de memoria. Em didlogo com essas vozes, sdo
acionados também alguns materiais complementares, como programas de espetaculo,
registros de festivais e documentos institucionais de escolas e grupos de danca, ndo como
provas definitivas, porém como indicios que ajudam a localizar temporal e espacialmente os

relatos. Assumir um lugar de historiador, aqui, implica ndo tomar essas fontes como espelhos

2Quando menciono um fazer antirracista na pesquisa, estou me aproximando de debates formulados por
intelectuais negras e negros que interrogam as condi¢cdes de producdo de conhecimento e propdem
epistemologias e metodologias comprometidas com a justica racial. Giovana Xavier (2021a; 2021b) discute a
‘ciéncia de mulheres negras’ e o deslocamento das mulheres negras de objeto a sujeito da pesquisa; Barbara
Carine (2023) formula caminhos praticos para uma educagdo antirracista; Juliana de Oliveira Ferreira e Robson
Corréa de Camargo (2019) experimentam metodologias afrocentradas em danga na escola; Renato Noguera
(2012; 2019) escreve sobre filosofias negras, pluriversalidade e pedagogias antirracistas; ¢ Djamila Ribeiro
(2017; 2019) sistematiza conceitos como lugar de fala e antirracismo, fundamentais para reposicionar quem
fala, como e para quem se pesquisa.
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fiéis do passado, toma-las como vestigios parciais, marcados por siléncios, hierarquias entre
os grandes centros (Sao Paulo e Rio de Janeiro) e o contexto goiano, e por relagdes de poder
no campo da danca. O procedimento de analise consiste em colocar esses depoimentos e
documentos em relagao, por meio de leituras sucessivas, organizagdo tematica € comparagao
entre versdes, atento tanto as recorréncias quanto as divergéncias e omissdes, de modo a
produzir uma escrita que explicita seus proprios recortes e limites.

Nesse sentido, ndo se trata de “recuperar” uma historia do jazz danga que esteve
oculta, mas de compreender como certas versoes dessa historia foram autorizadas, € outras
silenciadas. Os rastros, sempre fragmentares, sdo tomados como pistas € ndo como provas. A
leitura aqui proposta rejeita o conforto de uma narrativa estavel e aposta na investigacao das
operagdes simbolicas que legitimaram certos gestos, nomes e praticas como centrais.

A dissertacdo estd estruturada em trés movimentos investigativos que refletem
diretamente as escolhas metodologicas adotadas. O primeiro movimento parte da anélise da
consolida¢do histérica do jazz danca em sua dimensdo mais ampla, com énfase em seus
processos de apagamento, apropriacdo ¢ embranquecimento. O segundo desloca o foco para
a consolidacao do jazz como linguagem cénica e pedagogica, considerando os modos como
ele foi sistematizado para o palco e para o ensino. O terceiro movimento se dedica a cena de
Goiania, com atencao especial as influéncias vindas das centralidades do Rio de Janeiro e de
Sao Paulo, escutando também a produgao local a partir de entrevistas e registros.

Cada uma dessas etapas serd apresentada a seguir, com os devidos procedimentos

metodoldgicos.

Primeira etapa: rastros historicos e consolidaciao do jazz como linguagem

O primeiro movimento da pesquisa dedica-se a escuta critica dos rastros historicos que
compdem a constru¢do do jazz danga como linguagem. Nao se trata de buscar uma “origem”
fixa, mas de compreender os modos como essa linguagem foi se formando ao longo do tempo
entre praticas afro-americanas, processos de embranquecimento, institucionalizacdo e
reconfiguragdes estéticas.

Adota-se aqui uma abordagem inspirada na micro-histéria (Ginzburg; Levi, 1989), que
privilegia fragmentos, margens e siléncios como elementos de leitura. A escrita da historia
pode ser compreendida, com Michel de Certeau (1982), como um gesto de disputa que

envolve escolhas sobre o que ¢ dito e o que ¢ silenciado (Certeau, 1982, p. 14-15). Os
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documentos mobilizados, textos académicos, programas de espetaculos e registros visuais sao
tratados como suportes de memoria (Jacques Le Goff, 1990), e analisados a partir da sua
localizagdo, circulacdao e fungdo simbdlica. Com Paul Ricoeur (2007), assume-se que nao ha
documento sem interpretagao.

Essa etapa da pesquisa tem carater introdutorio e contextual, funcionando como base
para os capitulos iniciais da dissertagdo. O aprofundamento analitico das relagdes entre essas
formagdes historicas e os discursos que sustentam o jazz danga serd desenvolvido nos

capitulos seguintes.

Segunda etapa: o jazz como linguagem pedagodgica e performativa

Na segunda etapa, o foco desloca-se para o processo de escolarizagdo e
profissionaliza¢gdo do jazz danga, com énfase em seus métodos de ensino, estruturas
formativas e codificagdes técnicas. A investigacdo se d4 por meio da analise de materiais
pedagogicos, videos de espetaculos e entrevistas com artistas cujas praticas se consolidaram
no campo da docéncia e da criagdo coreografica.

Essa parte do trabalho se apoia na critica historiografica de Rafael Guarato (2020), que
alerta para os riscos de narrativas baseadas em relatos pessoais autocelebratdrios, sem
fundamentagdo tedrica ou metodologica. Aqui, o objetivo é compreender como o jazz foi
sendo legitimado como técnica ensinavel e como linguagem performativa, atravessada por
parametros importados e adaptacdes locais.

Além da leitura critica de documentos, esta etapa também dialoga com autoras e
autores que vém contribuindo para a escrita da historia da danga em Goidnia, como Rejane
Bonomi (2013), Andrea Palmerston (2021), Luciana Ribeiro (2010), Luciana Ribeiro e
Valéria Figueiredo (2017), Rafael Guarato e Hugo Leonardo Dias (2020). A intersec¢do entre
suas contribuicdes e os materiais documentais levantados permite compreender como essa

linguagem foi se territorializando em meio a tensdes estéticas, pedagdgicas e institucionais.

Terceira etapa: escuta da cena goianiense por meio da historia oral

A tltima etapa da pesquisa se dedica ao contexto local, centrando-se na cena de

Goiania e em seus atravessamentos com as centralidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. O

método utilizado nesta etapa ¢ a Historia Oral, compreendida como pratica de escuta ativa e
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constru¢dao compartilhada da memoria (Portelli, 1997).

Foram realizadas entrevistas abertas e semiestruturadas com professores e artistas da
cena goianiense, bem como com profissionais formados em outras regioes do pais. Entre os
entrevistados, estdo especialmente ex-alunos de Carlota Portella e Roseli Rodrigues, cujas
metodologias e estéticas influenciaram diretamente a formagao de profissionais que migraram
para o Centro-Oeste e impactaram o modo como o jazz danga foi sendo praticado e ensinado
em Goiania.

As entrevistas foram conduzidas de forma remota, gravadas via Google Meet, com
duracdo média de duas horas. Cada relato serd trabalhado em sua singularidade narrativa,
considerando seus siléncios, énfases e deslocamentos discursivos. Por conseguinte, a anélise
das entrevistas sera articulada aos documentos e textos criticos que tratam da formacgao da
danga em Goids, compondo um corpo de referéncias que atravessa a memoria viva, o arquivo
e a critica historiografica. Como propde Marc Bloch (2001), adota-se aqui o método

regressivo: partir das perguntas do presente para investigar os rastros do passado.

Mapa de um percurso emaranhado

O percurso desta pesquisa ndo se organiza como linha reta, mas como um caminho
emaranhado que atravessa historias, corpos e imagens. No primeiro capitulo, “Raizes e
rastros: o jazz antes de Goidnia”, o texto se debruca sobre o jazz enquanto pratica corporal
antes de qualquer recorte local. Em “Nem nascimento, nem origem: pistas para uma
genealogia critica”, propde-se uma narrativa historica que escapa as cronologias
simplificadas, destacando o contexto social, o apagamento das fontes negras e os processos de
apropriacdo e institucionalizacdo do jazz. Em “Do gueto ao espeticulo: o jazz que virou
danc¢a cénica”, o foco se desloca para a transformacdo do jazz em técnica, disciplina e
contetido escolarizado, com atengdo especial as adaptacdes que mais tarde encontrardo
ressonancia no Brasil e em Goiania.

A partir dai, o capitulo 2, “Copos que ensinam, rastros que escapam: por uma
cartografia dancante de um dos jazzes de Goiania'", desloca o olhar para o cendrio
goianiense, cartografando a implantagdo e as praticas do jazz na cidade. Em “Fragmentos de
um comeco: os rastros da estruturacio do jazz goianiense”, o texto recompde, a partir de
documentos, arquivos € memorias, alguns dos primeiros movimentos de institucionalizacio

do jazz em escolas e grupos locais, sem pretensdo de totalidade, mas reconhecendo lacunas e
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siléncios. J4 em “O que o corpo lembrava: modos de ensinar e esquecer o jazz”, a énfase
recai sobre as praticas pedagogicas e sobre as entrevistas com jazzistas de Goidnia, Rio de
Janeiro e Sao Paulo, escutando o que se ensinava como jazz, o que se lembrava, o que se
esquecia e o que escapava a qualquer método fixo.

O capitulo 3, “Arvores tortas, frutos esparsos: imagens criticas para um jazz
goiano”, tensiona as imagens usadas para representar o jazz e suas vertentes, especialmente
no contexto escolarizado. Em “Raizes frageis, esquemas firmes: critica a arvore de
Guarino & Oliver como metafora do jazz institucionalizado”, a conhecida metafora da
arvore genealdgica ¢ analisada em seus limites, simplificacdes e apagamentos. Em “Nem
raiz, nem galho: aquilo que insistiu em brotar”, as entrevistas sdo revisitadas sob outro
angulo, buscando aquilo que ndo cabe nos galhos do esquema: improvisagdes, invengdes
locais, praticas sem nome que insistem em brotar. Assim, o percurso da dissertagao se constroi
entre genealogias criticas, cartografias dangadas e imagens rachadas, assumindo o

emaranhado como modo de pensar e narrar o jazz em Goiania.

CAPITULO 1 - RAIZES E RASTROS: O JAZZ ANTES DE GOIANIA

1.1 Nem nascimento, nem origem: pistas para uma genealogia critica
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Falar sobre a historia do jazz enquanto pratica corporal ¢, antes de tudo, reconhecer
que ndo se trata de uma narrativa com ponto de partida fixo, tampouco de um percurso linear.
O que existe sao rastros. Fragmentos que, se observados com atencdo, revelam um
emaranhado de forgas politicas, sociais, raciais e culturais que atravessam essa linguagem
desde seus primeiros gestos, gestos que muitas vezes escapam aos interesses de registros
hegemonicos, mas persistem na memoria dos corpos e na forga da coletividade.

Esse carater difuso e descontinuo também ¢ destacado por Marshall Stearns (1956), ao
afirmar que o jazz ja existia antes mesmo de receber esse nome, muitas vezes confundido com
outras formas musicais. Ou seja, antes de ser reconhecido como género ou estilo, o jazz ja
vibrava no encontro de culturas afrorreferenciadas e experiéncias encarnadas. Ao falar em
experiéncias encarnadas, aproximo-me da nogdo de repertério de Diana Taylor, entendida
como um conjunto de praticas que encenam uma “memoria incorporada” (embodied memory),
transmitida por gestos, voz, movimento e danga, oferecendo perspectivas que ndo cabem no
arquivo escrito (Taylor, 2003; 2013). Nessas experi€ncias, o corpo ndo apenas expressa algo
que ja estaria dado, mas participa da propria produgdo de conhecimento, na medida em que
“atos corporificados e performados geram, registram e transmitem conhecimento” (Taylor,
2003).

A propria origem etimologica da palavra “jazz” permanece envolta em controvérsias,
o que reforca a complexidade de um termo que nunca esteve dissociado de disputas
simbodlicas. Como destaca Petronio Domingues (2020, p. 173), algumas versdes ligam seu
surgimento ao perfume de jasmim associado as prostitutas de Storyville, em Nova Orleans;
outras remetem ao verbo francés jaser (tagarelar); e ha ainda aquelas que o associam a giria
para o ato sexual, o que teria atribuido ao termo, em seus primérdios, uma conota¢ao obscena
e marginal. Também ha registros que o conectam a expressdes africanas ligadas a poténcia
fisica e a musicalidade ritmica, ou ainda ao termo “jaiza”, de um dialeto falado na regido de
Luisiana, nos Estados Unidos, usado para designar o som de tambores distantes (Roberto
Muggiati, 1983).

Ao reunir versoes tao distintas, essa justaposicao de sentidos ndo deve ser vista como
ruido, mas como sinal. Um trago estrutural do proprio jazz: a coexisténcia de camadas
culturais, de ruidos semanticos, de traducdes imperfeitas que se sobrepdem sem se anular. O
jazz, antes de qualquer formalizagdo escrita ou técnica sistematizada, ¢ um acontecimento
corporal enraizado na oralidade, no gesto, na experiéncia partilhada. Pensar o jazz, portanto, ¢

escutar o corpo que danga antes do nome que o identifica.
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Antes que o jazz fosse reconhecido como linguagem artistica ou expressao cultural
legitimada, ele j& existia como experiéncia coletiva. Um dos primeiros rastros possiveis dessa
experiéncia se encontra nos cantos entoados por pessoas negras escravizadas durante o
trabalho forcado que realizavam nas plantagdes do sul dos Estados Unidos durante o século

XVIIL

Tanto a musica quanto a danga conhecidas com o nome de jazz sdo resultado de uma
fusdo de relagdes que prosperaram nos territdrios americanos a partir do século 18.
Suas raizes estdo, obviamente, na cultura negra e suas caracteristicas mais marcantes
e visiveis nas dangas africanas, nas quais a manifestacio ndo era apenas um
espetaculo, mas sim uma forma de comunicagdo (Benvegnu, 2011, p.54).

As work songs, ao lado dos spirituals, ndo eram apenas estruturas sonoras: eram
praticas de sobrevivéncia. Cantava-se para sustentar o ritmo do corpo no esforgo repetitivo,
para dividir a exaustdo com o outro, para cifrar mensagens sob o véu da melodia, mas,
sobretudo, cantava-se para afirmar uma existéncia negada. Como afirma Flavia Pereira

(2020),

as pessoas que trabalhavam em planta¢des, principalmente as de algodao,
costumavam cantar enquanto faziam o servico. Para os donos de fazendas
escravagistas, era uma forma de as pessoas manterem o ritmo no trabalho. Mas na
verdade, se tratava de transformar em cantigas e cangdes, 0 banzo sentido por
estarem naquela situagdo. (p. 6)

Essas cangoes, longe de serem neutras, eram gestos politicos. Guardavam cédigos de
fuga, mapas emocionais, tramas de memoria.

Improvisadas no proprio ato de serem entoadas, essas musicas nasciam da oralidade e
se transformavam continuamente. A plasticidade e a capacidade de reinven¢do a cada nova
execugdo ja anunciam ali um principio que mais tarde sera central no jazz: o improviso. A
repeticdo, nesse contexto, nao ¢ estagnacdo, mas estratégia. Um refrao nao retorna para repetir
0 mesmo, mas para abrir a possibilidade da variacdo.

E na pulsagdo coletiva dessas vozes que comega a historia social do jazz. As work
songs, ainda que anteriores ao termo ‘“jazz” como linguagem nomeada, podem ser
compreendidas como o primeiro rastro histérico de um processo que, inicialmente musical,
atravessa o tempo até se configurar como pratica corporal. O que se insinua ali no ritmo
partilhado, na invengdo coletiva, na repeticao criativa sdo os alicerces de uma linguagem que,

décadas depois, receberia codificacdes. Esse inicio € sonoro, mas ja anuncia, em sua estrutura



29

e fun¢do, os contornos de uma danca que ainda viria.

Se nas work songs o canto marcava o ritmo do corpo e abria frestas de resisténcia no
trabalho forgado, com os spirituals passa-se a abarcar também uma camada de
transcendéncia. No processo de conversao forgada ao cristianismo, pessoas negras
escravizadas reinterpretaram as narrativas biblicas a partir de suas experiéncias de dor,

esperanca e ancestralidade. Essas narrativas foram chamadas de spirituals.

O que significava “fugir para Jesus” quando se havia sido roubado da Africa e
escravizado na América branca? O que significava “trabalhar numa construcao que ¢
uma fundacdo verdadeira” ou “erguer o estandarte manchado de sangue para o
Senhor”, quando ndo se tinha casa propria e o sangue do proprio povo havia sido
manchado pela escraviddo? O que significava ser “filho de Deus” e um escravo
negro numa sociedade branca? Todas essas perguntas tocam a propria substancia e
as “entranhas” da religido negra conforme refletida nos spirituals (Cone, 2022, p.11
- tradug@o livre).

Como aponta Luiz Henrique Assis Garcia'® (1997, p. 262), a conversio das pessoas
negras escravizadas ao cristianismo “ocupa um lugar importante na formacdo da cultura
afro-americana” e teria gerado “um fruto distinto da experiéncia dos escravizados nos Estados
Unidos, ainda que com marcas das religides africanas”. A afirmacdo € coerente com uma
linha de pensamento bastante presente nos estudos da época, que buscava reconhecer as
expressoes culturais negras a partir de sua adaptacdo aos moldes eurocéntricos.

No entanto, é preciso tensionar esse olhar. Reconhecer o papel da conversao religiosa
forcada como elemento formador ndo significa ignorar que ela também foi instrumento de
controle, silenciamento e embranquecimento. A religiosidade crista, ainda que ressignificada
por muitos sujeitos negros em resisténcia, foi imposta como parte de um processo mais amplo
de apagamento de cosmologias africanas. Ao citar esse processo, esta pesquisa nao endossa

sua perspectiva, mas a utiliza como evidéncia de um modo de narrar a histéria que, durante

3Luiz Henrique Assis Garcia é graduado (1997), Mestre (2000) e Doutor (2007) em Historia pela Faculdade de
Filosofia e Ciéncias Humanas (FAFICH) da UFMG, com trabalhos versando sobre o Clube da Esquina e a
musica popular brasileira dos anos 1960-70. Coordenou por 8 anos o Setor de Pesquisa do Museu Historico
Abilio Barreto (MHAB) em Belo Horizonte (MG). Atualmente ¢ professor associado da Escola de Ciéncia da
Informagdo (ECI) da UFMG, atuando no curso de Museologia e no Programa de P6s-Graduagao em Ciéncia da
Informacdo. E um dos coordenadores do grupo de pesquisa ESTOPIM (Nicleo de Estudos Interdisciplinares do
Patriménio Cultural) e criador do Grupo de Estudos em Som e Museologia (SOMMUS), sediados na UFMG. E
membro da se¢do latinoamericana da IASPM - International Association for the Study of Popular Music. Suas
pesquisas versam sobre as relagdes dos museus com o espago urbano e o publico, a histdria e as politicas de
patriménio cultural devotadas a musica popular ¢ as paisagens sonoras ¢ os significa¢des sociais estabelecidos
em torno das cangdes e os lugares da cidade a elas associados.Também atua como compositor, mais
intensamente como letrista, tendo parcerias gravadas com Pablo Castro, Makely Ka, Kristoff Silva, Raul
Mariano e Mauricio Ribeiro, ¢ muitas outras aguardando registro.
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muito tempo, condicionou a legitimidade das expressdes afro-diaspdricas ao seu alinhamento
com valores brancos, cristdos e ocidentalizados.

Os spirituals sdo registros dessa espiritualidade insurgente, nascida no cativeiro e
reinventada em forma de canto. Neles, a ideia de salvacdo ndo ¢ apenas espiritual, como
também atravessada pelo desejo concreto de fuga, de justica, de reconstru¢cdo. Cada melodia
carrega um grito que nao pdde ser dito em voz alta. Essas cangdes, como lembra Flavia
Pereira (2020, p. 6), sdo também parte do que mais tarde daria inicio ao blues, décadas depois
da virada do século.

E importante ressaltar que essas manifestacdes nio eram compreendidas, em seu
tempo, como arte. Aos olhos do pensamento ocidental dominante, ndo se tratava de criagdo
estética, mas de ruido, barulho, desordem, praticas vistas como inferiores, primitivas ou
desviantes. O reconhecimento de seu valor artistico s6 viria mais tarde, € em muitos casos,
por meio de vozes e instituigdes que ndo as criaram. Esse movimento de desqualificar para,
posteriormente, apropriar e reconfigurar ¢ recorrente na histéria das expressdes negras. O
blues, o jazz tanto na musica quanto na danga, assim como muitas outras linguagens oriundas
da diaspora africana, s6 passou a ser legitimado quando reorganizado segundo os moldes
técnicos, comerciais e cénicos da branquitude. Sao esses deslocamentos, tensdes e
apagamentos que atravessam a narrativa historica que se inicia neste capitulo.

Se nas work songs e nos spirituals o canto operava como ferramenta de resisténcia e
comunicagdo, € possivel observar, em praticas como o cakewalk, o deslocamento desse gesto
para o corpo. Tratava-se de uma danca tolerada em alguns contextos de controle social,
frequentemente associada a momentos festivos autorizados pelos senhores. Sua estrutura
envolvia movimentagdes ritmadas e fragmentadas, executadas com o corpo inteiro, como
descreve Martha Abreu (2017, p. 59), e frequentemente acompanhadas por banjo. O nome da
danca deriva do bolo, cake em inglés, oferecido como premiagdo ao dangarino considerado o
melhor na execu¢do dos passos.

Carlos Palombini (2009, p. 41) aponta que o cakewalk se constituia como ‘“uma
parddia coreografica, por escravos negros, do comportamento de seus proprietarios brancos”.
Ainda que permitida, essa pratica carregava um conteudo ambiguo: enquanto parecia
reproduzir os codigos da elite branca, expunha com sutileza sua artificialidade. As imagens
veiculadas em partituras e cartdes-postais da época, como os que ilustram cenas coreografadas
por corpos negros sob feicdes estereotipadas, evidenciam como essa manifestacdo foi

capturada e progressivamente transformada em espetaculo racializado, esvaziando sua
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poténcia critica e deslocando-a para o terreno da caricatura.

Figura 1 — Ilustracio “The Break Down”, 1861,

Representagdo de uma cena musical e dangcante em contexto rural. A presenca do banjo e da disposicao
circular dos corpos sugere praticas como o ring shout e o cakewalk ainda em sua forma comunitaria e improvisada.
A estética da imagem antecipa os processos de exotizacio posteriores.

“Capa de partitura. E. T. Paull, "A Warmin' up in Dixie", 1899. Historic American Sheet Music. Duke
University. Disponivel em: <http://library.duke.e-du/digitalcollections/me-dia/jpg/hasm/med/b0158-1.jPg>.
Acesso em: 16 jun. 25.
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Figura 2 — Capa da partitura “A Warmin’ Up in Dixie”, de E.T. Paull®.

Cena idealizada de uma roda de danca negra ao redor do fogo, também ligada ao universo do cakewalk. As
expressoes faciais e os gestos sdo exagerados, refor¢cando tracgos caricaturais para consumo do entretenimento
branco. Imagens como essa ajudam a compreender o deslocamento da danca do gesto critico a sua apropriacao
racista.

Além das manifestacdes anteriores, houve também o blackface. O blackface, ‘rosto
preto’ na traducdo para o portugués, foi uma pratica teatral que se consolidou nos Estados
Unidos no século XIX, especialmente nos shows de menestréis. Como analisa Aline
Serzedello Neves Vilaca (2016, p. 107), por volta de 1830, fora concebida por atores brancos
estadunidenses a figura, a persona blackface. Tratava-se de uma imitagdo caricaturizada e

pejorativa, no entanto fidedigna a concep¢do majoritaria daquela comunidade caucasiana

acerca dos homens e mulheres negros(as). Homens brancos pintavam os rostos com graxa

>"The Break Down". Harper's Weekly, April 13, 1861, p.232. Copy in Special Collections Depart-ment,
University of Virginia Library. Disponivel em:
<http://slaveryimages.org/details.php?cate-gorynum=12&categoryName=Music,%20Dan-ce,%20and%20Recre
ational%20Activities&theReco. Acesso em: 26 jun. 2016.
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preta, exageravam os labios e os olhos com tinta branca, e interpretavam personagens negros
caricaturais. Como aponta Martha Abreu (2017, p. 64), essas representacdes grotescas
ridicularizavam “as pretensas ingenuidade e alegria musical dos escravos nas velhas
plantagdes do sul estadunidense”, fixando a imagem do negro como figura risivel, submissa
ou animalesca.

Nessa mesma direcdo, Vilaga (2016, p. 108) descreve que as negras e negros
forjados(as) em cena eram figurados(as) como “preto bonachdo”, “servente colonial”,
“escravo”, “doméstica”, “mae preta”, “nega maluca”, “mulata exportacdo”, “Uncle Tom”,
“Pai Jodao” e “Pai Thomas”. Estes sujeitos sempre caiam em ‘“enganagdes Obvias e simples”,
representados(as) como ingénuos(as) e culpados(as) pela propria ma sorte e pouca
inteligéncia, muitas vezes falando um inglés gramaticalmente errado, o que expunha seu nao
letramento ou escolarizagdo. Isso no filme estreante do cinema sonoro “The Jazz Singer”, de
1927, em que o protagonista ¢ um ator branco em blackface.

Ao longo do tempo, essas praticas foram ganhando espacgo nos palcos e moldando a
forma como a populacdo branca consumia imagens da negritude. Ainda segundo Abreu
(2017, p. 74), apos a Guerra Civil, artistas negros passaram a integrar essas companhias,
muitas vezes reproduzindo os mesmos esteredtipos que antes os excluiam. Essa entrada, longe
de representar autonomia, apenas tornava mais complexa a presenga negra em cena: estar
visivel ndo significava controlar a propria imagem, mas, muitas vezes, ter que encenar a
caricatura imposta para continuar existindo dentro da 16gica do espetaculo.

A pesquisadora Flavia Pereira, em sua participagao no documentario “A Pré-Historia
do Jazz Dance”, de 2021, publicado no YouTube, reconhece a ambiguidade desse processo.
Embora compreenda a presenga negra nos palcos como atravessada por esteredtipos e
violéncias simbolicas, Pereira destaca que esse lugar também podia, para alguns artistas,
representar a possibilidade de atribuir um novo valor ao simples fato de estar em cena. Ainda
que sob controle e vigilancia, essa visibilidade podia ser, em alguma medida, ressignificada
ndo como autonomia plena, mas como uma forma de permanéncia e disputa simbodlica. Essa
ambivaléncia ressoa as questdes formuladas por Aline Serzedello Neves Vilaga (2015),

quando indaga:

O sujeito escravizado pelo entretenimento, esta vivenciando um evento particular,
isolado dentro de um contexto que ndo segue essa regra? Ou, sera que o
entretenimento enquanto sistema espetacular de veiculacdo, apreciagdo e
divertimento é essencialmente um sistema escravocrata? E mais, serd a Arte uma
sofisticada poténcia artistica politizada, diferente do entretenimento comercial, que
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limitado ao divertimento fugaz [...]? (Vilaga, 2015, p. 3).

No final do século XIX, surge o Vaudeville, um formato de espetaculo de variedades
que reunia musica, danga, comédia e cenas teatrais curtas. Inspirado no modelo francés voix
de ville, “vozes da cidade”, tornou-se uma das principais formas de entretenimento nos
Estados Unidos nas primeiras décadas do século XX. Como descreve Vilaga (2015, p. 4), os
chamados Teatros de Revista, Vaudeville, Teatro Musical, Revista Musical, Comédia Musical,
Teatro de Variedades, Ministrel e até a Pornochanchada eram grandes producdes de uma era
anterior a popularizagao do radio, da televisao e do cinema, constituindo cadeias produtivas
da industria do entretenimento. Elas, ao mesmo tempo em que atualizavam em formato de
revista e folhetim acontecimentos cotidianos, garantiam trabalho semanal para a classe
artistica, inclusive para intérpretes negros e negras.

Segundo Flavia Pereira (2021), tratava-se de “um show de variedades com pecas
teatrais, feiras, performance de artistas independentes, que trouxe também uma mudanca no
cenario pop dos Estados Unidos” (p. 8). A diversidade de atragdes dava ao publico a
impressao de pluralidade. No entanto, pluralidade ndo é o mesmo que equidade. Nesse
contexto, a presenga de artistas negros nesses circuitos, ainda que ampliasse as possibilidades
de trabalho, continuava atravessada pelas logicas de um entretenimento que, como sugere
Vilaga (2015, p. 3), funciona, muitas vezes, como um sistema escravocrata a servico de
plateias majoritariamente brancas.

Artistas negros comecgaram a ocupar esse circuito, ainda que com restricdes claras:
horérios especificos, circuitos segregados, fungdes delimitadas. A presenga negra nesses
palcos ndo significava, necessariamente, liberdade de criacdo. Em muitos casos, o corpo
negro era admitido apenas na medida em que performava o que se esperava dele: exotismo,
comicidade, habilidade técnica, mas ndo discurso.

Nas décadas seguintes aos Vaudeville, surgem os Black Vaudevilles, espetaculos com a
presenga de musicos negros € ritmos como o rag, 0 one-step, 0 two-step € 0s primeiros tragos
do jazz danca. Embora ainda sob controle de empresarios brancos, esses espetaculos
incorporaram tematicas urbanas, personagens femininas e novas dinamicas performativas.
Como destaca Martha Abreu, em “Da senzala ao palco” (2017), esse movimento nao apenas
alterou a estética do palco, revelou, também, um deslocamento social: o corpo negro deixava
de ser apenas figura ridicularizada para tornar-se agente de uma linguagem que, mesmo

vigiada, apontava para transformagdes futuras. Entre elas, se encontra o nascimento do que
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hoje chamamos de danga jazz.

Se o blackface evidencia a constru¢do de um esteredtipo para fins de controle
simbodlico, o shows menestréis que aconteciam dentro das feiras de Vaudeville expde outra
camada desse processo: a negociacdo entre presenca e representacdo. Mais do que uma
simples transi¢do historica, o surgimento do Vaudeville, entre o final do século XIX e o inicio
do século XX, revela uma reconfiguracdo do espago cénico, uma fresta que permitiu novas
presencgas, mas que continuava regida por limites raciais € econdOmicos.

Seguir esse rastro implica reconhecer que nem todo avango se da por ruptura. As
vezes, € pela fresta que a histéria se move. Nem toda interdigdo silencia. H4 casos em que a
proibicdo, em vez de extinguir uma pratica, a transforma. O ragtime surge nesse tipo de
contexto: ndo como resultado direto da repressao e sim como uma reinvengao que carrega, em
sua estrutura, marcas do que foi impedido.

Ragtime ¢ oficialmente o primeiro movimento dentro do jazz, em contextos de danga e
musica”, na leitura de Flavia Pereira (2021, p. 9). Ele marca o inicio de uma transformacgao
estética que desloca praticas negras para os circuitos da performance popular. Entre as tltimas
décadas do século XIX e as primeiras do século XX, esse estilo musical se consolida em meio
a um cenario de vigilancia e repressao cultural. Diversas cidades do sul dos Estados Unidos
proibiram o uso de tambores por pessoas negras. As justificativas invocavam razdes sanitarias
ou morais, no entanto, o alvo era estruturalmente simboélico. O tambor, nesse contexto, nio
era apenas instrumento musical: era também objeto ritual, presenca sagrada, elo com as
religides de matriz africana. Proibir o tambor significava interditar a pulsacdo espiritual,
desmontar os vinculos coletivos, fragmentar a continuidade das cosmologias negras.

Se em muitos lugares o silenciamento se deu por decreto, em Nova Orleans abriu-se
uma brecha institucional: em 1704, sob a lei francesa, o Code Noir da Louisiana definiu o
domingo como dia de folga para os habitantes da colonia, estendendo esse “privilégio” as
pessoas escravizadas e permitindo que elas se reunissem para se entreter e organizar
festividades, pratica que continuou sob as administragdes espanhola e americana (Evans,
2012, p. 20). Ao longo do tempo, esses encontros dominicais, antes espalhados pela cidade,
foram concentrados em um Unico espago, quando uma lei municipal de 1817 designou uma
praga publica nos fundos da cidade, “comumente conhecida como Praga Congo” (Evans,
2011, p. 20). Congo Square, “mitica praga em que os tambores foram permitidos aos
domingos para ritos-lazer-sobrevivéncia das pessoas escravizadas, territorios-memoria que

povoaram meu corpo e jazz danga de reflexdes sobre negritude, ancestralidade, sobrevivéncia,
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luta e liberdade” (Vilaga, 2025, p. 1), torna-se assim um dos exemplos de como o jazz se
enraiza em praticas corporais ¢ musicais atravessadas por controle e brechas, repressdo e
invenc¢do, muito antes de ser reconhecido como género ou estilo nos palcos e nos saldes de
danca.

