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Resumo

Esta tese investiga a(s) trajetdria(s) do ensino da danga jazz cénica no Brasil,
analisando processos de transmissdo, adaptacdo e transculturacdo desde sua
introducao no pais até 2026. A pesquisa compreende a danga jazz como performance
que opera por meio de comportamentos incorporados e repertorios transmitidos ao
longo de geragdes. A luz dos estudos da performance e a partir de metodologia de
etnografia performatica, o pesquisador, que também €& coparticipe da comunidade
investigada, realizou a coleta de dados através de entrevistas com pessoas que atuam
e atuaram com danga jazz no Brasil distribuidos em trés geragdes, consulta a acervos
bibliograficos, documentarios, videos em redes sociais e materiais de arquivos
pessoais de pessoas interlocutoras. ldentifica-se que o ensino de jazz no Brasil se
constituiu prioritariamente por meio de intercambios com os Estados Unidos e cursos
de curta duragédo, com foco predominante na transmissao técnica em detrimento da
contextualizacao histdrica e das origens afrodiaspéricas da danca. Evidencia-se que
metodologias estadunidenses foram assimiladas de forma seletiva, dando origem a
modos proprios de ensinar, como aquecimentos coreografados que se configuram
como tecnologias abrasileiradas de transmissao. Figuras como Lennie Dale, Vilma
Vernon, Marly Tavares, Carlota Portella, Joyce Kermann, e Roseli Rodrigues
destacam-se como agentes fundamentais na consolidacdo e difusdo da danga jazz
pelo pais, promovendo sua adaptagdo a musicalidade e corporalidade brasileiras. A
analise revela que, embora haja reconhecimento das raizes afrodiaspéricas do jazz,
esse conhecimento raramente se traduz em praticas pedagogicas explicitas,
produzindo apagamentos historicos e tensdes entre a preservagdo de elementos
afrodiaspodricos e a influéncia de estéticas eurocéntricas oriundos do balé classico e
da danga moderna. O estudo problematiza a nogao de um “jazz brasileiro”, apontando
que, mais que um novo estilo, observa-se um modo singular de dangar, marcado por
“sotaques” e “gingas” do corpo brasileiro, e contribui para preencher uma lacuna
académica sobre a historiografia do ensino de jazz no Brasil em nivel de doutorado,
oferecendo subsidios para repensar praticas pedagogicas que integrem técnica,
histéria e consciéncia critica, valorizando contribuicdes afrodiasporicas nessa
linguagem artistica.

Palavras-chave: danga jazz cénica, ensino, historia, performance, transculturagao.



Abstract

This thesis investigates the historical trajectory(ies) of the teaching of theatrical jazz
dance in Brazil, analyzing processes of transmission, adaptation, and transculturation
from its introduction in the country up to 2026. The research understands jazz dance
as a performance that operates through embodied behaviors and repertoires
transmitted across generations. In the light of performance studies and drawing on a
performative ethnography methodology, the researcher, who is also a co-participant in
the investigated community, collected data through interviews with individuals who
currently teach or have taught jazz dance in Brazil, organized into three chronological
groups, as well as through consultation of bibliographic collections, documentaries,
videos on social media, and personal archival materials of interlocutors. The study
identifies that jazz teaching in Brazil has been constituted primarily through exchanges
with the United States and short-term courses, with a predominant focus on technical
transmission to the detriment of historical contextualization and the Afro-diasporic
origins of the dance. It shows that North American methodologies have been
selectively assimilated, giving rise to local teaching modes such as choreographed
warm-ups, which are configured as Brazilianized transmission technologies.
Dancers/teachers such as Lennie Dale, Vilma Vernon, Marly Tavares, Carlota Portella,
Joyce Kermann, and Roseli Rodrigues stand out as key agents in the consolidation
and dissemination of jazz dance throughout the country, fostering its adaptation to
Brazilian musicality and corporeality. The analysis reveals that, although there is
widespread recognition of the Afro-diasporic roots of jazz, this knowledge is rarely
translated into explicit pedagogical practices, producing historical erasures and
tensions between the preservation of Afro-diasporic elements and the influence of
Eurocentric aesthetics derived from ballet and modern dance. The study problematizes
the notion of a “Brazilian jazz,” arguing that, rather than a new style, what emerges is
a singular way of dancing, marked by the “accents” and “swings” of Brazilian bodies,
and it contributes to filling an academic gap in the historiography of jazz dance teaching
in Brazil at the doctoral level, offering support to rethink pedagogical practices that
integrate technique, history, and critical awareness while valuing Afro-diasporic
contributions to this artistic language.

Keywords: theatrical jazz dance, teaching, history, performance, transculturation,
Brazil



Lista de imagens

Imagem 1 — Marcos em uma apresentacao de dancga jazz ..........ccccceeeeennne. 12
Imagem 2 — Participagcédo do autor em espetaculos........ccceeeeeeiiccciiieeeeeeee. 13
Imagem 3 — Autor como docente de jazz em escola de arte..........ccccc........ 14
Imagem 4 — Katherine Dunham ............ccoooiiiiii e 40
Imagem 5 — Jack Cole em uma de suas aulas na década de 1960 ............. 42
Imagem 6 — Grupo 01 de pessoas entrevistadas .........cccceeeeeeiiiiiiiinine e, 76
Imagem 7 — Grupo 2 de pessoas entrevistadas .........cccceeeeeeeieicccciien e, 77
Imagem 8 — Grupo 3 de pessoas entrevistadas .........cccceeeeieeiecccciiiee e, 78

Imagem 9 — Divulgacgao de apresentagao da companhia de danga Lennie Dale

e Joyce Ballet in Concert em Goiania-GO na década de 1980 ................... 84
Imagem 10 — Divulgacao do espetaculo Bossa Nossa pela Cia N6s da Danga
—RI0de Janeiro-RJ ......coooiiiiiiieeee e 85
Imagem 11 — Vilma VEIrNON........cooo et 87
Imagem 12 — JoJo Smith e sua companheira Sue Samuels ....................... 92
Imagem 13 — Programa do 1° Festival de Jazz da Bahia............................. 96
Imagem 14 — Lennie Dale em foto de divulgagao de um espetaculo ........... 98
Imagem 15 — Marly Tavares ... 99
Imagem 16 — Carlota Portella ... 102
Imagem 17 — Joyce Kermann ..o e 104
Imagem 18 — Roseli ROAMNQUES.......ccooooii e 106

Imagem 19 — Registro de curso de jazz com Gus Giordano no Rio de Janeiro
Na década de 1980 ... 118



SUMARIO

T INTRODUGAO ..ottt ettt ettt etaste st e e e sesesaneasstessesseseenessesseesessessens 9
2 VAMOS DO INICIO... 5, 8, TE 8l ..ottt sttt aenens 29
2.1 UM JAZZ CENICO... i ettt e e ettt a e e s e e e e e e e eeeeeennnns 35
2.2 Estudos da performance — uma danga e muitas possibilidades.............ccccceuuee... 52
2.3 Transculturagdo — um fendmeno cultural.............ccooooiiiiiiiiiiiiiic e, 57
2.4 Danca jazz € a MOderNidade ..........cooeeeeeiiieeiiiiceee e e e e e e e e e annnaa 66
3 JAZZ NO BRASIL ...ttt sttt e e e e e e e e e e e e e e e e e nnnees 75
3.1 A danca jazz no Rio de Janeiro e Sao Paulo — escolas e intercambios.............. 86
3.2 Um fenbmeno chamado Lennie Dale ........ccooveeieieiiiiiii i 93
3.3 O ensino de jazz e seus desdobramentos...........ccoovvciiicciiinnnirineieiieer e 100
3.4 As metodologias do ensiNO de JAZZ ...........ooeeeiiieieiiiiciiee e 109
3.5 Os cursos de formacao em curta duragao..........cceeevuiiieeeiiiiieeiee e ee e 116
3.6 O QUE € 0 JAZZ? ...t a e e e e e ——————————- 124
3.7 Elementos das estéticas afrodiaspiricas..........cuuueeeuuiieiiieiiiieee e 135
3.8 Ensino sobre a origem, identidade e possibilidades no jazz ...............cccouuuenl 138
3.9 Os desafios €M S€ ENSINAN JAZZ .......ooeueuiiiiieii et 142
3.10 As influéncias e os preconceitos na danga jazz ............cccccccevvvevmeeeeeeeeeeeeeeeenn. 145
3.11 Por que 0 jazz continua relevante?.........cooo e 156
3.12 EXiste Um Jazz brasileirO? .......uuueceeeeee oot 159
4 CONSIDERAGCOES FINAIS ..ottt ettt ee e eeeeteeaeseeeese e saeeteeeeee e eneeaes 164
REFERENCIAS: ...ttt sttt sessssteaeste s s steseseensstesesnssesseseenesreans 168

ANEXOS . e e e 174



1 INTRODUGCAO

A dangca como uma linguagem artistica e pratica corporal tem me
acompanhado desde meu quinto ano do ensino fundamental até os dias de hoje como
apreciador, dancarino, estudante, coredgrafo e professor. O ato de dangar perpassou
e perpassa meu processo de formacdo pessoal e profissional. Na relacdo que
estabeleci com essa arte, houve idas e vindas. No entanto, nos ultimos vinte anos ela
tem sido uma das minhas formas de ser/estar e produzir no mundo artisticamente.

Quando eu falo sobre dancga, busco me referir as vivéncias que tive com varios
tipos dela ao longo dos anos como as dangas de saléo, dangas folcloricas, dangas
urbanas, danga moderna e balé classico. No entanto, quero dar destaque aqui a
linguagem que entrou na minha vida no final da década de 1990 e que até hoje &
motivo e razao de estar em sala de aula e no palco, a dancga jazz.

Lembro que eu estava fazendo um curso de danca popular, das coreografias
dos Bois Bumbas de Parintins-AM, Garantido e Caprichoso’, na Academia Plena?
Forma, no ano de 1998, em minha cidade natal, Santarém-PA, quando fui convidado
para fazer uma aula experimental de jazz. A professora que estava ministrando o
curso era Socorro Fernandes, vinda de Manaus-AM. Socorro falou que gostaria que
eu tivesse a oportunidade de conhecer uma danca diferente daquela popular que eu
estava aprendendo. Na ocasido, eu a questionei o que era a danca jazz® ou “o jazz",
oportunamente ela me respondeu que “era um tipo de danga diferente do balé
classico”. Diversas interrogagdes saltaram em minha cabega depois dessa resposta,
mesmo assim fui fazer minha inscrigao para a aula experimental. Fiquei com vergonha
de nao participar, porque a professora Socorro havia insistido tanto e acabei fazendo

minha matricula para esta aula de danca.

' Nas décadas de 1990 e 2000, na regido do Baixo Amazonas e em Manaus-AM as coreografias das
musicas gravadas para o Festival Folclérico de Parintins-AM em que ha a disputa entre duas
agremiacgdes folcléricas, Boi Garantido e Boi Caprichoso, eram comercializadas em cursos para serem
dancadas em festas e até mesmo em competicdes.

2 A Academia Plena Forma ainda existe na cidade de Santarém-PA, na Travessa 7 de setembro, bairro
Aparecida e ainda é dirigida por Marcia Lima e atua no mercado como espaco para praticas corporais
como musculacéo, ginastica e danga.

3 Neste trabalho a grafia de palavras com letra minisculas acontece como uma forma de ressignificar
através da escrita a ideia de que ndo ha dominagédo de nenhuma area, linguagem, modalidade e/ou
danca sobre outra (Tambutti; Gigena, 2023). Ha sim, uma coexisténcia que deve respeitar suas
particularidades, origens e transformagées.
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Na oportunidade, perguntei a secretaria daquele lugar, o que era jazz? E ela
respondeu: “é uma danga e ndo tem homens na turma”. Eu, um adolescente timido e
cheio de duvidas fiquei com mais duvidas e incertezas na época e sem saber como
explicar na minha casa o que era a aula de jazz que eu iria fazer na Plena Forma. Este
lugar que tinha aulas de ginastica, lutas, musculacao e danca existe até hoje, mas o
foco em dancga na atualidade ndo € mais o mesmo. Na hora que fui questionado pela
minha mae, falei que era um tipo de danga moderna, que eu também nem sabia o que
era na época.

A bem da verdade, meu conhecimento acerca de dangas ensinadas em aulas
estruturadas era bem pouco ou quase nenhum. A Unica experiéncia de aula/ensaio
vinha dos anos de 1995 e 1996, a época eu tinha 15 anos, quando tive que aprender
pela primeira vez de uma profissional de danca, professora Daniela Neves,
coreografias para apresentar em um evento religioso anual em Santarém-PA.