Nesse vazio imposto, 0 piano passa a ocupar um papel central. O ragtime emerge
como forma musical marcada por ritmos sincopados resultado da justaposicdo entre a rigidez
estrutural das marchas militares europeias e a fluidez ritmica das tradi¢des afro-americanas. A
sobreposicdo entre uma linha de baixo regular e acentuada, com frases melddicas sincopadas
na mao direita, produzia um deslocamento do tempo previsivel. Edward Berlin (1994, p. 46)
descreve que, em sua forma mais difundida, o estilo consistia em “sincopes no registro agudo
[...] contra uma linha de baixo regular, no estilo marcha”, combinacdo que passou a ser
identificada com a musica negra e, a0 mesmo tempo, caricaturada nos palcos pelos shows de
menestréis.

Apesar de ter sido alvo de rejei¢do critica nos Estados Unidos, frequentemente
associado a cabarés, festas populares e ao que se entendia como decadéncia moral, o ragtime
viria a ganhar status de arte modernista na Europa. Como aponta Alexy Viegas (2012, p. 1),
compositores como Debussy e Stravinsky se apropriaram de suas estruturas ritmicas,
deslocando-o de seu contexto de origem para o universo da musica erudita ocidental. Essa
trajetoria reforca um padrio recorrente: praticas negras s6 alcangam reconhecimento estético
quando reorganizadas sob molduras brancas.

E justamente nesse transito que a sincope, trago marcante do ragtime e,
posteriormente, do jazz, se torna mais do que um recurso ritmico. Muniz Sodré (1998)
descreve a sincope como a “auséncia no compasso da marcagdo de um tempo (fraco) que, no
entanto, repercute noutro mais forte”, de modo que essa missing-beat opera como missing-link
para compreender o poder mobilizador da musica negra nas Américas (Sodré, 1998, p. 11). O
vazio ritmico convoca o corpo a completar o que falta com palmas, meneios, balangos, danca,
produzindo uma for¢ca “magnética, compulsiva” que transforma a auséncia de tempo em
excesso de movimento (Sodré, 1998, p. 11). Aline Vilaca (2023) amplia ainda mais essa
leitura ao compreender a sincope como experiéncia-limite: de um lado, indice antropologico
de uma quase-morte de populagdes negras continuamente expostas a necropolitica; de outro,
experiéncia astrologica de quase-morte que conecta com o que ndo se V€, mas se sente, numa
dimensao que ela nomeia de ikupolitica (Vilaca, 2023, p. 446). Nesse cruzamento, a sincope

torna-se uma fratura no compasso dominante e, a0 mesmo tempo, um gesto que desestabiliza
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o tempo regular, convoca corpos concretos e aponta para outras formas de criagdo, de escuta e
de existéncia.

Ao lado dessa invencao musical, praticas corporais também se reorganizam. A musica
do ragtime circula por saldes, bares e cabarés, espagos de sociabilidade ambiguos, onde o
refinamento e o desvio se cruzam. Danca e musica, mais uma vez, ndo caminham separadas: a
escuta do ritmo provoca o gesto; o gesto realimenta o som. E nesse ciclo que os primeiros
contornos do jazz danga comegam a se insinuar.

Importa observar que o ragtime nao nasce como projeto estético institucionalizado.
Ele emerge do cotidiano, da adaptacdo forcada, da resposta criativa ao controle. Sua estrutura
ritmica, marcada por sincopes no registro agudo contra uma linha de baixo regular, o chamado
padrdo de untied syncopations, ¢ descrita por Edward Berlin (1994, p. 46) como “ritmos
associados com a musica afro-americana”. Ela foi utilizada por minstrels, desde a década de
1880, para caricaturar essa mesma musica afro-americana. A figura musical se repete, mas
sua intencdo ¢ distorcida: o que era invengao vira parddia.

Ha ainda um caso de apropriagdo documentado por Ann McKinley (1986, p. 249). Em
seu texto “The Black Perspective in Music”, a autora destaca como Claude Debussy, artista
classico, em sua peca Golliwog’s Cake Walk, empresta o padrdo ritmico caracteristico do
ragtime e o insere na linguagem do piano erudito europeu. Debussy provavelmente teve
contato direto com o ragtime durante a Exposi¢do de Paris de 1900, quando a banda de John
Philip Sousa se apresentou na Europa. Mais uma vez, o que nasce como criagdo negra so
ganha legitimidade ao ser apropriado por nomes da musica branca europeia.

Antes de ser gravado ou sistematizado, o ragtime foi vivido. Ao seguir esse rastro,
percebemos que o jazz danga ndo surge apesar da repressdo, ele se inventa dentro dela. E o

que a sincope desloca na musica, o corpo negro desestabiliza na histoéria.
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Figura 3 — Ritmos caracteristicos do ragtime.

Exemplo retirado de Berlin (1994, p. 46), com padrdes de sincopa tipicos da primeira fase do estilo.
Embora registrados na escrita musical, esses ritmos nfio se limitam a partitura: sdo vestigios sonoros de uma cultura
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que move o tempo a partir da fratura. A sincope, aqui, ja antecipa o deslocamento ritmico que, mais tarde, sera
também gesto, um principio motor do que viria a ser chamado de danga jazz.

A sincope do ragtime ndo ficou restrita a musica. Ela atravessou o corpo por meio de
uma série de dangas sociais que ganharam visibilidade nos Estados Unidos nas primeiras

décadas do século XX.

Neste periodo, o jazz foi para dentro dos clubes e teatros americanos que sofriam
uma caréncia de trabalhos com coreografias e improvisagdes dos intérpretes. A
danca negra comegou a adaptar-se as caracteristicas técnicas conhecidas, derivadas
dos bailes africanos (ja modificadas pelos brancos), caracterizando o jazz como uma
danca que usa o isolamento de partes do corpo que se movem separadamente
seguindo o mesmo ritmo — swing, movimentos ritmicos sincopados, uso da
polirritmia — combinagdo do corpo em varios ritmos diferentes — e o uso correto do
centro de gravidade do corpo que danga (Benvegnu, 2011, p.56).

Dentre essas praticas da época, destacam-se as chamadas “dancas animais”, como
turkey trot, grizzly bear, kangaroo hop, duck waddle, lame duck, the crab, entre outras. Como
observa Luiza da Silva (2024, p. 23), essas dangas “foram impulsionadas por ritmos muito
expressivos”, € os nomes faziam referéncia direta aos movimentos dos dangarinos que
imitavam os animais.

Essa forma de danca, muitas vezes espontanea, “comica” ou “exagerada”, nao apenas
expandiu o campo das dancas sociais da época, como também desestabilizou as normas
corporais vigentes, abrindo espago para um novo tipo de gestualidade. Sandra Joan Patterson
(1983), em sua dissertacdo sobre a evolugdo das dangas sociais, destaca que as animal dances
foram descritas por estudiosos como “simples a ponto de parecerem desajeitadas”, “rudes na
aparéncia” e “agradavelmente pouco exigentes” (Patterson, 1983, p. 38-39, traducdo livre).
Ela também observa que, pela primeira vez, essas dancas permitiram formas de contato
corporal antes consideradas inaceitaveis, como o que se chamava de “close contact
lingering”, ou contato prolongado e intimo.

A critica ndo estava ausente. Ao dangar como um animal, o corpo, sobretudo o corpo
negro e popular, ironizava a longa tentativa historica de domestica-lo. O grotesco, quando
assumido como escolha estética, subverte o olhar que tenta inferiorizar. Por isso, essas dangas,
mesmo tachadas de escandalosas ou vulgares pelas elites moralistas da época, instauram uma
fratura no controle normativo dos corpos. Como descreveu Peter Buckman, ao analisar a

juventude do ragtime, essas dangas eram “feitas para que os mais velhos parecessem

ridiculos” (Patterson, 1983, p. 40, tradugdo livre), revelando uma disputa simbdlica entre
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geracoes, classes e modos de existir. Nesse cenario, o corpo se torna territorio de resisténcia
mesmo quando desautorizado a sé-lo.

Na década de 1920, o Charleston'® emerge como um marco: nio apenas por sua
popularidade, mas por condensar, em um sé gesto, multiplas camadas que vinham sendo
costuradas nos corpos negros ao longo do tempo. Com movimentos angulosos, rapidos,
bragos soltos e pernas que desenham diagonais, ele rompe com a contengdo e leva a sincope a
cena de forma explicita, inaugurando uma estética libertadora que desafia a 16gica da danga de
salao europeia. Como observa Diana Vaisman (2018, p. 351), o Charleston subverte os
moldes da valsa e do foxtrot ao permitir maior liberdade espacial entre os pares, muitas vezes
dispensando o contato continuo entre 0s corpos.

A visibilidade dessa danca se amplia apdés o musical “Runnin’ Wild” (1923),
tornando-se um fendmeno nos saldes e nos palcos. Ao contrario de muitas dangas anteriores,
que circulavam a margem, o Charleston ocupa o centro das atencdes, ainda que filtrado pelo
consumo branco e pelas mediagdes do espetaculo. Lisa Wade (2011) destaca que essa danga,
associada a primeira onda do feminismo moderno, confrontava diretamente os ideais de
feminilidade contida e passiva, incentivando gestos considerados “estranhos e rapidos”, como
joelhos saltados e cotovelos soltos. O corpo feminino, nesse contexto, ja ndo era fragilidade:
era forga, presenga, desacato.

Mais do que uma danca de época, o Charleston pode ser lido como um rastro
condensado. Ele ndo representa o surgimento do jazz danca, porém, marca 0 momento em que
gestos antes invisibilizados se tornam, ainda que por instantes, inegaveis. Como lembra Elton
Samuel (2025, p. 16), seu surgimento se d4 em meio a um “agrupamento de dangas
populares” que emergem das comunidades negras e que incorporam elementos africanistas,
como o Black Bottom, o Suzy-Q e o Lindy Hop. O Charleston, nesse sentido, ¢ uma
linguagem em transito; entre improviso, teatralidade, musicalidade e critica.

A danga segue se transformando nas décadas seguintes. Luiza da Silva (2024, p. 28)
observa que, entre os anos 1930 e 1940, o Charleston funde seu ritmo energético ao swing
jazz e ao lindy hop, construindo uma nova fase para a danga e outras possibilidades de
movimentagdo. O gesto resiste ao tempo porque nao estd preso a forma, mas a forga que pulsa

dentro dela.

1A pioneira das dangas de swing, também conhecidas como dangas vernaculares foi o charleston, batizada
com o mesmo nome de uma cidade portuaria da Carolina do Sul (EUA). Para os dancarinos e professores de
danga, o charleston veio para inovar os bailes" (Pereira, 2021, p.12).
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Encerrar esse percurso sem nomeacgdes fechadas ¢, em si, um gesto politico. Ao longo
deste capitulo, o objetivo nunca foi apresentar uma “origem” definitiva, somente revelar
rastros. Os gestos do jazz ndo nasceram prontos, tampouco foram planejados como linguagem
artistica: eles se formaram em camadas entre trabalho forcado, rituais de sobrevivéncia,
praticas comunitarias, deslocamentos, improvisos, ironias e reinvengdes. E justamente por nao
ter sido escrita desde o inicio que a historia do jazz danca exige um outro tipo de escuta. Uma
escuta que acolha a fratura, que perceba que muito antes da técnica, do palco ou da escola,
havia ritmo, sincope, corpo e presenca. O jazz, nesse sentido, ndo se inicia com a
institucionaliza¢do, se inicia com a vida e com tudo que ela carrega de ruptura e resisténcia.

Essas praticas que foram aqui descritas, somadas, ndo formam um “pré-jazz”. Elas ja
sd0 0 jazz ou, a0 menos, seus primeiros territdrios. A escuta coletiva, o improviso, a resposta
do corpo ao ritmo, o uso da sincope: tudo isso ja esta ali. O que ainda ndo existe ¢ o nome. E ¢
justamente ai que se inicia uma das principais tensdes dessa historia: a ndo nomeagao dessas
praticas por parte de seus criadores. A cultura negra, enraizada na oralidade, criou vastas
redes de transmissdo de saberes que ndo passaram pela escrita e, por isso, foram
historicamente silenciadas. Quando os gestos negros finalmente passaram a ser nomeados,
quase sempre isso foi feito por outras maos. Os coredgrafos brancos, os professores de
técnica, os artistas legitimados pela industria cultural, sdo eles que dardo nome ao que viram,
mas nao ao que viveram.

E nesse terreno de disputas entre o vivido e o registrado, entre o gesto e o rétulo, que o

proximo sub-capitulo se inicia.
1.2 Do gueto ao espetaculo: o jazz que virou danca cénica

Até aqui nos debrugcamos sobre as praticas sociais, ritmicas e corporais que antecedem
a nomeacdo do jazz como linguagem: aquelas expressdes nascidas em contextos
comunitarios, forjadas pela dor e pela celebragdo de corpos negros em movimento. Agora, nos
deslocamos para uma outra tensdo historica: o que se perde e o que se transforma ao
deslocarmos essa pratica para circuitos institucionalizados que combinam escola privada,
protocolos técnico-pedagdgicos e logicas mididticas do entretenimento isto €, quando
métodos, grades, certificacdes e avaliagdes se articulam a festivais/concursos, televisdo e
publicidade?

A transi¢do do jazz de uma expressdao popular enraizada em experiéncias negras para
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uma linguagem globalizada e formalmente ensindvel ndo ¢ neutra. Ao contrario: ela estd
repleta de fraturas simbolicas, disputas de narrativa e reorganizagdes de poder. Geoffrey Ward
(2001), em “Jazz: A History of America’s Music”, nos lembra que o jazz nasceu de “um
milhdo de negociagdes: entre ter e ndo ter; entre alegria e tristeza; entre campo e cidade; entre
preto e branco; entre homem e mulher; entre a Velha Africa ¢ a Velha Europa, o que s6
poderia ter acontecido em um mundo inteiramente novo” (p. 13). Contudo, esse ‘“novo
mundo” impds também suas mediagcdes e filtros, reorganizando o valor da linguagem de
acordo com os critérios de legitimidade cultural da modernidade branca ocidental.

Nesse deslocamento, a linguagem do jazz passou gradativamente a ser reconhecida e
noticiada por novos parametros estéticos, frequentemente distantes de sua matriz, e ¢

atravessada por uma légica de apropriagdo mediada por relagdes de controle, padronizacao e

o~

apagamento. Questionar as estruturas atuais de organizacdo da comunidade jazzistica
procurar caminhos para entender esse vazio referencial moderno das relagdes humanas
(Mendes, 2016, p. 58), um espaco onde as raizes sdo frequentemente esquecidas em nome da
aceitagao estética.

Antes mesmo de ser reconhecido como “linguagem”, o corpo negro ja habitava os
palcos. Nao como criador soberano; esses corpos, embora visiveis, estavam submetidos a um
enquadramento violento: sua presenca cénica se confundia com sua desumanizacao simbdlica.
Danielle Robinson'” (2006) afirma que, por tras de cada dangarino branco consagrado, havia
“uma figura escura, uma sombra, que permanecia sem nome e sem rosto”, professores e
criadores negros que sustentaram o jazz nos bastidores, mas foram sistematicamente apagados
dos registros historicos.

Tomadas em conjunto, as performances analisadas oferecem indicios de um regime de
espetacularizacdo do corpo negro, cujos efeitos reaparecem em praticas recentes; nao se trata
de causa e efeito, mas de ressonancias. A industria do entretenimento, responsavel
anteriormente pelo Vaudeville e posteriormente pela Broadway, ndo apenas absorveu essas
dangas, também reconfigurou suas narrativas e estéticas para torna-las palatdveis a uma

audiéncia branca e massiva. Como mostra Robinson (2006, p. 24), “transformaram a cultura

"Danielle Robinson — BS (Vanderbilt), MA (Northwestern), PhD (University of California, Riverside).
Pesquisadora da danga que investiga a circulagdo intercultural de dangas populares afro-didsporicas nas
Américas; prémios da Society of Dance History Scholars, Congress on Research in Dance e ATHE (American
Theatre focus group); Visiting Fellowship na University of Chichester (UK) (Leverhulme Trust). Autora de
Modern Moves: Dancing Race during the Ragtime and Jazz Eras (Oxford University Press, 2015), sobre como
nog¢des de modernidade se corporificaram nas dangas sociais do inicio do séc. XX e na industria nascente da
danca.
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negra em algo que os brancos podiam consumir com seguran¢a”, em um processo de
esvaziamento simbolico que deslocou os criadores do centro da autoria. O jazz, nesse
contexto, comega a ser ‘“disciplinado” para caber em molduras institucionais: companhias,
escolas e palcos. Nao obstante, o custo dessa legitimagao ¢ alto: perde-se a improvisacao viva,
a escuta coletiva, a ancestralidade ritmica, e, assim, o gesto carregado de historia.

A pergunta que nos move aqui ndo ¢ apenas “quando o jazz se institucionaliza?”, mas
“quem o institucionaliza, sob quais critérios e a que custo?”. E mais: o que acontece quando a
matriz negra deixa de ser fonte e passa a ser referéncia distante, moldada por mediagdes
brancas que ditam o que passa a ser propagado como um “bom jazz”?

E nesse ponto que a Broadway se estabelece como um ponto de inflexdo ndo apenas
geografico, como também estético, simbodlico e historico. Quando o jazz atravessa os
bastidores dos clubes negros e passa a compor os palcos do teatro musical, o que esta em jogo
ndo ¢ so a visibilidade: ¢ a transformagao da linguagem, agora atravessada por novos filtros.
Isso comega a mudar, de acordo com o que afirma Antdnio Sérgio Alfredo'™ (2003, p. 46),
“apenas quando os negros passam a ser incorporados em massa ao mundo do espetaculo, ou
seja, as revistas do Folies Bergere, aos musicais da Broadway, aos saldes de charleston e as
casas de jazz do Harlem, de Paris e de Londres”. Contudo, essa incorporagdo ndo se da de
maneira plena ou equitativa. “As dangas negras, ndo as pessoas negras, se tornaram as estrelas
da Jazz Age o que pode ter limitado a ascensdo de bailarinos negros visiveis, a0 mesmo
tempo em que permitiu o crescimento dos professores negros nos bastidores” (Robinson,
2006, p.25) . A linguagem se desloca, mas o corpo que a originou permanece, muitas vezes,
fora de cena.

O que antes era dangado em rodas, em resposta a musica e ao coletivo, com improviso,
passa a ser moldado para caber em uma logica de cena. Os passos ganham forma
coreografica. O ritmo ¢ enquadrado em métrica. A espontaneidade, que nascia da liberdade e
da escuta entre corpos, € substituida por sequéncia e frases de movimentos. O gesto precisa se
adequar a histéria da cena, a estética do figurino, ao tempo da luz. O jazz ¢é reencenado.

Todavia, sob quais moldes? E a servigo de quais estruturas?

BAntonio Sérgio Alfredo Guimardes (Salvador, 1949). Graduado em Ciéncias Sociais (UFBA, 1972,
concentracdo em antropologia); técnico do servigo publico estadual (planejamento, desde 1973); mestre em
Ciéncias Humanas (UFBA); professor da UFBA (desde 1980). Doutorado em Sociologia na University of
Wisconsin—Madison (1982—1988), estudos com Erik Ollin Wright; tese Class formation and factory regime, the
petrochemical workers in Bahia, Brazil (orient. Roberto Franzosi), publicada em portugués como Um Sonho de
Classe (Hucitec, 1998). Desde meados dos anos 1990 dedica-se aos estudos sobre racismo e antirracismo:
projetos em Salvador (Programa A Cor da Bahia, com Michel Agier, Luiza Bairros, Vanda Sa Barreto, Nadya
Guimaraes, entre outros) e pos-doutorado na Brown University (1994-1995, com Anani Dzidzienyo).
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Esse novo lugar de exibicdo que foi a Broadway ndo apenas projetava o jazz: ela o
filtrava. E o filtro era claro: técnica, codificacdo, virtuosidade e corpo esteticamente aceitavel
para um publico branco. A legitimidade da linguagem, agora reconhecida, s6 aparece quando
se conforma aos protocolos do teatro comercial: bilheteria, critica e formatos padronizados
que definem o que entra em cartaz. A danca que antes era chamada de “descontrolada”, “sem
valor”, “de baixo caldo”, ganha status de arte. Somente apds ser adaptada e embranquecida.

Essa transformag¢do ndo se deu apenas no plano estético, como também no simbdlico:
0 que se legitimava era a linguagem higienizada, desvinculada de sua raiz coletiva e de seus
codigos ancestrais. O gesto se tornou espetaculo; o corpo, vitrine. O jazz dangado em cena
precisava agora comprovar sua adequagdo técnica, ndo sua memoria encarnada. Jack Cole,
nomeado “pai do jazz teatral”, ¢ um dos simbolos dessa transi¢do. Frequentador assiduo dos
clubes negros do Harlem'’, ele observava corpos que dangavam com liberdade, musicalidade
e presenca coletiva (Flavia Pereira, 2021). No entanto, ao levar esses gestos para os musicais
da Broadway, ndo nomeou suas fontes. O silenciamento das origens e a estetizagdo da
linguagem nao operaram de forma neutra. Antonio Sérgio Alfredo (2003) traz a seguinte

perspectiva acerca do Harlem Renaissance.

Niao podia ser uma festa mestiga: ainda que respaldado por um incipiente mercado
consumidor composto por ‘novos negros’, foi principalmente um negocio entre
artistas negros e suas audiéncias brancas, at¢ mesmo no mais popular de todos os
templos do renascimento, o Cotton Club, no Harlem, onde Ethel Waters, Duke
Ellington e Louis Armstrong se apresentavam (p. 52).

Nesse jogo desigual, Cole nao apenas consumia os cédigos de uma coletividade negra,
ele os transladava para o palco sem que seus criadores fossem visibilizados. Apropriava-se da
inven¢do, mas silenciava os inventores.

Como observa Robinson (2006), a 16gica da apropriacdo muitas vezes ndo opera como

roubo direto, e sim como reconfiguracao.

0Os clubes negros do Harlem, também conhecidos como clubes "black and tan", eram locais de entretenimento
noturno que floresceram no bairro do Harlem, em Nova Iorque, durante o periodo do Renascimento do Harlem,
especialmente nas décadas de 1920 e 1930. Esses clubes eram espagos onde artistas negros se apresentavam,
principalmente para plateias brancas, e se tornaram um centro importante para o desenvolvimento do jazz e
outras formas de arte afro-americana.(American Tap Dance Foundation. Hall of Fame Bios. Disponivel em:
https://www.atdf.org/hall-of-fame-bios).
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Ao contrario de muitos autores anteriores, que viam a apropriagdo apenas como um
problema cultural, eu escolho trata-la como agdo parte das condigdes de trabalho
desses professores. Tento ir além do julgamento moral e entender como essa
apropriagdo também permitiu transformagdes especificas e deu espago para
mudangas dentro de um sistema opressivo (p. 21).

Ainda assim, ¢ preciso nomear: a danca negra viva, partilhada, improvisada foi
recortada, rearranjada e apresentada como inovacdo autoral. O gesto que era resposta
comunitaria se tornou assinatura. E foi essa assinatura que recebeu a legitimagdo das
instituicdes, da critica e dos palcos. Esse nao ¢ um caso isolado, ¢ uma logica. E ela persiste.

O que essas evidéncias mostram ndo ¢ uma opinido pessoal. E um processo historico.
Um ciclo de apropriagdo onde o conteudo € celebrado, enquanto o criador ¢ apagado; onde a
linguagem ¢ institucionalizada e parte da historia ¢ deixada de lado.

Entre 1910 e 1920, como lembra James Weldon Johnson (apud Robinson, 2006, p. 25),
“os dancarinos brancos chegaram ao estrelato, enquanto os artistas negros eram empurrados
para os bastidores”. A segregacdo ndo era apenas espacial, era simbdlica: os corpos negros
ensinavam, criavam, sustentavam, embora sem rostos, sem nomes, sem legitimidade publica.
Neste sentido, o jazz que hoje circula nas escolas e nos palcos nao ¢ ilegitimo. Contudo, ele
nao ¢ neutro. Ele ¢ resultado de uma série de escolhas, algumas conscientes, outras
estruturais, que foram afastando a linguagem de sua matriz popular, improvisada e negra, para
enquadra-la em padrdes técnicos e estéticos considerados “ensinaveis”.

A invisibilidade se tornou uma estratégia de sobrevivéncia. Como afirma Robinson
(2006, p. 27), muitos professores negros precisaram permanecer a sombra para poder ensinar
“a invisibilidade que era necessaria para que esses profissionais pudessem sobreviver como
professores em Manhattan infelizmente os excluiu do registro historico”.

A questdo ndo € se esse jazz tem valor. A questdo é: o que precisou ser silenciado para
que ele fosse socialmente reconhecido pelos grupos brancos da sociedade estadunidense? O
que se perdeu na transicdo da roda para o palco, do improviso para a coreografia, da
coletividade para a autoria? E por que continuamos ensinando jazz como se ele fosse apenas
uma técnica € ndo um corpo atravessado por apagamentos, lutas e reconfiguragdes? Nao ¢
mais uma questao de correr o risco de reproduzir exclusdes. Esse risco ja se concretizou.

Ensinar jazz sem historicizar seus apagamentos € repetir, hoje, o mesmo siléncio que o
legitimou no passado. A medida que o jazz se consolida como linguagem artistica global

presente em instituigdes, festivais, curriculos e plataformas digitais uma nova tensdo se
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impde: as auséncias que o atravessaram historicamente ndo desapareceram; apenas se
tornaram mais sofisticadas. Em vez de superadas, elas se naturalizaram. Tornaram-se norma.
A linguagem se adapta a novos palcos, corpos e territorios, mas nem sempre repara o que foi
deixado para trds. A expansao geografica do jazz ndo desmantelou as estruturas que o
filtraram, apenas as ampliaram.

O centro simbdlico muda de lugar, porém o que se valida continua, muitas vezes, a
seguir o mesmo padrdo: o do corpo treinado dentro de certos codigos, o da técnica
reconhecivel, da composicao legivel e da estética que cabe no palco sem causar ruido. Stuart
Hall observa que “desde os anos 1960, houve uma realiza¢do gradual, mais fora dos Estados
Unidos do que dentro, de que o jazz ndo precisa ser americano ou sequer soar americano para
ser jazz” (2005, p. 12, tradugdo livre). Essa afirmagdo me provoca. Sim, o jazz ndo precisa
mais soar estadunidense, o que nao significa que ele tenha se libertado dos filtros historicos
que o marcaram. Ao contrario: o jazz continua carregando cicatrizes ético-raciais
profundamente enraizadas. A expansdo geografica da linguagem ndo veio acompanhada de
uma reparagdo simbolica de sua matriz negra, diferente disso, ela projetou exclusivamente a
versao do jazz organizada para alijar os corpos e sabedorias negras.

O problema, portanto, ¢ duplo: por um lado, a pratica continua sendo marcada por
apagamentos raciais em que a histdria negra permanece como referéncia distante ou exotica;
por outro, ela precisa se adequar a formas institucionalmente aceitaveis de existir, para caber
nas estruturas que a consomem, a ensinam e a legitimam.

No contextos do Estados Unidos de acordo com Ken Prouty? (2012, p. 170), as
narrativas locais tornaram-se mais frequentes, descentralizando o discurso do jazz enquanto
cultura global. Mas, a descentralizagdo, embora necessaria, ndo ¢ sindnimo de liberdade.
Miguel Soares (2016, p. 60) aprofunda essa critica ao afirmar que “o descentramento do poder
simbolico [...] ndo implica a superacdo da opressdo identitaria”. A logica da exclusdo apenas
muda de roupa. O jazz pode até circular por outros territorios, porém, ainda forcado a
responder as mesmas exigéncias simbolicas caracteristicamente brancocentradas, como:
linearidade, técnica, legibilidade, virtuosidade.

E eu, jazzista, sinto essa tensdo diariamente. Nos palcos, em que o jazz precisa se

2K en Prouty — professor associado de musicologia e estudos de jazz no College of Music da Michigan State
University (desde 2007). PhD em etnomusicologia (University of Pittsburgh) ¢ MM em estudos de jazz
(University of North Texas; integrou a One O’Clock Lab Band). Leciona historia do jazz, musica americana e
musica popular. Pesquisa recente: comunidade do jazz e cultura da pedagogia do jazz; apresenta-se com
frequéncia em conferéncias nos EUA e Europa.
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explicar; nos festivais, onde improviso ¢ confundido com erro; nas salas de aula, onde a
ancestralidade ¢ vista como excesso ou invengdo. Deslocar o eixo ndo é o mesmo que
desmantelar a estrutura. E isso precisa ser dito com todas as letras.

Ainda assim, ¢ nesse movimento contraditdrio entre apagamento e permanéncia, entre
legitimagdo e exclusdo, que o jazz se transforma naquilo que, no recorte desta pesquisa, passa
a ser chamado de ‘jazz’ por escolas privadas, festivais/concursos e midia local em Goiania,
com ressonancias em outros contextos brasileiros. Ndo ¢ uma linguagem pura, nem original. E
uma linguagem que se rearranja a partir de seus proprios rastros, mesmo quando esses rastros
sdo ignorados. E talvez seja justamente ai que as perguntas precisam reaparecer. O que se
coloca em disputa, portanto, ndo ¢ apenas a histéria do jazz, mas quem pode ensina-lo,
pratica-lo e legitiméa-lo hoje e sob quais condicdes.

A globalizacdo, mesmo quando atravessada por filtros estéticos e geopoliticos,
também funda novos territdrios de pertencimento. Sim, o0 jazz esta em escolas, programas de
formagao, festivais, como curriculo, como linguagem adaptada, como produto. E com isso,
alcanga mais gente, mais corpos. Porém, esse acesso vem com regras: ele pede dominio
técnico, padrao estético, adequacao simbdlica. E, muitas vezes, isso exclui o improviso, a
escuta coletiva e a experiéncia encarnada, marcas fundantes da linguagem.

Como alerta a critica de Miguel Soares (2016), muitas produgdes artisticas passam a
responder mais as légicas do mercado do que as necessidades internas da linguagem, gerando
uma “identidade servil a mercantilizagdo da vida” e promovendo “narrativas opressivas” que
se disfarcam de pluralidade. Stuart Hall (2005, p. 42) nomeia esse fendmeno de forma incisiva
ao falar de um “supermercado cultural”, uma légica que da aparéncia de liberdade e
diversidade, mas que sustenta as mesmas estruturas de exclusdo simbdlica. Segundo afirma
Hall, neste “supermercado cultural”, diversidade aparente da lugar a ilusdo de escolha: uma
sensacdo de escolha que oculta o desalojamento das identidades. O jazz globalizado pode
parecer plural, contudo, muitas vezes estd sendo apenas redistribuido segundo logicas de
mercado que mantém os mesmos filtros simbodlicos de antes.

E nesse territério tensionado entre controle e criagio que o jazz continua sendo
reinventado e € nesse ponto que eu me pergunto: serd que estamos mesmo abrindo espago, ou
s6 ensinando uma nova forma de exclusdo com cara de inclusdo? E o que ainda seria possivel
fazer de outro jeito, sem romantizar o passado e sem suavizar o presente? Talvez ndo seja

sobre voltar, uma vez que também ndo pode ser sobre seguir fingindo que o caminho esta

limpo e que o fato de aprendido uma estética de danga desacompanhada de sua historicidade,
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isenta as geragdes do presente de permanecer replicando tais estéticas do mesmo modo.

A tensdo mencionada se intensifica quando olhamos para a entrada do jazz no palco,
em especial na Broadway, onde a linguagem comecou a ganhar contornos especificos de
exibicdo e ensino. E nesse contexto que nomes como Jack Cole, Matt Mattox e Luigi
passaram a propor abordagens didaticas, estéticas e performativas para o jazz em sua
configuragdo para o espago teatral. Embora a linguagem nunca tenha sido codificada
formalmente como o balé classico, ela foi, aos poucos, consolidando sistemas de ensino com
vocabularios proprios, sequéncias estabelecidas, modos de correcdo e padroes de exceléncia
técnica.

Essa tentativa de sistematizacdo também se refletiu no campo pedagogico: a criagdo da
International Association for Jazz Education (IAJE)*', por exemplo, buscou centralizar o
ensino de jazz no plano global, no entanto, entrou em colapso justamente por nao conseguir
pacificar os conflitos internos entre estilos, linguagens e tradi¢des divergentes. O surgimento e
queda da TAJE serve de exemplo. Foi uma tentativa de criar uma institui¢do forte e
centralizada do ensino de jazz que ndo conseguiu prosperar pela dificuldade de sistematizar e
representar pacificamente a "Global Jazz Comunity".