Nas minhas primeiras aulas de jazz, com Socorro Fernandes, eu observava
0s movimentos e percebia que alguns tinham nomes de passos do balé classico, que
eu sabia que era do balé porque ouvia 0s mesmos nomes numa aula antes da minha,
que era de balé, porém o que a gente estava fazendo na aula de jazz, nao era aula
de balé, pois a musica era diferente, os movimentos tinham uma caracteristica
especifica, tinham um suingue, uns movimentos de quadril, ombro, pescogo, cabega...
A energia durante a aula era diferente de outras aulas de danga que eu ja havia feito.

O fato de ter musica diferente e uma energia que me possibilitava expor
qualidades de sentimentos diversificados me fez ficar uma, duas, trés... Varias aulas.
A professora Socorro, que me fez o convite inicial, alguns meses depois parou de dar
aulas, no entanto, eu fui convidado para fazer parte do corpo de baile daquela que
também era uma escola de dancga, o grupo Expressao do Tapajés, que tinha como
ponto forte naquele momento a danga jazz. Aceitei o convite da coredgrafa e bailarina
Marcia Lima, fiz muitas aulas, dancei muitas coreografias, aprendi mais sobre outras
linguagens e assim o jazz entrou em minha vida para ficar.

Com professora Socorro Fernandes, posso dizer que, devido ao exiguo tempo
em que estivemos juntos, para ser exato, 6 meses, aprendi pouca coisa. Assimilei
parte de sua dindamica de aula, mas néo tive oportunidade de entender acerca de sua
trajetoria com essa linguagem de danca.

Com Marcia Lima, tive uma outra experiéncia em que eu e meus colegas

tinhamos que fazer aulas para estarmos preparados para as demandas de
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apresentacao do grupo de danga Expressao do Tapajés. Marcia Lima fez balé desde
crianga e como tinha uma familia com boas condi¢des financeiras teve oportunidade
de estudar balé, jazz e sapateado no Rio de Janeiro-RJ, S&o Paulo-SP e Londres, na
Inglaterra. Marcia transitou por esses lugares nas décadas de 1980 e 1990 e trouxe
consigo para Santarém-PA, no interior da Amazobnia, as técnicas de danca para a
Plena Forma, sua escola, e se tornou referéncia na cidade e na regido do baixo
Amazonas*.

O jazz feito por Marcia Lima era o que hoje é chamado de jazz cénico
tradicional ou carinhosamente, o “jazzao”, caracterizado com muitos contratempos,
saltos, piruetas, grand battements, isolamentos de partes do corpo e muito suingue
também®. Além de mim, muitas outras pessoas de minha cidade natal aprenderam
com Marcia parte dessas movimentagdes e posteriormente decidiram deixar o grupo
dela e dar continuidade em outros lugares seus trabalhos com dang¢a. Marcia é
reconhecida em Santarém-PA por ser uma das pessoas que muito contribuiu com a
danca cénica na cidade.

Fiquei uns trés ou quatros anos dangando e aprendendo no grupo Expressao
do Tapajos. Aprendi muito e tive oportunidade de encarar diversos tipos de palco como
pracas, anfiteatros, porto de navios de turismo, boates, etc. E bom destacar que a
cidade nao tinha teatro nas décadas de 1980, 1990 e 2000. As apresentacdes deste
grupo coreografico aconteciam em palcos de boates, clubes, igrejas e onde havia
espaco para a danga cénica se apresentar na regido, como a Casa de Cultura da
cidade. A intencao do Expressao do Tapajés era também levar uma cultura de danga
cénica para aquela regidao que so6 tinha oportunidade de ver essa possibilidade de
danca através da televisao.

Percebi com o tempo que a danga, que era uma alegria e satisfagao, nao iria
sustentar os gastos de um jovem que ja tinha a intengao de sair da casa dos pais para
ter sua independéncia e que diante de sua situacao familiar precisava estudar para
poder ter seu préprio dinheiro e autonomia, pois do grupo coreografico ndo recebia

nada financeiramente.

4 Aregiao é formada por 13 municipios paraenses (Alenquer, Almeirim, Belterra, Terra Santa, Oriximina,
Obidos, Prainha, Curua, Mojui dos Campos, Monte Alegre, Faro, Santarém e Juruti) possui belezas
naturais ainda intocadas e expressivo folclore. Ocupa uma area de 315.000 km2, com uma populagéo
de aproximadamente 706.000 habitantes.

5 https://www.instagram.com/reel/CKOsNbmpteT/?igsh=eTUOcWO04bWJ2NDds — acesso em
30/01/2025.
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Quando entrei na graduagao em educacéo fisica no ano de 2001, que era o
unico curso na regiao onde eu morava que poderia me possibilitar reaproximagao com
a danca, no Campus Xll da Universidade do Estado do Para - UEPA, em Santarém-
PA, eu passei a compreender a danga a partir de uma definicado tipicamente moderna,
como uma linguagem®. Entretanto, ainda persistiu a necessidade de compreender que
danca era esse jazz, de onde ela tinha vindo, quem havia dancado antes de mim,
como que ele havia surgido e qual seria sua importancia onde eu vivo e em outros
lugares. Nessa época, as respostas ndo vieram junto com a mesma intensidade que

o aprendizado pratico e s6 deram lugar a mais interrogagdes na investigagao corporal.

Imagem 1 — Marcos em uma apresentacao de dancga jazz na Universidade do Estado do Para

Fonte: Acervo pessoal do autor

6 Conforme Rochelle Meneghini (2014), a dangca é uma linguagem cujo papel € a comunicagéio,
permitindo a expressao, pensamentos e troca de informagbes. A danga organiza-se de modo a
possibilitar a comunicag&o por meio de sensacdes, experiéncias, emocodes e representacdes de ideias.
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Durante a graduacao tive oportunidade de dancar jazz novamente e ter
encontros com colegas que tiveram vivéncias semelhantes as minhas. Finalizei meu
curso em 2004. Parei de dancgar por algum tempo para me dedicar as aulas de
educacao fisica na escola em que fui trabalhar. No ano de 2006, tomei a decisdo de
mudar para Goiania-GO com intuito de estudar e trabalhar.

Nos primeiros anos na capital de Goias eu tive contato com a danca
contemporanea na entao Escola de Artes Veiga Vale, atual Escola do Futuro de Goias
em Artes Basileu Franga’. Participei da primeira turma do curso técnico em danca
contemporanea, mas nao pude finalizar o curso, pois no ano de 2010 fui aprovado em
um concurso publico para professor de danca efetivo da Secretaria de Educacao do
Estado de Goias — SEDUC-GO, que naquela época ainda aceitava professores com

graduagao em educacéo fisica para ministrarem aulas de danca.

Imagem 2 — Participagdo do autor em espetaculos como bailarino e coredgrafo®

Fonte: Acervo pessoal do autor

Entre os anos de 2007 e 2017 retomei meu contato com o jazz através de um
grupo coreografico da igreja catdlica chamado Ministério Face. Tive a oportunidade

de nao apenas dangar, mas de coreografar, coordenar, auxiliar e aprender na pratica

7 Escola publica profissionalizante de artes localizada na cidade de Goiania-GO, no Setor Universitario,
vinculada ao Governo do Estado de Goias atualmente através Secretaria de Estado de Ciéncia, Tecnologia
e Inovacéo.

8 Espetaculos da Paixdo de Cristo dos anos de 2015 e 2016 na Pardquia Sagrada Familia com as
coreografias “Pedro Pescador” (a esquerda — ensaio) e “Anunciagéo” (a direita — ensaio).
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sobre como lidar com espetaculos e eventos grandes. Aprendi mais sobre os detalhes
gue envolvem o trabalho com danga, de maquiagem, cabelos, cenarios e dialogo com
outras artes da cena. Tudo feito de forma voluntaria, mas que me serviu de escola
tanto quanto a Escola Veiga Vale.

Durante minha trajetéria entre os anos de 2010 e 2017, nas escolas da rede
publica estadual, Centro de Convivéncia Juvenil Naly Deusdara e Escola Estadual do
Setor Finsocial, eu desenvolvi trabalhos de danga em uma perspectiva escolar
levando em consideragdo a proposta politico-pedagégica da SEDUC-GO, mas
sempre que podia, introduzia o jazz dentro dos processos coreograficos, visto que se

trata de uma danga versatil e que dialoga com outros tipos de danca.

Imagem 3 — Autor como docente de jazz em escola de arte®
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Fonte: Acervo pessoal do autor

No ano de 2017, tive a oportunidade de iniciar um trabalho especificamente
como professor de jazz, no Instituto de Educagdao em Artes Professor Gustav Ritter,

no bairro de Campinas, regido noroeste da cidade de Goiania-GO, em cursos livres e

9No Instituto de Educacio em Artes Professor Gustav Ritter, no ano de 2018 com turma de jazz infanto-
juvenil.
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de formacéao inicial continuada para criangas, adolescentes e jovens em uma proposta
pedagogica diferente do que eu estava acostumado, uma proposta que visa a
formagao artistica de maneira especifica. A partir de entdo, tive que alterar minha
pratica pedagdgica e elaborar aulas de jazz levando em consideragao o lugar que eu
estava.

Voltei a buscar livros para ampliar os conhecimentos, pois até entdo, eu havia
vivenciado o jazz a partir de minhas experiéncias mencionadas anteriormente, feito
alguns cursos, estudos e vivéncias sobre jazz, visto que minha atuagao anterior com
o grupo coreografico tinha outra perspectiva. Senti a necessidade de conhecer um
pouco mais sobre o que havia sobre jazz fora da realidade que eu estava.

Durante as aulas, para que ndo houvesse apenas repeticio de movimentos
especificos para progressdes pedagdgicas, duvidas comegaram a surgir em mim e
nos/nas estudantes acerca dessa maneira de dangar. Busquei compreender o que
caracterizava a dancga jazz e o qué a diferenciava de outras dancas, dialoguei com
colegas professores e professoras e pude aprender, compartilhar e assim iniciar uma
jornada de estudos que até entao se limitava a alguns cursos e livros.

Em 2019, participei do Congresso Internacional de jazz dance, na cidade de
Indaiatuba-SP. Foi uma oportunidade de estudar jazz em um evento especifico da
linguagem com aulas tedricas e praticas, com profissionais brasileiros e estrangeiros.
Nas vivéncias desse evento eu pude perceber que havia pessoas, fatos e situagoes
gue me conectavam de alguma forma com a dancga jazz do meu passado.

No ano de 2020, durante a pandemia de COVID-19, participei de um grupo de
estudos sobre jazz, on line, com parte das pessoas que estavam no congresso. Foi
onde surgiu a intencdo ou ideia de escrever um artigo ou projeto de pesquisa sobre
dancga jazz. Senti a necessidade de estudar e investigar ainda mais, diante da caréncia
de material de pesquisa sobre a historia do ensino de jazz no Brasil e motivado pela
curiosidade de saber também de onde vinha o meu jazz.

No final do ano de 2021, olhando as redes sociais, tomei conhecimento do
processo seletivo para o programa de pés-graduacao em performances culturais da
Universidade Federal de Goias — UFG e em meio a uma tempestade de ideias pensei
em voltar a fazer uma pos-graduacao. Analisei o edital, retomei a escrita 1a de 2020,
s6 que naquela ocasiao em formato de pré-projeto de pesquisa em uma area

interdisciplinar. Um mundo de possibilidades a minha frente. Analisei os conceitos, as
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linhas de pesquisa e como isso me auxiliaria na pesquisa sobre dancga jazz. Por fim,
fiz minha inscricdo e passei no processo seletivo para o doutorado.

Antes do doutorado, a pratica pedagdgica na sala de aula me fez questionar
o tipo de jazz que eu praticava, sua origem e seu destino. Para responder a isso,
comecei a explorar minha histéria e pratica. Aos poucos fui construindo este texto e
fazendo uma espécie de resgate historico acerca das pessoas que estariam ligadas
direta ou indiretamente ao meu processo formativo em danga jazz no Brasil. E quando
falo em processo formativo eu pondero nao apenas as pessoas que estavam la no
inicio do meu aprendizado, mas aquelas que vieram antes de meu aprendizado
comecgar, aquelas que também dividiram sala de aula comigo em cursos de formacgao,
colegas de trabalho e a quem eu tive oportunidade de conhecer nos ultimos anos e
que também trabalham com jazz.

Na atualidade, com o advento da internet e das redes sociais, muitas
informacgdes que antes eram acessadas apenas através da oralidade, fotos impressas
e demais documentos fisicos, passaram a ser acessadas virtualmente e de forma mais
rapida. Muitas pistas foram saltando da tela do computador, do celular e do tablete.
Percebi a necessidade do cuidado com o tratamento das informacdes no tocante a
veracidade de cada uma. Notei que havia um universo de possibilidades de pesquisa
e que humanamente, seria impossivel dar conta de sistematizar e registrar tudo.

Diante dessa realidade, eu precisava estabelecer o escopo da pesquisa e a
partir disso tragcar uma trajetéria que me levasse a entender o processo de
transmissao/ensino do jazz no Brasil. Decidi entdo, a partir de minha historia/trajetoria
investigar, como artista-docente-pesquisador, uma possivel histéria do ensino de
danca jazz no Brasil, visto que eu também fago parte dessa histéria.

Reforgo que eu nao teria como trazer aqui nesse trabalho o registro completo
de uma historia tao diversa e com tantas personagens, mas o esforgo realizado nesse
trabalho foi o de, a partir dos dados coletados, com recortes das informagdes que
obtive, contar uma possivel histéria dentre as tantas historias existentes e desse modo
buscar entender, analisar, discutir e refletir sobre suas adaptagcdes, modificagcbes e
manutengdes e assim também auxiliar outras pessoas interessadas a investigar com
outros enfoques a(s) historia(s) do ensino da dancga jazz no Brasil e/ou outras histérias
que tem o jazz como participante.

Neste estudo ndo ha a proposta de fixar uma linha do tempo ou sequéncia

cronolégica pontual de eventos, pois busquei focar no ensino e na transmissao de
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uma cultura de dancga, refletindo sobre seus desdobramentos e questdes relacionadas
ao seu processo transcultural, no entanto, apresento aqui algumas datas, nomes e
situagdes para contextualizar a danga jazz em terras brasileiras levando em
consideragao alguns periodos historicos e lugares.

Inicialmente, ao olhar um panorama histérico, percebo que a dancga jazz
cénica (jazz dance) faz parte da(s) histéria(s) da danga como uma linguagem com
técnica, caracteristicas e metodologias, com muitas nuances histéricas e que ainda
hoje é ensinada em muitos lugares do mundo. Esta linguagem de dancga se constitui
da mistura de varios tipos de dancas afroestadounidenses, dancgas diasporicas e com
o passar dos anos ainda foi influenciada fortemente pelas técnicas de danga moderna
e do balé classico (Stearns & Stearns, 1994, Guarino & Oliver, 2015, Boross, 2015).

Na grande midia, a partir das décadas de 1960/1970 esta linguagem ganhou
visibilidade na midia, em filmes como “Os embalos de sabado a noite”, “A Chorus Line
— Em busca da fama”, “All That Jazz - O show deve continuar” e “FlashDance — Em
ritmo de embalo” trazendo a tona uma danga com técnicas sistematizadas que foram
sendo criadas e proporcionaram uma certa consolidagao do jazz em uma nova fase
de seu desdobramento nos EUA.

A danca jazz, no final da década de 1950 em Hollywood, em Los Angeles- CA
e na Broadway, em Nova lorque-NY, comecgou a ser ensinada de maneira formal e se
destacou como um dos tipos de danga que preparava bailarinos para atuagdo em
filmes e espetaculos musicais. Ao longo dos anos, coredgrafos/coredgrafas com seus
estilos pessoais e suas técnicas foram se tornando reconhecidos estabelecendo o que
podemos considerar como uma especie de padronizagao de técnicas, deslocamentos,
desenhos espaciais com o corpo, velocidade, intensidade, que permitia por outro lado,
estabelecer em parceria com o “apreciador” principios para poder tratar a existéncia
de estilos que até hoje sdo considerados para representar essa linguagem de danca
(Henry; Jenkins, 2019; Luzio, 2023; Nava; F, 2012).

A dancga jazz cénica carrega em sua formacao historica raizes africanas
dentro de um processo transcultural com uma conexao caribenha, influéncia sul-
americana, indiana e europeia (Henry; Jenkins, 2019). Dai, podemos notar que nao
se trata de algo exclusivamente estadunidense, mas que as influéncias migratérias
puderam tecer nos EUA uma performance que ganhou destaques significativos pelo

mundo.
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A danga jazz que me propus a estudar nesse trabalho é a considerada
vertente moderna e cénica. Importante destacar que historicamente, a danga jazz
auténtica é uma danca social (social dance) e é a partir dela que a danga jazz cénica
€ criada (Guarino; Oliver, 2015). Essa criagao vai acontecer através de um processo
transcultural de jungao com outras linguagens de dangas tanto sociais quanto cénicas.

Um conceito que auxilia na discussao acerca dos levantamentos realizados
nessa pesquisa € quanto a esse processo transcultural citado anteriormente. O
conceito de transculturacéo foi usado inicialmente na antropologia por Fernando Ortiz
(1940) e posteriormente por Diana Taylor (2013) em seus estudos sobre performance,
bem como ha registros dele também em estudos sobre literatura. A transculturacao é
um processo que trata sobre a jungdo de duas ou mais culturas para a geracgao de
uma nova cultura a partir do agenciamento de escolhas das pessoas/povos envolvidas
nesse processo (Ortiz, 1940; Taylor, 2013). O conceito foi selecionado com base no
desenvolvimento da dancga jazz cénica nos Estados Unidos e também seus
desdobramentos no Brasil, considerando tanto como ela foi incorporada a cultura
brasileira quanto os métodos empregados em seu ensino.

Considerando que a dancga jazz tem suas raizes na cultura africana, é
relevante ressaltar que, para identificarmos uma danga como jazz, ela deve
apresentar algumas caracteristicas de dancas com tracos das estéticas
afrodiasporicas. Essas caracteristicas de africanidades podem ser notadas em
algumas dancas que estao relacionadas as raizes do jazz como o Ring Shout, o Cake
Walk, o Jitterbug, o Charleston e o Lindy Hop. Essas dangas sociais, ou seja, dangas
feitas para a convivéncia, prazer e encontro entre as pessoas em que o foco é a
interacao social, eram e algumas ainda sdo praticadas pela comunidade
afroestadunidense e d&o continuidade ao legado ancestral do dangar trazido de Africa.

Dentre os elementos que caracterizam a estética africana quanto a cinética,
na danga jazz, € possivel mencionar a polirritimia, o policentrismo, a utilizagao do pé
plano, articulagdes do quadril, joelho e tornozelo flexionadas, tronco articulado e
inclinado, isolamentos de parte do corpo, improvisagao etc.(Acogny, 2017, Guarino &
Oliver, 2015). Mais a frente retomo essas caracteristicas e como elas ainda podem
ser constatadas em algumas vertentes da dancga jazz cénica.

Ademais, ha também elementos sociais que fazem parte da concepgao dessa
dancga. Os elementos sociais, hoje quase ndo mais presentes na versao cénica do

jazz como, por exemplo, o senso de comunidade e a n&o distingdo entre artista e
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espectador que ainda sédo perceptiveis nas dangas consideradas como jazz raiz (jazz
roots) (Guarino & Oliver, 2015)(Nogueira, 2021).

Algo que também ¢é possivel notar em parte da literatura é a invisibilidade da
negritude e da estética africana na construgdo da danca jazz cénica que tem sua
origem com as dancas advindas da Africa Ocidental, em seu processo transcultural
nos Estados Unidos da América e deixa de ser reconhecida por conta da prevaléncia

de uma perspectiva colonial e eurocéntrica.

Embora algumas pessoas saibam que a danga jazz tem raizes na diaspora
africana, ndo ha uma compreenséao clara e comum do que isso significa e
como ela se expressa fisica e emocionalmente através do movimento. Muitos
dancarinos hoje nao sabem que a dancga jazz vem da cultura do povo negro
americano porque eles foram ensinados por (principalmente) professores
brancos que nao incluem o contexto histérico como parte de seu ensino

(traducao nossa)10 (Guarino; Jones; Oliver, 2022, p. 3-4).

A dancga e musica jazz surgem juntas e, posteriormente, ha uma separacao
que leva a utilizagado de outros géneros musicais com as movimentagdes herdadas e
as caracteristicas de matriz africana mantidas em algumas vertentes''. O ritmo
sincopado e o suingue promovem caracteristicas indissociaveis na relagao entre as
duas linguagens artisticas, musica e danca.

Destaco também que, com os desdobramentos da danga jazz ao longo dos
anos, varios termos sao designados para especificar cada periodo e/ou vertente. Para
inicio de conversa, opto pela utilizagdo do termo dancga jazz cénica (theatrical jazz
dance) que € a nomenclatura utilizada para definir a linguagem de danca sobre a qual
me debruco neste trabalho (Guarino & Oliver, 2015), levando em consideragao sua
utilizagdo nas Uultimas décadas em sua fase cénica e moderna (Robinson,
2015)(Seguin, 2017) .

No Brasil, as técnicas ensinadas nos Estados Unidos foram introduzidas tanto
por bailarinos/bailarinas e coredgrafos/coredgrafas estadunidenses contratados por

pessoas do Brasil para ministrarem cursos e/ou coreografarem espetaculos, quanto

10 Although some people know that jazz dance has roots in the African diaspora, there is no clear,
common understanding of what that means and how it expresses itself physically and emotionally
through movement. Many dancers today are unaware that jazz dance comes from Black American
people and culture because they have been taught by (mostly) White teachers who do not include
historical context as part of their teaching. (Guarino; Jones; Oliver, 2022, p. 3-4)

" Neste trabalho utilizarei o termo vertente metaforicamente para ilustrar diferentes perspectivas da
linguagem artistica, danca jazz, como técnicas de execugéo de movimento, que naturalmente sofreram
diversas influéncias e modificagdes em sua trajetoria desde antes do século XVIII até a atualidade.
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por pessoas brasileiras que também tiveram a oportunidade de ir aos EUA para
estudarem jazz e o retransmitirem em nosso pais. E importante destacar que a maioria
das pessoas que tiveram oportunidade de ir aos EUA para aprender a dangar jazz
eram pessoas brancas com certo poder aquisitivo que as possibilitava esse transito.
Destaco também que esse marcador reverbera até os dias de hoje com o fato de o
jazz ser ainda entendido e visto com uma danga acessada por pessoas com certo
poder aquisitivo em grande parte das escolas de danca.

A introdugdo da danga jazz cénica no Brasil deu-se, sobretudo a partir das
décadas de 1960, 1970 e 1980, por meio de um viés marcadamente elitizado. Nesse
periodo, 0 acesso a técnica e a estética do jazz estadunidense era restrito a uma
parcela da populacdo com elevado poder aquisitivo, uma vez que o aprendizado
consistia fundamentalmente na contratagéo de profissionais estadunidenses ou na
realizacdo de cursos nos Estados Unidos, o que implicava custos significativos com
passagens aéreas, estadia, alimentacao e taxas de estudo. Paralelamente, a vinda de
professores estrangeiros ao Brasil era frequentemente impulsionada pelo sucesso
comercial e artistico que ja haviam alcangado em seu pais de origem, configurando
um processo de importagdo cultural como garantia de legitimidade e qualidade
associada ao “original” de sucesso.

Esse movimento esteve inicialmente circunscrito a classe média artistica
vinculada a televisdo e aos grandes musicais de teatro, espagos que, por sua propria
natureza, reproduziam as hierarquias sociais e econémicas vigentes. Assim, a difusao
da danca jazz cénica no Brasil ndo apenas refletiu, mas também consolidou um
modelo de acesso cultural restrito, evidenciando como as elites brasileiras
historicamente se apropriaram de manifestacdes artisticas estrangeiras como simbolo
de distingdo e modernidade, ao mesmo tempo em que relegavam a maior parte da
populacao a condicao de espectadora ou excluida desse processo formativo.

Professores renomados de danga jazz vieram ao Brasil para disseminar suas
metodologias, incluindo figuras como Lennie Dale, que contribuiu muito para a difusdo
da danga jazz cénica no Brasil e para o processo transcultural das dangas brasileiras
com a danca jazz, além de sua atuagao no grupo performatico Dzi Croquettes. Outro
nome importante € de JoJo Smith, um afro-estadunidense que desempenhou um
papel significativo no desenvolvimento da danca jazz tanto nos EUA quanto no Brasil.
Aliados a esses nomes ha muitos outros que serao destacados ao longo deste

trabalho que contribuiram para que a dancga jazz pudesse ser disseminada pelo pais.
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No Brasil, especificamente, notei que, poucos autores/autoras registraram
parte dessa histdria e ainda ha caréncia de trabalhos que deem conta de tracar um
panorama do ensino do jazz no Brasil. Atualmente, ha registros em inglés sobre a
histéria da danca jazz nos EUA e alguns registros em espanhol e francés, o que limita
em parte a alguns professores, professoras, estudantes, bailarinos e bailarinas o
acesso ao conhecimento historico, a parte das técnicas codificadas e ao contexto do
surgimento de uma danga que ainda hoje se faz presente em grandes festivais,
mostras de dangas, em escolas de danca, em escolas formais, em espetaculos, na
TV e nas midias sociais.

Para entender um pouco sobre o processo de transmissao ou ensino da dancga
jazz, busquei como apoio o campo interdisciplinar dos estudos da performance, visto
que se trata de uma linguagem artistica que tem diversas nuances. Os estudos da
performance sao colocados aqui como uma possibilidade metodolégica para a
compreensao da dancga jazz como performance de origem afroestadunidense inserida
no Brasil e que aqui se estabeleceu até os dias de hoje.