Como observa Stuart Nicholson (2005, p. 239), essas disputas estruturais marcaram a
historia do jazz: “Swing vs Bebop, Free vs Structure, Fusion vs Acoustic”. O que ¢ visto como
inovagao por alguns, ¢ considerado heresia por outros. E o que deveria ser uma pluralidade de
vozes torna-se campo de batalha entre escolas estéticas.

A sistematizacdo, nesse sentido, nao ¢ o problema em si. No entanto, o risco aparece
quando a diversidade de estilos e trajetorias comeca a ser organizada sob uma mesma régua
estética, coreografica e simbdlica. O que se apresenta como identidade pode, com o tempo, se
tornar norma. E o que deveria ser diversidade de caminhos passa a operar como vigilancia
estética. E nesse contexto, onde o jazz é moldado por estruturas técnicas cada vez mais
institucionalizadas, que se forma o performer do chamado “jazz escolarizado”. Trata-se de um
ambiente em que o corpo ¢ preparado para responder a comandos muito especificos: precisao,
controle, repeti¢do, refinamento.

E preciso dizer que essas qualidades ndo sio problemas em si. Elas respondem a

demandas histéricas de palcos como os da Broadway e as exigéncias do cinema e da

2I"O surgimento e queda do TAJE, Internacional Association for Jazz Education, serve de exemplo. Foi uma
tentativa de criar uma institui¢do forte e centralizada do ensino de jazz que ndo conseguiu prosperar pela
dificuldade de sistematizar e representar pacificamente a "Global Jazz Comunity" (Soares, 2016, p.55).
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televisdo, que forjaram um bailarino versatil, adaptavel e eficiente. A formacao técnica, nesse
caso, nao ¢ apenas uma escolha pedagogica, porém uma resposta funcional a logicas de
producao. No campo da danca, essa discussdo ainda ¢ rarefeita, especialmente no Brasil. Por
isso, recorri a reflexdes feitas por educadores da musica jazz, que apontam questdes que
considero transponiveis e urgentes para o ensino do jazz danca. E o caso de José Menezes®
(2011, p. 9), que, analisando o ensino da musica jazz em escolas de musica, adverte: “errado
seria querer impor ao jazz os mesmos critérios e valores de outras formas musicais hd muito
implantadas na academia”. A critica de Menezes a padronizagdo avaliativa no ensino musical
também ressalta os riscos de avaliarmos o gesto dangado com os mesmos filtros técnicos e
estéticos de outras linguagens.

Ricardo Pinheiro® (2011, p. 123), por sua vez, observa que a “cultura conservatorial
europeia, quando transportada para o jazz nas academias, tende a ensinar partindo de
pressupostos prescritivos e ritualizados pela musica erudita”. Essa observagdo, feita a partir
do ensino musical, encontra eco na pedagogia da danga jazz, onde a técnica frequentemente ¢
ensinada com base em modelos fechados de repeti¢do, alinhamento e virtuosidade padrdes
que nao apenas silenciam a diversidade de movimentos, como também dificultam o acesso e
compreensao de seu historico cultural.

Em outra andlise do campo da musica, encontra-se a seguinte critica: “¢ como o
professor que diz que ja passou pelo mesmo problema do aluno e tem a solugdo exata.
Reforca-se a criagdo de uma narrativa total que estabelece parametros universais como /licks e
patterns” (Mendes, 2016, p. 60). Esse modelo de ensino, que se apresenta como totalizante e
resolutivo, ndo apenas empobrece a pratica do improviso transformando-o em repeti¢do de

formulas, opera, ainda, por apagamento; desautoriza outros modos de saber, de criar e de

2José Menezes — saxofonista, compositor e docente. Mestrado em Psicologia da Improvisagdo (Univ. de
Sheffield, 2010) e Licenciatura em Jazz (ESMAE, Porto, 2005); Curso Geral de Composi¢do (Conservatdrio de
Musica do Porto, 1986) e Curso Geral de Saxofone (Conservatério de Musica de Coimbra, 1990).
Aperfeigoamento: composicdo com Jack Walrath e Bill Dobbins (Madrid/Pontevedra); seminarios/workshops
com Gerry Niewood, David Liebman, Billy Hart, Jan Garbarek, Joe Lovano e Quarteto de Saxofones de
Amsterddo; aulas privadas com Rick Margitza, Bill McHenry, Dave Schnitter, Alan Skidmore e John Tchicai;
OMAX/IRCAM (2015). Universidade de Evora: Professor Assistente Convidado (desde 2007); docéncia em
Saxofone, Teoria ¢ Andlise de Jazz e Ensemble (licenciatura, desde 2008) e em Saxofone (mestrado, desde
2010); diregdo artistica do Ensemble de Jazz (2009-2011).

BRicardo Nuno Futre Pinheiro — guitarrista de jazz, compositor € musicologo. Doutor em Ciéncias Musicais
(NOVA); licenciado em Mtsica (Berklee College of Music) e em Psicologia (Univ. de Lisboa); estudou com
Mick Goodrick, George Garzone, Ed Tomassi, Ken Pullig e Wayne Krantz; integrou a Dean’s List da Berklee.
Bolsas da FLAD, FCT, Centro Nacional de Cultura ¢ Berklee; vencedor do prémio em Jazz Studies Morroe
Berger—Benny Carter Jazz Research Fund (Rutgers/Institute of Jazz Studies). Coordena a Licenciatura em Jazz
e Musica Moderna na Universidade Lusiada de Lisboa e o0 Mestrado em Ensino da Musica (Academia Nacional
Superior de Orquestra/Metropolitana ¢ ULL); docente também na Escola Superior de Musica de Lisboa.
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pertencer.

Quando aplicado a danga, esse paradigma nao € apenas tecnicamente limitador, ele ¢
eticamente delicado, pois reforca, ainda que de forma implicita, uma légica de exclusao
historica. A técnica ensinada como verdade universal pode sustentar, sem nomear, estruturas
de embranquecimento e apropriacdo simbolica, mesmo quando resulta em obras potentes e
corpos incrivelmente preparados. E € ai que esta o ponto: ndo se trata de negar o valor do que
foi construido, mas de restituir o que foi historicamente negado. O que precisa ser discutido,
no entanto, ¢ o quanto dessa resposta ainda ¢ reproduzida hoje como modelo unico e o que ela
omite quando ¢ ensinada como se fosse neutra.

Quando a técnica organiza o gesto sem abrir espaco para que o corpo compreenda o
porqué e o para quem estd dangando daquele modo, o risco ¢ a linguagem se tornar
automatizada, vazia de escuta, de historia e de sentido. Assim, ndo se trata de abandonar a
técnica, e sim de recusar a sua neutralizagdo. Técnica ndo ¢ apenas um conjunto de instrugdes
motoras: ela carrega valores, filtros, exclusdes. E, quando ensinada como universal, ela pode
sustentar, mesmo sem inten¢do, uma logica de hierarquia e silenciamento.

Miguel Soares (2016) propde, para esse impasse, o que chama de “pensamento
desclassificado”: uma criacdo que nao busca se encaixar, agradar ou performar conformidade,
e que tensiona o que foi dado como certo. Essa proposta ndo se opde a técnica, ela a desloca.
E talvez esse seja um dos principais gestos €ticos que a pedagogia da danca jazz pode assumir
hoje: ensinar a técnica como escolha, ndo como norma. Essa proposta me atravessa
especialmente como educador: em quantas aulas fui treinado e treinei outros para repetir
formas, sem nomear de onde vieram, o que carregam € o que excluem?

Pensar o gesto como escolha ética, aqui, ndo & slogan: é reconhecer que todo
movimento pressupde uma visdo de corpo, de mundo e de pertencimento. O desafio ndo estad
em escolher entre técnica ou liberdade, mas em perguntar: até que ponto o que ensinamos hoje
ainda responde a necessidades que ndo sdo mais nossas e que seguimos reproduzindo como se
fossem? Refletir sobre as estruturas que moldam nossas praticas, especialmente aquelas que
operam de forma silenciosa, nos modos de ensinar, compor e selecionar torna-se uma tarefa
inadiavel.

A circulagdo global do jazz, por mais plural que parega, ndo significa que seus marcos
fundadores foram redistribuidos. Sua presenca em festivais, escolas e plataformas de alcance
internacional nao garante, por si s6, uma descentralizagdo do poder simbodlico que molda o

pertencimento. Como alerta Ken Prouty (2012), mesmo com a ampliacdo das narrativas
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locais, as redes e midias digitais seguem operando sob filtros de visibilidade que formatam o
discurso. O que parece democratico ¢, muitas vezes, apenas uma reorganizagao da logica de
consumo. Miguel Soares (2016) aprofunda essa critica ao mostrar como a “liberdade
expressiva” no contexto neoliberal pode ocultar formas sutis de vigilancia simbdlica: a arte ¢
celebrada, desde que performe os codigos que o mercado reconhece.

Escavar essas camadas de curriculos predominantes, estéticas preferidas, corpos
visiveis e invisibilizados ¢ parte do trabalho critico de quem danga e ensina hoje. Afinal, nem
todo corpo em movimento estd em liberdade. Ha corpos treinados para caber e ha estruturas
feitas para conter. Nesse processo, a linguagem se adapta e nem sempre repara. Questionar
essas estruturas ndo € recusar o jazz que hoje se pratica, ¢ justamente reconhecer que ele é
fruto de um percurso complexo, contraditério e desigual. Um percurso atravessado por
tensdes estéticas, adaptagdes institucionais, disputas simbodlicas e também por processos de
embranquecimento, apropriacdo e silenciamento historico.

O jazz que circula hoje nos palcos e nas escolas carrega poténcias, mas também
carrega feridas abertas. Ele ndo ¢ menos verdadeiro, todavia nao ¢ isento. Ele ¢ resultado de
uma histdria feita de escolhas, algumas criativas, outras convenientes; algumas pedagogicas,
outras violentas.

Torna-se fundamental compreender que, o que se tornou visivel foi, muitas vezes, o
que aprendeu a se ajustar para ser aceito, e que esse ajuste, longe de ser uma adaptacdo neutra,
envolveu o apagamento de praticas, saberes € corpos que destoavam do padrao hegemonico.
O que chamamos hoje de jazz “legitimo” ndo chegou a esse status por acaso, ele foi
legitimado a custa de tudo o que ndo cabia no enquadramento institucional.

Aquilo que, contrariamente, ndo coube ao improviso radical, como o corpo negro com
sua memoria encarnada e o gesto comunitdrio e ancestral, ndo apenas seguiu a margem, ele
foi empurrado para as margens, transformado em referéncia estética sem o devido
reconhecimento politico e historico. A matriz negra ndo desapareceu. Ela foi, ao longo do
tempo, recortada, higienizada e rearranjada, ndo apenas para ser ensinavel, como também para
ser consumivel. Esse processo ndo foi neutro: foi orientado por valores de controle,
branquitude e mercado.

Minha posicdo ¢ antirracista e atravessa este texto e meu fazer artistico-pedagogico.
Ha apagamentos que sustentam o jazz que ensinamos; nomed-los ¢ uma exigéncia ética, ndo
um adereco metodologico. O que analiso aqui € o resultado da escolarizagdo: quais codigos e

valores foram privilegiados quando o jazz entrou em escolas, curriculos e que corpos
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passaram a ser normatizados ou descartados? No caso de Goiania, ndo basta reconhecer que
recebemos um jazz ja embranquecido nos EUA; ¢ preciso admitir que esse embranquecimento
operou como projeto histdrico, reconfigurando autoria, repertorios e critérios de “exceléncia”,
ao mesmo tempo em que também foi refeito localmente, com interferéncias, invengoes e
desobediéncias a tradig¢do aprendida.

Entre a importagdo embranquecida e as reinvengdes locais, o que se consolida nas
escolas ndo ¢ um vinculo direto e estavel com “modos corretos” de jazz, mas uma espécie de
formalizagdo sem forma: uma regra fundada na propria desobediéncia a regra, em que a
heranga se pauta na invengdo e na performance como principio. A pergunta que me orienta,
portanto, permanece direta e ainda em aberto: que jazz se disseminou por aqui € a que custos
simbolicos e corporais, sobretudo quando o prestigio institucional parece mais sélido do que
aquilo que, de fato, foi propagado como jazz em cena e em sala de aula?

Além do mais, se hoje volto a estudar o jazz institucionalizado, codificado,
escolarizado, ¢ porque percebo que esse territorio também precisa ser nomeado, interrogado,
compreendido. Enquanto tantos colegas investigam com urgéncia e poténcia as raizes
afro-americanas do jazz, alguém precisa olhar para o que esse jazz virou. Eu aceitei fazer esse
deslocamento. Sem tapar os olhos para os siléncios que o constituiram e sem deslocar o eixo
da analise, sigo investigando o que esse jazz se tornou com todos os seus nos e suas poténcias.
O jazz escolarizado, com sua forga técnica, seu alcance cénico e sua vitalidade institucional,
nao precisa ser abandonado, mas pode (e deve) ser interrogado.

O pensamento desclassificado, como propde Miguel Soares (2016, p. 21), oferece um
modo de fazer isso: ndo rejeitando os espagos que nos formaram, mas recusando servir a eles
como se fossem naturais, neutros ou inquestionaveis. Criar, nesse sentido, deixa de ser apenas
um gesto estético e passa a ser também um gesto ético, histérico e, sobretudo, racialmente
consciente, capaz de manter viva uma linguagem ndo apenas no corpo que danga, como

também nas escolhas que sustentam esse movimento.
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CAPITULO 2 - CORPOS QUE ENSINAM, RASTROS QUE ESCAPAM: POR UMA
CARTOGRAFIA DANCANTE DE UM DOS JAZZES EM GOIANIA

2.1 - Fragmentos de um comeco: os rastros da estruturacio do jazz goianiense

Este subcapitulo se debruca sobre as redes que sustentam o que venho chamando de
“jazz escolarizado” em Goidnia. Quando uso o termo ‘redes’, estou me aproximando da
formulagdo de J. A. Barnes (1987)*, apresentada em portugués na coletdnea “Antropologia
das sociedades contemporaneas”, organizada por Bela Feldman-Bianco (1987). Para Barnes, a
rede € um campo social constituido por relagdes entre pessoas, definidas por critérios como
vizinhanga, amizade, parentesco ou vinculos econdmicos e profissionais; trata-se de uma
malha “ilimitada” dentro de um territério, sem liderangas formais, na qual cada individuo se
liga a varios outros, que por sua vez se conectam a ainda outros (Barnes, 1987, p. 129). E
nesse emaranhado de conexdes entre professoras, escolas, grupos, festivais e institui¢des que
situo as redes do jazz escolarizado analisadas aqui.

No entanto, antes de adentrar diretamente nesse campo, € preciso recuar e voltar
algumas casas. Localizar certas camadas espaciais, temporais e simbolicas que, embora nao
sejam o foco direto da andlise, ajudam a construir o terreno sobre o qual esse ensino se
estabeleceu. O que se segue nao busca linearidade ou completude historica, mas um gesto de
escavagdo: reunir rastros que ajudem a entender o contexto da cidade onde esse jazz se
configurou.

O primeiro movimento ¢ espacial. Entender o que ¢ Goiania, em que contexto foi
fundada e que tipo de projeto cultural a atravessa. Criada em 1933, como parte de uma
politica de modernizagdo nacional, a cidade foi concebida como simbolo de progresso, mas
logo se revelou atravessada por permanéncias. Como discutem Rejane Bonomi (2016) e
Rousejanny Ferreira (2020), o projeto moderno da capital ndo apagou os habitos e valores das
elites interioranas, apenas os deslocou e ressignificou em um novo centro. Essa modernidade
contraditdria, marcada pela convivéncia entre tradigdes locais e linguagens artisticas de fora,

criou um campo fértil e tensionado para a inser¢dao da danca no cotidiano cultural da cidade.

2John Arundel Barnes (1918-2010) foi um antropologo e socidlogo australiano-britAnico, professor de
Sociologia na Universidade de Cambridge entre 1969 ¢ 1982 e posteriormente professor emérito. Atuou
também nas universidades de Sydney e Australian National University e € conhecido por introduzir, em 1954, o
uso do conceito de “rede social” em contexto cientifico, no artigo “Class and Committees in a Norwegian
Island Parish” (Human Relations, v. 7).
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Ainda que este subcapitulo convoque diretamente apenas algumas vozes, ele se
constroi sobre um terreno mais amplo, composto por pesquisas € registros anteriores que
auxiliam na delimitacdo do campo aqui analisado. Investigacdes de Valéria Figueiredo e
Luciana Ribeiro (2017), Andrea Palmerston (2021), Rafael Guarato (2016) e (2020), Rejane
Bonomi (2013) e (2016), Rousejanny Ferreira (2020), entre outras pessoas autoras que se
debrugaram sobre a historia da danga cénica em Goiania, compdem parte do que aqui se
observa, mesmo que nao aparecam com citagdo direta ao longo do texto. Suas escritas nao sao
tomadas como verdades fundantes, mas como investigacdes criticas que operam na analise: as
vezes ecoam nos caminhos aqui propostos, outras vezes os tensionam.

Para além do contexto goianiense, também sdo mobilizadas as pesquisas de Marcela
Bevengnu (2011) e Ana Mundim (2005), com os primeiros esfor¢cos de estudo do jazz em
perspectiva nacional, com foco especialmente nas centralidades do Rio de Janeiro e Sao
Paulo. Seus trabalhos, ainda que relevantes para mapear os discursos € modelos que
circularam pelo pais, ndo sdo acionados aqui como referéncias incontestaveis, mas como
pontos de inflexdo atravessados por escolhas, recortes e silenciamentos que também merecem
ser interrogados.

Esse processo de retomada se estende ainda as entrevistas analisadas na minha
monografia de conclusdo de curso, bem como, ao documentario “Versos: Didlogos
Jazzisticos”, de 2022, realizado por mim, a partir de conversas com fazedores do jazz em
Goiania. Tanto essas entrevistas anteriores, quanto as pesquisas mencionadas acima, sdo
revisitadas neste subcapitulo, ndo como repeti¢do, mas como reconfiguragdao. Aqui, elas sdo
relidas sob outra perspectiva, contribuindo para o adensamento do solo analitico que antecede
o proximo capitulo, onde entrevistas realizadas especificamente para esta dissertacdo serdo
apresentadas. O objetivo ¢ preparar um campo mais fértil e critico para que essas novas vozes
possam emergir em didlogo, contraponto ou deslocamento as camadas que vém sendo
escavadas até aqui.

A partir dessa costura entre espaco e registros, ¢ possivel tocar, de forma pontual, nas
camadas temporais que antecedem o processo de escolarizacdo da danga em Goidnia. Nos
anos 1940, ha relatos de Rejane Bonomi (2012) e (2016) e Rousejanny Ferreira (2020) acerca
da atuagdo de Silene Andrade, professora de bal¢ que atendia alunas da elite local em espagos

privados. Na década seguinte, Karen Gesatzkaz e Nadia® passam a oferecer aulas técnicas em

»"Seguindo para o inicio da década de 1950, chegaram a Goidnia Karen Gezatzky e Nadia (cujo sobrenome
ndo se sabe), ambas de nacionalidade alema. Karen era esposa de um empresario do ramo de distribui¢do de
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estiidios no centro da cidade, reafirmando uma pedagogia orientada pela distingdo social e
pela reproducdo de modelos estéticos importados. Ainda que essas praticas nao
configurassem, naquele momento, um sistema educacional formalizado, j& operavam com
logicas de organizagdo, transmissdao e controle que depois seriam utilizadas e reorganizadas
pelas escolas de danga da cidade.

Foi na década de 1970 que se viu, com mais nitidez, o surgimento de escolas
estruturadas, com propostas pedagogicas regulares e presenca mais visivel no cenario cultural
da cidade. Valéria Figueiredo e Luciana Ribeiro (2017, p. 118) identificam esse periodo como
o inicio das escolas privadas da danca em Goiania, destacando sua importincia na formacao
de professores e bailarinos. Embora o jazz ndo figure com destaque nessas pesquisas, essa
marcacao temporal situa o momento em que a linguagem comeca a circular com mais
frequéncia nos contextos escolares, ainda sob forte influéncia de outras estruturas,
especialmente as herdadas do balé e da televisdao. Nao se trata de defender nem condenar, mas
de descrever um efeito de mediacdo: ao traduzir a pratica improvisada em método para uso
escolar, produz-se legibilidade de ensino e, correlatamente, perde-se espessura
histdrico-critica sobretudo quanto a identidade, contextos negros e circuitos de circulacao.

Essa breve contextualizagdo ndo pretende oferecer uma narrativa totalizante, mas
indicar marcas que ajudam a entender de onde parte o olhar langado sobre o jazz em Goiania.
Ao costurar espago, tempo e registros parciais da danca na cidade, o objetivo ¢ apenas criar
uma base de leitura para pensar o que se ensina € como se ensina sob o nome de jazz. A partir
daqui, o texto se aproxima do que venho chamando de ‘jazz escolarizado’, examinando como
essa linguagem foi se moldando dentro das escolas, dos repertérios e dos imaginarios locais.

Dentre esses rastros que ajudaram a compor esse cendrio atravessando espago, tempo,
registros e praticas, a consolidacdo do jazz a cidade se destaca por sua trajetdria descontinua e
seus vinculos com experiéncias individuais. Diferentemente do balé cléssico, cuja
institucionalizacdo contou com articulagdes mais organizadas, como a presenca de professoras
da Royal Academy, em Goiania, o jazz se disseminou por caminhos mais instaveis, sustentado
por deslocamentos entre Rio de Janeiro, Sdo Paulo e a capital goianiense. Mais do que

evidenciar uma auséncia de formagao local de modo constante ou estruturado, esse percurso

carros ¢ seu estiidio de balé ficava na parte superior da loja, também localizada na regido central da cidade,
entre o Palacio das Esmeraldas e o Teatro Goidnia. As alunas eram filhas da elite goianiense e, segundo
Schifino (2012), as apresentagdes eram realizadas no Cine-Teatro Goiania, Joquei Clube de Goias, Colégio
Liceu de Goiania e Clube Social Feminino, pontos localizados a um raio de dois quilometros de distancia um
do outro" (Ferreira, 2020, p. 438).
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revela uma logica geopolitica do campo cultural brasileiro: a centralidade como fonte de
legitimidade, e os demais territorios, mesmo aqueles frequentados pelas elites, como espacos
de recepcao e adaptacao.

Em Goiania, o jazz foi levado a escolas e estudios de camadas altas e reordenado por
codigos importados linhas e limpeza do balé, virtuosidade codificada dos musicais, formatos
midiaticos, buscando pertencimento estético a repertorios ‘legiveis’ e afrouxando os vinculos
com a histéria negra do jazz e suas poténcias de improviso e comunidade. Essa condi¢do
moldou a forma como o jazz passou a ser ensinado, praticado e compreendido na cidade.

E importante destacar que esse jazz ndo configura em Goiania em seu estado “bruto”,
como se houvesse uma esséncia original a ser preservada, mas ja atravessado por um processo
de formatag¢do estética que o aproxima do balé classico, do teatro musical e das légicas
cénicas escolarizadas. Como discutido no capitulo anterior, a propria implantacdo do jazz no
Brasil se deu por caminhos que privilegiaram seu aspecto espetacular e performativo, em
detrimento da improvisagdo, da musicalidade afro-americana e dos codigos corporais de
resisténcia que marcaram sua construcdo inicial. Espetaculos de revista, musicais televisivos e
montagens importadas como os filmes e produ¢des da Broadway ja delimitavam o contorno
de um “jazz possivel” para os palcos brasileiros: uma linguagem coreografada, estilizada e,
muitas vezes, esvaziada de seus significados historicos mais profundos.

Ana Mundim (2005) também observa esse processo ao destacar o papel dos programas
de auditorio, musicais de televisdo e shows de teatro de revista na difusdo, a partir da década
de 1950, de um certo “espirito jazzistico”, vinculado a dangas como o charleston (p. 99). Ao
evidenciar esse circuito mididtico e espetacular, torna-se possivel compreender parte das
referéncias estéticas que passaram a ser associadas ao jazz no pais, referéncias que logo
ganhariam espago nos processos de ensino e criagcdo coreografica em diferentes regioes.

Dentro dos esforcos ainda escassos de mapeamento da historia do jazz dance no Brasil
realizados, sobretudo, por Marcela Benvegnu (2011) e Ana Mundim (2005), ¢ possivel
perceber como determinadas figuras passaram a ocupar lugar de referéncia nos registros
nacionais. No texto de Benvegnu (2011), Joyce Kermann aparece como uma das principais
agentes da consolidagao de um modelo técnico-performatico de jazz no pais, marcado pela
profissionalizagdo, pelo intercambio de coredgrafos estrangeiros e pela circulagdo em espacos
como a televisdo, os musicais e as escolas de danga. A autora observa que “a real fun¢do do
Joyce Ballet foi a de projetar talentos e conectar o jazz as engrenagens do mercado cultural da

época” (2011, p. 16). Essa leitura indica que padrdes consolidados nas centralidades



56

ganharam circulagdo até Goidnia via professoras, festivais e cursos. Ndo se tratou de mera
importacdo: ao chegarem, esses formatos foram reordenados localmente, mas permaneceram
como referéncia de ensino.

Nesse sentido, 0 jazz que se insere em Goidnia nao representa uma excec¢ao, mas sim a
extensdo de um processo mais amplo de escolarizagdo e embranquecimento da linguagem. O
que se transmite a alunos e professores locais ¢ uma versdo higienizada da pratica, ja
convertida em produto estético pela televisao, pelo cinema e pelas revistas especializadas da
época. A pesquisadora Marcela Benvegnu (2011, p. 60) observa: “sabe-se que apareceu no
pais com grande impacto por meio da televisdo, propagandas, abertura de novelas, programas
jornalisticos, seriados. Assim, o povo brasileiro teve seu primeiro contato com as formas de
expressao deste estilo”. Esse escrito ajuda a compreender como a recep¢ao inicial do jazz no
Brasil ja foi mediada por formatos espetaculares e codificados para o consumo midiatico e
também para a circulacdo publica em circuitos cénicos e comerciais, como 0s musicais de
palco e suas versdes cinematograficas. Em vez de multiplas possibilidades corporais e
historicas, o que se apresentava como jazz era aquilo que se encaixava nos moldes da cena
televisiva e publicitaria, do palco comercial dos musicais e de suas adaptagdes para o cinema,
moldes que, com o tempo, passariam a orientar também os processos de ensino. No Brasil,
naquele periodo, o entendimento sobre o jazz j& se encontrava filtrado por essas referéncias
midiaticas e cénicas, com pouca producdo critica capaz de tensionar suas fontes e
desdobramentos historicos.

Ainda assim, ¢ preciso reconhecer que essa forma de recep¢do e transmissdo do jazz
em Goidnia ndo se deu apenas por falta de acesso a outras referéncias. As primeiras
professoras da linguagem na cidade, em grande parte, confiaram e reproduziram esse modelo
sem questionamento, tomando como legitimo tudo aquilo que vinha dos centros culturais, das
telas ou dos cursos pontuais realizados em outras capitais. A auséncia de pesquisas criticas
sobre 0 jazz naquele momento contribuiu para essa adesdo, mas ndo para sua compreensao. A

naturaliza¢do desse formato coreografico, midiatico e escolarizado®® também se construiu a

%Chamo de “jazz escolarizado” o conjunto de préticas, saberes e protocolos que se consolidaram em escolas,
estudios e festivais de Goidnia, categoria situada que nomeia o que a propria cidade fez do jazz ao incorpora-lo
ao cotidiano de ensino. Trata-se de um jazz atravessado por processos de embranquecimento historicamente
gestados nos EUA e, aqui, curricularizado: didatica segmentada (aquecimento—centro—diagonais—combinagao
final), contagem marcada (5-6-7-8), énfase em “limpeza” e simultaneidade, improvisa¢do residual e
controlada; 1éxico baletizado (piruetas, linhas longas, extensdes), com movimentos isolados e contratempos
frequentemente higienizados e subordinados a verticalidade; musicalidade proxima de trilhas pop. No contexto
local, uma fase importante desse processo foi a embalagem do jazz como saude/condicionamento, aulas e
mostras que o aproximaram de uma ginastica dangada, deslocando objetivos pedagdgicos e reorganizando
expectativas corporais; esse enquadramento também compds o “jazz escolarizado” da época. Nada disso,
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partir de escolhas conscientes ou ndo de quem ocupava, naquele instante, o lugar de
formadora.

Nesse cenario, a ideia de hibridiza¢do cultural pode parecer uma chave explicativa
relevante. Para o antrop6logo Néstor Garcia Canclini (1998, p. 285), “[...] a expansao urbana
¢ uma das causas que intensificam a hibridagao cultural”. Essa leitura ajuda a entender como a
circulacdo entre diferentes linguagens, midias e centros urbanos contribuiu para a formagao de
um jazz adaptado as exigéncias estéticas do mercado. No entanto, ¢ preciso tensionar esse
processo: nem toda hibridizacdo implica diversidade real ou deslocamento critico. Muitas
vezes, 0 que se apresenta como fusdo cultural ¢, na verdade, um apagamento seletivo, no qual
certos tracos sdo preservados, outros suavizados, e muitos silenciados. A hibridizacdo de que
trato ndo ¢ neutra. Chega a Goiania um jazz ja embranquecido (filtrado por balé e Broadway,
com pedagogias de “limpeza” e previsibilidade) e ele se recombina localmente com a
hegemonia do balé, com repertdrios pop € com uma etapa em que o jazz foi formatado como
saude/fitness. O resultado ¢ uma pratica que acentua técnica, contagem e espetaculo, ao
mesmo tempo que desarticula improvisacdo, escuta ritmica e memoria afro-diasporica. E ¢é
nesse ponto que situo a critica ao “jazz escolarizado”.

Foi nesse cenario que duas professoras, Sinha e Marilia Nascimento, passaram a atuar
de forma significativa na consolida¢do de praticas jazzisticas no circuito escolar goianiense.
Analisadas em minha monografia de conclusdo de curso, defendida em 2022, suas trajetorias
foram pesquisadas como parte de um recorte investigativo sobre as historiografias do jazz em
Goiania. A pesquisa reuniu entrevistas, fotografias e registros audiovisuais de espetaculos,
permitindo observar como suas atuagdes dialogam com processos mais amplos de
escolarizagdo da linguagem.

Ambas se movimentaram por formagdes hibridas e percursos singulares, mas com
predominancia do balé classico como matriz técnica e simbdlica (Queiroz, 2023). Sinh4, entao
professora de musica no Mvsika! Centro de Estudos, teve seus primeiros contatos com o jazz
em viagens ao Rio de Janeiro, inicialmente motivadas pela formac¢do em balé. J4 Marilia
Nascimento cresceu em um ambiente familiar mais permedvel as expressdes artisticas
estrangeiras, especialmente pela influéncia do tio Wolf Maya. Durante a juventude, teve

acesso a cursos, faculdades e experiéncias formativas fora do pais, retornando mais tarde a

porém, permaneceu estatico: com novas referéncias, disputas e circulagdes, o arranjo foi se transformando,
preservando tragos (baletizagdo, contagem, previsibilidade) ao mesmo tempo em que reabria brechas para
outros modos de ouvir, mover e ensinar.
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Goiania.

Ainda assim, o contato com o jazz ndo significou uma ruptura com as referéncias que
ja atravessavam suas praticas. A linguagem foi absorvida como desdobramento das mesmas
matrizes que moldavam suas formagdes e ndo como provocagdo a elas. Em ambos os casos, o
jazz foi incorporado como suplemento, e ndo como linguagem auténoma. Essa percepgao se
intensificou durante minha pesquisa de monografia, quando tive acesso a fitas VHS de
espetaculos coreografados por essas professoras, bem como a registros de montagens
realizadas no eixo Rio de Janeiro—Sao Paulo, obtidos por meio do grupo de estudos em jazz
coordenado por Marcela Benvegnu, em 2022. O que se evidencia nesse conjunto de materiais
¢ que o jazz que circulava no Brasil j& apresentava marcas nitidas de uma “baletizacdo” da
linguagem, tanto na estrutura técnica quanto na logica de cena.