A dancga jazz pode ser reconhecida como atos de transferéncias vitais, no
ambito dos estudos da performance, visto que traz consigo um repertério acumulado
nao apenas de técnicas, metodologias, mas de histéria, inovacdo e contextos
especificos que ndo podem ser ignorados nem podem deixar de ser socializados
como vem acontecendo ha anos, em que se omite parte da origem e dos artistas afro-
estadunidenses por conta de um racismo estrutural que ainda hoje € presente nessa
pratica artistica (Taylor, 2013).

Levando em consideracdo a performance como "um objeto e/ou forma de
operar o conhecimento que transita pelos estudos transculturais e étnicos" (Taylor,
2013, p. 27) e que conta com o corpo na transmissao do conhecimento (incorporagao),
entende-se que o estudo da danga jazz como performance se justifica pela
necessidade de registro, reflexdo e discussdo acerca dos temas que fazem parte
dessa arte que é ensinada em escolas e estudios de dancga pelo Brasil. A pesquisa,
os estudos e produgdes em performance possibilitam a danga jazz, assim como a
outras artes, essa aproximagao entre os artistas e academia, e dessa forma
estabelece uma relagao de possivel fortalecimento e valorizagdao do conhecimento
que vem sendo construido e vivenciado historicamente.

A partir do entendimento da danca jazz como uma performance, notei a

necessidade de uma investigagéo, de um estudo, discussao e reflexdo para que nao
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se ficasse apenas no repasse e reprodugao de movimentos na sala de aula e cursos
de curta duragdo. Ha uma histéria, um contexto que levou a codificagcdo de
movimentos que s&o repassados, construidos, des/reconstruidos, ha artistas que
protagonizaram um movimento de consolidagao da dancga jazz no Brasil que precisam
ser re/conhecidos e carecem registro de parte de suas trajetérias, bem como destaque
no desenrolar da historia.

Este trabalho € um esforgo para tentar entender os desdobramentos acerca
do ensino da dancga jazz e buscar promover a compreensao acerca da experiéncia e
vivéncia de estudantes, professores e professoras com a linguagem. Para isso realizei
a tentativa de tracar um panorama histoérico sobre o processo de transmissao da danca
jazz no Brasil, bem como um levantamento acerca das caracteristicas existentes
quanto as influéncias, contextos sociais e politicos visando a promogdo de uma
analise e reflexao a luz dos estudos da performance.

A historia da danga jazz possui registros que sao levados em consideragao
neste estudo. Autores como Lindsay Guarino e Wendy Oliver (Guarino; Oliver, 2015)
junto com Carlos Jones (Guarino; Jones; Oliver, 2022), Jean and Marshall Stearns
(Stearns; Stearns, 1994), Bob Boross (Boross, 2015a) e (Boross, 2015b), Dollie Henry
& Paul Jenkins (Henry; Jenkins, 2019) Eliane Seguin (Seguin, 2017) dentre outros
com artigos, dissertagcbes e produgdes académicas sobre danga jazz sao
considerados na construcio deste trabalho. Especificamente, no Brasil, autoras como
Ana Mundim (Mundim, 2005), Marcela Benvegnu (Benvegnu, 2011), Lenise Nogueira
(Nogueira, 2021), Aline Sezerdelo (Vilaga, 2016), Susan Santos (Santos, 2023) entre
outros trazem registros importantes quanto aos principais nomes e percepg¢des acerca
da danga jazz no Brasil.

A danga jazz pode ser considerada uma performance por nao ser apenas
objeto de estudo, mas uma maneira de estar no mundo que ao se desdobrar provoca
novas experiéncias (Hartmann; Langdon, 2020) que carece de estudo, analise,
discussdo e propagacdo. E importante que se entenda que a danca jazz pode ser
encarada como uma performance por trazer consigo experiéncias histéricas, sociais,
politicas impressas nos corpos de seus praticantes que sao influenciados e
influenciam com seus movimentos o contexto em que estdo e repassam durante os
anos essa cultura de movimento que sofre alteragdes levando em consideragao a

evolugao da sociedade.
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A ideia de uma pesquisa acerca das experiéncias/vivéncias tem como intuito
de compreender contextos de antes e da atualidade, buscando proporcionar reflexdes
acerca dos conhecimentos ja construidos historicamente.

A danca jazz traz uma gama de oportunidades de estudos, mas a forma como
ela é transmitida € o ponto principal desta pesquisa. O ato de ensinar tem
caracteristicas que marcam uma sociedade e influenciam nos comportamentos de
todos as pessoas envolvidas nesse processo, visto que ha formas diferentes de se
ensinar/propagar, bem como influéncias diversas.

Para alcancar os objetivos que me propus nesse trabalho, realizei uma
pesquisa qualitativa e interpretativista' focada no ensino da danga jazz no Brasil. A
execucgao da pesquisa teve carater explicativo e incluiu um levantamento bibliografico
abrangente sobre o problema em questdo, visando discussao, andlise e
fundamentacéo tedrica. Foram consultadas produgdes nacionais e internacionais que
registram a histéria do ensino da danga jazz. Os registros bibliograficos considerados
incluem livros, dissertacoes, teses, artigos cientificos, revistas, jornais, videos, entre
outros.

Foi importante também olhar, apreciar, analisar e questionar os movimentos
de antes e de agora da danga jazz, com intuito de saber para onde esta se deslocando
essa danca e como os bailarinos/bailarinas e professores/professoras a percebem.

De acordo com Hartmann:

E parte desse esforco de pluralidade epistémica afirmar as performances
tradicionais como vivéncias que geram saberes, como experiéncias
singulares que possibilitam a atualizagdo, presentificagdo e, porque nao, a
transformacgao do passado; performances que foram criadas e perpetuadas
também com a finalidade de transmitir saberes (Hartmann et al., 2019, p. 13).

A dancga jazz tem uma tradigdo de ensino tanto nos EUA quanto no Brasil e é
importante conhecer as bases que se consolidaram e até mesmo possiveis
tecnologias de ensino que foram agregadas, elaboradas e ressignificadas para que o
ensino alcangasse os objetivos propostos no que diz respeito a aprendizagem, bem
como quais as alteracdes perceptiveis com o passar do tempo. E importante dizer que

todos os itens apresentados quanto ao ensino também devem ser sempre levantados,

2 Visando documentar e identificar o que significam os eventos, situagdes e experiéncias no que se
refere a danga jazz por meio de observagao participante e etnometodologia.



24

analisados e discutidos, visto que eles podem estar enviesados por padrdes culturais
e epistemologias especificas (Silva, 2012).

Esse trabalho se configura com uma experiéncia de performance etnografica
(Micu, 2022) em que me coloco como pesquisador e co-participante (Conquergood,
2013) por investigar uma comunidade da qual faco parte e a quem quero ter o
privilégio de registrar e proporcionar como artista-docente-pesquisador um material
que auxilie na compreensao da danga jazz no Brasil.

Durante a pesquisa de campo, a partr do discurso dos/das
entrevistados/entrevistadas pude notar a existéncia de algumas metodologias
especificas criadas e utilizadas por cada um/uma para a transmissao da cultura de
dancga jazz e as consequéncias artisticas, politicas e estéticas que possibilitaram
reflexdes acerca do legado de personagens importantes dessa historia.

Todavia neste trabalho, néo foi possivel dissecar as metodologias existentes
no Brasil quanto ao ensino de jazz, mas a intencao foi a elaboragdo de uma analise
acerca das formas de transmissao percebidas na analise de discurso na pesquisa de
campo. Para isso foram realizadas entrevistas com personagens significativos na
histéria da danga jazz no Brasil, como professores/professoras,
coreografos/coredgrafas e bailarinos/bailarinas com registros em audio, video e
escrito.

Como estratégia metodoldgica, foram também realizadas analises de artigos
de jornais e/ou revistas, videos da rede social Youtube, fotos e videos de arquivos
pessoais das pessoas entrevistadas e de outros repositorios, demais redes sociais e
sites com informacdes acerca da pesquisa.

Um método de entrevista que utilizei em minha pesquisa foi a entrevista
semiestruturada. Elaborei um roteiro com perguntas-chave, mas mantive a liberdade
para ajustar o encaminhamento da conversa, incluir perguntas complementares e
aprofundar as respostas espontdneas dos entrevistados. Por meio desse método,
consegui favorecer um dialogo mais natural, explorar nuances do tema de estudo e
obter dados ricos e contextualizados, o que se mostrou adequado para o tipo de
pesquisa que desenvolvi.

As pessoas participantes dessa pesquisa foram acessadas publicamente sem
haver necessidade de interagcdo mediada pelas instituigdes nas quais elas atuam
como profissionais. O contato aconteceu previamente via telefone ou aplicativo de

mensagem instantanea em que expliquei minimamente a pesquisa e realizei
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posteriormente o convite. Conforme o aceite do convite, as entrevistas foram
agendadas em local sugerido e de facill acesso e comodidade ao
entrevistado/entrevistada ou até mesmo virtualmente. No momento da entrevista
foram apresentados o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido - TCLE e a
proposta de organizagcao da entrevista (ajustes para gravacdo, esclarecimentos
acerca da questao ética, riscos e beneficios da pesquisa etc.).

Nao foi possivel ir a todas as regides do pais, que tem uma dimenséao
continental, para observar e realizar as entrevistas com os participantes propostos. A
intencdo foi de ir, prioritariamente ao eixo Rio-Sdo Paulo para entrevistar os
professores e professoras, coredgrafos e coredgrafas que tem uma historia com essa
danca e que contribuiram com seus relatos para este estudo.

Eu sei e entendo que a danca jazz ndo esta apenas nessas regides, mas a
intencdo de ir a elas presencialmente foi com intuito também de poder acessar
materiais fisicos nao disponibilizados que pudessem ser agregados a esse trabalho.

Posso afirmar também que ir presencialmente a esses lugares, da se pelo fato
de que foi através das pessoas interlocutoras de la que o jazz ganhou proporgoes
nacionais, chegou a mim e ainda hoje, esses lugares ainda sao considerados polo de
propagacéao dessa linguagem de dancga para o resto do pais.

Houve também possibilidades de entrevistar participantes em outras regides,
como professor Eusébio Lobo na llha de Itaparica-BA (presencialmente) e Fabio
Bianchini em Porto Unidao-SC (on line). Destaco que também realizei outras
entrevistas on line com participantes que trouxeram contribuigdes significativas para
este trabalho.

A relevancia historica do eixo Rio-Sdo Paulo ultrapassa a mera localizagao
geogréfica, constituindo-se como um lugar de produgédo e que conforme Matheus
Ramos detém a hegemonia sobre a formagéao profissional, a visibilidade académica e
a distribuicao de sentido sobre o que € a nagao (Ramos, 2022). No entanto, a intengao
nesse trabalho ndo é reafirmar esses lugares como centro, mas contar que houve e
ainda ha influéncia significativa desses lugares na danga jazz no restante do pais.

Alguns docentes de jazz e nascidos em outras regides buscaram e alguns
ainda buscam a "chancela" das instituicbes paulistas ou cariocas para obter certo
reconhecimento. Quero destacar que pelo fato de a regido escolhida ser uma regido
que por muito tempo ditou e para alguns ainda dita o que se considera brasileiro/a e

de certo modo ignora as descontinuidades e singularidades, nesse trabalho busco
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mostrar que as colaboragdes ora iniciadas no Rio de Janeiro ou em Sdo Paulo ganham
seus desdobramentos em outras regides do Brasil.

Ao nomear esse trabalho como Trajetéria(s) da danga jazz cénica no Brasil:
ensino, histéria e performance, tenho a intengdo de mostrar como a danga jazz mesmo
sendo fomentada inicialmente em cidades como Rio de Janeiro-RJ e Sao Paulo-SP
se espalhou pelo pais e me alcangou em uma cidade no interior da Amazoénia no inicio
de minha trajetdria. Assim como pode ter atingido e atingiu outras pessoas em outros
diversos cantos do Brasil.

Na trajetéria de desenvolvimento dessa pesquisa, além de ter tido a
oportunidade de ir as cidades de Rio de Janeiro-RJ, Sdo Paulo-SP e Salvador-BA, fui
contemplado com uma bolsa de estudos do Programa de Doutorado Sanduiche no
Exterior — PDSE da Coordenacéao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
— CAPES para realizar meu estagio doutoral na Northwestern University em Chicago,
llliniois nos Estados Unidos. Na Northwestern University fui acolhido pelo Professor
Doutor Thomas DeFrantz em seu laboratério, o SLIPPAGE, que fica na Escola de
Comunicacgao da NU, no Departamento de Estudos da Performance.

Professor Thomas é uma referéncia em estudos sobre dancga e performance
nos Estados Unidos. A oportunidade de conhecé-lo e vivenciar esse intercambio me
possibilitou entender um pouco sobre o contexto da constituigdo da danga jazz cénica,
ter acesso a pessoas que sao especialistas em dangas negras estadunidenses e
assim entender as diferengas quanto aos desdobramentos e 0s processos que
compde o jazz que fazemos hoje em muitas salas de aula e palcos no Brasil.

A possibilidade de utilizacdo da lente dos estudos da performance para
analisar a forma de transmissao de conhecimentos historicamente construidos acerca
de uma dancga tem aqui nessa tese também a intengdo de enriquecer o debate acerca
do quanto a transculturacdo € um processo que pode favorecer decisdes politicas e
assim possivelmente direcionar uma performance de acordo com o tempo, o lugar e
as pessoas participantes.

No capitulo um, ha um levantamento acerca do que €& danga jazz
contextualizando sua fase/tipologia estudada nesse trabalho e alguns registros acerca
do ensino dessa linguagem, bem como algumas questdes que a permeiam enquanto
performance. A intencdo nesse capitulo € que se note que a danga, e mais
especificamente a danga jazz € uma linguagem que se permite influenciar e evolui a

partir do acolhimento de nuances advindas de sua relacdo nos contextos em que é
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inserida. A intencao é analisar a danga como uma performance em seu processo de
transmissao.

No capitulo dois, ha um apanhado acerca do campo dos estudos da
performance e de como ele fornece uma perspectiva valiosa para entender a danga
jazz no contexto brasileiro. Embora seja possivel utilizar ferramentas de pesquisa de
outros campos, como a educacgao, para analisar aspectos do ensino, € desafiador
compreender que a transmissdao de uma performance é peculiar e envolve uma
variedade de elementos. Uma abordagem interdisciplinar, a luz dos estudos da
performance, possibilita uma discussdo mais ampla, indo além de uma unica
perspectiva de estudo. Desse modo, € plausivel examinar as possiveis mudancas ao
longo do tempo e do espago que emergem da analise dessa pratica.

No capitulo trés, nota-se como no Brasil, aconteceu o processo de
transmissao/propagacao da danga jazz quanto a formacgao artistica e profissional,
quais pessoas que contribuiram nesse processo performatico e o que ainda pode se
observar que permanece ao longo da histéria quanto ao ensinar e aprender jazz.
Analiso a danga jazz, suas influéncias e contribuigdes na cultura e o quanto ela foi e
ainda é utilizada no cenario artistico nacional. Trago também uma discusséao do ensino
de jazz, suas impressdes e desdobramentos, levando em consideragao os discursos
coletados nas entrevistas e a verificagdo do que ainda € preservado do legado das
estéticas afrodiaspéricas em detrimento das dangas candnicas, bem como se h4, na
concepgao desses profissionais contribuicbes da cultura brasileira na dancga jazz e
suas vertentes executadas hoje no Brasil.

Nesse trabalho busco apresentar como se constituiu 0 processo de ensino da
danca jazz cénica no Brasil ao longo das ultimas décadas, considerando seus
contextos historicos, sociais e politicos, e quais escolhas pedagdgicas, metodologias
e modos de transmissado foram produzidas. Busquei também compreender de que
maneira o jazz cénico, ao ser ensinado no pais, passou por processos de
transculturacao, incorporando musicalidades, corporalidades e estéticas brasileiras,
bem como os efeitos dessas operagdes na forma como essa linguagem é ensinada e
reconhecida.

Busco aqui entender em que medida o ensino de danga jazz cénica torna
explicitas ou mantém silenciadas suas origens afrodiasporicas e que efeitos isso
produz em termos de apagamentos, racismo e disputas de narrativa na danca. Além

disso, proponho problematizar se posso afirmar a existéncia de uma “danca jazz
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brasileira” no campo cénico e, caso essa ideia se sustente, quais seriam, a meu ver,
suas principais caracteristicas; caso contrario, como compreendo os “sotaques”
brasileiros que se desenham em uma linguagem frequentemente tomada como
universal.

Para concluir apresento um panorama acerca das perspectivas sobre a danca
jazz a partir das falas das pessoas interlocutoras, bem como possiveis
direcionamentos para um ensino de jazz levando em consideragdo os desafios

levantados neste estudo.
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2 VAMOS DO INicCIO... 5, 6, 7 E 8!

Em sala de aula, mesmo diante de todas as demandas, por vezes busquei
ensinar, pesquisar e aprender sobre a origem e o legado da danga com a qual trabalho.
Como professor, tenho que lidar com todas as demandas especificas do trabalho e
falar sobre a origem dos movimentos e da histéria que construiu a danca que esta
sendo executada acaba se tornando um desafio diante dos objetivos de trabalho
propostos para o ano letivo, que por vezes sdo direcionados a produtividade em
detrimento de uma formacao que considere a compreensao acerca da cultura e da
sociedade (Vargas; Figueroa; Correia, 2023).

Posso afirmar que essa ndo é uma exclusividade do universo das aulas de
danca jazz, mas noto que outras linguagens de danga, dentro ou fora do viés candnico,
focam no ensino e transmissao de técnicas em detrimento de uma contextualizagao
do que esta sendo ensinado. Diante dessa problematica percebi a demanda quanto a
possibilidade de realizar estudos, que pudessem ser acessiveis a pessoas que como
eu, dangam, ensinam, aprendem e vivenciam a dancga jazz e sentem falta de uma
contextualizacado acerca da arte que fazem.

Considero importante ajuntar parte significativa dos conceitos registrados
acerca do que é danga jazz para que possamos juntos ter ciéncia acerca do que essa
linguagem de dancga é, ou se propde a ser num universo de dangas codificadas e
cénicas, visto que a fase e/ou tipologia sobre a qual esse trabalho se debruga é uma
considerada cénica, pois a danga jazz sai de um contexto comunitario e é levada para
as salas de aula dos estudios, escolas de dancga, palcos e filmes.

Ressalto também que € desse modo cénico, que essa danga comegou e ainda
€ ensinada no Brasil — codificada, hibridizada, em parte embranquecida e em parte
com elementos de dancas diasporicas e afro-estadunidenses. Uma danca que
encontra aqui varias outras dangas diasporicas e hibridizadas, legado da colonizagao
europeia e das modificagdes sociopolitico-econémicas.

Primeiramente, é relevante destacar que a origem da dancga jazz remonta a
diaspora dos povos da Africa Ocidental para o continente americano, com énfase na
América do Norte. Esses povos escravizados foram trazidos cada qual com sua
cultura, religido, costumes e dangas. Em um contexto de interagao forgada, promovido
pelo encontro dos povos sequestrados das diversas regides da Africa Ocidental com

a cultura europeia colonizadora, uma nova configuragao cultural contribuiu com o
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surgimento de diversos costumes, musicas, dangas etc. e € nessa conjuntura que
surgem entre os séculos XVIIl e XIX a musica e a danga jazz.

A dancga jazz inicialmente era dangada com a musica jazz, visto que estas
duas manifestacdes artisticas se consolidaram numa perspectiva comunitaria de
serem executadas em eventos e festas, antes menores e em algumas regides e
posteriormente em grandes saldes de bailes ou em guetos e desse modo suas
caracteristicas tinham tragos especificos e reforcados das estéticas afrodiasporicas.
Esta fase ou tipologia de danga jazz € chamada por estudiosos como jazz roots (jazz
raiz) ou jazz auténtico que é a forma considerada inicial desse tipo de danga (Guarino
& Oliver, 2015; Nogueira, 2021).

Vaérias dangas afrodiaspéricas com diversas configuragcbes de movimento
passaram a ser nomeadas por seus praticantes para identificar as modificagées ao
longo do tempo, como o Ring Shout, Cake Walk, Charleston, Lindy Hop, etc.; Esses
sdo apenas alguns nomes das dancas dentro do universo de dangas afrodiasporicas
que se agregam a jazz roots e € a partir dessas dangas executadas em grande parte
pelo povo afroestadunidense de forma comunitaria nos campos de plantacédo, nas
pragas, nas ruas e nos saloes de festa, como o Savoy, na cidade de Nova lorque, mas
especificamente no bairro do Brooklyn, aqui ja a partir da década de 1940.

Quando se fala de danca cénica, € importante trazer a reflexao acerca do
termo cénico. Esse termo esta intrinsicamente ligado a reflexividade social e a
separacgao deliberada da vida cotidiana. Victor Turner pondera que tudo que é cénico
propde uma separacao fisica e funcional entre a plateia e o elenco, bem como destaca
que as acgdes cénicas (comportamento restaurado) sdo ensaiadas e preparadas,
distinguindo-se da espontaneidade da vida comum (Turner, 2015).

Ha, de certo modo, um tipo de fronteira entre o que se consideram como
dancas sociais e as dangas cénicas. A danga jazz auténtica é considerada em sua
esséncia como uma danga social que tem diversas vertentes que surgem de suas
interagbes e desdobramentos sociais e vai se diferenciar da danga jazz cénica que
também é nomeada moderna por alguns autores (Stearns; Stearns, 1994) (Guarino;
Oliver, 2015) pelo fato de ser uma verséo para o palco, fruicao e entretenimento. Opto
por nesse trabalho pela utilizacdo do termo cénico como uma forma de delimitar o
lugar da dancga jazz sobre qual se debruga esse trabalho.

“‘Apesar da danca e musica jazz serem enraizadas na cultura africana

ocidental, € na mistura dos movimentos de musicas africanas diasporicas e europeias
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nos Estados Unidos da América que se criou o jazz” (tradugao nossa) (Guarino; Jones;
Oliver, 2022, p. 6). Assim, podemos afirmar que a dancga jazz “nasce” nos EUA, visto
que é la que acontece o processo transcultural que vai fomentar seu surgimento com
a juncao dos elementos da cultura africana, com os da cultura europeia, bem como os
demais tracos culturais ja existentes nos EUA na época de seu aparecimento. Mesmo
diante da opresséao e segregacao vivenciadas pelo povo negro durante o periodo da
escravidao, esse povo conseguiu expressar suas dancas de maneira social em
circulos, pracgas, clubes e eventos. Vale salientar que a importancia e as formas de
manifestacdo da danga nas culturas africanas diferem significativamente das
adaptacdes realizadas nas terras para as quais essas populacdes foram levadas
como povo escravizado.

Eliane Seguin (2017) pontua que “No universo escravagista os cantos, as
dancas e os ritmos negros participaram da criacdo de uma identificagdo comunitaria
e preencheram varias fungcbes: meios de comunicagao, satiras, expressdes de
sentimentos, incentivo ao trabalho e simplesmente prazer” (tradugdo nossa)'® (Seguin,
2017, p. 45). A danga do povo negro escravizado ndo apenas representava uma
ressignificagcao do trabalho, mas também servia como meio de articular suas tristezas
e esperancas. Essa expressdo artistica manifestava uma dimensao estética unica,
buscando aliviar as dores por meio da execugédo de movimentos que, por sua vez,
facilitavam a realizagdo das atividades laborais. Como exemplo, Seguin (2017) fala
sobre o Coonjine, um canto dangado pelos escravizados de cidades portuarias do Rio
Mississipi, realizado para coordenar seus movimentos na estreita passarela de
madeira que ligava o barco a terra enquanto carregavam fardos pesados de algodao.

O shuffle, um movimento ritmico dos pés, exigia precisdo temporal combinada
com uma execugao especifica de movimentagao para evitar quedas bruscas na agua
ou lesdes, uma vez que era realizado em uma prancha. Para evitar colisbes ou serem
arremessados para longe, os praticantes deslizavam os pés ao longo da prancha
enquanto seguiam uma musica cujo ritmo dependia dos shuffles e do balango dos
ombros. Ao longo do tempo, o shuffle foi integrado ao vocabulario de movimento das
dancgas afroestadounidenses e permanece, até os dias de hoje, como uma técnica

fundamental no sapateado estadunidense (Tap dance) e em diversas outras dancas

3 « Dans l'univers esclavagiste, les chants, la danse et les rythmes noirs participeront a la création
d'une identification communautaire et prempliront de nombreuses fonctions: moyens de
communication, satires, incitation au travail, et tout simplement plaisir. » (Seguin, 2017, p. 45)
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urbanas. As musicas e as dangas afroestadunidenses estavam sempre ligadas a
realidade da vida do grupo que as executava.

No encontro com os colonizadores, as pessoas escravizadas foram expostas
aos elementos da cultura branca e gradualmente absorveram essas influéncias, a
medida que suas proprias memorias cediam lugar a novos conhecimentos, muitas
vezes por necessidade de sobrevivéncia. Seguin (2017) afirma que “a cultura africana
original, parcelada e fragmentada, da lugar de forma imediata as contribui¢cdes
ocidentais™” (tradugdo nossa) (Seguin, 2017, p. 29). Ao mencionar que a cultura
estava parcelada e fragmentada, a autora alude a separacao dos povos africanos de
suas comunidades originarias durante a diaspora.