Entretanto, em Goidnia, esse processo assume contornos ainda mais peculiares.
Observa-se uma aderéncia mais rigida aos moldes do balé, tanto na forma de ensinar quanto
na composi¢do coreografica. No contexto goianiense, ndo se apenas importou um modelo
baletizado de jazz; ele foi refeito, acentuando verticalidade, linhas longas, “limpeza” e
simultaneidade, o repertorio de piruetas/giros/saltos, a estética pop/Broadway e a embalagem
como condicionamento fisico (a “gindstica dancada”). Em contrapartida, foram empurrados
para a margem swing e polirritmia, improvisagdo e o didlogo vivo com a musica, além de se
diluirem referéncias, autoria e memoria negras que sustentam a linguagem. Esse dado, que
emerge na analise dos espetaculos, serd aprofundado com maior densidade nas entrevistas
orais do capitulo seguinte, onde espero delinear com mais nitidez os atravessamentos e as
particularidades que constituem o que venho chamando de ‘jazz escolarizado’ em Goiania.

Ainda que existam outras manifestacdes corporais em Goiania que carreguem tragos
do jazz, como lembra Luciana Caetano (Versos Didlogos Jazzisticos, 2022) ao mencionar os
bailes blacks e os circuitos de funk periféricos, o presente estudo se concentra no ‘jazz
escolarizado’: uma pratica estruturada dentro de instituicdes de ensino, fortemente moldada
por estéticas “baletizadas” e nutrida por referenciais técnicos oriundos das centralidades
culturais do pais. Nao se trata de negar a existéncia de outros caminhos, mas de reconhecer
que, em ambito local, o que ¢ nomeado como jazz e que possui esse reconhecimento como
jazz, ainda ¢ predominantemente encontrado nas escolas de danca. Mas vale destacar o
aparecimento de leituras sobre jazz nos ultimos anos, como a de Luciana Caetano supracitada
e de Susan Santos (2023). Portanto, o aparecimento de pesquisas € posturas que buscam

inserir o protagonismo afrorreferenciado ¢ um diagndstico de que o jazz ¢ campo ainda em
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expansdo, que merece ser compreendido e expandido para abarcar outras formas de producao
jazzistica.

A compreensdo do jazz que se ensina em (Goidnia precisa ser atravessada por uma
analise critica das referéncias que circulavam, ou melhor, das referéncias que conseguiam
circular. A multiplicidade de métodos, estéticas e repertorios presentes nas salas de aula nao
resultava de um movimento deliberado de diversidade ou liberdade criativa, mas sim de uma
combinagcdo entre caréncia formativa e reproducdo de modelos que ja vinham
embranquecidos. O que chegava a cidade eram fragmentos de um jazz higienizado, filtrado
por camadas de normatizagao estética e progressivamente descolado de suas matrizes negras e
comunitérias. Professores e professoras aprendiam com o que estava disponivel: cursos de
curta duragdo, vivéncias pontuais no exterior, oficinas no eixo Rio—Sao Paulo, videos e
especialmente o que era exibido nas telas. Espetdculos da Broadway adaptados para o
cinema?’ e musicais televisivos formaram o imaginario das primeiras geragdes docentes, que
levavam para a sala aquilo que viam no palco ou na tela, sem que houvesse, até entdo, uma
reflexdo mais aprofundada sobre os sentidos historicos, raciais e politicos dessa linguagem.

Essa dependéncia das centralidades culturais para legitimar praticas locais também
aparece em outras vertentes da danca em Goiania. Como aponta Andrea Palmerston em sua
pesquisa de mestrado em Performances Culturais, “este inicio da danga de saldo como
profissionalizacdo em Goidnia ¢ marcado pela necessidade da chancela de profissionais
cariocas ou paulistas” (2021, p. 15). No caso do jazz, essa logica se repete com intensidade.
Ao analisar os registros coletados nesta pesquisa, entrevistas, fotos, videos e relatos € possivel
perceber o quanto os vinculos com Rio de Janeiro e Sdo Paulo eram ndo apenas desejados,
mas tratados como aval de qualidade. Essa busca por reconhecimento externo se inscreve em
uma ideia de modernidade projetada sobre a cidade, como observam Rafael Guarato e Hugo
Dias (2020) ao analisarem artistas da danga que viam no contato com profissionais do eixo
um sinal de “civilidade e modernidade em meio ao centro-oeste rural”. Essa centralidade nao
apenas ditava modelos estéticos e pedagogicos, também operava como promessa simbolica de

pertencimento a um circuito artistico validado nacional e internacionalmente.

*Nota: Levantamento do autor em fontes abertas (Cinemateca Brasileira; Hemeroteca Digital/BN; imprensa e
catalogos online). Anos referem-se a estreia no Brasil (filmes: langamento comercial; palco: 1* montagem em
portugués). Filmes: Bonita e Valente — 1950; Da-me um Beijo — 1953; Carmen Jones — 1954; Oklahoma! —
1956; Eles e Elas — 1956; O Rei e Eu — 1956; Carrossel — 1956; South Pacific — 1958; Amor, Sublime
Amor — 1961; Minha Bela Dama — 1965; A Noviga Rebelde — 1965. Palco (PT-BR): Minha Querida Lady
— 1962; Alo, Dolly! — 1966; Hair — 1969; Um Violinista no Telhado — 1971; O Homem de La Mancha —
1972; Jesus Cristo Superstar — 1972; A Chorus Line — 1983; Grease — Nos Tempos da Brilhantina — 2003.
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Mesmo quando havia acesso a formagdes internacionais, como relataram algumas das
professoras entrevistadas - Sinhd (2022), Ariadna Vaz (2022) e Marilia Nascimento (2022) -,
essas experiéncias eram pontuais, muitas vezes restritas a viagens de um més e baseadas no
consumo estético da danca, ndo em sua elaboracdo critica. Nas entrevistas realizadas, ¢
possivel perceber que o jazz experienciado por essas mulheres era aquele que estava em
evidéncia nos palcos e nas telas, nos espetaculos em cartaz e nos grandes musicais do circuito
global. A partir dessas falas, torna-se evidente que o repertorio absorvido e posteriormente
transmitido em Goiania respondia diretamente a esse circuito, ja filtrado pelas demandas de
um mercado que hd tempos havia convertido a linguagem em produto. O jazz que se
consumia e que se ensinava era técnico, estilizado, palativel, moldado para festivais e
adaptado, sobretudo, aos corpos brancos.

Entre os rastros documentais e orais disponiveis para pensar esse processo no Brasil, o
levantamento realizado por Ana Mundim (2005) fornece um panorama. Em seu mapeamento,
a autora aponta nomes como Roseli Rodrigues, Rose Calheiros, Vilma Vernon, Edy Wilson,
Carlota Portella, Débora Bastos, entre outros, como nomes importantes do fortalecimento do
jazz. Em “Cenarios, contextos e protagonistas da danca jazz em Rio Grande/RS”, os autores

apresentam a seguinte afirmacao, embasando-se no estudo de Mundim (2005):

No Brasil, o Jazz se fortaleceu a partir da década de 1950, por meio de shows de
televisdo, principalmente na TV Tupi e na TV Record. Assim, comegaram a surgir
bailarinas que seriam as primeiras professoras de Jazz no Brasil, como Marly
Tavares e Vilma Vernon. Nomes importantes foram surgindo no Brasil, a partir desse
periodo, como: Roseli Rodrigues, Rose Calheiros, Vilma Vernon, Edy Wilson,
Carlota Portella, Débora Bastos, entre outras tantas figuras expressivas e
responsaveis pela difusdo da danca Jazz nos varios estados brasileiros (Marchand et
al., 2021, p.7).

Ainda que esse levantamento tenha sido relevante para o inicio da sistematizacdo
historiografica da linguagem, a presente pesquisa se afasta da nogdo de “figuras centrais” e
prefere compreender essas presengas como rastros, pessoas cujas trajetorias ganharam
projecdo e influéncia simbolica em determinadas regides. No caso de Goiania, tanto Carlota
Portella quanto Roseli Rodrigues apareceram com recorréncia nas entrevistas e nos materiais
analisados, sobretudo nas décadas de 1990 e 2000, sendo apontadas como referéncias
importantes por muitas das docentes ouvidas. E a partir dessa centralidade, moldado pela
presenga delas na formacdo das primeiras geracdes de professoras goianienses, que se

estruturard o capitulo seguinte, dedicado a escuta dessas herancas encarnadas ndo pelas
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artistas diretamente, por suas alunas e descendentes pedagogicas, que hoje ocupam espagos de
transmissdo e disseminagdo do jazz na cidade.

A critica aqui ndo recai sobre essas figuras em si, mas sobre 0 modo como suas
praticas passaram a ser replicadas sem mediacdo ou contextualizagdo historica, seja da
histéria do jazz negro ou do jazz teatral. A estrutura da aula de jazz foi se organizando a partir
de uma logica herdada do balé classico e essa heranca ndo € neutra. Trata-se de um sistema
técnico forjado para moldar corpos especificos, dentro de expectativas eurocéntricas de
beleza, controle e virtuosismo. A apropriacdo do jazz por essa ldgica ndo significou apenas
uma reorganizacdo didatica: foi também um processo de contengdo simbdlica. A
improvisag¢do deu lugar a repeticdo; o groove a linha limpa; o risco a simetria. E embora esse
fendmeno ja estivesse em curso nas proprias centralidades (Rio e Sao Paulo), em Goiania ele
se intensifica pela escassez de fontes e pela dependéncia formativa.

Nesse sentido, como aponta Andrea Palmerston (2021, p. 16), de modo similar, o
proprio lastro modernizador que marcou a inser¢cdo das dancas de salio em Goidnia que
reforcou a ideia de que o interior era visto como desprovido de saberes legitimos, cabendo-lhe
importar praticas de centros considerados “mais desenvolvidos”, também encontramos na
historia local do jazz. Tal percep¢do nao ¢ exclusiva da danca de saldo, mas atravessa também
a consolida¢do do jazz na capital goiana, especialmente quando observamos os modelos que
foram replicados sem revisao critica. Afinal, como lembram Marina Andrade Marconi ¢ Eva
Maria Lakatos (2010, p. 89), pesquisadoras e professoras na area de metodologia cientifica, as
instituicdes se configuram historicamente a partir de alteracdes sucessivas, moldadas pelos
contextos culturais de cada época, o que torna ainda mais urgente refletir sobre as marcas
herdadas por esse modelo de ensino.

No desenvolvimento desta pesquisa sobre a historiografia do jazz em Goiania,
tornou-se necessario percorrer, ainda que de forma lateral, os caminhos do balé,
especialmente em suas articulagdes com o ensino do jazz nas primeiras escolas da cidade. Um
exemplo que ilustra essa dindmica ¢ a atuacdo da professora Sinhd, na Escola Mvsika!,
inicialmente contratada para ministrar aulas de musica, mas que passou a ensinar balé a partir
do contato com o professor Roberto Silva, vindo de Sao Paulo, que oferecia aulas uma vez
por semana. Coube a ela, nos demais dias, replicar os conteudos aprendidos, sem
necessariamente ter formagdo especifica na area. Sua familiaridade com a linguagem vinha,
sobretudo, de sua experiéncia como aluna de outras professoras ja atuantes em Goiadnia na

década de 1950, como Nadia e Karin, mencionadas anteriormente. A escolha de Sinha como
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docente, portanto, ndo se deu por autoridade técnica, mas por um reconhecimento pratico
herdado de uma vivéncia anterior. As aulas eram repassadas a partir de um método de
repeticdo, sustentado mais pela confianca em quem ensinava do que por uma sistematizagao
ou tradicao propria.

Essa mesma logica se estendeu ao jazz. A partir da analise de registros, entrevistas e
relatos, percebo que a circulacdo de referéncias era limitada, e os intercambios com outras
localidades aconteciam de forma pontual, dificultados pelas condi¢des materiais e pelas
dinamicas da época, bem diferentes do que hoje se viabiliza por reunides virtuais, plataformas
de ensino e redes sociais que facilitam a conexdo com pesquisadores e o acesso a informagdes
de modo mais agil e amplo comparado as década de 1990 e 1990 do século passado. Como
aponta Andrea Palmerston (2021), em contextos interioranos como o de Goidnia,
consolidou-se uma logica em que “cabe ao interior aprender e importar os comportamentos de
localidades tratadas como ‘mais desenvolvidas’”. No caso do jazz, esse aprendizado nem
sempre se dava por vias formais: muitas professoras ja atuavam como docentes enquanto
ainda formavam suas referéncias. Nesse cendrio, a ideia do “autodidata” emerge ndo como
escolha, mas como estratégia possivel para sustentar a pratica pedagogica. A estrutura das
aulas se organizava com base naquilo que era mais familiar: o balé. E essa recorréncia ndo era
neutra. Nao se trata aqui de julgar escolhas individuais, mas de tensionar um processo mais
amplo, em que a auséncia de formagdo especifica em jazz abriu espago para a replicagdo de
modelos preexistentes. O que se forjou, nesse contexto, foi uma maneira de ensinar que se
pretendia e se nomeava como jazz, mas que carregava outros tracos, outros moldes. Tragos
que, ao longo do tempo, foram sendo naturalizados como se fossem proprios da linguagem, e
¢ justamente esse ponto que merece ser criticamente observado.

Entre os relatos, observa-se a recorréncia de referéncias que apontam para o jazz como
uma linguagem amplamente consumida em Goidnia, especialmente a partir da década de
1990. O estilo movimentava turmas cheias, ganhava espago nos festivais e se destacava em
escolas especificas, como a Sinha Jazz e a Academia de Danca Marilia Nascimento, como
menciona Ariadna Vaz no documentario “Versos e Didlogos Jazzisticos” (2022). Esse
contexto ajuda a compreender por que o jazz se estruturou localmente como uma linguagem
predominantemente cénica e tecnicista, muitas vezes dissociada de seus fundamentos
historicos e culturais.

No entanto, o crescimento da pratica ndo implicou, necessariamente, em maior

elaboragdo critica. Em muitos casos, o consumo do jazz em Goiania parece ter se guiado por
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tendéncias de entretenimento e visibilidade, o que era moda, o que lotava aulas, o que
dialogava com o mercado. Uma das falas analisadas de Ariadna Vaz (2022), por exemplo,
menciona a realizagdo de uma aula de jazz em cima de um trio elétrico, evidenciando um
movimento que nem sempre esteve ancorado em compromissos estritamente artisticos ou
historicos, mas em desejos outros, como o de lazer ou entretenimento, por exemplo.

Como aponta o historiador Rafael Guarato (2020), “perseguir esse espectro de
modernidade passou a significar ao goiano a adesao aos costumes, comportamentos € praticas
orientadas em outros lugares que irradiam essa modernidade, representadas no Brasil, pelas
cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro” (p. 247-248). A questdo que se impde, portanto, ndo €
apenas o que se dancava, mas por que e com base em quais referéncias. Afinal, a legitimacao
de certas praticas, mesmo quando festivas ou potentes em sua forma, pode ocultar
silenciamentos, apagamentos e dinamicas de adesao pouco refletidas.

Revisitar esse inicio, portanto, ndo ¢ um exercicio nostalgico. E, sobretudo, um gesto
de estranhamento: observar como se construiu uma pratica escolarizada que, ainda hoje,
carrega as marcas de um processo de adaptacdo continua e, por vezes, de apagamento. Em
dialogo com Freud, interessa-me aqui uma estética entendida menos como teoria da beleza e
mais como “teoria das qualidades do sentir”, voltada para aquilo que € inquietante, assustador
ou deslocado (Freud, 1919/1996, p. 275-276). O uso da memdria como fonte, nesse sentido,
ndo se limita a um resgate de dados ou a confirmagao de uma linha cronoldgica: as entrevistas
analisadas nesta pesquisa revelam tanto o que foi vivido quanto o que foi significado,
elaborado e reelaborado ao longo do tempo. Quando passo a rever as falas, trajetorias e cenas
narradas por essas professoras, movimento-me na dire¢do daquilo que Freud descreve como o
retorno a “coisas, pessoas, impressoes, eventos e situagdes que conseguem despertar em nos
um sentimento de estranheza, de forma particularmente poderosa e definida” (Freud,
1919/1996, p. 284). E nesse ponto que a oralidade se torna central: ndo como documento fiel
de um passado fixo, mas como gesto presente de significagao.

Como alerta Alessandro Portelli (1997, p. 33), “o realmente importante ¢ nio ser a
memoria apenas um depositario passivo de fatos, mas também um processo ativo de criagdo
de significagdes”. Essa compreensao exigiu de mim nao apenas escuta, mas deslocamento. Ao
me aproximar das falas dessas professoras, precisei suspender o desejo de “provar” algo e
passar a perceber nelas rastros, repeticoes, siléncios e desvios que dizem muito mais do que
datas ou nomes. As memorias compartilhadas ali ndo se reduzem aquilo que aconteceu, mas

revelam modos de perceber e narrar o vivido, produzindo sentidos que seguem reverberando
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na constitui¢do do jazz em Goiania.

O levantamento das primeiras institui¢des responsaveis por estruturar o ensino do jazz
em Goiania foi realizado em minha monografia de conclusao de curso, desenvolvida em 2022,
e serve aqui como base documental para mapear os rastros dessa construgdo. Trata-se de um
exercicio que envolve tanto andlise de arquivos e imagens quanto escuta atenta aos
depoimentos colhidos ao longo da pesquisa. Dentre as escolas identificadas, destaca-se
inicialmente o Mvsika! Centro de Estudos, que, ao expandir sua atuagdo da musica para a
danga, introduz o jazz em sua grade, ainda de maneira embrionaria. Em seguida, surgem a
Escola de Danca Marilia Nascimento e o grupo Sinhd Jazz, nomes que mais tarde se
desdobrariam na criagdo de novas escolas formadas por ex-alunas e professoras com base no
balé classico, linguagem que continuava a estruturar grande parte do ensino escolar da danga
na cidade. Ainda que o jazz figurasse no nome das instituicdes e nas propostas pedagogicas
iniciais, sua pratica frequentemente se organizava a partir de uma matriz técnica ja conhecida
e reiterada: o balé.

O termo “jazz escolarizado” carrega, portanto, uma dupla carga: ele nomeia uma
pratica, mas também denuncia os mecanismos que a constituiram. O racismo estrutural, o
embranquecimento das linguagens negras, a influéncia normativa do balé cldssico e da midia
ocidentalizada: tudo isso ndo apenas moldou o que se entende por jazz nas escolas, mas
também delimitou quais corpos, gestos e narrativas seriam aceitos sob esse nome. A proposta
desta pesquisa ¢ justamente evidenciar esse fazer, ndo como validacdo, como reparagao
historica possivel. E preciso dizer o nome das coisas para que elas possam ser questionadas
com nitidez.

A nomeagdo, claro, implica riscos. Pode ser lida como legitimac¢ao de um modelo que,
na verdade, ¢ herdeiro direto de um sistema de opressdes. No entanto, o risco maior talvez
seja continuar dancando sem saber de onde vém os passos. A proposta aqui ¢ marcar esse
fazer com uma categoria transitoria, critica, imperfeita, porém que permita ver o que esta
encoberto. Se existe hoje um “modo goiano de ensinar jazz”, ele ndo nasce de uma inveng¢ao
identitaria autobnoma, mas da somatoria de camadas contraditorias: balé classico como suporte
técnico, jazz cénico como produto mididtico, festivais como parametro de qualidade, e a
auséncia de uma tradi¢do solida e de uma formagao critica como pano de fundo. Ainda assim,
¢ nesse lugar instavel, adaptado e tensionado que algo acontece.

O uso da categoria ‘jazz escolarizado’, portanto, ndo é um ponto de chegada. E um

gesto de escavagdo. E através desta nomeacdo que este trabalho deseja abrir espago para um
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outro olhar: um olhar que, em vez de buscar pureza, aceite a tarefa ética de reconstruir uma
linguagem a partir de seus escombros. E também esse o papel deste subcapitulo: preparar o
terreno critico para que, nos relatos orais que virdo, possamos ouvir, nas entrelinhas, as

marcas de tudo o que foi sistematicamente silenciado.

2.2 O que o corpo lembrava: modos de ensinar e esquecer o jazz

As entrevistas que sustentam este subcapitulo foram realizadas em 2025, com quatro
artistas-professores cujas trajetorias se inscrevem em redes especificas de formagdo em jazz
no Brasil. No recorte que assumo aqui, Sdo Paulo e Rio de Janeiro aparecem como
centralidades ndo porque esgotam o mapa do jazz, mas porque suas escolas e métodos se
tornaram referéncias importantes para o jazz escolarizado que se configurou em Goiania.

Em Sao Paulo, Milena Gabriela, Edy Wilson de Rossi e Jhean Allex partilham, em
graus diferentes, a experiéncia com o Grupo Raca e com a escola Raga Centro de Artes,
fundada por Roseli Rodrigues apo6s a Long Life, escola que abriu com seu marido, professor
de natacdo. Edy e Jhean foram alunos de Roseli Rodrigues e, mais tarde, assumiram turmas,
tornando-se professores na mesma institui¢do. Milena, casada hoje com Renan Rodrigues,
filho de Roseli, trabalha na atualizacdo de uma metodologia de jazz do Grupo Raca a partir do
acervo deixado pela sogra.

No Rio de Janeiro, Washington Cardoso se apresenta como um dos continuadores do
trabalho de Carlota Portella, cuja escola marcou uma geracdo e cuja memoria ¢ de dificil
acesso, seja pela morte recente da coredgrafa, ocorrida no ano de 2024, em razdo de um
acidente vascular cerebral (AVC), seja pela ruptura de muitos ex-alunos com Carlota.

Ao escolher essas vozes, ndo busco reconstruir “o” jazz paulista ou “0” jazz carioca,
muito menos opd-los a uma suposta autenticidade goiana. Interessa observar como, a partir
desses pontos de concentragdo - Raca/Roseli em Sdo Paulo e Carlota no Rio, assumem
quando vistas de Goiania, uma posicao de referencialidade e heranca, assim como, organizam
modos de lembrar uma pratica. O que estd em jogo ndo ¢ a recuperacao fiel de um passado
estavel, mas a analise de narrativas que, em 2025, reinterpretam experiéncias vividas décadas
antes. As entrevistas sdo tomadas aqui como versdes situadas, atravessadas por siléncios,
esquecimentos, idealizagdes e conflitos. Nao se trata de decidir quem “tem razdo”, mas de

seguir os rastros que cada corpo deixa quando tenta responder a pergunta: Como o jazz que eu
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vivi se tornou aquilo que ele é?

Na narrativa de Milena Gabriela, o primeiro encontro com o jazz ndo ¢ descrito por
uma lista de exercicios, mas como uma espécie de revelacdo afetiva, fortemente marcada pelo
contraste com o balé e pelo contexto do interior paulista. Antes de qualquer método escrito,

surge a sensacao de ter encontrado outra vida possivel:

Eu entrei no jazz a partir dos nove, quando eu descobri o jazz. E, pra mim, descobrir
o jazz foi descobrir a vida. Entdo, assim, quando eu s6 dangava balé¢, na minha
cidade, na época, eu morava em Mogi Guacu, do interior de Sdo Paulo, ¢ 1a ndo
tinha ainda o jazz que nos vimos aqui em Sdo Paulo, esse jazz que ja td comegando,
gracas a Deus, a espalhar ai pelo Brasil (entrevista com Milena Gabriela, 2025).

Nessa memoria, o passado ¢ organizado como um “antes” de balé e de um jazz
interiorano “diferente” e um “depois” associado a Sao Paulo, onde surgiria um jazz mais
reconhecivel como linguagem. Nao se trata, aqui, de avaliar a oferta real de jazz em Mogi
Guacu, mas de observar como Milena constrdi essa diferenca: o interior aparece em seu relato
como lugar de falta e de improviso, enquanto Sdo Paulo ¢ figurada como o espago em que o
jazz se difunde e ganha contornos mais “técnicos” e legitimos (entrevista com Milena
Gabriela, 2025).

Se acompanharmos por um instante essa hierarquia sugerida pela narrativa de Milena,
uma pergunta incomoda se impde: onde Goidnia entra nesse mapa? Mesmo sendo capital de
um estado desde a década de 1930, projetada como cidade moderna e apresentada, nos
discursos oficiais, como simbolo de progresso, o jazz que se praticava aqui nao ocupava, no
circuito, o mesmo lugar de legitimidade que ela atribui a Sdo Paulo. Goiania aparece na
pesquisa em um entre-lugar desconfortavel: administrativamente como uma capital, mas
muitas vezes tratada, nos fluxos de formacdo e reconhecimento em dancga, como “interior”.
Ao ecoar essa tensdo, o capitulo convida o leitor a deslocar a pergunta: mais do que saber
onde estava o jazz “certo”, interessa indagar que lugares foram sendo atribuidos a cada cidade
quando se decidiu quem teria o direito de representar o jazz em escala nacional e em qual
posicao Goiania foi sendo alocada nesse jogo.

Edy Wilson de Rossi também marca sua historia a partir de um deslocamento, mas o
ponto de partida € outro: para ele, o jazz estd inicialmente ligado a televisdao na década de 80,
aos programas de domingo e as figuras mididticas que atravessavam a sala de estar. O jazz de

formagdo “profissional” entra em cena sé depois: “Eu nem sabia que existia esse jazz, que
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poderia ser usado nas escolas como como uma danga de formagdo profissional também. Eu
achava que era so para os programas de TV ou para o teatro” (entrevista com Edy Wilson de
Rossi, 2025).

Em seguida, Edy descreve o ritual de assistir, com a familia, a programas como “Os
trapalhdes” e “Fantastico”, que tinham numeros musicais coreografados por Lennie Dale. Ele
recorda especialmente a aparicdo de Ney Matogrosso dancando “Homem com H”, “de saia de
franjas, com o rosto maquiado, um penacho na cabega”, como um momento em que teria
recebido “um atestado de permissao” para ser quem queria ser € para enfrentar a rigidez moral
da escola publica sob regime militar (entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). Nesse
relato, o rastro da pratica ¢ indissocidvel de um contexto politico e cultural especifico:
pos-ditadura, disciplina atlética, repressdao de expressdes consideradas desviantes. O jazz,
aqui, ¢ menos um vocabulario técnico e mais uma promessa de outro corpo possivel.

Se, para Milena, o contraste se da entre interior e capital, para Edy ele se constroi entre
o cotidiano disciplinado da escola e a abertura simbolica da TV. Soma-se a isso um elemento
que tensiona ainda mais o cendrio: Edy era um homem gay. Quando menciona referéncias
como Lenny Dale e Ney Matogrosso, esse dado faz emergir um contraste que ndo ¢ apenas
geografico ou institucional, mas também de género e sexualidade, marcado pela possibilidade
de afirmar-se sem que isso aparecesse como conflito declarado.

Em ambos os casos, a sala de aula ndo ¢ o ponto de partida; o jazz chega primeiro
como imagem: coreografias mediadas por cameras, corpos que aparecem na tela em horarios
ritualizados, nomes de coredgrafos que se tornam referéncias antes de qualquer contato
presencial. A pratica, no sentido escolar, vem depois, como tentativa de aproximar o corpo
real daquilo que ja foi visto.

Washington Cardoso, falando a partir de sua experiéncia com Carlota Portella no Rio
de Janeiro, lembra um periodo em que a palavra “jazz” abrigava praticas que hoje seriam
distribuidas em outras modalidades de danga. Ao descrever sua formacao, ele insiste que, na

€poca, “ndo tinha essas vertentes todas de jazz” que se multiplicam atualmente:

Na minha época, na verdade, ndo tinha essas vertentes todas de jazz que tem hoje:
jazz funk, jazz lirico, jazz contemporaneo, era jazz, tudo era jazz, era uma coisa so.
Entdo, na verdade, ndo tinha nem tanta difusdo do hip hop. A gente coreografava até
no estilo meio de street, mas eram os proprios professores de jazz que faziam isso
mesmo. Depois € que a coisa foi tomando esse outro caminho, que veio o pessoal de
danca de rua 14 de Joinville, que comegou (entrevista com Washington Cardoso,
2025).
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Nessa memoria, o passado ¢ organizado como um tempo de menor nomeagao “tudo
era jazz” seguido por um periodo de multiplicagdo de rétulos (jazz funk, hip hop, danca de
rua). O que ele chama de “street” ndo era ainda uma linguagem institucionalizada, mas um
tipo de movimento que segundo ele os proprios professores de jazz incorporaram e
transformaram. Em vez de imaginar uma arvore genealdgica com troncos e galhos bem
separados, o relato de Washington aponta para um terreno ainda pouco demarcado, em que as
fronteiras entre estilos sdo porosas e provisorias. A categoria “jazz”, nesse contexto, funciona
como guarda-chuva para uma série de experimentos que s6 mais tarde serdo recortados e
renomeados.

Essa tensdo entre o que se fazia e o que se nomeava também atravessa a narrativa de
Jhean Allex sobre as aulas de Roseli Rodrigues na Long Life e, depois, no Grupo Raga. Para
ele, os rastros mais fortes da préatica ndo sdo conceitos abstratos, mas a memoria de uma
estrutura de aula especifica, repetida semana apds semana: duas horas de trabalho continuo,
aquecimentos coreografados no centro, barras extensas, diagonais multiplas, adagios longos e

uma coreografia final de balango. Ele descreve assim:

Eram duas horas de aula. Esse perfil de aula de duas horas, que vocé conhece em
muitos cursos, ¢ porque ela ja dava. E as aulas, na época, eram os aquecimentos no
centro, que eram aquecimentos mais longos, eram duradouros, era pesado, muito
pesado. Nao tinha uma parte de isometria inicial, eram diretos aquecimentos
coreografados. Tanto na aula do Edson como na aula da R6 era muito assim. As
barras eram longas, tinha primeira, segunda, terceira e quarta barra. Tinha primeiro,
segundo, terceiro ¢ quarto aquecimento. (...) Depois disso, a gente tinha o nosso
adagio, que eram coreografias gigantescas. Ndo ¢ como hoje, que o pessoal pegava o
adagio trés oitos. Ela passava os cinquenta segundos ou o minuto e meio que ela
tinha montado. (...) Terminava e repetia, ai ela direcionava. Vinha a coreografia que
a gente chama de balango, na época se chamava de balango (entrevista com Jhean
Allex, 2025).

Ao reconstruir a aula dessa forma, Jhean ndo apenas descreve um modelo pedagogico;
ele também produz uma comparacdo com o presente - “na época a gente tinha um preparo de
danca muito maior” - que reaparece quando fala das barras atuais, mais curtas e focadas em
isometria, fortalecimento de pés e linhas (entrevista com Jhean Allex, 2025). O passado se
torna, aqui, uma espécie de régua com a qual se mede a geracao de hoje, num movimento
tipico de memoria que projeta sobre “a época”, uma coeréncia que talvez ndo fosse tdo clara
no momento em que era vivida.

Esses quatro relatos ndo se ajustam a um retrato unico. Milena enfatiza o salto de um



69

jazz interiorano “jogado” para um jazz mais “técnico” em Sdo Paulo; Edy faz do Fantéstico e
de Ney Matogrosso os gatilhos de sua formagao; Washington lembra um tempo em que “tudo
era jazz” e os professores ja coreografavam “meio de street” antes da estabiliza¢do de
vertentes; Jhean organiza suas lembrangas em torno de uma aula extensa, pesada, que ele
associa a um “preparo maior”. Em vez de buscar o ponto em que essas narrativas coincidem,
interessa aqui sublinhar justamente o desencontro: a pratica de jazz que se ensinava e se
aprendia nessas centralidades passa por instituicoes diferentes (Raga Centro de Artes e Jazz
Carlota Portella), por midias distintas (televisdo, cursos, escolas privadas) e por modos
diversos de narrar o passado, cada qual, inserindo-se e ofertando narrativas sobre o que ¢é/foi
jazz.

Ao reunir esses rastros, ndo pretendo concluir como era o jazz paulista ou carioca, nem
estabelecer uma historia linear para o jazz que chega a Goiania. O que se delineia, antes, ¢ um
campo de memorias em disputa, no qual certas cenas insistem: a primeira coreografia vista na
TV, a aula de duas horas, a sensagdo de que, naquela época o treino era mais duro. E nesse
campo instavel em que S3o Paulo e Rio de Janeiro aparecem como centrais porque
concentraram escolas, consumidores, métodos e acervos que hoje reverberam em outras
cidades que situo o que chamo aqui de “rastros de uma pratica”. Sdo rastros parciais,
atravessados por afetos e lacunas, mas suficientes para indicar que, quando perguntamos “do
que o corpo se lembra?”, ndo estamos apenas recolhendo lembrangas individuais: estamos
tateando, com eles, as bordas de um jazz que nunca foi uma coisa so.