Nos Estados Unidos, apds o periodo de escravidao, o povo negro ainda viveu
e vive a segregacao racial antes descarada, hoje disfargada devido as leis e a luta por
igualdade, e desde aquela época até a atualidade toda manifestagdo com estética
afrodiasparica sofria/sofre preconceito e acaba sendo explorada e/ou “embranquecida”
para ser aceita.

Como exemplo, vale lembrar os blackfaces situagdao em que homens brancos
pintavam seus rostos de preto para subirem aos palcos e fazerem apresentacdes se
passando por negros e os imitando, por vezes de forma pejorativa, visto que homens
negros eram proibidos de subir ao palco para realizar qualquer tipo de apresentagao.
Sendo que isso s6 mudou, depois que essas apresentagdes ora itinerantes, ora fixas
em teatros, ja ndo geravam o mesmo lucro de antes. Dessa forma, homens negros
puderam subir aos palcos para se apresentarem, mas desde que também falassem
mal de si proprios ou de seus semelhantes para terem plateia. Apesar dessa mudanca
e desse problema a arte do povo preto n&o deixou de ter visibilidade provenientes de
uma cultura de resisténcia e persisténcia (Cayou, 1971).

E perceptivel que quando diferentes grupos culturais se encontram, surgem
dancas para uma variedade de contextos, tanto para celebracbées quanto para
performances cénicas. No entanto, muitas vezes, o que estad por tras dessas
performances cénicas € silenciado, esquecido ou até mesmo apagado, com o objetivo
de manter um status quo de predominancia branca.

E importante lembrar que o jazz ndo se compde apenas de elementos da

cultura africana ou afrodiaspérica. Para ser jazz, ele requer transculturagcdo com

4 « La culture afracaine originelle, morcelée et fragmentaire, va se trouver immédiatement gauchie par
les apports occidentaux. »(Seguin, 2017, p. 29)
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outros elementos culturais, e ao longo dos anos, diversas colaboragcbes foram
incorporadas nesse processo transcultural, influenciado pelas realidades sociais e
culturais. O jazz se permite ir além do encontro dessas culturas e se abre a novas
perspectivas ao longo do tempo. (Crosby & Moss, 2015).

Ao falar de musica jazz € importante levar em consideracao que ela é baseada
na execucao de dois padrées simultaneos, um contra o outro. Um padrao repete o
ritmo base, enquanto o outro € sobreposto a ele, criando um padrao em constante
mudanca. Essa concepg¢ao da musica jazz foi apresentada por Billy Siegenfeld a partir
de um artigo escrito por Marshall Stearns na década de 1950 (Siegenfeld, 2015).
Levando em consideragao essa concepgéao, surge um fendbmeno que define a musica
e a danca jazz: o suingue. O suingue pode ser encontrado tanto em frases musicais
quanto em frases coreograficas.

O suingue e o ritmo sincopado sao elementos que auxiliam na composi¢cao
tanto na musica quanto na danga e conferem identidade a esse fazer artistico. A
musica e danga jazz caminharam juntas por um bom tempo, no entanto, com os
desdobramentos da dancga jazz para uma vertente cénica, outras musicas comegaram
a ser utilizadas para se dancar o que antes era dangado apenas com musica jazz.

A dancga e a musica jazz sdo parceiras conceituais que se alimentam do
mesmo processo de reinvengao quando nos referimos a improvisagdao (Nogueira,
2021). Elas também sao um reflexo dos tempos, visto que sempre se desdobram e
mudam.

A improvisacdo na danga € um procedimento de linguagem cénica que vai
além da mera combinacéo livre de passos codificados. Ela € uma possibilidade de
reencontro com as origens histéricas da danga. Desde os primérdios, os movimentos
surgiam, inventados no calor da agédo para fins de comunicagdo e sobrevivéncia,
fundamentados no principio do jogo (Elias, 2015). Com o passar dos tempos e com a
sistematizacdo da danga jazz em uma vertente cénica, a improvisagdo passou a
auxiliar no processo de consolidagdo permitindo o encontro de possibilidades de
movimentos de uma danca social, sé que agora com uma perspectiva teatral.

A danca jazz auténtica sempre contou com jogos de improvisagao em suas
praticas sociais e isso também de certo modo foi levado, ndo na mesma intensidade,
para a danga jazz cénica. O movimento improvisado, quando executado, prioriza

intensidades sobre técnica mecanica e isso facilita
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Com as mudangas no mundo da musica e o surgimento do rock’n’roll, as
cangbes muitas vezes escolhidas para se dancgar o jazz cénico ja ndo seguiam o
padrdo de musica jazz, visto que a configuragao do ritmo era outro. Coredgrafos/as
passaram a fazer escolhas musicais distintas e tanto nos EUA, quanto aonde iam,
levavam essa nova perspectiva de se dangar jazz com outras musicas.

A abertura do jazz para as influéncias ao longo dos anos permitiu que danga
e musica pudessem seguir seus caminhos sem que obrigatoriamente uma
dependesse da outra para ser executada. A dancga jazz cénica manteve alguns
elementos de sua vertente raiz (roots) como a polirritmia, e se permitiu diversos
desdobramentos que acontecem até a atualidade.

Na contemporaneidade, grande parte das vertentes de danga jazz cénica
quase nao utiliza mais de musica jazz para a execugdo de coreografias como
resultado de desdobramentos levando em consideragao os contextos culturais ao
longo dos anos.

Cabe uma reflexao importante levantada por pesquisadores como Billy
Siegenfeld que defende que para ser danga jazz, ela precisa ter uma conexao
importante com as caracteristicas musicais da musica jazz (Siegenfeld, 2015). E
importante ter em mente que as caracteristicas musicais do jazz como o suingue, a
ritmicidade e a improvisagcao também podem ser exploradas em outras categorias
musicais mantendo assim as caracteristicas e o nome da danga como jazz.

Em outros estilos musicais a danga jazz consegue ser jazz, no entanto, €
importante delimitar que caracteristicas como o suingue, a ritmicidade (polirritimia) e
a improvisagdo continuam presentes. Foi possivel e ainda o €&, ver varias
denominagdes para danca jazz como jazz funk, street jazz, jazz comercial, jazz
contemporaneo, jazz para musicais, no entanto € importante termos em mente que a
palavra jazz ndo serve para nomear de forma indiscriminada qualquer danga como
jazz. E importante termos em mente que para ser jazz uma danga precisa carregar
caracteristicas que |he possibilitem ter essa denominacgao.

Ao se falar de jazz em 2026, ha para algumas pessoas, uma visdo acerca de
uma danga que tem ensino sistematizado, faz parte da concepgéo coreografica de
espetaculos musicais, espetaculos de dancga e de intervencdes artisticas em diversas
midias. Mas como a danga jazz chegou a essa configuragdo atual e por que se

diferencia do que foi mencionado anteriormente como danga social?
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Os desdobramentos foram acontecendo ao longo dos anos influenciados
pelas diferentes realidades sociais. Aqui pondero o quanto as escolhas que levam ao
processo de transculturagao tiveram e ainda tem papel importante. Ao se falar de uma
vertente cénica de jazz, levamos em consideragdo que devido o processo de
colonizagao o padrao estético adotado nos palcos por muitos anos foi o europeu.

E importante que esse conhecimento seja compartilhado com todas as
pessoas interessadas em danga jazz e nas salas de aula com estudantes dessa
linguagem e suas vertentes, para que haja reconhecimento das origens de uma danga
que acontece ao longo dos anos em diversos contextos e por muito tempo teve

negligenciada sua origem e o contexto histérico de seu surgimento e desdobramentos.

2.1 Um Jazz cénico

A dancga jazz passa por mudancgas significativas apds as duas guerras
mundiais. Ao sair dos saldes e vir para uma perspectiva cénica ela deixa de ter tragos
importantes com as sociabilidades que fundamentaram as estéticas afrodiaspdricas
como a interacdo social proporcionada na troca existente entre os pares, a
improvisagao passa a perder a importancia dentro da execucao da danca, bem como
toda a dindmica de pergunta e resposta'’® deixa de acontecer, sendo essa Ultima ainda
mantida em algumas dangas urbanas atualmente numa perspectiva social.

Na fase considerada por alguns autores como fase moderna da dancga jazz
(Seguin, 2017)(Guarino; Oliver, 2015), os elementos utilizados pelas dangas que ja
eram executadas cenicamente como o balé em sua tradicdo classica e a danca
moderna passam a ser utilizados para nomear as movimentagdoes de jazz dos saldes
de festas para o ensino em escolas, estudios de dangca e execugao nos palcos, em
musicais e nos filmes. Ha a partir disso, um movimento de popularizacdo dessa
linguagem nas escolas de dancga estadunidenses, e com isso, a necessidade de tornar
comercial a forma de se ensinar dancga jazz.

Quando se trata da danga na perspectiva cénica, Seguin (2017) pontua que

ha dois lados que precisam ser destacados:

'® Pergunta e resposta € uma dindmica em que uma pessoa realiza um comando vocal e ha uma
resposta corporal e/ou vocal ou as duas simultaneamente.
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1) As produgdes coreograficas da industria do entretenimento — tem foco em
produtos que proporcionem ao publico prazer e entretenimento, sem a necessidade
de reflexao acerca do mundo.

2) As dancgas ligadas ao campo artistico — no que se refere ao cuidado de
pesquisa de movimento que serao organizados visando proporcionar uma reflexao
acerca de um determinado tema da atualidade.

A dancga jazz, especialmente em contextos de show, televisdo, musicais,
videoclipes, festivais e grandes espetaculos, entra implicitamente no campo da cultura
de massa e do entretenimento.

Segundo Umberto Eco (2011) a cultura de massa é composta de elementos
culturais produzidos industrialmente para um publico amplo e heterogéneo, via meios
de comunicacado de massa, caracterizados pela serialidade, reprodutibilidade, técnica
e orientacao ao entretenimento e ao lucro.

A danca jazz cénica incorpora elementos de diversas tradi¢des, incluindo
dancas orientais, balé classico, danga moderna estadunidense e diferentes vertentes
do jazz auténtico, a fim de desenvolver um vocabulario de movimento voltado para
apresentacoes artisticas. Essa versatilidade, por vezes pode ser entendida de forma
equivocada como uma forma de simplificacao para assimilacdo por parte de uma
plateia/audiéncia.

Na fase da danga jazz cénica moderna, elementos sociais anteriormente
observados, como dancar em circulo ou com pares, sao substituidos por
apresentacoes voltadas para uma frente unica, seja para um espelho em estudio de
danca ou para uma plateia. A improvisagao continua a ser uma caracteristica, porém,
ela compartilha espago com propostas coreograficas destinadas a grupos de pessoas
ou a dancarinos individuais. Essas mudancas refletem alteracdes tanto na linguagem
cultural quanto social da danga. No desenvolvimento da danga jazz cénica,
especialmente na danca jazz na fase moderna, os elementos previamente
considerados auténticos passam por uma reorientagao significativa.

A danca jazz passou a fazer parte dos estudios de danga e ambientes formais
de educacgao, trazendo consigo uma abordagem sistematizada no ensino e na
transmissao, considerando a hibridizagao resultante de um processo cultural historico
levando em consideragdo um sistema de ensino embranquecido que em muito tolheu

a estética afrodiasporica.
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Quando trago essas caracteristicas referente ao ensino procuro destacar que
em sala de aula, ao ensinar os movimentos de dangca jazz cénica € possivel
ressignificar o fim para o qual ela foi criada, para o entretenimento. Ao abordar o
entretenimento, deve-se considerar sua natureza ambigua: por um lado, pode
contribuir para a passividade da audiéncia e dos participantes; por outro, pode
viabilizar espago para uma analise critica dos conteudos apresentados.

A possibilidade de ressignificar produtos de massa através de leituras irbnicas
ou subversivas e de apropriagdes criticas da a quem trabalha com a danga jazz cénica
a capacidade de alterar a ideia de um entretenimento vazio e desprovido de uma
mensagem politizada e/ou atualizada. Desenvolver trabalhos em dancga jazz cénica
na perspectiva do entretenimento néo exclui a possibilidade de se propagar discursos
politicos e voltados para as questdes sociais, sendo que isso pode ser feito através
de como a danga circula, é filmada, vendida, ensinada, pois todos esses processos
sdo atravessados por disputas ideoldgicas.

Esse cenario revela, em parte, as dinamicas complexas que permeavam o
ambiente da dancga jazz cénica em seus primordios. Na Hollywood do final da década
de 1950 e posteriormente na Broadway, a danga jazz comegou a ser formalmente
ensinada, emergindo como uma modalidade que preparava bailarinos e bailarinas
para atuarem em filmes e espetaculos musicais.

Ao longo dos anos, diversos coredgrafos’®, cada um com seu jeito e técnicas
distintas, conquistaram reconhecimento, estabelecendo uma espécie de
padronizagao nas técnicas da danga jazz. Algumas dessas técnicas continuam sendo
consideradas, até os dias de hoje, como representativas e fundamentais para essa
forma de expressao artistica (Henry; Jenkins, 2019). Havia outras técnicas de danca
que eram utilizadas para filmes e musicais, no entanto, a versatilidade da danga jazz
a fez englobar diversas possibilidades de elaboragdes coreograficas e a partir disso
se firmar na vertente teatral (Theatrical jazz dance).

As dancas académicas, como o balé classico, mencionadas anteriormente
tém anos de sistematizagao, ensino e reproducédo. Com a entrada na categoria cénica
de uma nova linguagem de danga houve adequacbes até mesmo para que a
transmissao acontecesse como essas dangas candnicas ja o faziam ha bastante

tempo. Uma semiflexdo de joelhos que poderia vir de uma configuragdo de

6 Coreografos como Luigi, Gus Giordano, Frank Hatchett sistematizaram o ensino de jazz e o
disseminaram nos EUA e no exterior.
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movimentos afro-diaspoéricos ou indianos era chamada de plié, visto que essa
nomenclatura para quem ja havia vivenciado o balé classico tornava facil a
compreensao, por ser essa uma das poucas linguagens codificadas de danca.

Na aula de jazz havia e ainda ha a técnica de isolamentos, do movimento
fluido da coluna, a energia e forgca nos movimentos advindos também das técnicas de
danca moderna, como as tor¢gdes e contragdes, aliados a uma sensualidade gerada a
partir da movimentagdo pélvica. A danga jazz em sua fase moderna é uma
configuragdo muito mais ampla do que o trazido aqui, ela ultrapassa as fronteiras
através de um conjunto de possibilidades advindas de diversas culturas e até abre
portas para que outras configuracbes de movimento possam ser exploradas e
trabalhadas.

No processo transcultural de contaminagdo mutua entre as culturas para o
surgimento da danga jazz cénica, é possivel notar nos registros'” que os movimentos
provenientes de outras culturas eram “ajustados” para serem cenicamente aceitos. A
referéncia de danca cénica, ou seja, o balé classico, ditava e ainda dita regras acerca
de condutas cénicas sobre como a danca deveria ser nos palcos.

Quando o movimento do plié foi mencionado anteriormente, ele ndo trazia
apenas um viés metodoldégico para a transmissdo de um comportamento, mas a
intencdo de também marcar uma movimentagdo com uma nomenclatura eurocéntrica
pré-existente. O dominio da cénica ndo era indiano, latino-americano ou afro-
diasporico, ele era branco, colonizador e eurocéntrico.

Ao mencionar os precursores que contribuiram para a sistematizagao do
ensino da danca jazz na vertente moderna/tradicional, € imprescindivel destacar a
acao fundamental de Katherine Dunham. Uma mulher negra, bailarina, coredgrafa,
antropologa e pesquisadora das dangas originarias. Dunham deixou um legado
significativo para a danga moderna estadunidense. Realizando pesquisas
antropoldgicas em paises africanos, asiaticos, da América Central e do Sul. Ela
investigou dangas diaspoéricas, rituais e cerimdénias, incorporando os resultados de

suas pesquisas as suas propostas coreograficas e de ensino de danca.

7 Neste video com coreografia de Jack Cole € possivel notar a utilizagdo de elementos de dangas
orientais sendo adaptados para utilizaggo em uma cena com elementos de danga classica.
https://youtu.be/Ue ThFmOPjdU?list=PL-YqwNsTEXOOmfN5ecB4YPHkf4gSe0J4b&t=61 — Acesso em
14/04/2026 (Jack Cole. Kismet, 1955, Not Since Nineveh., 2022)
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Katherine Dunham desempenhou um papel primordial ao colaborar com sua
técnica codificada de danga moderna nas primeiras aulas de jazz. Corbett (2014) e
Dee Das (2017) destacam que os isolamentos sdo uma das contribuicdes mais
significativas de Dunham para a danga jazz em sua fase moderna. Esses movimentos,
codificados a partir de pesquisas realizadas por ela nos lugares em que pdde estar,
representam exemplos das estéticas afrodiasparicas.

Os isolamentos, quando executados de maneira especifica, foram
incorporados como técnicas de danca no método de Katherine Dunham tanto para a
preparagao para a danga quanto na execucdo de processos coreograficos. Ao
conversar com Professor Eusébio Lobo, uma das pessoas entrevistadas nesta
pesquisa, ele pbéde me falar com propriedade, visto que trabalhou com Dunham nas
décadas de 1970 e 1980, e que ela também foi inspirada pelo bailarino e coreégrafo
Archie Savage quando desenvolveu a técnica de isolamentos (/solations). Segundo
Professor Eusébio Lobo (2024)"8:

Archie Savage foi quem inspirou Katherine Dunham a criar as Isolations. A
técnica de isolation no jazz. Que se aplica no jazz que € da técnica Katherine
Dunham. E foi desenvolvida a partir de Archie Savage. Ele quando crianga,
via os cavalos, quando a mosca pousava no cavalo, o cavalo movia a
musculatura para espantar mosca e ele ficava como crian¢a imitando esse
movimento. Ele tinha esse movimento de isolation, movimento de isolamento.

A partir dele, é que ela desenvolve toda a técnica de isolamento da parte do

corpo.

8 Entrevista de pesquisa concedida em 12 de novembro de 2024 na llha de ltaparica, ltaparica-BA
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Imagem 4 — Katherine Dunham

Fonte: (Hall, 2021)

Ao assistirmos um video ' hoje em dia dos movimentos de
aquecimento/isolamentos da técnica de danga moderna de Dunham é possivel notar
parte significativa da estrutura utilizada nas aulas de dancga jazz cénica.

Outras contribui¢ées notaveis de Dunham incluem os movimentos fluidos da
coluna vertebral e do tronco na execugdo de coreografias, assim como a
movimentagdo pélvica em isolamento. Esses elementos fazem parte da técnica
codificada por Dunham, ainda ensinada nos Estados Unidos dentro de uma
metodologia especifica. Nas aulas de dancga jazz, € possivel perceber muitos desses
movimentos, adaptados ao longo do tempo e influenciados por outras diversas
linguagens. Vale ressaltar que Dunham ndo apenas estudou balé classico durante sua
formagao, mas também danga moderna com Martha Graham, uma figura proeminente
nessa linguagem. A partir dessas influéncias eurocentradas e de suas pesquisas em
paises com cultura afrodiaspérica, ela desenvolveu seu proprio trabalho.

Além disso, o Brasil teve um papel significativo na jornada de Katherine
Dunham. Na cidade do Rio de Janeiro-RJ, ela estudou a cultura e os cultos de
candomblé, assim como outras dancgas, incluindo o samba, incorporando esses

elementos ao seu repertério de coreografias e espetaculos (Ferraz, 2017). Ainda

19 Video: https://www.youtube.com/watch?v=M5cmgbZUeA0 — Acesso em: 14/03/2024. (3
Minutes Moving, 2021)
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falando sobre Katherine Dunham no Brasil, a partir da vinda de sua companhia para
apresentacdes no pais, um episodio de racismo aconteceu no Hotel Esplanada na
cidade de Sao Paulo-SP na década de 1950 quando ela tentou se hospedar. A partir
desse episddio, que ganhou repercussao nacional, foi criada a primeira lei para tratar
a discriminagao racial como contravengao penal, a Lei Afonso Arinos, ou Lei 1.390 de
03 de julho de 1951 (Ferraz, 2017).

Dunham nao so investigou, mas também experienciou, estudou, dangou,
coreografou e organizou estes movimentos, enriquecendo profundamente a dancga
moderna estadunidense. Enquanto primeira mulher negra bailarina e coredgrafa a
liderar uma companhia de danga composta por pessoas negras nos Estados Unidos,
teve uma influéncia notavel nos desdobramentos da dancga jazz cénica. Katherine
Dunham colaborou com Gus Giordano, um dos primeiros professores de jazz a
compilar os seus métodos em um livro.

O bailarino e coredgrafo John Ewing Richter, mais conhecido como Jack Cole,
€ outro nome que merece ganhar destaque por também trabalhar no processo de
constituicao da vertente moderna da danga jazz (Imagem 2), um homem branco com
formagao em balé classico e danga moderna, foi e é considerado nos Estados Unidos
como um dos grandes icones da danga jazz moderna, pois ficou conhecido por trazer
elementos de outras culturas para o repertério de movimento da danca jazz e
sistematizar isso tudo para a cena. A forga na execugdo dos movimentos €
caracteristica peculiar na proposta de Cole (Hill, 2001).

A codificacdo de movimentos que ele aprendia nos clubes de danga, em que
se dancava Lindy Hop e Jitterbug, essencialmente frequentado por pessoas negras,
eram trazidos para as salas de aula, para os espetaculos, para os filmes que ele tinha
que coreografar. Jack Cole ndo assumia a sua danga como danga jazz, esse titulo lhe
foi atribuido por trazer elementos de danga moderna americana, dangas sociais
afroamericanas, técnicas de dancas indianas orientais como Bharata Natyam, que
eram dangadas ao som do Bebop uma variagdo musical da musica jazz da década de
1940 (Hill, 2001).

Jack Cole costumava chamar sua danca de estilo livre, pois entendia que
trazia elementos de diversas dangas tanto para dar suas aulas quanto para elaborar
suas coreografias. Destaca se que ele aprendeu as técnicas de dancga indiana e sem
mudar muita coisa passou a dancga-las com as musicas estadunidenses trazendo a

seriedade de toda movimentagdo aprendida ao swing proposto nas musicas. Os
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isolamentos também foram e sdo comportamentos motores incorporados a partir das
dancas orientais e trabalhados por Cole em suas propostas coreograficas e aulas (Hill,
2001).

Ao trazer as contribuicées de Jack Cole e Katherine Dunham a intengcéo nao
€ conceder mérito apenas aos dois pelo inicio da construgdo da danga jazz cénica
moderna, mas ilustrar, com um pouco de seus trabalhos, como essa vertente se
estabelece na histdria. O contexto histérico do trabalho dessas duas e das demais
personagens da danga jazz € pré e pos-guerra (22 Guerra Mundial), em um pais com
forte segregacao racial, com economia abalada e que buscava investir no
entretenimento para minimizar o impacto das perdas e ganhos ocasionados pelo
desgaste bélico. A danga ganha papel especial em filmes e pecas teatrais que tanto

em Hollywood quanto em Nova York passam a ter destaque e visibilidade.

Imagem 5 — Jack Cole em uma de suas aulas na década de 1960

Fonte: Mitchell, 1966

Nesse contexto é importante observar que o trabalho artistico surge a partir

dos elementos da comunidade afroestadunidense e alguns momentos se alia a um
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trabalho de pesquisa que vai ao encontro de outras culturas, que também em parte,
ja estavam presentes em imigrantes nos Estados Unidos. Os latino-americanos,
caribenhos, indianos, espanhdis, afro-americanos e pessoas de outras nacionalidades,
nesta época, ja compunham a sociedade estadunidense trazendo de suas culturas,
nao apenas as dangas, mas todo o seu arcabougo de comportamentos incorporados.

Dunham chegou a ir a alguns paises para estudar as movimentagdes e suas
respectivas culturas e até proporcionou intercambios com pessoas desses lugares,
tanto que do Brasil, convidou o professor, bailarino e coredgrafo Eusébio Lobo e a
bailarina e coredgrafa Mercedes Batista para que pudessem levar um pouco do Brasil
para os EUA e trazer um pouco da formagéao em danga de la para ca (Ferraz, 2017).

Jack Cole procurou em seu processo de contato com outras culturas, como a
indiana, estabelecer um respeito profundo as técnicas de dancga criadas no oriente e
ensinadas no ocidente, quando a executou com outra musica que nao a que
costumava ser tocada para sua execucao (Hill, 2001). Ao analisar as situagdes €&
possivel perceber que houve a intencido de trazer caracteristicas culturais de
movimentos para o contexto de danga o que ocasionou o0 aparecimento de uma nova
vertente, mas as linguagens de dancga pré-existentes na cultura estadunidense n&o
foram deixadas de lado, como as de origem afro-diaspérica, dangadas nos saldes e
bailes e as dancas académicas de cunho eurocéntrico, sendo estas partes do
processo formativo e académico de Cole e Dunham.