Se, no subtdpico anterior, os entrevistados organizavam suas memorias em torno de
cenas marcantes na televisao, no interior, nas aulas longas, aqui o foco recai sobre as zonas de
fronteira: onde termina o balé e comeca o jazz? Onde a aula “de jazz” se alimenta de outras
linguagens? Em vez de pressupor um jazz puro, nitidamente separado de balé¢, danca
moderna, danga de rua ou educacdo fisica, parto do que as entrevistas sugerem: praticas que
se constroem num entre-lugar, em que as fronteiras sdo borradas e, muitas vezes, inventadas a
posteriori. Essa zona de mistura aproxima-se do que Homi K. Bhabha (1998) denomina
‘entre-lugares’, entendidos como intersticios em que as diferencas se sobrepdem e se
deslocam, de onde emergem negociagdes de valores culturais e pertencimentos. Como afirma
o autor: “E na emergéncia dos intersticios — a sobreposic¢io e o deslocamento de dominios da
diferenga que as experiéncias intersubjetivas e coletivas de nagdo [nationness], o interesse
comunitario ou o valor cultural sdo negociados.” (BHABHA, 1998, p. 20). Desse ponto de

vista, 0 jazz que aparece nos relatos nao se fixa em uma identidade estavel, mas se produz
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justamente nessas bordas modveis entre balé, jazz, danca moderna, danca de rua e educagdo
fisica.

Nas lembrangas de Edy Wilson de Rossi, a formagao ndo aparece compartimentada em
“escolas” de técnica isoladas, mas como um circuito em que balé, danga moderna e jazz se
entrelagavam, enquanto a danca contemporanea ainda ndo dispunha de métodos
sistematizados. Ao falar do periodo de faculdade, entre 1986 e 1988, ele relata que fazia “aula
de bal¢”, “aula de danga moderna” e “aula de jazz”, e que foi s6 mais tarde, nos anos 90, ja
em Sao Paulo, que percebeu “a poténcia que era o jazz” (entrevista com Edy Wilson de Rossi,
2025). A propria ideia de uma aula “de jazz” ja nasce, no seu relato, atravessada por outras
técnicas.

Essa mistura também se expressa na forma como Edy descreve o jazz que estudou
como uma “linguagem importada”, cuja estrutura de aula devia muito ao balé classico. Em
um momento da entrevista, ao reconstituir a organizacdo de uma classe de jazz, ele destaca a

presenga de barra, diagonais e vocabulario estrangeiro, numa arquitetura que ecoa o balé:

Aqui era importada, digamos assim, né? Ai tinha os dolphins, os waves, os spirals.
Tudo isso estava ali dentro de uma aula que vocé ficava repetindo varios
movimentos dentro daquela linguagem que era trazida de fora, né? E ai, sim, ai tinha
o aquecimento articular, o alongamento muscular, ai exercicios de flexibilidade,
exercicio técnico na barra, né? Que também tinha influéncia do balé classico, porque
a linguagem do jazz foi muito influenciada pela estrutura de aula do balé classico. E
ai, depois, a gente ia para o centro, para aquelas famosas diagonais de Grand
Battement, de giros, de diversos saltos. E ai, para a parte final da aula, a coreografia
livre, que ai ele imprimia a sua propria visdo, digamos assim, do que ele tinha sobre
todo aquele apanhado de movimento. (entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025).

Na forma como Edy rememora essa aula, o jazz nao se opde ao balé; diferente disso,
ele se apoia na estrutura do balé para existir, apropriando-se do aquecimento, barra, centro,
diagonais e coreografia final. A diferenca estaria menos na arquitetura da aula e mais na
qualidade do movimento e na liberdade expressiva da coreografia de encerramento, onde o
professor “imprimia a sua propria visao”. Essa qualidade de movimento era construida a partir
dos conhecimentos de fisiologia e anatomia que Edy dizia ter “levado para o jazz”: um
trabalho de tonus muscular ativo, alinhamento, eixo e respiragdo que exigia do bailarino
sustentar o corpo sem enrijecé-lo, articular melhor as articulagdes e distribuir o peso com mais
consciéncia. Nao se tratava apenas de “fazer o passo certo”, mas de produzir uma certa textura

de movimento, um modo de usar bragos, pernas e tronco que gerava uma '"identidade
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corporal" reconhecivel em seus alunos e que se intensificava nas coreografias finais, quando
essa visdo se condensava em cena. Do ponto de vista da histdria, € interessante notar que
essas barreiras nitidas entre técnicas tdo presentes em discursos atuais sobre “pureza” de
linguagem nao aparecem com a mesma forca nas lembrangas de quem viveu a formagdo. O
que emerge ¢ o uso pragmatico de ferramentas: barra de balé, vocabuldrio importado,
combinados num contexto chamado “jazz”.

Na centralidade carioca, a entrevista com Washington Cardoso reforga esse carater
hibrido. Ao lembrar que, na “sua época”, nao havia ainda tantas vertentes nomeadas (jazz
funk, hip hop etc.), ele acrescenta que os proprios professores de jazz coreografavam “no
estilo meio de street”, antes da entrada mais sistematizada da dan¢a de rua nas escolas
(entrevista com Washington Cardoso, 2025). A partir desse relato, ndo € possivel tracar uma
linha clara que diga onde termina o jazz e comeca o “street”: o que havia, para ele, era um
conjunto de movimentos que hoje talvez fossem chamados de “street jazz”, mas que eram,
entdo, simplesmente parte de uma aula de jazz.

No eixo paulista, as narrativas ligadas a Roseli Rodrigues tornam ainda mais visivel
esse transito entre linguagens. Jhean Allex conta que Roseli, formada em Educacdo Fisica,
acreditava que o balé poderia “fazer diferenca” nos bailarinos de jazz e, por isso, trazia para
suas aulas nomenclaturas e principios do balé classico. Ele lembra, com humor, o episédio do
“frappe” mal compreendido por um aluno, para depois sublinhar o efeito formativo desse

vocabulario:

Ela usava muitos termos de balé. Até porque, como ela acreditava que o balé poderia
fazer diferenca nos bailarinos, entdo Grand Jeté era Grand jeté. Quando comegou
aquela duvida, ¢ Sodange ou ¢ Saut cheval? Na minha época, e os dois, ai depois a
gente foi descobrir quem eram os dois. O pessoal usava muito a linguagem do ballet,
e ela trazia muito isso. Ela fazia a voz do Ballet. (...) Ah, Frappé. Que teve uma vez
que ela contou que um menino falou assim: vamos 14, Frappé. E o menino ndo sabia
o que era Frappé da aula. Ele achava que era algum suco ou Frappé que a gente
conhece. E ai ela foi colocando esses pontos de nomenclatura cldssica na aula dela, o
que resultou em um menino como esse virar um professor. E hoje ele estd bem
estudado sobre isso. (...) Entdo, a maioria das linguagens que a Roseli usava na
época, o mais basico, era tendu, jeté e grand plie, essas coisas que a gente aprende
no balé mesmo (entrevista com Jhean Allex, 2025).

Novamente, nessa narrativa, o jazz escolarizado aparece ndo como rompimento com o
bal¢, mas como reapropriagdo de seu vocabuldrio, alimentada por um mito de carater

colonizador que atravessou a area da danca até muito recentemente: a ideia de que a formagao
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em balé qualificaria qualquer outra danga, situando o balé¢ sempre europeu como medida
universal de valor técnico e artistico. O fato de esse aluno ter se tornado professor ¢
apresentado como prova de que a insisténcia de Roseli na nomenclatura classica produziu
efeitos duradouros e, de algum modo, benéficos em sua trajetoria. Mais do que decidir se esse
uso de termos de balé ¢ “certo” ou “errado” para o jazz, interessa observar como, em 2025,
Jhean reconstréi a aula da década de 1980/1990 como um lugar em que o jazz se constroi
entre linguagens: uma aula “de jazz” que fala com ‘“voz de bal¢”, um aquecimento
coreografado que prepara ao mesmo tempo para a técnica e para a cena. Esse arranjo
evidencia uma informalidade no trato pedagodgico da danga jazz, em que professoras e
professores assumem a autonomia de alterar estruturas, métodos, termos e justificativas
segundo seus proprios juizos, € ndo a partir de uma tradicao consolidada. Tal como aparece
nas experiéncias narradas em Goiania e nas formagdes que passam por Rio de Janeiro e Sao
Paulo, ndo se trata de um modelo estavel de “técnica de jazz”, mas de um campo em que a
improvisa¢do, o “jeitinho” e as misturas reiteradas vao, na pratica, inventando a propria
tradicao.

Essa logica de atravessamentos também aparece, de outro modo, nas falas de Milena
Gabriela. Ao discutir a necessidade de uma metodologia progressiva para o jazz, ela aproxima
seu raciocinio dos métodos ja consagrados no balé, como a Royal Academy ou a escola
Vaganova. Em sua entrevista, Milena menciona explicitamente a ldgica de que “antes do
tendu tem o plié, antes do jeté tem o tendu”, sugerindo que um método de jazz deveria, a sua
maneira, respeitar uma sequéncia semelhante, mesmo sem se tornar tao “fechado” quanto o
balé (entrevista com Milena Gabriela, 2025). Em outro momento, ela lembra que Roseli, por
vir da Educagdo Fisica, utilizava termos como “salto carpado” e “salto grupado” em vez de
nomes consagrados de jazz, e que ela propria, ao atualizar a metodologia do Raga, passou a
introduzir nomenclaturas como step ball change e kick ball change para organizar os
contratempos (entrevista com Milena Gabriela, 2025). O resultado ¢ uma aula que circula
entre o léxico da Educacdo Fisica, do bal¢, do jazz estadunidense e de invengdes locais,
configurando um campo em que ndo hd um uUnico repertério legitimo, mas um transito
constante entre codigos e referéncias. Observadas em perspectiva historica, essas escolhas
terminoldgicas e metodologicas ndo aparecem apenas como solugdes pedagdgicas pontuais:
elas ajudam a entender quais praticas e linguagens vao sendo tomadas como referéncia de
rigor e organizagdo, enquanto outras permanecem menos nomeadas, ainda que sigam

atravessando o campo.
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Lidas em conjunto, essas narrativas complexificam, e em alguma medida desmentem,
a oposi¢do dicotdmica “balé x jazz” que muitas vezes aparece naturalizada em discursos
contemporaneos. Quando Edy afirma que ndo queria “fazer uma danga americana”, mas
desenvolver uma “linguagem nossa” a partir da cultura popular brasileira, ele ndo deixa de se
apoiar em estruturas de aula e vocabuldrios que vieram, justamente, da técnica estadunidense
de jazz e do bal¢ cléssico (entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). Quando Jhean insiste
na importancia da nomenclatura de balé dentro de sua aula de jazz, ele ndo esta “traindo” uma
esséncia jazzistica, mas atualizando uma certa tradi¢ao escolar em que essas fronteiras nunca
foram estanques. Em didlogo com Raymond Williams (1979), essa tradi¢do pode ser
compreendida como um processo seletivo, sempre operado no presente, pelo qual professoras
e professores reorganizam, a sua maneira, métodos, termos e justificativas. O passado do jazz
no Brasil, assim, ndo garante acesso direto a uma “tradi¢cao” do jazz estadunidense ou mesmo
do jazz lyrical; percorrer a trajetoria de um professor, grupo ou escola aproxima-se mais de
atravessar um labirinto do que de seguir uma linha continua: cada experiéncia abre seus
proprios caminhos, nem sempre conectados a um tronco comum. Nesse movimento, alguns
codigos muitas vezes associados a modelos baletizados, terminologias em inglés ou
referéncias mididticas ganham maior visibilidade, enquanto outros permanecem discretos ou
pouco nomeados. Sem propor um juizo definitivo sobre essas opg¢des, interessa aqui
evidenciar que elas ndo sdo neutras: compdem disputas de memoria, pertencimento e
legitimidade em torno do que se reconhece, hoje, como “tradi¢do” do jazz escolarizado no
Brasil.

Do ponto de vista da historiografia, o que essas entrevistas sugerem € que o jazz que
chega as escolas de Goiadnia via métodos, coreografias, professores formados em Sao Paulo e
no Rio ja carrega consigo essa mistura. Sao Paulo aparece como centralidade ndo apenas por
sediar o Grupo Raga, mas por ter produzido, por meio de figuras como Roseli, uma pratica
que vive na friccdo entre balé, Educacdo Fisica e jazz estadunidense. O Rio, por sua vez,
concentra historias nas quais a aula de jazz de Carlota Portella convive com influéncias da
danca moderna, do teatro musical e, mais tarde, da danca de rua, como se entrevé na fala de
Washington. Em ambos o0s casos, 0 que se ensinava como jazz nao cabia inteiramente em
nenhuma dessas etiquetas.

“Nem balé, nem jazz”, portanto, ndo deve ser lido aqui como auséncia de linguagem,
mas como territério de passagem, como uma linguagem em movimento e constituida por uma

aspecto performatico de seu fazer. Nas lembrangas de 2025, os entrevistados ndo descrevem
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um jazz puro, isolado; descrevem aulas em que se fazia barra com grand plié, diagonais de
grand battement, aquecimentos coreografados com vocabulario importado, exercicios de chao
inspirados em outras estéticas, contratempos nomeados em inglés e incorporando saltos
batizados segundo a terminologia da ginastica, uma das areas de atuag¢ao da Educacao Fisica.
E nesse chdo misto que se formam os corpos que depois chegam a Goidnia como professores,
trazendo consigo um jazz que, desde o principio, sempre foi “entre”: entre balé e jazz, entre
TV e sala de aula, entre método importado e invencao local.

Quando falam sobre como se ensinava jazz, os entrevistados ndo recorrem a manuais
ou a grandes sistemas consagrados. O que aparece sdo descricdes de aula, tentativas de
organizar o corpo, pequenos ajustes feitos ao longo do tempo. A palavra “metodologia” até
surge, mas quase sempre cercada de desconfiancga, como se ela nomeasse algo desejado e, ao
mesmo tempo, impossivel de fixar por completo.

Edy Wilson de Rossi, lembrando sua formagao antes de chegar a Sao Paulo, descreve
aulas que seguiam uma sequéncia relativamente estavel: aquecimento, alongamento, trabalho
técnico, coreografia. Ele se lembra de professoras que explicavam o nome de um passo,
propunham exercicios em torno dele e entdo partiam para uma combinagdo final. Mas,
olhando em retrospecto, ele sublinha que esses professores eram “mais artistas do que
professores” e que, naquele momento, “ndo tinham muito um olhar pedagogico para as
turmas”. O foco estava na montagem da coreografia, ndo na constru¢ao gradual de habilidades
(entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). Ao narrar assim, Edy ndo estd apenas
descrevendo um formato de aula, mas produzindo uma leitura critica do proprio passado:
havia um modo de ensinar, mas ele aparecia, para ele, mais como efeito da experiéncia
artistica do docente do que como resultado de um projeto pedagdgico pensado.

A figura de Roseli Rodrigues entra nesse cendrio como um ponto de inflexdo. Tanto
Edy quanto Jhean Allex a reconhecem como alguém que “dava caminhos”, que estruturava a
aula de um jeito que eles ndo haviam experimentado antes. Milena Gabriela, hoje envolvida
diretamente com o acervo do Raga, relata o momento em que, junto de uma colega, encontra
nos arquivos da escola uma pasta que identifica como uma espécie de espinha dorsal desse
trabalho:

[Ela] tava vasculhando algumas coisas ali no Raga, no acervo que a gente tem, que
guarda um monte de coisa. E ela achou essa pasta. (...) Quando a gente viu, a gente
falou: “‘Meu Deus, isso ¢ a metodologia dela!” (...) Tinha as horas-aulas dela, tinha o

que era obrigatorio. Hoje, a gente atualizou, eu atualizei, mas eu deixei a base dela.
(entrevista com Milena Gabriela, 2025).
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Essa lembranga ¢ importante ndo so pela fala do documento em si, mas pelo modo
como ele ¢ lido. Milena ndo transforma “essas pastas” em escritura sagrada; ao contrario,
insiste que atualizou o material ¢ afirma que, para ela, uma metodologia precisa ser
“progressiva” e “construida com o que faz sentido” (entrevista com Milena Gabriela, 2025). A
pasta ¢, ao mesmo tempo, prova de que houve um esfor¢o de sistematizagdo com carga
horaria e contetidos obrigatorios e ponto de partida para novas escolhas.

Do lado carioca, Washington Cardoso reconstréi seus modos de ensinar a partir de
uma experiéncia que viveu em aulas nos Estados Unidos. Ele conta que, nas salas que
frequentou 14, “ninguém te explica um passo”: o professor “da o play” e o aquecimento
acontece como uma sequéncia ja decorada pelos alunos. Essa experiéncia, que no inicio o
deixava intrigado, questionando-se “que horas essas pessoas aprenderam esses exercicios?”,
acaba se tornando referéncia. Washington diz que, hoje, quando da aula no centro, seus
exercicios sao todos decorados € ocupam um bloco continuo de cerca de cinquenta minutos,
em que a musica comega e termina sem pausas (entrevista com Washington Cardoso, 2025).
O que ele traz de volta, nesse caso, ndo ¢ um método institucionalizado, mas um modo de
conduzir a aula que ele viu funcionar em outro contexto, € que sempre foi o modelo de
aprendizagem e execu¢ao da danca que € voltada para a cena.

Essa escolha convive, na lembranga dele, com uma preocupacao forte com a barra.
Washington afirma que a barra é uma espécie de “seguranca a mais” para quem ainda nao ¢
profissional: ela ajudaria o aluno a “achar o peso” e a “achar a troca de lado”. Ao descrever a
aula de Carlota Portella, que toma como referéncia, ele menciona um aquecimento no centro,
seguido de um plié coreografado, exercicios de pés, tendu, jeté, développé, ronde de jambe,
alongamento no chdo, diagonais e, ao final, uma coreografia (entrevista com Washington
Cardoso, 2025). A estrutura tem logica progressiva, mas nao aparece, na memoria dele, como
capitulo de um método escrito; aparece como pratica consistentemente repetida, observada e
internalizada.

Jhean, por sua vez, destaca uma mudanga que atribui a propria Roseli: a inversao da
ordem tradicional “barra—centro” para uma organizacdo em que o aquecimento coreografado
acontece primeiro, no centro, ¢ a barra vem depois. Ele lembra que, em um primeiro
momento, seguia-se 0 esquema mais proximo do balé; depois, Roseli teria percebido que
iniciar pelo centro deixava os bailarinos “mais estdveis e mais preparados para aguentar a

barra, porque o corpo ja chegava a cem por cento quando se segurava na barra” (entrevista
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com Jhean Allex, 2025). A partir dessa leitura do corpo, perceber onde ele responde melhor,
onde falha, onde se exaure, a organizagdo da aula ¢ reescrita. A pedagogia, aqui, ndo nasce de
um livro, mas de uma observacao cumulativa: tentar, errar, reorganizar.

Quando fala de sua propria aula hoje, Jhean ndao se declara dono de uma
“metodologia”, mas descreve, com detalhes, um encadeamento pensado: um trabalho de
isometria inicial, que ele considera um “start muscular”; exercicios de centro voltados a
corrigir aquilo que sente como falta em sua propria formagao (“na minha época a maioria dos
bailarinos tinha o pé feio”, porque nao havia trabalho de meia-ponta); barras construidas
como “prévia” do que serd feito no centro; inclusdo de trabalho de chdo, vindo de sua
experiéncia com o lirico; e, s6 entdo, um momento em que passa a trabalhar dramaturgia,
insistindo que “cada barra se danca com um sentimento diferente” (entrevista com Jhean
Allex, 2025). Ao narrar assim, ele traduz em linguagem uma série de decisdes técnicas que,
no dia a dia, aparecem para os alunos apenas como sequéncia de exercicios.

Nesse conjunto, o que se chama “método” € menos um sistema fechado e mais uma
trama de microdecisdes pedagdgicas que oscilam de acordo com o elenco: quanto tempo dura
uma barra, se 0 aquecimento comega no centro ou na barra, quantas vezes se repete um
adagio, se a aula ¢ continua ou interrompida para explicacdes, que partes do corpo merecem
mais aten¢do (pés, linha, explosdo muscular), em que momento entra a dramaturgia.

Milena, ao falar da atualizacdo da metodologia do Raga, cita influéncias estrangeiras
(como as de Gus Giordano, Luigi e Matt Mattox) e enfatiza seu esfor¢o de pesquisar “um
pouquinho sobre cada grande influéncia do jazz para realmente ter uma bagagem” (entrevista
com Milena Gabriela, 2025). Edy, por outro lado, insiste que referéncias devem ser “ponto de
partida, ndo ponto de estabilidade”, e critica a repeticdo de uma mesma linguagem
coreografica sem evolugao (entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025).

Do ponto de vista desta pesquisa, essas falas ndo somente ndo entregam um modelo
unico de aula de jazz, nem permitem afirmar que o modo “certo” de ensinar era este ou
aquele, mas evidenciam o ato performatico da pratica como caracteristica. Elas deixam ver
um campo em que a auséncia de uma metodologia consensual ou de uma tradicao estética da
danga jazz atua como estimulo para a producao de pequenos métodos locais: o arquivo da
Roseli com horas-aula e contetidos obrigatorios; o centro coreografado de Washington; as
barras pensadas como preparagdo muscular e poética por Jhean; o esforco de Milena em
articular acervo, influéncias internacionais e experiéncia propria. Em 2025, quando recontam

suas trajetorias, esses professores dao nomes a escolhas que, muitas vezes, foram feitas no
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corpo e em didlogo com suas trajetorias, e ndo no papel.

Ao trazer esses modos de ensinar para dentro da cartografia do jazz que interessa aqui,
um jazz que se configura em Goidnia por esses caminhos entrelagados, nao procuro legitimar
um deles como linha a seguir. O objetivo ¢ mostrar que o jazz escolarizado que se danga hoje
na cidade ¢ herdeiro de praticas nas quais o “método” sempre esteve em disputa: ora desejado
como sistema progressivo, ora recusado como dogma, ora reinventado em forma de sequéncia
decorada, barra invertida, aquecimento que vira coreografia. Sdo esses gestos pedagdgicos
mais do que um manual pronto que deixam rastros nos corpos e definem, em tltima instancia,
0 que esses bailarinos e professoras reconhecem como “aula de jazz”.

Até aqui, as entrevistas falaram sobretudo de estruturas de aula e de modos de ensinar.
Mas, quando esses professores narram suas historias em 2025, hd um outro nivel que aparece
com forca: aquilo que o corpo reteve. Nao apenas o “conteudo” ensinando, mas as musicas
que ndo saem da cabeca, as qualidades de movimento que viraram critério, os incomodos que
hoje orientam o que eles fazem em sala.

Na fala de Edy Wilson de Rossi, a relagdo com a musica ¢ um dos rastros mais
marcantes. Ele insiste que, muitas vezes, “escolher a musica (...) ¢ tdo mais dificil do que
criar a propria aula”, porque ¢ a trilha que abre ou fecha possibilidades de movimento
(entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). Ao lembrar o periodo em que trabalhava com
Roseli Rodrigues, Edy reconstr6i quase como um rito, o gesto de ir as lojas de disco com
pilhas de CDs, ouvir trinta segundos de cada faixa, imaginar rapidamente que tipo de
aquecimento, barra ou balango aquela sonoridade permitiria, voltar pra casa com alguns
acertos ¢ muitos erros. O corpo que hoje ensina ja passou por esse trabalho de escuta:
aprender a sentir, em poucos compassos, se aquela musica “segura” uma sequéncia longa, se
pede explosdo, se pede suspensao. O que fica ndo ¢ s6 uma playlist; ¢ um modo de ouvir
dancando.

No caso de Jhean Allex, o que aparece com forca ¢ a memoria dos déficits da propria
formagdo. Ele localiza, na aula que viveu, um tipo de preparo muito voltado a resisténcia e a
duracdo de barras longas, addgios extensos, mas que nao dava a mesma atencdo a certos
aspectos técnicos que, hoje, ele considera fundamentais para o jazz: qualidade de ataque
muscular, organizagao das linhas, preparacdo especifica para explosdo e giro (entrevista com
Jhean Allex, 2025). E a partir dessa leitura critica que ele descreve sua aula atual: um
aquecimento pensado para “ligar” o corpo, sequéncias que trabalham ataque e sustentacao de

forma dirigida, barras que ja antecipam o que sera pedido no centro, ¢ um cuidado explicito
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em esculpir linhas e dire¢des mais compativeis com o tipo de fisicalidade que ele associa ao
jazz. O que ficou no corpo, neste caso, foi uma sensacao de falta e ¢ essa falta que passa a
orientar o que ele decide selecionar, excluir e enfatizar quando ensina.

Milena Gabriela, por sua vez, fala de um corpo atravessado por 1éxicos diferentes. Ao
mexer no acervo de Roseli Rodrigues para construir a atual metodologia do Raca, ela
descobre ali tanto nomenclaturas vindas da Educacdo Fisica quanto passos sem nome
definido, além de referéncias de um “jazz raiz” que ela busca hoje em fontes externas. Milena
conta que foi pesquisar movimentos como o Camel Walk, associando-o a um “jazz raiz”, e
que decidiu incorporar a metodologia, os nomes como Axel turn ou step ball change,
enquanto mantinha outros termos ja sedimentados na pratica brasileira, como certos saltos e
giros (entrevista com Milena Gabriela, 2025). Nessa operacdo, ndo esta apenas atualizando
um vocabuldrio: esta reconhecendo que determinadas palavras e determinados gestos ja
moram no corpo de quem danga, e que mudar isso a for¢a ndo faz sentido. O corpo guarda
tanto o jeito de fazer quanto o jeito de nomear.

Em todos esses relatos, “o que ficava no corpo” ndo aparece como um legado neutro.
Sao memorias marcadas por afeto, incomodo, prazer, vergonha: a musica que dava vontade de
dancar, o cansaco que hoje ¢ lido como excesso, o ataque que faltou, a linha que parecia
sempre incompleta, o passo sem nome que precisava ser batizado. Quando esses professores
chegam a Goiania fisica ou simbolicamente, por meio de cursos, festivais, videos,
metodologias, ¢ também esse pacote que viajou junto: um certo ouvido para o jazz, um certo
gosto por explosdo ou suspensdo, uma certa insisténcia em linhas e contratempos, uma certa
mistura de nomes em portugués, em francés, em inglés, e principalmente, um comportamento
disposto a performar a tradig¢ao.

Ao olhar para essas entrevistas com lentes de historiografias, ndo se trata de concluir
que “o jazz € isso” que ficou no corpo deles. O que elas permitem ver, € que o jazz que foi
ensinado em Goiania ndo nasce do zero: ele carrega, na forma como se escuta musica, como
se nomeia um salto, como se exige (ou ndo) um tipo de ataque muscular, a memoria de outras
salas de danga em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro. E nessa camada sensivel menos visivel que
uma grade de conteudos, mas mais persistente no corpo que os modos de dangar se
sedimentam e continuam sendo reinventados.

Quando esses professores olham do presente para suas trajetdrias, ndo falam s6 do que
viveram “na época”, mas também do que veio depois como deslocamento, crise, redefini¢cao

e, as vezes, apagamento. As entrevistas realizadas em 2025 ndo tragam uma linha continua de
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progresso; elas insistem, ao contrario, em momentos em que o jazz pareceu perder contorno,
ser engolido por outras linguagens ou ser reconfigurado ao ponto de ja ndo ser reconhecido
como tal.

Na fala de Edy Wilson de Rossi, um desses momentos ¢ o inicio dos anos 2000,
quando a influéncia da danga contemporanea atravessa com for¢a o campo. Ele conta que,
nesse periodo, “o jazz ficou bem perdido, porque ndo tinha defini¢do de linguagem”, e que
muitos dos “mestres” ndo aceitaram as novas abordagens influenciadas pelo contemporaneo
(entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). A consequéncia, para ele, foi dupla: de um lado,
suas coreografias e aulas que ja ndo cabiam no molde do “jazz americano” classico; de outro,
tinha a sensacdo de ndo ser reconhecido pelos pares. Edy diz explicitamente que foi “muito
discriminado” quando comegou a aparecer como coredgrafo, porque colegas diziam que o que
ele fazia “nao era danca jazz”, j& que ndo exibia o passo pré-estabelecido, “com outra roupa,
passando por outro caminho” (entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025).

Nessa narrativa, o deslocamento de linguagem vem acompanhado de um deslocamento
de lugar e do reconhecimento dentro do campo: o professor-coredgrafo que experimenta
outras formas de mover €, por um tempo, colocado na posicao de quem “saiu” do jazz. O que
aparece como perda (“o jazz ficou perdido”) €, ao mesmo tempo, a abertura para uma outra
maneira de entender o que pode ser chamado de jazz, ainda sem nome estavel.

Em Jhean Allex, a ideia de deslocamento se articula mais diretamente a organiza¢ao da
aula e a relagdo com o corpo. Ao lembrar-se das barras e aquecimentos que fazia com Roseli,
ele descreve uma rotina pesada, com vdrias sequéncias longas, adagios extensos e
sustentacdes prolongadas. Em seguida, compara esse regime com aquilo que faz hoje. Jhean
explica que atualmente trabalha com “trés aquecimentos, no maximo trés barras”, todas mais
curtas algo em torno de dois minutos e meio cada, e diz que, olhando a distancia, acredita que
a propria Roseli “talvez tivesse mudado esse preceito, porque a coisa evoluiu” (entrevista com
Jhean Allex, 2025). Ele comenta que ja ndo v€ necessidade de “sustentar a perna dezoito
tempos em um développé”, uma vez que conhece outras formas de trabalho muscular “mais
eficazes”.

Aqui, ndo sdo apagados apenas exercicios especificos, € sim um certo ideal de
resisténcia: o treino de suportar sequéncias intermindveis cede lugar a uma logica de
eficiéncia, em que menos tempo pode significar melhor ativagdo. Ao narrar essa mudanga,
Jhean ndo renega a dureza da formagao que teve muitas vezes, ele a valoriza, mas reconhece

que o conhecimento acumulado sobre o corpo levou a abandonar praticas que hoje considera
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excessivas ou desnecessarias. O passado ¢ reescrito a partir das lentes de um presente em que
se fala mais de preveng¢ao, preparo muscular, economia de esforgo.

Na entrevista de Milena Gabriela, os deslocamentos aparecem sobretudo na forma de
uma paisagem de estilos que se multiplica. Ela afirma que, hoje, “a gente tem muitos estilos
de jazz no Brasil” - “jazz musical, jazz lirico, jazz contemporaneo, jazz afro, entre outros” - e
que o jazz nao ¢ “enrijecido”, como o balé; ¢ “muito amplo, e se torna dificil falar o que ¢
certo e o que ¢ errado” (entrevista com Milena Gabriela, 2025). Ao mesmo tempo, ela critica
0 que percebe como uma “americanizacdo excessiva’ de certas propostas contemporaneas:
cita, por exemplo, metodologias em que surgem nomes de saltos vindos da ginastica e diz
que, para o “jazz nosso do Brasil”, ndo acredita ser o caminho (entrevista com Milena
Gabriela, 2025). Sua resposta € selecionar: incorporar termos que julga uteis, dispensar aquilo
que entende como modismo, recusar renomear passos que ja fazem sentido na pratica
cotidiana.

Milena também aponta para um deslocamento no proprio jazz estadunidense que, na
sua leitura, teria se distanciado das matrizes negras para se aproximar de um virtuosismo
proximo a ginastica. Ela afirma que, hoje, “o jazz americano nao tem nada a ver com o
nosso”, descrevendo aulas em que bailarinas fazem “cinco piruetas, mortal” e resume: “esse ¢
o jazz de 14” (entrevista com Milena Gabriela, 2025). Ao dizer que “hoje a gente tem um
outro jazz e ta tudo bem”, reconhece que, em relagdo a esse modelo, o jazz que pratica e
ensina no Brasil aparece como desvio e como outra coisa. Essa formulagdo poderia ser lida
apenas como constatagdo de uma diferenga estética ou técnica, mas também permite
perguntar: ao separar tdo claramente o “jazz de 14” e o “nosso jazz”, que hierarquias sdo
deslocadas? Que referéncias vao deixando de ser centrais e quais passam a ocupar o lugar de
medida?

Além disso, ndo ¢ indiferente que essas afirmacdes partam de alguém que ocupa uma
posicdo de destaque no campo, articulada a escolas, cursos de metodologia e redes
institucionais. Que efeitos produz, no imaginario do jazz escolarizado, quando uma figura de
referéncia afirma que “temos um outro jazz e estd tudo bem”? Em que medida essa fala
apenas descreve um estado de coisas e em que medida contribui para reposicionar o lugar do
jazz produzido no Brasil nas disputas por tradigdo e protagonismo? Essas perguntas nao
buscam atribuir intengdes individuais, buscam indicar que discursos sobre “o nosso jazz” e “o
jazz de 14” sdo sempre enunciados a partir de lugares especificos de poder e pertencimento no

campo.
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No pano de fundo dessas histdrias, ha ainda apagamentos mais concretos: a morte de
figuras como Roseli Rodrigues, em Sao Paulo, e Carlota Portella, no Rio, transforma arquivos
pessoais em acervos disputados, fragmentos de metodologia em “pasta achada”, lembrangas
dispersas em Unico canal de acesso a uma pratica. O fato de Milena ser coordenadora
pedagogica do Raga, estar hoje casada com Renan Rodrigues, filho de Roseli, e envolvida na
organizacdo do acervo da escola, ou de Washington se apresentar como alguém que
“continuou o trabalho” de Carlota, ajuda a entender por que suas vozes aparecem aqui como
centrais. Nao porque sejam as Unicas, mas porque, em um cendrio marcado por rupturas,
brigas e siléncios, foram as que se prontificaram a assumir legados, bem como, aceitaram
falar e, ao falar, acabam também definindo o que permanece visivel daquelas escolas e
inserindo-se a partir da importancia historica de suas predecessoras.

Esses deslocamentos e apagamentos ndo sdo apenas “perdas” a lamentar; sdo
operagdes através das quais o campo reorganiza a si mesmo. Ao dizer que o jazz ficou
perdido, que as barras ficaram mais curtas, que o jazz americano virou ginastica, que certos
nomes ‘“ndo precisam ser adotados”, esses professores ndo estdo apenas descrevendo
mudangas; estdo, também, disputando o que deve ser reconhecido como jazz daqui pra frente
ao mesmo tempo que buscam concorrer pelo espago e poder no interior da area que atuam. A
cada ajuste de aula, a cada recusa de nomenclatura, a cada critica a uma vertente, algo se
desloca, algo se apaga, algo insiste em permanecer.

E nesse movimento que o jazz que chega a Goidnia se inscreve: ndo como herdeiro
intacto de uma tradi¢do cristalizada em Sao Paulo ou no Rio, como parte de um campo em
que mortes, modas, metodologias, conflitos e escolhas cotidianas de professores vao, pouco a
pouco, redesenhando o que se lembra e o que se esquece. O “depois”, nas entrevistas de 2025,
nunca ¢ um ponto final; ¢ sempre um tempo em que ainda se estd, e a partir do qual o passado
volta a ser narrado, corrigido, reorganizado.

O percurso deste subcapitulo comegou com uma pergunta aparentemente simples: “o
que o corpo lembrava ao ensinar e aprender jazz?” e terminou num terreno bem mais instavel
do que uma linha de tempo pedagogica. Ao escutar, em 2025, professores e bailarinos ligados
a Sao Paulo e ao Rio de Janeiro, o que emerge nao ¢ uma histéria unificada da “implantagao
do jazz” nas escolas, e sim um conjunto de vozes que se cruzam, se contradizem e, as vezes,
quase nao se reconhecem como parte do mesmo campo.

De um lado, aparecem memorias que insistem em organizar o passado como

sequéncia: um jazz “jogado” do interior que seria corrigido por uma técnica mais rigorosa na
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capital; uma estrutura de aula importada que, depois, ganharia “caminhos” mais pedagogicos;
uma formacdo “pesada” que hoje se ajusta a novas nogdes de eficicia. De outro, surgem
narrativas que deslocam essa sensacdo de continuidade: o momento em que o jazz “fica
perdido” no meio da influéncia contemporanea; o desconforto de quem ¢ acusado de nao fazer
mais jazz porque mudou o vocabuldrio; a percepcdo de que o jazz americano tomou uma rota
gindstica que ja ndo serve de referéncia para o que se danca aqui.

Neste capitulo, tratei as entrevistas ndo como pegas de um quebra-cabeca que, ao final,
formariam a imagem verdadeira do jazz escolarizado, mas como montagens de memoria
produzidas a partir do presente. Os modos de ensinar descritos em aulas decoradas, centros
longos, barras invertidas, aquecimentos pensados como coreografias, sequéncias graduadas,
escolhas musicais milimetricamente garimpadas, aparecem sempre atravessados por juizos
retrospectivos: o que era excesso, o que era falta, o que hoje teria de ser refeito, o que se quer
preservar a qualquer custo. Quando alguém diz que “naquela época” havia mais preparo, ou
que hoje existem outros caminhos mais eficazes, estd menos fechando a discussdo do que
marcando posi¢do num campo em movimento.

Também ficou entendido que o jazz que se ensinou e se ensina ndo cabe em fronteiras
rigidas. As aulas lembradas como “de jazz” incorporam estruturas do balé, termos da
ginastica, influéncias de danga moderna, impactos da televisdo, ecos da danga de rua, além de
uma circulacdo constante de nomes ¢ métodos vindos de fora. Sdo Paulo e Rio de Janeiro
surgem como centralidades ndo por encarnarem um jazz puro, € sim por concentrarem
escolas, figuras e acervos que se tornaram referéncia: a rede em torno de Roseli Rodrigues, no
caso do Raga; o legado de Carlota Portella, no caso do Jazz Carlota Portella. O jazz que chega
a Goiania pelos caminhos dessas centralidades ja €, desde o principio, uma linguagem em
transito.

Ha, no entanto, ruidos que permanecem sem resolugao:

e Quando um professor descreve o jazz que faz hoje como “brasileiro” em oposicao ao
“estadunidense”, que tipo de fronteira ele esta tragando, e que historias de 14 e de ca
sdo reordenadas nessa operagao?

e Quando outro recusa adotar novas nomenclaturas por considera-las excessivamente
estadunidenses, que memorias de corpo e de escola estdo sendo protegidas e quais
ficam a margem?

e Quando alguém diz que o jazz “ficou perdido” num certo periodo, o que exatamente se

perdeu: passos, nomes, modos de sentir?
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Essas perguntas ndo tém resposta Unica e ¢ justamente isso que as torna férteis. Elas
funcionam como pontos de ruido num campo que, muitas vezes, ¢ representado por imagens
simplificadoras: arvores genealogicas que alinham vertentes, cronologias que sugerem
evolugdo linear, esquemas que prometem organizar o caos. As entrevistas mostram outra
coisa: um jazz que se inventou e se ensinou aos pedagos, em escolas privadas, academias,
festivais, televisdes, cursos intensivos, entre o interior e a metropole, entre a barra e o centro,
entre o balé e o street. Em varias falas, a criacdo negra do jazz aparece mencionada quase de
passagem, como um dado sabido; ao mesmo tempo, as operagdes de “abrasileirar”, selecionar
referéncias, renomear passos e estilos vao desenhando outras pertencas possiveis para essa
heranga.

Encerrar este subcapitulo com perguntas, € ndo com uma sintese pacificadora, ¢
também uma escolha historiografica. Ao invés de garantir ao leitor que agora ele “sabe” como
o0 jazz era ensinado, prefiro deixar a mostra as rachaduras, as disputas sobre nomenclatura, os
ressentimentos com mestres ¢ métodos, as nostalgias da dureza, as criticas as modas, os
siléncios em torno de certas figuras. Sem negar a inteligéncia e a forca criadora dessas
praticas, nem a legitimidade de falar em jazz brasileiro, interessa notar que toda escolha de
linguagem também ¢ uma escolha de memoria (passado) e de interesses (presente): quem €
reconhecido como referéncia, que corpos sdo evocados como origem, o que fica na conta da
“influéncia” e o que passa a ser considerado centro.

No capitulo seguinte, quando forem discutidas as imagens que tentam representar o
jazz arvores, raizes, galhos, esses ruidos voltam como contraponto. As falas aqui analisadas
ndo cabem facilmente em um tronco bem desenhado. Talvez seja preciso comegar a imaginar
outras figuras: brotos que crescem tortos, ramos que se cruzam, enxertos improvaveis e raizes
que nem sempre sao visiveis, mas seguem alimentando a arvore.

Por enquanto, o que podemos afirmar ¢ menos do que uma defini¢ao e mais do que um
pressentimento: o jazz que atravessa Goidnia ¢ feito desses restos de memoria, dessas aulas
lembradas pela metade, dessas musicas que nio se esquece, desses métodos que nunca se
completam. E também das escolhas explicitas ou ndo sobre quais historias se torna possivel
contar quando se diz “jazz brasileiro”. E nesse terreno de inacabamento que ele continua

sendo ensinado e escapando-se.
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CAPITULO 3 - ARVORES TORTAS, FRUTOS ESPARSOS: IMAGENS CRITICAS
PARA UM JAZZ GOIANO

O capitulo 3 propde tensionar as imagens que tentam representar o jazz € suas
vertentes, com especial aten¢do as pedagogias e praticas em Goiania. A metafora da arvore
genealodgica amplamente utilizada para organizar o jazz em vertentes ¢ aqui analisada com
rigor critico. O subcapitulo 3.1 “Raizes frageis, esquemas firmes: critica a arvore de
Guarino & Oliver como metafora do jazz institucionalizado” desmonta os pressupostos da
arvore de Guarino & Oliver (2015), apontando suas simplificagdes, apagamentos e
fragilidades epistemologicas. Ao mesmo tempo em que reconhece o valor pedagdgico da
metafora, o texto problematiza suas simplificagdes: a separagdo rigida entre passado e
presente, a representa¢io genérica da Africa como principio e a tentativa de fixar as multiplas
vertentes do jazz em galhos e ramos estanques.

Ja o 3.2 “Nem raiz, nem galho: aquilo que insistiu em brotar” retorna as
entrevistas com as jazzistas goianas, Sinhd, Marilia Nascimento, Glacy Antunes, Delmari
Rossi, Valéria Figueiredo, Ariadna Vaz e Luciana Caetano; e jazzistas alunos(as) de Carlota
Portella e Roseli Rodrigues, Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, estabelecendo foco em tudo aquilo
que brotou a revelia: praticas que ndo se encaixam nos galhos do esquema, improvisagoes,
memorias corporais ¢ modos de fazer que resistem a nomeagdo. O capitulo ndo busca
substituir uma imagem por outra, busca propor brechas: rachaduras, brotos e desvios que
possibilitem imaginar um jazz que, mesmo institucionalizado, insiste em inventar-se fora da
moldura. Este subcapitulo retoma as entrevistas sob outro viés: ndo mais o que foi ensinado,
mas o que emergiu a despeito de qualquer planejamento. O foco aqui esta nas experiéncias
que ndo cabem nos esquemas: improvisacoes, invengdes locais, praticas que brotaram sem
nome ou método definido. Sdo os gestos que insistiram em permanecer, mesmo sem raiz
tedrica ou galho institucional. A andlise parte do principio de que ha algo que escapa a toda

tentativa de sistematizacdo e que talvez ai resida nesse jazz goiano.

3.1 Raizes frageis, esquemas firmes: critica a arvore de Guarino & Oliver como

metafora do jazz institucionalizado

Antes de propor qualquer imagem, € preciso interrogar os rastros do caminho

percorrido até aqui. Essa pesquisa ndo se constroi sobre certezas, mas sobre indicios. Nesse
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sentido, seguiu o jazz pelos seus deslocamentos, pelos seus acimulos contraditorios, pelos
contornos que, ao se solidificarem no local, também deixaram marcas e siléncios. Iniciamos
pelas disputas em torno da ideia de origem, ndo como busca de um ponto fixo, mas como
escavacao de camadas. Depois, observamos as transformagdes que moldaram o jazz para os
palcos, seus atravessamentos pela industria cultural, pelos musicais, pelos sistemas técnicos.
Mais adiante, tratamos acerca da sua chegada ao Brasil, e particularmente a Goiania, onde
esse percurso se entrelaga com outras histdrias, outras urgéncias, outras formas de saber.

Nesse trajeto, uma questdo se destacou: o modo como o jazz foi ensinado e praticado
em contextos onde a formagdo em danca ainda era precéria, fragmentada ou inventada no
proprio ato de ensinar. As professoras que protagonizam esta pesquisa, formadas
majoritariamente no bal€, trouxeram para o jazz os gestos, os repertorios € os modos de fazer
que conheciam e, a partir disso, forjaram um outro formato para o jazz. Dizer que ndo tinham
“formacdo” em jazz, no entanto, exige cautela. Se, por um lado, ndo havia um percurso formal
consolidado e facilmente lastredvel para essa linguagem, por outro, o proprio jazz enraizado
em culturas negras que se sustentam na oralidade e na pratica historicamente se expandiu por
vias que escapam a certificagdo institucional.

Conforme lembram Julia Baker e Cassia Navas (2010), no Brasil a forma¢do em danga
se constroi por caminhos multiplos: universidades, escolas especializadas, companhias,
grupos, contextos populares. Reduzir esse conceito a chancela académica seria ignorar tanto
essa pluralidade quanto as assimetrias de acesso que a atravessam. No caso das professoras
aqui analisadas, o percurso foi irregular e poroso, marcado por poucas vivéncias diretas no
jazz, no entanto atravessado por repertdrios diversos. Nesse entremeio, 0 ensino que
propuseram nao partiu de uma ortodoxia técnica, mas de uma combinacdo improvisada entre
0o que dominavam e o que descobriam no ato de ensinar. Longe de produzir uma
uniformidade, essa condi¢cdo ajudou a consolidar um jazz marcado pela variagdo de professor
para professor e, talvez por isso mesmo, mais dificil de aprisionar em um Unico modelo.
Como lidar com essa expectativa diante de um campo que, historicamente, sempre se
estruturou entre a empiria € o improviso? E mais: o que se perde quando o jazz, para ser
reconhecido como tal, precisa se ajustar a critérios formais de ensino?

Nao se trata, portanto, de medir o percurso formativo dessas professoras pelo que lhes
faltou, mas de perguntar o que esse tipo de formagdo restrita no contato técnico e rarefeita no
acesso a histéria negra do jazz, revela sobre o proprio modo como a danga se estruturava no

Brasil naquele periodo. Até que ponto essa auséncia ¢ um dado individual, e até que ponto ¢
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sintoma de um campo que, ao se constituir, privilegiou certos repertérios e silenciou outros?
Como provoca Ana Terra (2010, p. 73), “tanto o ensino nao-formal, quanto o ensino formal
desempenham papéis importantes na dindmica de gestagdo do artista da danga”, cada qual
com fungdes especificas e articulaveis. No entanto, o que acontece quando essa articulagao se
organiza quase sempre a partir de métodos eurocéntricos, pouco permeados por narrativas e
praticas que sustentaram a propria criagdo do jazz, protagonizados por pessoas brancas de
classes altas e médias?

No caso das professoras aqui analisadas, a profissionalizacdo seguiu caminhos
descritos por Ana Terra (2010): estudos ndo sistematizados ou voltados a outra técnica, no
caso, a do balé, aliados a processos de mestre-discipulo e a pratica didria. Porém, seria
suficiente ler isso como um percurso “natural” de formagdo? Ou seria preciso interrogar as
condigdes historicas que definiram quais saberes circulavam e quais eram deixados de fora?
Essa auséncia de contato mais profundo com as matrizes afro-estadunidenses ndo ¢ neutra, e
tampouco se explica apenas por uma “falta de informag@o”: ela se produz também pela quase
inexisténcia de transito entre jazistas negros nos dois contextos, pela fragilidade de redes que
aproximem artistas e professores negros brasileiros das experiéncias e debates de artistas
negros nos Estados Unidos. Nesse vacuo de circulagdo e interlocugdo, o jazz se estabeleceu,
em muitos contextos brasileiros, como uma linguagem “baletizada”, ajustada a padrdes
socioculturais hegemonicos e distanciada de parte de sua propria historia. A questdo, entdo,
ndo ¢ apenas 0 que se ensinava, mas também aquilo que se tornava impossivel de ensinar
dentro desse arranjo: referéncias, corpos, sonoridades e discussdes que simplesmente ndo
chegavam as salas de aula e aos palcos em que esse jazz escolarizado era construido.

E nesse ponto do percurso que uma imagem se impoe.
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Figura 4 - Jazz Dance Tree by Kimberly Testa - Wendy Oliver (2014, p. 16)

Entre tantas tentativas de dar forma a multiplicidade do jazz danga, a imagem da
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arvore proposta por Wendy Oliver® e Lindsay Guarino® (2015) tornou-se uma das mais
recorrentes na bibliografia didatica da danca jazz. A imagem ¢ uma oferta visual para
identificar pertencimentos de dangas negras a uma referéncia comum e afro. Na base, uma
massa disforme nomeada “Africa”; no tronco, o vinculo entre as dangas que a bibliografia
especifica nomeia, desde a conceituagdo dos Sterns (1968), como vernaculares e teatrais; e,
nos galhos, as chamadas vertentes do jazz.

E inegavel o apelo visual e didatico desse esquema, que parece organizar com nitidez

um terreno marcado por incontaveis hibridismos e transbordamentos.

Cada um desses grandes galhos possui galhos menores que representam a variedade
de estilos dentro desse “galho”. Idealmente, essa arvore deveria ser vista em trés
dimensdes, para que o entrelacamento dos galhos fosse evidente. Mesmo que os
galhos paregam crescer afastando-se uns dos outros, na verdade eles se cruzam e
criam um todo que ¢ maior que a soma de suas partes (Guarino e Oliver, 2014, p.17 -
tradugao livre).

No entanto, justamente por essa aparente organizagdo, a imagem cristaliza uma série
de problemas que demandam ser interrogados. Esse gesto visual, ainda que amplie a
percepcao de movimento e conexao, delimita, direciona e impede as possibilidades de leituras
dos jazzes, pois organiza sua histéria em galhos nomeados, fixos, que pouco dao conta de
praticas hibridas, mutantes e contextualmente situadas. A arvore, mesmo em trés dimensoes,
continua a funcionar como um dispositivo de classificagdo tipicamente moderno e
eurocentrado, que acomoda a multiplicidade sem necessariamente permitir que ela escape aos
limites do seu proprio desenho.

Ao posicionar a Africa como raiz ancestral, a metafora da arvore estabelece um ponto
de partida que organiza todo o restante da narrativa. Essa ruptura entre passado negro e
presente institucionalizado, mesmo imbuido do interesse em reconhecer a importancia do
conhecimento negro para digerentes dangas do tempo presente, alimenta uma pedagogia do

esquecimento: ensina-se o que foi “aperfeigoado”, “evoluido”, “técnico”, mas silencia o que

insiste em escapar a normatiza¢cdo. Essa escolha, situada no esfor¢o de Lindsay Guarino &
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JOPERD. E mestre em danga (MFA) pela Temple University e doutora em educagio em danca (EdD) pela
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PLindsay Craven Guarino ¢é professora assistente de danga e diretora do programa de danga na Salve Regina
University, em Newport, Rhode Island. Ela lecionou danga moderna e uma variedade de estilos de jazz na
University of Arizona, no Providence College, na Salve Regina University e em diversos estidios de danga
particulares em todo o pais. E bacharel em Danga (BFA) pela University at Buffalo e mestre em Danga (MFA)
pela University of Arizona.
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Wendy Oliver (2014) para representar o jazz que observavam e analisavam, faz sentido dentro
do contexto em que foi produzida. No entanto, ndo pode ser disseminada como uma imagem
unica e capaz de dar conta de todos os percursos da linguagem: ha outras possibilidades para
se pensar o jazz, atravessados por diferentes historias, geografias e didsporas. Nao para
comentar a metafora da arvore, mas para ampliar o debate, recorro Ilka Leite® (2017), que
situa 0 debate nos olhares para a Africa e suas didsporas em meio as disputas pés-coloniais,
onde ela fala que trata-se de um gesto que se inscreve nas disputas pds-coloniais de producao
de imagens e narrativas, articulando o local e o global a partir de padrdes transculturais e
diasporicos.

A critica de Victorien Lavou®' (2017) a no¢do de “desvio” ajuda a problematizar essa
estrutura, ao lembrar que ela se apoia na ideia de um ponto inicial fixo e homogéneo. No caso
de Goiania, o que se observa nao ¢ um afastamento de uma matriz origindria, mas a
constituicdo de um modelo ja atravessado por filtragens estéticas e pedagdgicas que se
tornaram hegemonicas, moldando praticas e discursos de forma distinta dos contextos que
inspiraram a imagem original. Assim, a arvore de Guarino & Oliver (2014) pode dialogar com
esse cenario, mas ndo o esgota e ¢ nesse espago que outras representagdes se tornam
possiveis.

Além disso, ao falar de “Africa” de forma genérica, sem recorte geografico ou
historico, o diagrama mobiliza um africanismo abstrato, recurso que, como aponta Victorien
Lavou (2012, p. 12), ¢ “tenaz, e at¢ mesmo hegemoOnico” em certos meios académicos e
politicos. Essa generalizagdo opera mais como apagamento do que como restitui¢do, pois
simplifica e homogeneiza histérias diversas. Por uma ética afrocentrada, essa Africa poderia
estar em outros lugares na imagem no centro, no topo, nos desvios, mas nao confinada ao

subterraneo de uma raiz silenciosa.
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E quando pensamos em novas imagens, como a que poderia representar o0 percurso em
Goidnia, surge a pergunta: em qual lugar do desenho essa Africa apareceria? Estaria em uma
parte visivel ou numa zona oculta, de dificil acesso? Talvez seja justamente por isso que, no
caso goianiense, esse lugar nao se desenhe: ndo por inexistir, mas por estar soterrado por
camadas de filtragem estética e pedagdgica. Essa ocultagdo ndo ¢ um efeito acidental, ela se
inscreve nos processos historicos de embranquecimento e racismo estrutural que moldaram a
circulacio e o ensino do jazz no Brasil, deslocando e marginalizando suas matrizes
afro-diasporicas.

Reconhecer isso ndo significa recusar as tentativas de representacdo, mas situa-las
politicamente como fazem diversos pesquisadores comprometidos com abordagens
antirracistas para que nao sejam tomadas como modelos neutros ou definitivos. Afinal, como
afirma Carlos Jones* (2014), “a esperanga ¢ que, ao considerar como o racismo opera, seja
ele sutil ou explicito, a narrativa do jazz dance, ao lidar com a linhagem, a continuidade, a
restauragdo ou a preservacao, possa ser respeitosa e inclusiva com todos os que contribuiram”
(p. 232).

Nas minhas pesquisas anteriores, a imagem proposta por Lindsay Guarino ¢ Wendy
Oliver (2014) cumpriu um papel importante ao reforcar a no¢do de que o jazz ndo € Unico,
mas multiplo, um campo em que coexistem diversas formas e histérias. No entanto, ao
apresentar “vertentes” como galhos nomeados e bem delineados, o esquema falha em captar a
maneira como o jazz foi vivido, adaptado e improvisado em outros contextos, especialmente
no Brasil, onde a danca se estruturou entre escolas de danga, festivais, espetaculos escolares e
trajetorias formativas hibridas.

Em Goiania, por exemplo, a linguagem do jazz foi atravessada por referéncias do balé,
da cultura televisiva, do teatro musical e de praticas pedagdgicas corporais que nao se
encaixam nos galhos previamente definidos. A dificuldade de categoriza-lo ndo ¢ exclusiva do
Brasil, como observam Guarino e Oliver (2014, p.17), embora novas formas tenham surgido
no palco, elas ndao receberam novos nomes, sendo distinguidas por adjetivos como
“auténtico”, “teatral”, “latino” ou “gerado pelo ritmo” um raciocinio que faz sentido dentro da
experiéncia estadunidense, mas que ndo contempla a realidade brasileira, marcada por

misturas, intersec¢oes e deslocamentos. No nosso contexto, tais nomenclaturas fixas nao
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apenas deixam de funcionar, mas também reforcam um imaginario centralizado que
invisibiliza percursos formativos e produgdes que escapam as formas autorizadas de nomear.

Como lembra Ana Maria Mauad (2016, p. 40), a imagem ¢ também um objeto de
disputa e, ao ser projetada no campo da cultura visual, afasta-se do monopélio interpretativo
da histéria da arte, abrindo espago para que outros olhares e experiéncias, inclusive
afrocentrados e antirracistas, modifiquem as formas consagradas de ver e organizar o jazz. E
nessa chave que a nova imagem proposta aqui deve ser lida: ndo como uma representacao
definitiva ou neutra, mas como um recurso deliberadamente limitado, que parte de caixas
provisdrias para permitir que elas sejam revistas ou rearranjadas. Essa escolha ndo busca fixar
0 jazz goiano, mas criar frestas por onde outros posicionamentos possam atravessar,
permitindo que narrativas historicamente silenciadas atravessem e desloquem o que foi
cristalizado como “jazz”.

Reconhecer as limitacdes dessa imagem ndo implica negar seu valor como esforg¢o de
representacdo. Como ferramenta pedagogica, a arvore pode oferecer um ponto de partida para
compreender o campo do jazz e algumas de suas referéncias. Mas também cristaliza escolhas:
define o que ¢ visto como legitimo, orienta curriculos, influencia praticas de ensino e sugere
hierarquias. Mais do que representar a historia, filtra-a e, nesse gesto de filtragem, oculta
margens, atravessamentos e praticas que ndo obedecem ao seu desenho. Como lembra Ana
Maria Mauad (2016, p. 41), “toda imagem possui uma historicidade fundamentada em uma
pratica cultural e social”, e sua visualidade ¢ parte de um fendomeno social mais amplo,
sustentado por discursos, contextos e disputas.

Neste sentido, Henry John Drewal®

(1999) propde que a nogdo de didspora pode abrir
espaco para entender as dindmicas culturais internas, desde os encontros historicos até as
expressoes que emergem em multiplos suportes incluindo o corpo do artista, numa
multidimensionalidade que também atravessa o jazz. Assim, nesta pesquisa, a arvore nao ¢
tomada como verdade nem como modelo a ser reproduzido, e sim como provocacao € como
sintoma de um modo de narrar que pode e precisa ser tensionado.

Os registros historicos do jazz dance carregam marcas explicitas e sutis do racismo

que estruturou sua circulacdo e legitimagdao. Marshall e Jean Stearns (1968), assim como

Brenda Dixon Gottschild (1996), expdem essas marcas em suas andlises. Os Stearns

3Historiador de arte especializado em Africa, com formagdo pela Hamilton e Columbia, e experiéncia decisiva
como aprendiz de escultor yoruba na Nigéria. Atuou como professor, chefe de departamento e visitante em
diversas universidades, além de curador de arte africana em dois museus. Desde 1991 ¢é professor catedratico
(Evjue-Bascom) de Historia da Arte e Estudos Afro-Americanos na UW—-Madison.
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percorrem a transformacdo da danga vernacular americana em espetdculo, enquanto
Gottschild identifica a recorrente omissdo da presenca afro-americana nos materiais de
documentacao, perpetuando modos de pensar hierdrquicos e eurocéntricos (Jones, 2014,
p.232). Como observa Carlos Jones (2014), essa omissdao nao ¢ acidental, mas parte de um
padrdo que, mesmo ao reconhecer contribuicdes negras, as subordina a filtros de aceitacao
institucional. E nesse horizonte que se sustenta o uso do termo jazz escolarizado: uma pratica
que chega e se consolida em determinados contextos ja atravessada por essas filtragens,
carregando no proprio corpo pedagdgico os efeitos historicos do embranquecimento e da
legitimagdo institucional. Essa condi¢cdo lhe confere estabilidade como linguagem ensinada,
mas também impde limites que ndo podem ser ignorados: a0 mesmo tempo em que viabiliza o
acesso e a difusdo, reproduz estruturas que enquadram corpos € discursos dentro de modelos
eurocéntricos e racistas. Reconhecer isso ndo ¢ esvaziar sua importancia, mas situd-lo
politicamente e lembrar que nenhuma forma escolarizada ¢ neutra ou imune as relacdes de
poder que a atravessam. E justamente nesse espaco de tensdo que se abre a possibilidade de
repensa-lo, problematiza-lo e, quem sabe, ressignificé-lo.

O que se propde aqui nao € a corre¢ao da arvore de Andy Oliver e Lindsay Guarino,
tampouco a substitui¢do por um modelo mais “fiel”. O que se apresenta ¢ um desdobramento
investigativo: ao seguir os rastros do jazz escolarizado em Goidnia, tornou-se necessario criar
outra imagem uma imagem situada, provisoria, que pudesse visualizar a estrutura que se
delineou nesse contexto especifico. Chama-la de “arvore do jazz escolarizado em Goiania” ¢
uma decisao situada, marcada pelas analises realizadas até aqui, mas também aberta a
incompletude. Outros olhares, outras escutas, outras investigacdes podem e talvez devam
propor outros desenhos, outras metaforas, outras criticas. O que se apresenta aqui, portanto,
nao ¢ um modelo a ser replicado, mas um recorte possivel diante das vozes, siléncios e rastros
que esta pesquisa alcangou.

O tronco dessa arvore € o proprio circuito escolar: suas aulas, espetaculos, professores
e logicas proprias de ensino. Os galhos ndo sdo estilos canonizados, mas caminhos instaveis,
entrecruzados, por vezes esquecidos, por vezes reinventados. Nao ha folha que represente a
Africa, ndo ha raiz que clame por origem. O que ha sdo estruturas apropriadas e
esbranquecidas construidas a partir de uma formagao majoritariamente branca, moldadas por
modelos importados e recriadas por professoras que operavam dentro desse contexto racista
de Goiania.

Ainda assim, mesmo essa nova arvore talvez ja nao dé mais conta dessa representagao.
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Talvez o que reste seja a rachadura: o trago que escapa a representacdo, a fresta por onde
irrompem corpos que insistem em ensinar e dangar a sua maneira. Se a imagem ¢é necessaria,
que ela ndo seja um limite. Que ela seja um aviso: aqui também ha vida. Se a metafora da
arvore sempre implicou uma ideia de estabilidade, filiacao e crescimento vertical, talvez seja
necessario olha-la com outros olhos ou melhor, com perguntas. Como lembra Ana Maria
Mauad (2016), “a visualidade ndo se fundamenta somente em imagens, ¢ claro, mas também
em um conjunto de textos ndo visuais que apoiam a criagdo de imagens por sujeitos historicos
em um circuito social ampliado” (p. 41).

Opto pelo pequizeiro, arvore-simbolo do Cerrado e da cultura goiana, para situar a
imagem do jazz escolarizado em Goiania e evitar o universalismo de uma “arvore geral”. Seus
tragos materiais e simbdlicos dialogam com o percurso analisado: tronco torto e cicatrizado,
copa rarefeita que cresce mais para o alto do que se espraia, frutos pesados que amadurecem e
caem ao chdo, e uma historia de sobrevivéncia em clima arido. Transposta a cartografia do
ensino e da cena, essa morfologia permite ler um tronco pedagdgico-cénico que se adensa nas
escolas e nos palcos; galhos-processos que impulsionam e pesam - baletizagdo,
espetacularizacdo, mercado, saude, sociabilidade; e, no desenho, raizes curtas sobre o mapa de
Goias para marcar um enraizamento historicamente precario sem naturalizar as auséncias de
afro-referéncias que a propria imagem tensiona. O pequizeiro, assim, opera como imagem
situada: ancora a critica no territério, evidencia disputas e auséncias, e refor¢a a recusa a uma
neutralidade abstrata.

A imagem do pequizeiro do jazz escolarizado em Goiania, construida a partir das
analises aqui reunidas, ndo pretende ocupar o lugar de verdade visual, tampouco ordenar
aquilo que se recusa a ordem. Ela ¢ fruto de um percurso investigativo que observou os
atravessamentos entre estética e formacao, pedagogia e consumo, repertorio e pertencimento.
Seu tronco torto, adensado por praticas “baletizadas” de professoras que formaram geracdes
sem acesso direto ao jazz afro-americano, carrega uma histéria de adaptagdo e de

apagamentos. Como observa Carlos Jones (2014),

o exercicio de poder por meio de um sistema de racismo moldou uma praxis de
preservagdo através da apropriacdo e da representagdo distorcida. A composigdo
visual do jazz havia sido para sempre alterada. O que foi desproporcionalmente
transmitido adiante foi a nog¢ao branca de jazz dance (p.235 - traducao livre).

A copa rarefeita ndo indexa técnicas ou “vertentes”, mas efeitos de processos que se
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revelam, tais como a visao da danca como atividade fisica de classe média alta e sociabilidade
de elites e classe média alta. Os galhos que sobem e depois caem representam o sopro instavel
do modismo (palavra ao vento, nao galho fixo). No chao rachado, os frutos, pequis grandes e
pesados, indicam desdobramentos recorrentes: festivalizagdo, produtos coreograficos de
temporada, selos/certificagdes e prestigio escolar. Alguns frutos estdo rachados ou
apodrecendo; outros quase germinam, insinuando resisténcias silenciosas.

A escolha de assentar raizes curtas quase invisiveis sobre a silhueta de Goias também
ndo ¢ aleatéoria. Em vez de um “solo universal” como na arvore de Guarino & Oliver, a
imagem aqui busca localizar-se: est4 enraizada em um territdrio especifico, com suas proprias
auséncias, tensoes e climas. Ndo ha, ali, afro-referéncia visivel. Ha, sim, tentativas, omissoes
e caminhos truncados. Nao se trata de idealizar um modelo, mas de materializar uma critica.

Inspirado por imagens propostas por outros pesquisadores, como o mangue de Filipe
Evans (2025)*, onde as raizes do jazz afro-referenciado em Fortaleza se entrelagam com a
lama viva da memoria (mangue), percebo que a paisagem goianiense ndo compartilha das
mesmas condi¢des. Aqui, as raizes ndo se expdem: ou nunca existiram, ou foram soterradas
por uma camada densa de racismo, de escolarizacao institucional, referéncias embranquecidas
e praticas de consumo rapido. Ao invés de mangue, me vém a mente as arvores do Cerrado:
tortas, resilientes, adaptadas a queimas constantes. Mas ha uma diferenga importante no jazz
daqui, as raizes s3o, muitas vezes, frageis, ou mesmo invisiveis.

Por isso, a arvore apresentada neste capitulo €, antes de tudo, uma provocagdao. Uma
tentativa de imagem que resiste a propria logica da imagem estdvel. Ela ndo explica,
incomoda. Ela ndo representa o jazz em Goiania em sua totalidade, aponta uma leitura
possivel, construida a partir de entrevistas, documentos, siléncios e auséncias. Como lembram
Lindsay Guarino ¢ Wendy Oliver (2014, p.17), € preciso considerar que o jazz dance esta no
centro de uma constelagdo de caracteristicas de movimento, inclinagdes estéticas, padroes
ritmicos e material coreografico, cuja riqueza e diversidade, influenciadas por raizes
africanas, sdo fenomenais. Ao mesmo tempo, essa constelagdo ndo se fecha. Outros frutos
podem surgir. Outras imagens podem vir.

Se o jazz que emergiu em Goiania carrega fragilidades em relacdo as suas tradigdes

estadunidenses, isso ndo o torna descartavel, mas exige que seja olhado e ensinado de forma

3* A pesquisa de Filipe Evans (2025), de nome “Historiografia e transformagdes da danga jazz em Fortaleza: o
fazer jazzistico como insurgéncia”, ainda estd em andamento e ndo foi publicada. A informagdo aqui utilizada
foi adquirida através da participagdo no evento de qualificag@o do dissertagdo de mestrado de Evans.
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critica. A arvore do jazz escolarizado, como aqui se apresenta, ndo ¢ heranca genética de
raizes afro-referenciadas, nem expressio fiel de vertentes consolidadas. E resultado de
praticas locais, de improvisos pedagogicos, de adaptagdes estéticas e de escolhas politicas.
Algumas conscientes, outras nem tanto.

Que esta imagem, entdo, ndo seja tomada como mapa definitivo, mas como
possibilidade, rastros de um jazz que, apesar das secas, insiste em brotar as vezes no palco, as
vezes na sala de aula, as vezes no corpo que danca sem saber de onde veio o passo que
aprendeu. Como aponta Carlos Jones (2014, p. 31), conversas sobre jazz dance, seja sobre sua
estética ou sua historia, inevitavelmente atravessam a questdo racial, e ignora-la significa
apagar verdades fundamentais sobre essa forma de arte. Aqui, essa afirma¢do ndo é tomada
como descri¢do neutra, porém como um alerta: reconhecer que o jazz escolarizado se
construiu também a partir de exclusdes e embranquecimentos ¢ parte de uma postura
antirracista que recusa a naturaliza¢do dessas estruturas. Por ultimo, e ndo menos importante,
a escolha de posicionar essa imagem no final deste capitulo busca permitir que o leitor a
construisse primeiro no imaginario, para s6 entdo encontra-la aqui ja atravessada pelas

tensdes, poténcias e limites que o proprio percurso revelou.
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3.2 Nem raiz, nem galho: aquilo que insistiu em brotar

Ao deslocar o olhar dos métodos para aquilo que escapa a eles, este topico acompanha
experiéncias que ndo nasceram como ‘“‘vertente” nem como capitulo de manual. Sao praticas
que brotam no territorio concreto das aulas: faculdades do interior paulista na segunda metade
dos anos 1980, escolas privadas de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro nos anos 1990 e 2000,
cursos e festivais que passam a reunir professores de diferentes formacdes. Os jazzes dessas
regides nao se constituem a partir de uma historia abstrata de “invencao”, mas de decisdes
tomadas em salas especificas, com alunos especificos, em contextos de desigualdade também
muito especificos.

No fim dos anos 1980, ainda em meio a formagado universitaria no interior, Edy Wilson
de Rossi descreve seu primeiro contato com o jazz como algo profundamente marcado por
referéncias importadas: filmes, musicais, técnicas e vocabuldrios trazidos de fora. Anos
depois, ja atuando em escolas de danga e festivais, ele percebe que a fisicalidade que vinha
junto com esses modelos nao contemplava todos os corpos com que trabalhava; alguns alunos
se adaptavam, outros se desestimulavam ou abandonavam a danga. E nesse ponto que ele
comec¢a a falar em “danga jazz brasileira”. Segundo ele, ndo se trata de recusar a técnica
anterior, mas de deslocar o ponto de partida: incorporar de maneira mais explicita elementos
da cultura popular brasileira, da educagdo fisica, de modos cotidianos de se mover que ele
reconhece como “nosso”.

Nao interessa aqui verificar se essa “danca jazz brasileira” constitui, de fato, uma
vertente consolidada no campo, mas observar como, na narrativa que Edy constréi em 2025,
essa expressao se torna necessaria para nomear um incomodo: a inadequacao entre um corpo
ideal desenhado por modelos estadunidenses e o corpo que ele vé em sala. E dessa fricgdo que
brota uma outra combina¢do de técnica, musica e presenca cénica. Uma das imagens que
torna esse deslocamento mais palpavel aparece em uma aula ministrada por Edy Wilson em
2010, em Sdo Paulo, registrada em video e incorporada a esta pesquisa®™. Nessa aula, ele
organiza uma sequéncia de barra com vocabulario do balé clédssico: ronds de jambe, tendus,
Jjetés, relevés; ao som de “Represent”, do grupo de rap cubano Orishas. A primeira vista, a

lista de passos poderia remeter a uma barra tradicional; no entanto, a forma como o corpo ¢

3Registro em video de aula ministrada por Edy Wilson em S3o Paulo, em 2010, ao som de “Represent”, do
grupo Orishas. Arquivo do acervo pessoal do pesquisador, disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1bAZRNgAsYeOocepiFwfJIR8Jknazxxh0/view?usp=drivesdk.
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convocado difere da rigidez vertical esperada desse treinamento. As ondula¢des de tronco
sugerem uma “quebra” dessa rigidez, mas sdo ondulag¢des ainda contidas, negociadas com
isolamentos, deslocamentos de peso e uma mobilidade articular que responde diretamente a
batida da musica. O resultado ¢ um corpo que mantém certos cddigos técnico-escolarizados e,
ao mesmo tempo, se afasta deles, produzindo um modo de dancar que Edy reconhece como
“brasileiro”, ainda que ndo esteja necessariamente ancorado em musicas brasileiras, mas em
um arranjo especifico entre técnica, ritmo e historia.

Algo semelhante, mas por outro caminho, aparece na memoria de Washington
Cardoso, que situa sua formacdo no Rio de Janeiro, entre o final dos anos 1970 e 1990, em
torno da escola de Carlota Portella e de uma cena fortemente atravessada pela televisdo. Em
seu relato, “tudo era jazz”: as aulas ainda ndo eram fracionadas nas muitas vertentes que hoje
circulam e os proprios professores de jazz incorporavam, nas coreografias, movimentos que
hoje seriam classificados como “de rua”. Antes que houvesse a categoria street jazz ou a
institucionalizacdo de “danca de rua” em festivais, ja existiam, em aula, acentos,
deslocamentos e gestualidades que vinham de clipes, programas dominicais e dangas urbanas.

Rafael Guarato (2020) reconstitui esse mesmo momento por outra via, ao narrar o
impasse criado pela participagdo do grupo Danga de Rua de Santos, no Festival de Joinville
em 1993 e 1994. Sem saber como nomear aquela forma de danga que concorria na
modalidade jazz, a organizacdo do festival decide criar uma nova categoria e consulta o
coredgrafo Marcelo Cirino sobre qual nomenclatura adotar. A escolha recai sobre “danga de
rua”, ndo street dance, “porque o nome do meu grupo era danca de rua, eu sempre falei que eu
prefiro falar danga de rua do que street, né! (...) foi quando em 1995 ficou a modalidade
danca de rua. Foi por causa disso. Criou-se um problema no jazz e criou a modalidade”
(Cirino, 2020, citado em Guarato, 2020, p. 125). Na entrevista que realizei com Ed Wilson, o

episodio aparece visto do interior da propria categoria jazz:

A gente perdeu para o grupo de danga de rua do Brasil, que ndo existia ainda a danga
de rua, street dance ou dangas urbanas no festival. (...) Esse grupo, fundado pelo
Marcelo Cirino, se inscreveu no festival dentro da categoria da modalidade jazz. E
eles competiram com a gente. Entdo, eles ficaram em primeiro e a gente ficou em
segundo na época (2025).

Ao cruzar a memoria de Washington, o relato documental de Guarato/Cirino e a

lembranga de Edy, torna-se possivel perceber que o que hoje aparece separado em
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modalidades - jazz, dangas urbanas, street jazz - ja coexistia, misturado, no corpo dos
bailarinos e nas salas de aula, muito antes de ganhar nome e lugar fixo nos regulamentos dos
festivais.

Do ponto de vista desta pesquisa, nao se trata de decidir se aquilo “era” ou “nao era”
jazz, mas de notar que, na memoria de Washington, a entrada desse vocabulario ndo foi
autorizada por nenhum esquema teérico ou “linha” previamente estabelecida. Ela brota de um
uso pragmatico: um professor “puxa” um passo visto na TV, um aluno traz algo da rua, uma
musica pede outro tipo de corpo. A classificagdo vem depois; por um bom tempo, o que
existia era apenas a experiéncia de dancar.

Em Sao Paulo, nas aulas ligadas ao Grupo Raca a partir dos anos 1990, as invengdes
se apresentam de outro modo. Jhean Allex, ao revisitar sua trajetoria, recusa se colocar como
alguém que tem uma metodologia, no sentido forte do termo, mas reconhece que, ao longo
dos anos, elaborou um “método de aula” préprio. Esse método, tal como ele o descreve em
2025, ¢ uma montagem: combina elementos que ele identifica como raiz do jazz dance
aprendido com Roseli Rodrigues e com professores encontrados em cursos no Rio e em Sao
Paulo, - contratempos, certas logicas de barra, uma ideia de “jazzao” muito marcada - com
escolhas posteriores, derivadas tanto de outras referéncias quanto de observagdes sobre os
corpos que tem diante de si. O trabalho de isometria, o uso de determinados aquecimentos
como “start muscular”, a presenca sistematica de trabalho de chdo e a maneira como a
dramaturgia entra ja na barra ndo foram herdados prontos; apareceram como respostas a
problemas que ele foi identificando na pratica.

No caso de Milena Gabriela, que atua em S3o Paulo e estd diretamente ligada ao
“acervo” de Roseli, os brotos surgem no encontro entre arquivo ¢ sala de aula. Ao relatar que
encontrou, nos arquivos do Raga, uma pasta com a estrutura de conteudo e carga horaria
organizada por Roseli, reconhecida pelo MEC, Milena ndo a toma como dogma. Em 2025, ela
afirma que atualizou esse material, mantendo algumas bases e modificando outras, a partir
tanto de suas proprias experiéncias de aula quanto de pesquisas sobre o nome do jazz
internacional. A decisdo de incorporar certas influéncias, recusar outras, manter alguns termos
e abandonar outros nao aparece como aplicacdo de um método externo, mas como operagao
situada: uma escola especifica, em uma cidade especifica, reescrevendo sua forma de ensinar
a partir de uma combinac¢do de memdria e pesquisa.

Em todos esses casos, o que brotou “fora” do método ndo significa auséncia de

método, nem improviso descompromissado. Significa que uma parte importante da histoéria do
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jazz, tal como ¢ reconstruida pelos entrevistados em 2025, se deu em zonas que ndo estavam
cartografadas: momentos em que o professor percebe que precisa mudar a ordem da aula,
incorporar outra referéncia, ajustar o tipo de demanda fisica, nomear de outro jeito algo que
vinha sendo feito. O papel da histéria oral, aqui, ndo ¢ confirmar se essas solucdes
funcionaram em termos técnicos, mas entender como sdo lembradas e justificadas hoje, e que
lugar ocupam na maneira como esses sujeitos se reconhecem no campo.

Esses brotos, produzidos em Sao Paulo e no Rio, sdo parte do material que, mais tarde,
aparece em Goiania: nao apenas como passos isolados, mas como modos de organizar a aula,
de ouvir musica, de argumentar sobre técnica e de dar nome ou ndo ao que se faz. Em vez de
perguntar apenas a qual vertente pertencem essas praticas, o capitulo propde outra questao:
quando essas invengodes deslocadas encostam em outros solos, como o de Goiania, o que delas
permanece, o que se transforma e o que volta a brotar em novas diregdes?

Se a arvore genealdgica do jazz costuma se apoiar em nomes, técnicas assinadas,
métodos codificados e vertentes batizadas, as entrevistas de 2025 revelam uma camada menos
visivel: praticas que existiram durante anos sem reivindicar titulo, linha ou “marca
registrada”. Elas ndo sdo menos estruturadas ou menos eficazes por isso; apenas nao se
apresentavam como vertente, ndo disputavam explicitamente lugar no diagrama. Quando,
mais tarde, alguém tenta desenhar a arvore, ¢ justamente esse tipo de experiéncia que corre o
maior risco de aparecer apenas como “influéncia difusa”, ou em outras palavras, toda
proposi¢do genealodgica de arvore estd condenada a nao conseguir captar os detalhes dos
diferentes usos da danga jazz.

A figura de Roseli Rodrigues, tal como aparece nas falas de Jhean Allex, ¢ exemplar.
Ele descreve as criagdes dela como obras cuidadosamente construidas, que mantinham uma
relacdo direta com o vocabuldrio do jazz, mas a0 mesmo tempo faziam surgir a pergunta:
“serd que € jazz?”. Na lembranca de Jhean, tratava-se da “danca dela”, com uma arquitetura
propria, que ele associa hoje a sua busca por “trazer essa coisa do raiz”, a0 mesmo tempo em
que coloca sua propria interpretagdo em jogo (entrevista com Jhean Allex, 2025). Roseli ndo
nomeou essa pratica como vertente, nem deixou um método com seu nome. Ainda assim, para
quem passou por ela, ha algo reconhecivel: um jeito de compor, de articular técnica e
teatralidade, de organizar a aula e a coreografia.

Do ponto de vista desta pesquisa, interessa menos decidir se isso deveria ser elevado
ao status de “linha Roseli” e mais notar a assimetria: enquanto certas figuras internacionais

aparecem na historia do jazz como técnicas com nome proprio, praticas locais como a dela
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permanecem operando sem esse tipo de batismo, ainda que ndo fossem modificadas pelas
geracgdes seguintes. Nao por falta de densidade, mas porque, naquele momento, a disputa por
nomenclatura nao era o eixo central do trabalho. O fato de ndo se apresentarem como vertente
também significa que, nos relatos posteriores, elas podem ser facilmente empurradas para a
categoria genérica de “influéncia”.

Algo parecido ocorre com o proprio Jhean quando fala da sua aula atual. Ele recusa o
rotulo de “minha metodologia”, que considera pretensioso, e prefere falar em “método de
aula”, um modo especifico de organizar aquecimentos, barras, trabalho de chao, dramaturgia e
contratempos, que ele descreve com bastante detalhe (entrevista com Jhean Allex, 2025).
Aqui, n3o nomear a pratica como vertente ndo ¢ sinal de improviso desorganizado, mas de
cautela: ele parece desconfiar do gesto de transformar em doutrina algo que, para ele,
continua dependente dos corpos que tem em frente e das turmas com que trabalha.

E importante, porém, nio romantizar essa auséncia de nome. O fato de essas praticas
ndo se chamarem “linha X” ou “técnica Y” ndo as torna automaticamente mais horizontais,
democraticas ou livres de normatividade. Pelo contrario: muitas vezes, funcionam como
gramaticas fortes, com expectativas rigidas sobre desempenho, disciplina, qualidade de
movimento apenas sem o rotulo que as colocaria explicitamente no centro dos esquemas. Do
ponto de vista da histdria, isso tem um efeito colateral: o que ndo se apresenta como vertente
dificilmente aparece como tronco ou galho principal quando a arvore genealdgica ¢
desenhada.

A comparacdo com figuras internacionalizadas ajuda a explicitar essa assimetria.
Washington Cardoso, por exemplo, conta que decidiu procurar aula de jazz depois de ver num
jornal a foto de Eugene Louis Faccuito, conhecido como Luigi, um coredgrafo americano de
“linguagem super rica e estilo proprio”, cuja técnica foi codificada a ponto de haver toda uma
aula acompanhada por gravagdes com a voz dele, exercicio a exercicio (entrevista com
Washington Cardoso, 2025). Luigi chega ao Brasil ja4 como “técnica Luigi”, com nome,
sobrenome e narrativa consolidada. Em contraste, o modo como professores brasileiros como
Roseli, Carlota ou o proprio Washington organizam suas aulas, ainda que igualmente
marcantes para quem passou por elas, raramente ganha o mesmo estatuto nominal.

Do ponto de vista historiografico, o problema nio estd em reconhecer a importancia
dessas técnicas assinadas, mas em perceber o efeito que produzem quando se torna natural
que certos nomes (em geral homens, do Norte global, brancos) sejam tomados como

referéncia explicita, enquanto experiéncias locais seguem atuando como “fundo” nao
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nomeado. Quando a historia do jazz ¢ contada s6 a partir das técnicas que viraram marca,
consolida-se uma geografia do reconhecimento: alguns autores aparecem como raiz e tronco;
outros, como no maximo “ramificagdes” sem nome, cujos fazeres comumente desaparecem
junto com seus fazedores.

Edy Wilson de Rossi formula uma espécie de antidoto a esse apagamento quando
afirma que as referéncias devem ser “ponto de partida, ndo ponto de estabilidade”, sugerindo
que nenhum sistema, por mais consolidado, deve ser tratado como destino final (entrevista
com Edy Wilson de Rossi, 2025). A frase ¢ dirigida as técnicas internacionais, mas pode ser
lida também como comentario sobre sua propria pratica: durante muito tempo, o que ele fazia
ndo tinha um nome especifico. SO mais tarde viria a expressdo “danga jazz brasileira”, como
tentativa de captar, em trés palavras, uma historia de enxertos e deslocamentos que vinha
sendo construida sem selo.

E nesse entre-lugar que se situam as “praticas que ndo nomeiam a si mesmas” que
interessam a este topico. Elas ndo sdo um avesso puro aos métodos, nem uma zona de total
liberdade; sdo modos de fazer que optaram por escolha ou por condi¢do por ndo disputar o
espaco simbolico das vertentes. Ao mesmo tempo, sustentam boa parte do que se reconhece
hoje como jazz dangado no Brasil: estruturas de aula, formas de escutar musica, expectativas
sobre o que “parece” ou ndo jazz, decisdes sobre o que vale a pena preservar ou deixar de
lado.

Quando modelos em arvore tentam organizar o campo, ¢ justamente esse nivel que
tende a escorrer pelas bordas. O que nunca reivindicou um nome forte ou nao se fez presente
em instituicdes consagradas da drea, aparece apenas como “mistura”, “influéncia”, “releitura”,
ou pior, como fazeres que ndo sabem o que fazem, termos que dizem pouco sobre quem, de
fato, inventou o que, em que contexto, com que corpos. As entrevistas analisadas aqui
permitem, ainda que parcialmente, puxar algumas dessas praticas andnimas para o centro do
quadro, antes que sejam absorvidas de forma silenciosa por categorias genéricas.

Mais adiante, quando o foco se deslocar para Goidnia, essa questdo retorna com outra
cor. Ali, o jazz chega carregando técnicas nomeadas por Luigi e Giordano, métodos de balé,
repertorios de festivais, mas chega também através de professores que incorporam, em seus
corpos, essas praticas sem nome: modos de aquecer, de contar, de marcar o swing, de escolher
musicas. Entender o jazz goiano em estado de broto implica, portanto, ndo apenas identificar
quais vertentes aparecem no discurso, mas também perguntar: que praticas silenciosas, sem

rotulo, estdo operando por debaixo desses nomes? E quem, se nada for feito, corre o risco de
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continuar sem aparecer em arvore nenhuma?

Falar em “jazz brasileiro” ou “jazz goiano” corremos o risco de sugerir um modelo
nacional unico que apara as diferencas, do qual cada cidade seria apenas variacdo mais ou
menos bem-sucedida. As entrevistas realizadas em 2025 apontam numa direcao diferente: o
que aparece nelas ndo sdo miniaturas em réplica de um centro, mas arranjos locais
especificos, em que técnicas, corpos e referéncias se combinam de modos muito particulares.
Sao Paulo e Rio de Janeiro, que aparecem aqui como centralidades, ndo formam um tronco
homogéneo; sdo, elas mesmas, campos de experimentagao marcados por contextos urbanos,
trajetorias pessoais e disputas internas, resultando em apropriacdes locais de praticas
estadunidenses de jazz ja mediadas pela plataforma Broadway.

No caso de Edy Wilson de Rossi, a singularidade local se formula a partir da ideia de
“corpo brasileiro”. Quando ele narra o processo em que foi abandonando a simples
reproducdo de um modelo estadunidense de jazz, o que o move ndo € apenas uma questdo
estética, mas a percepcao de que os corpos com que trabalhava em escolas e festivais, a partir
dos anos 1990, ndo se encaixavam sem friccdo naquela fisicalidade pré-definida. Ao enfatizar
que esse corpo € “expressivo”, “vibrante”, “multilingue” em termos de movimento, Edy
produz uma categoria ampla, que serve como argumento para deslocar o centro da técnica
(entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025).

Como historiador, ¢ importante reconhecer tanto a for¢a quanto o limite dessa
formulacao. “Corpo brasileiro” ¢, ao mesmo tempo, uma sintese politicamente potente,
porque reivindica valor para experiéncias locais, ¢ uma generalizacdo que abriga corpos
atravessados de maneira distinta por raga, género, classe e regido. Em vez de esvaziar essa
expressao, interessa aproxima-la de debates mais amplos sobre raga e etnia no Brasil, em que,
como lembra Kabengele Munanga (2004), categorias como cultura, identidade ou nacgao
muitas vezes passam a desempenhar o papel que antes era atribuido a ideia de raga, sem que
as hierarquias deixem de operar (Munanga, 2004, p. 13). O que procuro sublinhar aqui ndo ¢é
um erro de formula¢do, mas o0 modo como “corpo brasileiro” funciona, na narrativa de Edy,
como justificativa para inventar um método de ensino voltado a um conjunto de corpos
concretos, situado no Brasil € ndo em um abstrato “campo internacional do jazz”.

Em Sao Paulo, a experiéncia em torno do Grupo Raga se apresenta, nas falas de
Milena Gabriela, como outro tipo de singularidade. Ela ndo descreve o Raga como “vertente
paulista” acabada, mas como um laboratério atravessado por influéncias diversas: a formacao

em Educacao Fisica de Roseli Rodrigues, contatos com figuras como Lennie Dale, circulagao
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de métodos de balé, participacdo em festivais e cursos fora do pais. Quando relata sua decisao
recente de estudar metodologias como a de Gus Giordano e de ir atrds de materiais sobre
Luigi, Bob Fosse e outros nomes, Milena ndo estd simplesmente “atualizando” o jazz da
escola; estd tentando reconstruir, retroativamente, o caminho de influéncias que atravessou o
trabalho de Roseli e que, muitas vezes, permaneceu apenas como sensacdo de estilo
(entrevista com Milena Gabriela, 2025). Esse gesto aproxima sua trajetéria de uma forma de
narrativa muito presente no campo: contar a propria historia a partir de nomes e companhias
ja consagrados. A forga dessa operagdo ndo esta propriamente no presente, esta no passado. E
ali que se acumulam as inscri¢cdes, os reconhecimentos e o capital simbdlico que seguem
sustentando pertencimentos atuais. Ao longo das entrevistas, movimentos semelhantes
aparecem em diferentes vozes, sugerindo que, no universo do jazz escolarizado, vincular-se a
certas figuras funciona menos como um dado individual e mais como um modo recorrente de
organizar memorias, legitimar praticas e produzir lugar na cena.

A singularidade do Raga, tal como emerge de sua fala, ndo estd em representar o jazz
de Sdo Paulo, mas em ser um ponto especifico de condensacdo: uma escola privada, com uma
historia familiar propria, que filtrou referéncias globais e produziu uma maneira particular de
entender o que seria “o jazz dela”. Quando Milena se volta “pra trads” para entender de onde
vieram certos movimentos e escolhas, ela trata essa experiéncia local como objeto de
pesquisa, ndo como modelo universal. Esse retorno ao passado, porém, nao se da a partir de
uma formacdo especifica em historiografia ou arquivistica, mas do lugar de
professora-coredgrafa que busca, de modo muito proprio, organizar memorias, registros
dispersos e referéncias que passou a estudar mais recentemente. Interessa aqui menos avaliar
a “correcao” de seus procedimentos e mais notar como esse gesto situado, intuitivo e
ancorado na pratica evidencia tanto a poténcia quanto os limites das tentativas de narrar o
passado do jazz escolarizado a partir de dentro da propria cena.

No Rio de Janeiro, o eixo que se forma em torno de Carlota Portella ganha outra
configuragdo. Washington Cardoso descreve as aulas com ela como extremamente
estruturadas, cuidadosamente contadas, com sequéncias precisas de pernas, direcdes e
mudangas de lado. Em um trecho da entrevista, ele lembra que os exercicios eram organizados
quase como uma sequéncia de comandos: direita a frente, esquerda ao lado, vira, volta - um
desenho “matematico” que impunha ao corpo uma logica particular de organizagdo no espago
(entrevista com Washington Cardoso, 2025). Essa matematica nao ¢ neutra: reflete um certo

modo carioca ou modo Portella de entender disciplina, musicalidade, presenga cénica, em
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didlogo com a televisdo, com os musicais, com os circuitos de espetaculo da cidade que lidava
exclusivamente com espacialidades de frente unica, onde a simetria, uso de desenhos
geométricos € o unissono sao estratégias coreograficas esperadas, alcancadas através de um
treinamento racionalizado do uso do corpo no espago.

Em nenhum desses casos se trata de um “modelo nacional” em escala menor. O
método que Edy passa a chamar de “danca jazz brasileira” nasce da friccdo entre técnicas
importadas e corpos que ele 1€ como brasileiros, em contextos especificos de ensino. O
laboratorio de Milena no Raga resulta de um “acervo” particular, atravessado por influéncias
globais, reorganizado por uma pesquisadora que hoje também ¢ integrante da familia que o
guarda. A aula “matematica” que Washington descreve, ¢ produto de uma escola carioca
especifica, com seu publico, seus palcos e suas disputas.

Do ponto de vista desta pesquisa, essas experiéncias locais ndao sdao apenas
curiosidades biograficas, sdo parte da infraestrutura invisivel que d& forma ao jazz que circula
pelo pais. Quando métodos, videos, coreografias e professores se deslocam de Sao Paulo e do
Rio rumo a outros lugares, como Goiania, ndo viajam apenas passos € nomes, mas também
tragos desses arranjos singulares: a crenga num “corpo brasileiro” a ser valorizado, a busca
por reconstruir influéncias para entender uma escola especifica, a 16gica de aula que pensa o
movimento como sequéncia quase geométrica.

E nesse sentido que, falar em singularidade néo significa transformar cada contexto em
ilha, nem medir o quanto Goiania ¢ “fiel” ou “infiel” a seus centros de referéncia. Significa
reconhecer que o jazz goiano em estado de broto serd sempre resultado de uma composi¢ao
propria: entre aquilo que chega dessas centralidades e aquilo que ja estava em jogo na cidade,
outras dangas, outras modernidades, outras hierarquias entre capital e interior. Ao invés de
perguntar apenas ‘“qual vertente chegou aqui?”, torna-se mais interessante indagar: que
combinacdo especifica Goiania produz a partir desses materiais (métodos, videos,
coreografias, professores, etc)? E, sobretudo, quem aparece e quem continua sumido quando
essa singularidade ¢ contada?

Ao tentar organizar o jazz em esquemas arvores de vertentes, linhas de técnica,
“familias” coreograficas, sempre sobra alguma coisa. Esse resto nao € apenas ruido: nele se
concentram tanto a forca inventiva das praticas quanto sua fragilidade diante de dispositivos
de legitimagdo que nem sempre as reconhecem como jazz. As entrevistas realizadas em 2025
deixam ver um campo em que aquilo que escapa ao esquema pode ser, a0 mesmo tempo,

lugar de criagao e ponto de apagamento.



106

Nas falas de Milena Gabriela, por exemplo, a ampliacdo de estilos e nomes aparece
como sinal de vitalidade, mas também como fonte de desconforto. Ela enumera uma série de
modalidades que hoje circulam no Brasil com o rétulo “jazz” musical, lirico, contemporaneo,
afro, entre outras e insiste que a linguagem nao ¢ rigida, que ndo existe um “certo” e “errado”
absoluto (entrevista com Milena Gabriela, 2025). Ao mesmo tempo, ela estranha o que
identifica como “americanizacdo” excessiva de certas propostas recentes, em que
nomenclaturas estrangeiras, muitas vezes vindas da ginastica ou de outras areas, passam a ser
adotadas como se trouxessem automaticamente mais valor a aula.

Quando decide manter alguns termos que ja circulam hé anos nas escolas paulistas e
cariocas e recusar outros, Milena realiza um gesto delicado: ela acolhe a pluralidade de
estilos, mas delimita um campo em que nem tudo o que € novo e em inglés € imediatamente
reconhecido como avanco. Do ponto de vista da pratica, isso ¢ forca: uma professora que
conhece seu acervo, pesquisa referéncias externas e, ainda assim, se autoriza a dizer “isso nao
faz sentido para nés”. Do ponto de vista da legitimacao, ¢ fragilidade: tais decisdes dependem
quase sempre da autoridade de individuos e de institui¢des especificas; nada garante que
festivais, bancas avaliadoras ou cursos de formacao de professores fagam a mesma opgao.

Em Edy Wilson de Rossi, o escape ao esquema aparece na tensdo entre
reconhecimento e desejo de ndo se submeter. Ao narrar como seu trabalho passou a ser lido
como “danga jazz brasileira”, ele menciona ter sido, mais de uma vez, criticado por ndo
apresentar o repertério de passos que parte do campo toma como “marcador de jazz”, aquele
vocabulario codificado, visivel em concursos, cursos de certificacdo, videos de referéncia
(entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). A linguagem que ele vai construir, atravessada
por ritmos e gestos ligados a cultura popular do pais, ndo abandona completamente esses
passos, mas os coloca em outras combinagdes, outros corpos, outras musicas.

O resultado dessa escolha ¢ ambivalente. De um lado, gera um tipo de assinatura que
escapa aquilo que certos esquemas descrevem como “jazz puro”; de outro, abre espaco para
que ele seja enquadrado como algo “entre”, “hibrido demais”, “ndo totalmente jazz”. Em
festivais competitivos, em editais, em processos de selecdo para bolsas e residéncias, a régua
de legitimacao costuma se apoiar justamente em modelos mais estabilizados, muitas vezes
importados. O que Edy faz, nesse cendrio, ¢ afirmar uma posi¢do que ndo cabe perfeitamente
nessas linhas, sabendo que isso pode significar, em alguns contextos, reconhecimento; em
outros, perda de espaco.

Jhean Allex, por sua vez, mostra como o que escapa ao esquema pode ser menos
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visivel, mas igualmente tensionado. Ao descrever sua aula atual, ele fala de uma estrutura que
aposta em repeticdes rigorosas, aquecimentos pensados como disparadores musculares
especificos, barras cuidadosamente desenhadas, trabalho de chdo constante, dramaturgia
diluida ao longo da aula (entrevista com Jhean Allex, 2025). Nao ha, ai, grande espetaculo
imediato: trata-se de um tipo de trabalho que rende frutos a médio e longo prazo, criando
bases para bailarinos profissionais. Em um cendrio em que o reconhecimento passa cada vez
mais pelos efeitos rapidos de videos em redes sociais, por apresentagdes de impacto em
festivais, por demonstracdes de virtuosismo técnico de alta visibilidade, esse tipo de aula
corre o risco de parecer “sempre igual”.

O esquema valoriza aquilo que ¢ facilmente identificdvel como novidade, vertente,
“marca de coredgrafo”; o trabalho que insiste na formacdo paciente, na repeticio de
fundamentos, tende a ficar em segundo plano, ainda que seja esse solo que sustente muito do
que depois aparece em cena. A forca da pratica de Jhean estd em manter essa aposta
formativa; a fragilidade, em depender de contextos escolas, companhias, festivais dispostos a
reconhecer esse tipo de investimento, e ndo apenas o resultado espetacular.

Na trajetoria de Washington Cardoso, as fragilidades aparecem de forma mais
explicita. Ele relata ter sido, durante muito tempo, alvo de desconfianca e critica por parte de
colegas que ndo reconheciam como jazz as coreografias que criava, justamente porque nao
exibiam, de maneira evidente, o repertério de passos consagrados que se esperava ver
(entrevista com Washington Cardoso, 2025). Elementos de danca de rua, referéncias
televisivas, escolhas musicais diversas eram lidos como sinais de mistura excessiva, de
“contamina¢do” da linguagem. Aquilo que hoje poderiamos identificar como experimentagdo
de fronteira era, naquele momento, motivo de deslegitimacao.

Em todos esses relatos, o que escapa ao esquema nao € uma zona neutra. Ele ¢
atravessado por relacdes de poder: quem tem capital simbdlico suficiente para propor um
deslocamento sem ser imediatamente excluido? Quem pode dar nome a uma inovagdo e vé-la
aceita como vertente, € quem permanece com suas invengdes alojadas na categoria vaga de
“mistura”? Essas relacdes nao sdo desligadas de marcadores de regido, classe, raca, género,
ainda que nem sempre aparecam nomeadas assim nas entrevistas. Um professor com trajetoria
em grandes centros, com acesso a circuitos de formacdo internacional, com transito em
festivais conhecidos, tem mais chances de ver suas tor¢des da linguagem acolhidas como
legitimas do que alguém que atua em contextos periféricos, com pouca visibilidade nacional.

E aqui que o problema dos esquemas, arvores de vertentes ¢ taxonomias de estilos



108

encontra seu limite politico. Ao privilegiarem o que ¢ nomeado como técnica, método ou
linha, esses modelos tendem a reforgar as posi¢cdes de quem ja tem voz no campo € a
invisibilizar praticas que escapam dessa gramatica. O que ndo cabia perfeitamente na arvore
pode ser lido como “fragilidade conceitual”; o que, na perspectiva da historia oral, aparece
como material vivo de reinvencdo corre o risco de ser descartado como desvio ou por ndo
possuir visibilidade ou seguidores suficientes.

Quando o olhar se desloca para Goiania, essa tensdo se torna ainda mais sensivel. A
cidade recebe o jazz por vias desiguais: professores que passaram por Sao Paulo e Rio, videos
de festivais, cursos pontuais, metodologias traduzidas, acervos fragmentares. Ao mesmo
tempo, ela conta com menos acesso a instancias legitimadoras, menos circulacdo em grandes
eventos, menos presenca em narrativas oficiais sobre o jazz no pais. Nesse cenario, as praticas
que escapam ao esquema, - pequenos ajustes de aula, modos de misturar referéncias, decisdes
locais sobre o que ¢ ou ndo ¢ jazz -, podem ser, a0 mesmo tempo, o lugar em que algo
propriamente goiano brota e o primeiro ponto a ser descartado quando se tenta medir a cidade
com a régua das centralidades.

Este topico ndo pretende resolver essa tensdo, mas torna-la visivel. Ao invés de tratar
como acidente aquilo que ndo entra nas arvores, a analise assume que € justamente ai, naquilo
que escapa, que nao tem nome forte, que ndo se encaixa em vertente, que se encontra uma
parte importante da for¢a e da vulnerabilidade do jazz goiano em estado de broto. O corpo,
como o proximo topico vai enfatizar, ¢ o lugar onde os esquemas sao aceitos, recusados,
reinterpretados. E também o lugar em que as marcas da forca e da fragilidade ficam inscritas,
antes de qualquer diagrama.

Ao longo deste capitulo, a critica as imagens em arvores, troncos, raizes, galhos, foi
acompanhada de outra metafora, talvez menos organizada e mais incomoda: a ideia de corpo
como solo. Em vez de pensar o jazz apenas como uma linguagem que se ramifica em
vertentes, as entrevistas de 2025 sugerem que € no corpo treinado, cansado, entusiasmado,
machucado, atravessado por expectativas, que se decide, no fim, o que se mantém, o que se
transforma e o que ndo vinga.

Quando Edy Wilson de Rossi fala dos alunos que se desestimulavam diante da
fisicalidade pré-estabelecida pelo balé e pela técnica americana de jazz, ele esta descrevendo
efeitos concretos sobre corpos situados: jovens de um pais especifico, com histérias
especificas, que em determinado momento passaram a abandonar o percurso porque nao se

reconheciam naquele padrao (entrevista com Edy Wilson de Rossi, 2025). A op¢ao por
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desenvolver o que mais tarde ele chamaria de “danca jazz brasileira” ndo surge entdo como
gesto puramente tedrico, mas como resposta a sinais muito materiais: dores, cansaco,
desanimo, entusiasmo observados em aula. E nesse sentido que o corpo funciona, aqui, como
solo fértil: ¢ nele que Edy 1€ as consequéncias de aplicar ou ajustar uma dada técnica, ¢ € a
partir dai que decide experimentar outras combinagdes.

Na trajetoria de Jhean Allex, a mesma metafora ganha outro corpo. Ao revisitar sua
formacdo com Roseli Rodrigues, ele descreve aulas intensas, com multiplos aquecimentos,
barras longas, adagios extensos, diagonais desafiadoras. Anos depois, ao narrar a forma como
organiza sua aula em 2025, ele afirma que ja ndo vé sentido em sustentagdes tao prolongadas
nem em certas exigéncias de resisténcia que marcaram o periodo anterior (entrevista com
Jhean Allex, 2025). Essa mudanga ndo significa, para ele, abandono da seriedade técnica, mas
redistribuicao de esforgos: aquecimentos mais curtos e focalizados, trabalhos de isometria e
de pés pensados como base, presenca constante de exercicios de chdo, énfase em um tipo de
ataque muscular que considera mais adequado ao jazz que pratica.

Ao dizer que “ndo ¢ mais preciso” manter determinadas exigéncias, Jhean esta relendo
o passado a partir do que conhece hoje sobre corpo, musculatura e prevengao de lesdes. Nao ¢
o corpo que “pede” diretamente essa mudanga, mas sim um conjunto de experiéncias
corporais: fadiga, dores, ganhos e limites, que, reinterpretadas a distdncia, sustentam sua
decisdo de reconfigurar o trabalho. A historia oral, nesse caso, permite acompanhar esse
vaivém entre o corpo vivido € a narrativa posterior que o reordena.

Em Milena Gabriela, o corpo aparece como solo fértil num outro registro. Seu contato
constante com o “acervo” do Raca, planos de aula, registros de metodologia, arquivos de
coreografias ¢ mediado pela experiéncia de ensinar hoje em um contexto diferente daquele em
que Roseli estruturou seus materiais. Ao escolher manter certas bases organizadas por Roseli,
atualizar outras, incorporar influéncias adicionais ou ajustar nomenclaturas, Milena nao
trabalha apenas com documentos; trabalha com aquilo que vé e sente nas aulas que ministra:
quais exercicios produzem determinado tipo de disponibilidade, quais nomes sdo assimilados
com mais facilidade, que tipo de proposta técnica dialoga melhor com os corpos que chegam
a escola em 2025 (entrevista com Milena Gabriela, 2025). O arquivo so se torna plenamente
inteligivel quando confrontado com esse presente corporal.

J4 na memoria de Washington Cardoso, o corpo aparece como lugar de teste entre
exigeéncia técnica e interesse continuado. Ao descrever sua experiéncia como professor, ele

sublinha a importancia de “manter a sala cheia”, o que implica ser interessante em termos de
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conhecimento e de proposta, ndo apenas de carisma pessoal (entrevista com Washington
Cardoso, 2025). Aqui, o solo fértil € o corpo do aluno que volta ou ndo para a aula seguinte.
Sequéncias longas demais, escolhas musicais pouco mobilizadoras, repeti¢des descoladas de
qualquer sentido artistico podem levar ao desinteresse; por outro lado, um uso excessivo de
novidades pode gerar um tipo de formacdo superficial. A singularidade da aula que ele
descreve nasce justamente desse equilibrio entre desafio técnico e desejo de dangar.

Lidas em conjunto, essas narrativas permitem formular uma hipdtese: o jazz que
atravessa Sao Paulo e Rio, e que mais tarde chega a Goiania, se apoia menos em receitas
supostamente universais e mais em constelacdes de decisdes tomadas a partir do que esses
professores observam em corpos concretos. Corpos marcados por género, classe, raga, por
pertencas regionais € por expectativas distintas em relagdo a danga, carreira profissional,
participacdo em festivais, formacdo complementar, lazer. Quando falam em ‘“corpo
brasileiro”, em “corpo do bailarino brasileiro”, em “pré-requisitos” para a aula de jazz, os
entrevistados articulam, ainda que nem sempre de forma explicita, um conjunto de
experiéncias corporais situadas.

Falando em termos muito simples: o que ficou?

e C(ertas logicas de aula (centro decorado, barra, diagonal, coreografia final);
e (Certos modos de ouvir musica e de relacionar passo e frase musical;

e (ertos vocabularios técnicos e expectativas de “linha”;

e C(Certos tipos de preparo fisico considerados indispensaveis.

O que cresceu?

e Arranjos, como a ‘“danca jazz brasileira” de Edy, que reorganizam influéncias
estrangeiras a partir de um corpo localizado;

e Metodologias escolares que tentam dar forma ao que foi vivido em uma escola
especifica, como no caso do Raga;

e Formas de aula que insistem na formagdo de longo prazo, mesmo sob pressdo de
logicas de espetaculo.

E o que insiste?

e A sensacdo, recorrente nas entrevistas, de que o jazz que fazem ndo cabe
completamente nas imagens consagradas da linguagem;

e O desejo de afirmar uma singularidade (paulista, carioca, brasileira) sem se separar do
campo mais amplo;

e A permanéncia de corpos que continuam lidando, diariamente, com herangas técnicas
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complexas em condi¢des materiais desiguais.

Quando essa trama de métodos, ajustes e improvisos chega a Goiania, ndo encontra
um chao neutro. Encontra corpos que ja dancam outras coisas: balé (royal), sertanejo, dancas
urbanas, danga de saldo, uma cidade marcada por projetos de modernidade e por
representacdes ambiguas de “capital” e “interior”, além de desigualdades sociais e raciais
proprias. O corpo goiano que vai aprender jazz j& carrega outras marcas € outras memaorias; €
nesse solo que os enxertos vindos de Sdo Paulo e do Rio vao ser testados, adaptados, aceitos
ou recusados.

Falar do corpo como solo fértil, portanto, ndo € recair num biologismo nem imaginar
uma espécie de esséncia corporal brasileira. E reconhecer que, na pratica, sdo os corpos e as
experiéncias que neles se acumulam que funcionam como arquivo vivo das escolhas feitas em
nome do jazz. Arquivo que ndo se limita ao que foi formalizado em método, mas inclui
também as dores que levaram alguém a mudar a aula, as alegrias que fizeram uma sequéncia
permanecer por anos, as desisténcias silenciosas, escolas de danga especificas de jazz abrirem
e fecharem, o mercado e as pequenas vitorias técnicas. E esse arquivo encarnado que o
proximo movimento da pesquisa acompanha ao se aproximar de Goiania: ndo apenas que jazz
se ensina ali, mas o que, naquela cidade e naquele tempo, os corpos conseguiram ou nao fazer
com ele.

Este subcapitulo partiu de uma imagem incomoda: em vez de aceitar a arvore
genealdgica do jazz como forma natural de organizar o campo, perguntou o que acontece com
tudo aquilo que ndo vira tronco nem galho o que brota de lado, o que nunca se batiza como
vertente, o que sé existe como arranjo local, o que tem for¢a mas corre o risco de desaparecer
quando alguém tenta desenhar o diagrama.

As entrevistas realizadas em 2025 com professores ligados a Sdo Paulo e ao Rio de
Janeiro permitiram acompanhar justamente esse nivel “indisciplinado” da historia:

e As invengdes de aula que surgem porque determinados corpos ndo se encaixam mais
nos modelos existentes;

e As praticas que funcionam durante anos sem nome proprio, mas marcam
profundamente quem passou por elas;

e As experiéncias locais no Grupo Raga, na escola de Carlota, na “danca jazz brasileira”

de Edy, que ndo se deixam reduzir nem a cdpias de um centro americano, nem a

exemplos de um jazz nacional homogéneo.

Do ponto de vista desta pesquisa, ndo interessa propor uma nova arvore, agora “mais
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correta”, nem reorganizar as falas dos entrevistados em uma taxonomia alternativa de
vertentes brasileiras. O gesto € outro: mostrar como as imagens arboreas de raiz, tronco, galho
e linhagem condicionam o que pode ou ndo ser reconhecido como jazz e, a0 mesmo tempo, o
quanto elas deixam de fora. Quando se olha apenas para técnicas assinadas, métodos
codificados e linhas com nome, uma parte significativa da historia se dissolve nas categorias
vagas de “influéncia”, “mistura”, “releitura”.

Ao acompanhar o que brotou fora do método, o que ndo nomeia a si mesmo, a
singularidade das experiéncias locais, o que escapa ao esquema e o corpo como solo fértil, o
subcapitulo insistiu em uma hipotese: boa parte do jazz que hoje circula no Brasil foi
construida em zonas que os esquemas ndo enxergam bem. S3o decisdes didrias de professores
em escolas privadas, estudios de danca e festivais; sdo formas de organizar aquecimentos,
barras, diagonais; sdo maneiras especificas de escutar musica, de negociar a presenca de
influéncias estrangeiras, de lidar com as marcas sociais inscritas nos corpos que chegam a
aula. Nem por isso essas praticas sdo menos normativas ou menos implicadas em relagdes de
poder; apenas operam sem o tipo de nome que as colocaria no centro da arvore.

Ao trazer Sao Paulo e Rio de Janeiro como centralidades, o capitulo ndo pretendeu
consolida-las como origem pura do jazz brasileiro, mas como pontos de condensagdo de
certos arquivos, métodos e narrativas que, de fato, ganharam peso no campo. A critica a
arvore, aqui, nao nega a existéncia de fluxos de influéncia; desloca o foco para a forma como
esses fluxos sdo recontados, para quem aparece como raiz € para quem permanece como ruido
de fundo.

E a partir desse quadro que Goidnia entra em cena. A cidade nido recebe um jazz
neutro, abstrato; recebe frutos e enxertos vindos dessas experiéncias centrais acervos de
escolas, métodos parcialmente traduzidos, modos de aula, videos de festivais, memorias de
cursos a0 mesmo tempo em que os confronta com sua propria histéria urbana, suas outras
dangas, suas hierarquias entre capital e interior. A questdo, entdo, deixa de ser “qual galho da
arvore chegou a Goiania?” para se tornar outra: 0 que acontece com esses materiais quando
encostam no chao goiano? Que brotos surgem? O que € incorporado, o que € esquecido, o que
insiste de maneira inesperada?

Encerrar o 3.2 sem oferecer um novo esquema fechado ¢, portanto, uma escolha
metodoldgica. Em vez de substituir uma imagem por outra, o capitulo preferiu manter visiveis
as falhas, os desniveis, os restos: praticas que ndo cabem bem nos rétulos, experiéncias locais

que nao reivindicam o estatuto de vertente, corpos que continuam a produzir solucdes nas
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margens dos métodos. Mais do que localizar a cidade em uma arvore, trata-se de entender que

tipo de planta hibrida foi, de fato, cultivada ali.

CONSIDERACOES FINAIS

Quando comecei esta pesquisa, a pergunta que me movia parecia simples: o que &,
afinal, esse jazz que se dancava em Goiania? Com o tempo, fui percebendo que nao dava para
respondé-la apenas olhando para escolas de danga, festivais ou professores da cidade. Para
entender o que eu mesmo vivi como aluno esse jazz que chegava como complemento do balé,
como estilo “moderno”, como novidade de curso foi preciso deslocar o olhar para muito mais
longe: para Sdo Paulo e Rio de Janeiro, para o Brasil, e, antes disso, para uma historia de jazz
que comeca fora daqui e que, durante muito tempo, quase nao foi contada a partir da danca.

O caminho que percorri no Capitulo 1 ndo foi um “aquecimento teoérico” neutro. Foi
uma estratégia metodologica e, em certa medida, uma necessidade pessoal. Ainda ha poucos
estudos sobre jazz em dancga, especialmente em lingua portuguesa e a partir do Brasil. Em
mais de um momento da minha trajetoria, primeiro na monografia de conclusdo de curso,
agora no mestrado, senti que precisava dizer ao leitor: antes de falar do jazz aqui, precisamos
lembrar que essa danca comecou em outro lugar, com outras pessoas, em condi¢des
radicalmente desiguais. Na graduagdo, fiz isso de forma breve; na dissertacdo, me permiti
aprofundar um pouco mais. Mesmo assim, reconheco que um estudo s6 sobre a histdria do
jazz em sua fase inicial nas Américas negras, nos atravessamentos entre musica, danga e
violéncia daria facilmente outra pesquisa.

Esse vai e vem do inicio da historia do jazz, para os Estados Unidos, para o Brasil,
para Sdo Paulo e Rio, até chegar em Goiania, ¢ intencional. Nao ha como compreender o jazz
goiano sem levar em conta os caminhos pelos quais o jazz foi se tornando “ensindvel” e
“nominavel” em outros contextos. E nao ha como contar essa histéria sem reconhecer que, em
sua construgdo, o jazz ¢ inseparavel das experiéncias de pessoas negras escravizadas e seus
descendentes, cuja producdo de conhecimento raramente foi legitimada como tal. As poucas
“certezas” que temos sobre esse periodo estdo atravessadas por apagamentos: praticas
registradas por olhares brancos, saberes corporais ndo reconhecidos como autoria,
movimentos de apropriagdo e embranquecimento que marcaram o proprio processo de
transformag¢do do jazz em mercadoria, espetaculo, método.

Assumir essa perspectiva desde o primeiro capitulo foi uma forma de dizer ao leitor e
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a mim mesmo que o jazz que se consolidou em Goiania, décadas depois, ndo caiu do céu. Ele
carrega, mesmo quando ndo se nomeia, essa historia de racializacdo, apropriacao e disputa por
legitimidade. Meu posicionamento antirracista aparece ai: ndo tanto como um discurso
explicito em todas as paginas, mas como um compromisso silencioso de lembrar que cada
decisdo de linguagem, como chamar algo de “jazz brasileiro”, de “corpo brasileiro”, de
“vertente”, também ¢ uma decisdo sobre que memorias serdo consideradas centrais e quais
seguirdo a margem.

Ao olhar especificamente para Goiania, os indicios reunidos nesta pesquisa apontam
para um solo formativo marcado por um forte peso do balé e por uma presenga mais rarefeita
do jazz. Nas narrativas sobre a minha propria formacdo, e no trabalho anterior com
professoras da cidade, aparece com forca a figura da professora de balé que também “da
jazz”: profissionais com habilitacdo so6lida em balé classico, que vao incorporando o jazz
como complemento, extensdo e variagdo. Nao posso afirmar que em Goiania sé existia esse
caminho, nem pretendo quantificar exaustivamente a oferta de jazz. O que posso dizer, com o
material que tive acesso, ¢ que as condi¢des de continuidade institucional do jazz foram
frageis: poucas docentes, experiéncias concentradas em algumas escolas, hiatos na oferta,
forte dependéncia de iniciativas individuais.

Em vez de falar em “falta de base solida”, prefiro falar em oferta rarefeita e
descontinua. O jazz esteve presente, mas quase sempre apoiado na legitimidade ja
consolidada do balé, e pouco sustentado por uma reflexdo propria sobre sua historia, sua
técnica e suas implicagdes politicas. Isso ndo diminui o valor do trabalho dessas professoras,
nem o impacto que tiveram na minha formagdo e na de tantos outros. Mas ajuda a
compreender por que, em Goidnia, o jazz muitas vezes surge, ganha folego por um tempo e
depois parece desaparecer, seja porque perde espaco na grade, seja porque a docente
responsavel se afasta, seja porque outras modas e demandas tomam o lugar.

Nesse cenario, pesa o fato de que a formagdo mais valorizada na cidade, - dentro do
recorte desta pesquisa, ocorrida através de escolas de danga no periodo analisado -, tenha sido
sobretudo a de balé cléssico, técnica ligada a ideais europeus de corpo e de brancura. Acerca
do jazz, linguagem criada por pessoas negras em contexto diaspdrico, ele costuma chegar
desvinculado de sua propria histéria. Entre as professoras que me formaram, eram raras as
referéncias explicitas as matrizes negras do jazz ou as camadas de apropriagdo envolvidas em
sua transformacdo numa linguagem “universal”. Nao se pretende acusa-las de racismo

individual, mas de evidenciar um campo onde as hierarquias estéticas e, com elas, hierarquias
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raciais ja estdo naturalizadas: o balé ocupando o lugar de técnica central e “séria”; o jazz, o
lugar de estilo, de “modernidade”, de aderego.

Ao mesmo tempo, as entrevistas com Edy Wilson, Jhean Allex, Milena Gabriela e
Washington Cardoso mostram que, em outros pontos do mapa, sobretudo em Sao Paulo e Rio
de Janeiro, uma série de experiéncias brasileiras em jazz vem sendo construida ha décadas:
métodos, escolas, formas de aula que reorganizam a linguagem a partir de corpos e contextos
locais. O problema, a partir de Goiania, ndo € que essas experiéncias nao existam, mas que
chegam pouco e chegam tarde. Para quem nao estd inserido em circuitos de festivais, redes de
formag¢do continua ou grandes centros urbanos, acessar esse material depende quase sempre
de deslocamentos caros, vinculos pessoais ou buscas individuais. O resultado ¢ um quadro
que ndo ¢ de auséncia absoluta nem de plena circulagdo: ¢ um tatear entre o que chega por
vias “baletizadas”, o que passa por cursos pontuais, o que se v€ na televisao e na internet, € o
que se inventa localmente.

Do ponto de vista metodolégico, esta dissertagdo tentou dar conta desse terreno
instdvel combinando historia oral, cartografia dangante e critica as imagens em arvore. As
entrevistas realizadas em 2025 com professores ligados ao eixo Sao Paulo—Rio ndo foram
lidas como depoimentos a serem “corrigidos”, e sim como versdes situadas, produzidas desde
um presente especifico, com seus afetos, siléncios e rearranjos. O trabalho consistiu-se menos
de checagem do que “realmente aconteceu” e mais de perguntas acerca das operacdes de
memoria que estdo em jogo quando alguém, hoje, afirma que o jazz “ficou perdido”, que
agora encontrou uma “danca jazz brasileira” ou que uma determinada professora foi
“arquiteta do jazz”.

A ideia de cartografia dangante especialmente no capitulo 2 permitiu assumir o carater
fragmentario do percurso: um mapa feito de escolas privadas, festivais, cursos intensivos,
arquivos domésticos, lembrancas de televisdo, recortes em jornais, lacunas documentais. Em
vez de uma linha continua entre “chegada” e “consolidagdo” do jazz, o que apareceu foram
trilhas quebradas, idas e vindas, deslocamentos entre interior e metropole, entre barra e centro,
entre balé e “street”. J& a critica a arvore genealdgica de Guarino & Oliver desenvolvida no
capitulo 3 funcionou como fio condutor para questionar modelos que organizam o jazz em
raizes, troncos e galhos, privilegiando técnicas assinadas, métodos codificados e “vertentes”
nomeadas, enquanto praticas andnimas, arranjos locais e experimentos de fronteira escorrem
pelas bordas.

Essa escolha metodoldgica tem implicagdes diretas para o modo como as pedagogias
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do jazz aparecem na dissertacdo. A andlise das estruturas de aula, aquecimentos, barras,
diagonais, repertdrios musicais, coreografias, revelou um campo em que método e improviso
ndo se opdem, mas se embaralham. Ha uma confianga em sequéncias coreografadas, em
exercicios decorados, em metodologias com chancela institucional; mas ha também uma
dependéncia constante do que o corpo devolve: dores, respostas musculares, desinteresse,
entusiasmo. E a partir desses sinais que professores e professoras decidem ajustar a barra,
cortar um adagio, reinventar uma diagonal, buscar outra musica.

Nessa perspectiva, o corpo aparece como solo fértil e arquivo vivo. Fértil, porque ¢
nele que novas combinacdes brotam: quando uma professora percebe que um aquecimento
pensado para o balé ndo responde as necessidades de um grupo de jazz, ou quando um
coredgrafo decide reorganizar toda a aula a partir da musculatura que vé€ nos alunos. Arquivo
vivo, porque ¢ também o corpo que guarda as marcas daquilo que foi exigido demais, daquilo
que foi esquecido, daquilo que foi aprendido pela metade. No caso de Goiania, isso significa
lembrar que os corpos que hoje dangam jazz na cidade carregam uma histdria anterior de balé,
de dancas urbanas, de dangas populares, de praticas religiosas, de desigualdades sociais, e que
€ com esse corpo, € ndo com um corpo neutro, que o jazz entra em contato.

A partir das narrativas reunidas ao longo desta pesquisa, arrisco dizer que a auséncia
de uma tradicdo consolidada nas aulas de jazz no Brasil ndo se explica apenas por improvisos
individuais ou por uma suposta falta de rigor docente, mas por um processo histérico em que
0 jazz que se escolarizou aqui chega, majoritariamente, por uma vertente embranquecida e
espetacularizada, marcada pela Broadway. A evocacdo de Edy Wilson de Rossi sobre
professoras “mais artistas do que professoras”, que organizavam aulas em torno de
aquecimento, alongamento, trabalho técnico e, sobretudo, da coreografia final, funciona como
pista desse percurso: o foco recai sobre frases coreograficas pensadas para a cena teatral,
enquanto o “restante” aquecimento, exercicios, estruturas técnicas vai sendo preenchido, caso
a caso, por cada professora, escola ou grupo, sem um lastro metodoldégico amplamente
compartilhado.

Em capitais como Rio de Janeiro e Sao Paulo, onde hd um circuito mais intenso de
apresentacdes, esse modelo encontra um terreno fértil: as aulas seguem fortemente orientadas
pela demanda de palco, atualizando repertorios € modos de ensinar que respondem a esse giro
coreografico. Em contextos como o de Goiania, no entanto, em que se fazem aulas e
relativamente poucas apresentagdes, o desenho das praticas se desloca: se a sala de aula nao

existe exclusivamente para preparar numeros de espetaculo, a propria estrutura das aulas
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passa a ser objeto de intervencdes mais frequentes, num cenario em que faltam referenciais
estabilizados de “como” ensinar jazz. Vista em conjunto, essa cartografia sugere que o jazz
escolarizado no sul global se organiza menos como uma arvore com tronco ¢ galhos bem
definidos ¢ mais como um labirinto de trajetorias, em que cada percurso abre caminhos
proprios, nem sempre reconectados as matrizes afro-estadunidenses que sustentam a
linguagem. Ao apontar essas descontinuidades e invengdes, ndo pretendo estabelecer um juizo
definitivo sobre o uso do bal¢, da ginastica ou de vocabularios da Broadway nas aulas de jazz,
mas evidenciar que essas escolhas se inscrevem em disputas historicas de legitimidade e
pertencimento. S3do nelas, € ndo em um passado estavel, que se decide, no presente, o que
passa a contar como “tradi¢do” do jazz que se ensina e se danca no Brasil.

As discussoes sobre centralidades e periferias também atravessam estas consideragdes
finais. Sao Paulo e Rio de Janeiro surgem, nos materiais analisados, como lugares em que o
jazz ganha visibilidade, acervo, nome proprio: escolas como o Raga, figuras como Roseli e
Carlota, métodos que circulam, cursos com professores estrangeiros, festivais de grande porte.
Goiania, por sua vez, aparece num lugar ambiguo: ¢ capital de estado, projetada como cidade
moderna, mas no circuito da danca muitas vezes ¢ lida e se 1€ como “interior”, como lugar que
recebe, mais do que define. A pergunta que fica é: em que lugar a cidade ¢ colocada quando
se decide quem pode falar em nome do jazz “nacional”? E o que acontece com experiéncias
locais que ndo reivindicam o estatuto de vertente, mas sustentam um modo especifico de
ensinar ¢ dangar?

Reconhecer esses movimentos ndo elimina os limites da pesquisa. O recorte de
entrevistados € parcial; vozes importantes ficaram de fora, seja por indisponibilidade, seja por
falta de acesso. Os acervos consultados sdo fragmentarios e, em grande parte, privados. O
tempo historico abordado € curto, e a propria énfase em memorias recentes implica conviver
com idealizagdes, reescritas, lacunas. Marcar esses limites, porém, ndo enfraquece o trabalho;
ao contrario, indica com clareza de onde falo e aponta zonas que permanecem abertas para
outros estudos.

Entre os desdobramentos possiveis, ficam algumas perguntas que a dissertacao levanta
e nao encerra. Como os alunos e alunas de jazz em Goiania narrariam suas experiéncias, se
fossem eles o centro da pesquisa? Que papel desempenham festivais, editais e politicas
publicas na definicdo do que pode ou nao ser chamado de jazz na cidade? O que emergiria de
uma compara¢do entre Goiania e outras capitais “fora do eixo”, como Fortaleza, Belém ou

Recife? E, num plano mais amplo, como abordar de forma ainda mais direta a relagdo entre
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jazz, raga e desigualdades no Brasil, tomando aquilo que aqui aparece sobretudo nas
entrelinhas como tema central de investigacao?

Por fim, ¢ importante marcar o meu lugar nesta escrita. Eu ndo cheguei ao jazz goiano
como alguém de fora: minha formagao se deu com professores que, por sua vez, foram alunos
de alguns dos primeiros professores de jazz na cidade. Fui aluno de Greyson Machado, que
estudou com a professora Sinhd, e cheguei as salas do Mvsika! Centro de Estudos, espaco em
que essa geragdo anterior desenvolveu parte do trabalho com jazz. Ao longo da minha
trajetoria, segui estudando jazz em Goiania, circulando por diferentes escolas de danca e
tendo aulas com professoras como Hérika Crosara, Luciana Pinheiro, Valéria Figueiredo e
Cida Veiga, entre outros profissionais que compdem esse circuito local. Sou, portanto, um
corpo formado dentro dessa rede goianiense e, hoje, também alguém que a integra ativamente:
atuo como professor de jazz em escolas da cidade, inclusive no proprio Mvsika!, preparando
novas geracdes de bailarinos que sdo atravessadas por esse mesmo campo que analiso aqui.

Escrever esta dissertagdo exigiu um certo afastamento para olhar a minha prépria
historia como objeto, aceitar que nem tudo aquilo de que gosto ¢ isento de problemas, admitir
que meus afetos também estao atravessados por hierarquias e siléncios. Ao mesmo tempo, nao
quis apagar completamente essa implicagdo. Se em varios trechos a voz analitica prevalece,
aqui nas consideragdes finais assumo que este texto também ¢, de algum modo, uma tentativa
de entender o solo em que aprendi a dancar, e de situar esse solo num mundo em que o jazz
continua sendo, a0 mesmo tempo, mercadoria global e heranca negra muitas vezes esquecida.

Se uma imagem pudesse sintetizar o que encontrei, talvez fosse a de uma planta
hibrida num quintal goiano: enxertos vindos de Sao Paulo e do Rio, ramos nacionais de um
jazz que ndo quer apenas reproduzir modelos americanos, raizes profundas que remetem as
histérias negras que fundam essa linguagem, um chao atravessado por projetos de
modernizacgao, desigualdades e siléncios. No meio disso tudo, brotos que nascem nas aulas de
escolas pequenas, nos cursos isolados, nos corpos que insistem em dangar mesmo quando as
condi¢des ndo sdo as ideais. Nao é uma arvore perfeita, dessas que cabem em esquema. Mas
¢, com todas as suas tor¢oes, o jazz que foi possivel cultivar aqui e ¢ a partir dele, e ndo apesar

dele, que escolhi pensar o jazz em Goiania.
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