De acordo com Guarino; Jones; Oliver (2022) “Muitos dangarinos nao estao
cientes que a dancga jazz vem da cultura do povo negro estadunidense porque a
maioria foi ensinada por professores brancos que nao incluem o contexto histérico
como parte de seu ensino” (2022, p. 3, 4) e desse modo ha uma tarefa a ser realizada
na atualidade que € a de tornar conhecida a historia ndo apenas da danga jazz, mas
de tantas outras dancgas afrodiasporicas.

A auséncia de ensino de um contexto historico também é ocasionado pelo
racismo que se institucionaliza atraveés de curriculos e Iégicas embranquecidas a partir
de metodologias criadas em que nao se preserva o legado das dangas originarias,
nem se da crédito aos conhecimentos de ascedéncia africana (Oliveira, 2021).

Quero deixar registrado que metodologias de ensino foram criadas para o
ensino do jazz cénico. Essas metodologias foram elaboradas nos EUA e tiveram seu
ensino difundido, o que acontece até hoje com parte delas. As técnicas de danca jazz

cénica foram sistematizadas e as metodologias de ensino levaram o nome dos
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professores, em sua maioria homens brancos, que ganharam destaques a partir da
década de 1960.

A sistematizacao das técnicas de jazz levando o nome de professores homens
e brancos exemplifica o que Hanna Jarvinen (2025) define como o legado da
concentracao da autoria na figura do coredgrafo individual e a tradicdo de "mestres-
professores", cujas praticas pedagogicas sao legitimadas pela suposta genialidade ou
importancia historica de suas obras. Além disso, Jarvinen aponta que esse processo
muitas vezes envolve o extrativismo colonialista, no qual pessoas sao elogiados ao
apropriarem-se de praticas de campos mais amplos da danca, separando-as de seus
contextos originais e de suas raizes politicas e culturais para serem elevadas ao status
de “arte”.

O documentario Uprooted: The journey of Jazz Dance (Wong, 2020)%° varios
estudiosos da danca jazz trazem reflexdes acerca de como a criatividade da
comunidade negra afroestadunidense foi transformada para ser comercializada e
ganhou formatos para ser repassada comercialmente.

Os principais nomes de metodologias que ganharam destaque como técnicas
de danga jazz cénica sao:

- A técnica/metodologia de Luigi;

- A técnica/metodologia de Gus Giordano;

- A técnica/metodologia de Matt Mattox;

- A técnica/metodologia de Frank Hatchett;

- A técnica/metodologia de Lynn Simonson;

As diferentes metodologias foram elaboradas com intuito de auxiliar outros
profissionais a difundirem o conhecimento de maneira sistematizada nos EUA e ao
redor do mundo. Parte dessas metodologias foram registradas em livros e séo
comercializadas em cursos de formacao dentro e fora dos EUA, mesmo que parte de
seus idealizadores n&o esteja vivo, seus legados tiveram continuidade através de

pessoas que até hoje preservam esse trabalho de transmissao.

20 hitps://www.youtube.com/watch?v=fENthXwF06Y - Uprooted: The Journey of Jazz Dance — Acesso
em 11/02/2026.
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Pelo acesso que tive aos livros com registros de metodologias, como das
técnicas de Luigi?', Gus Giordano?? e Frank Hatchett?®, as metodologias, em sua
maioria sdo encadeadas a partir da elaboragéo de sequéncias didaticas ilustradas
com figuras ou fotos e descrigdes de movimentos, bem como com fases estabelecidas
de aprendizagem que evoluem com o desenvolver das aulas.

Professores como JoJo Smith e Pepsi Bethel também tinham suas técnicas e
metodologias para ensinar danga jazz cénica tantos nos EUA como em outros lugares
do mundo, mas ndo tinham registro conhecido delas. Esses dois homens negros
tiveram papéis significativos no ensino de danga jazz cénica e ainda ha pouco registro
acerca de suas atuagbes e importancia para essa vertente de danca jazz. Ha na
atualidade esfor¢os para que haja reconhecimento ndo apenas dos professores,
homens brancos, que tiveram e ainda tem destaque, mas que se reconheca o trabalho
artistico e o legado cultural de profissionais negros da danga jazz cénica.

Quando falo de dancga jazz cénica néo posso deixar de mencionar o estilo de
Bob Fosse, que foi criado para ser executado em suas obras para o teatro musical e
filmes e que passou a ser ensinado em escolas e cursos ao redor do mundo. O estilo
de Fosse foi codificado e € comercializado e ensinado a partir de liberacdo dos
detentores de direitos autorais da marca do artista.

Acima mencionei nomes de profissionais estadunidenses que foram citados
pelos professionais brasileiros que entrevistei nesse trabalho e que em sua
oportunidade de intercambio nos EUA vivenciaram parte de suas metodologias e
técnicas participando assim do processo de transmissao de danga jazz cénica. Os
professores e professoras brasileiros entrevistados ndo assumiram em seus trabalhos
uma unica técnica/metodologia especifica, mas as vivenciaram e elaboraram a partir
de suas experiéncias, suas proprias aulas, ora adaptando, adequando e
contextualizando as movimentagdes aprendidas, ora reproduzindo as movimentagdes
especificas de cada metodologia.

Com base nas entrevistas realizadas com as pessoas participantes deste
estudo, ndo foram identificadas, no Brasil, nos primeiros anos da danga jazz cénica,
individuos que adotassem metodologias estadunidenses de forma meramente

repetitiva. Pelo contrario, os profissionais souberam utilizar o conhecimento adquirido,

21 (Kriegel; Luigi; Kriegel, 1997)
22 (Giordano, 1992)
23 (Hatchett; Gitlin, 2000)
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adaptando técnicas ao contexto corporal do povo brasileiro, resultando assim na
construgdo de uma dancga jazz cénica alinhada a realidade local. As pessoas
entrevistadas vivenciaram tempos de intercambio diferentes. Alguns, como Vilma
Vernon, moraram anos nos EUA, Vilma especificamente morou trés anos fora,
enquanto outros vivenciaram as metodologias por meses em aulas com duragao de
sessenta a noventa minutos.

No inicio do processo de consolidacdo das metodologias, nas décadas de
1970/1980, suas reprodugdes ainda nao trabalhavam com o que hoje ha no mercado
com relacdo aos direitos de uso de uma determinada metodologia. As metodologias
se consolidaram e se tornaram produtos de consumo. Nenhuma das pessoas
entrevistadas nessa pesquisa ponderou acerca dessas metodologias como um
produto que elas viam potencial em comercializar.

Antes do desenvolvimento deste trabalho, ao dialogar com outros
profissionais atuantes na area da danca jazz, constatei uma significativa demanda por
material de pesquisa, bem como duvidas recorrentes relacionadas ao tema. Embora
o ensino de jazz permaneca presente em diversas escolas de danga, observa-se uma
escassez de publicagbes em lingua portuguesa que proporcionem acesso a producao
académica sobre a historia, metodologias de ensino e as consequéncias dos
processos historicos na danga jazz, seja no contexto educacional, nos palcos ou em
outros espagos onde essa expressao artistica se manifesta.

Quando penso em conteudo de pesquisa para o ensino de danga, ndo me
refiro apenas a videos que hoje estao disponiveis em grande quantidade nas redes
sociais com movimentos codificados ou com coreografias que podem ser
reproduzidas indiscriminadamente forjando um possivel ensino de uma dancga jazz
cénica sem contexto e completamente vazia, mas de um conteudo que embase e dé
as pessoas docentes subsidio de formagao e continuidade do trabalho artistico com
estudantes das diversas idades que dangam jazz.

Em lingua portuguesa, no Brasil, ha trabalhos académicos desde TCCs —
trabalhos de conclusdo de curso de graduagao, monografias e dissertagdes de
mestrado. Em um levantamento feito durante a construcdo desse trabalho levando
em consideracgao, prioritariamente, teses e dissertacées produzidas no Brasil entre os
anos de 2000 e 2025 na plataforma da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e
Dissertagbes e no Catalogo de Teses e Dissertagdes da CAPES coloquei como filtro

da pesquisa os termos “jazz dance”, “danca jazz” e “jazz” nos itens - titulo, resumo e
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assunto, para averiguar a existéncia de trabalhos em nivel de mestrado e doutorado?*,

e obtive o seguinte levantamento acerca da quantidade de estudos realizados sobre

danca jazz levando em consideracao o escopo deste trabalho:

Tabela 1 — Levantamento de trabalhos de pds-graduacao sobre dancga jazz

Ano Tipo Titulo Autor/a Palavras- Instituicao
chave
1 2023 | Dissertagédo | Jazz dance: memorias e | Santos, Susan M. | jazz  dance; | UFG
histérias negras do da G. dos hlstorla do
jazz; Edson
Brasil Santos; Israel
Plinio; Vera
Passos
2 2015 | Dissertagédo | Fame Companhia | Reis, Thays | Autobiografia, | UFPA
. . Oliveira Danca
de Danga: caminhos e
moderna,
transformagoes Jazz.
da dancga jazz na
contemporaneidade em
Belém do Para
3 2021 Dissertagdo | A performatividade | Nogueira, Lenise | Jazz UFG
da jazz afro- C. Lima afroestadunide
nse; Jazz
estadunidense e sua roots; Video;
. ~ Paris Jazz
reinvengao Roots Dance;
em Jazz Roots Festival,;
Performativida
de.
4 2016 | Dissertagdo | “Diz!l! Jazz ¢é danca” | Vilaga, Aline S. | Jazz; CEFET/RJ
estética afrodiasporica Neves Epistemologia;
’ Estética
pesquisa ativista e Afrodiaspdrica;
observagao cénico- Pesquisa
Ativista; Fazer
coreogréfica’ artistico;
Danca.
5 2026 | Dissertagdo | Historiografias do jazz: | Santos, Sant’Clair | Jazz, Jazz | UFG
redes dancantes  das Queiroz dos (Saan | Danga,
Queiroz) Pedagogias do
centralidades Rio de jazz, Historia
Janeiro e Sado Paulo no da_nda)nga em
Goiania
fazer jazzistico

?(Catalogo de Teses & Dissertagbes - CAPES, [s. d.]) https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-
teses/#!/ - Acesso em 12/02/2025
(Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagbes (BDTD)., [s. d.])https://bdtd.ibict.br/vufind/ -
Acesso em 11/02/2025
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Consegui observar no levantamento que as produg¢des académicas em nivel
de tese que surgiram nos resultados das duas plataformas mostravam a dancga jazz
como apenas um item constante na pesquisa, mas ndo como item central®®> ou com
importancia significativa, e os demais resultados ou eram sobre musica jazz ou sobre
outras linguagens de danca indiretamente ligadas ao jazz. Portanto, pudemos
constatar que possivelmente?® nao ha um trabalho em nivel de doutorado que aborde
especificamente sobre a danga jazz, sua histéria e ensino no Brasil, confirmando
assim o ineditismo desse trabalho em nivel de doutorado.

Em relacdo aos trabalhos de concluséo de curso (TCCs), monografias e
artigos, observei uma maior quantidade de produgbes académicas nessas categorias.
No entanto, foquei especificamente nas produgbes académicas que se enquadram no
mesmo grau desta pesquisa.

Com relagao aos trabalhos em nivel de mestrado, no de Aline Vilacga (Vilaga,
2016), ela examina a histéria e a evolugao da dancga jazz, argumentando contra sua
banalizagao e destacando sua conex&o intrinseca com a musica jazz. Através de uma
metodologia de pesquisa ativista, a dissertacdo busca desenterrar e re-significar
saberes negros soterrados, propondo uma afroepisteme que reconhece as
contribui¢cdes africanas e afrodiaspéricas ao conhecimento e a arte. A analise se
estende a representacdes artisticas e discute como a arte pode ser uma ferramenta
de resisténcia e transformagédo social, utilizando exemplos de espetaculos e
performances da prépria companhia da autora, a JazzcomJazz.

Aline Vilaga (2016) trata o jazz como arte e a sua importancia para debater
qguestdes sociais, no entanto ndo ha um aprofundamento acerca da histéria do jazz no
Brasil até mesmo quando ela se dispde a tratar sobre a banalizagdo da danga jazz,
pois ela faz um levantamento importante quanto a presenga dessa danca no curriculo
dos cursos de graduagdo em danga, nao resgata o que levou/leva o jazz a nao ter um
reconhecimento como uma linguagem de danga que faz parte do curriculo de diversas

escolas e estudios pelo Brasil.

25 A tese da professora doutora Ana Mundim(Mundim, 2009) traz registros acerca da historia da danca
jazz no Brasil, mas o foco do trabalho ndo é apenas em jazz, mas em varios tipos de dancas brasileiras
da contemporaneidade.

26 Destaco que ha possibilidade de nem todos os bancos de dados digitais das universidades quanto
as producgdes de tese e dissertacdo estarem atualizados, portanto ha possibilidade da existéncia de
trabalhos com foco em danga jazz arquivados e n&o informados e digitalizados para o periodo do
levantamento realizado.
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Conhecer a histéria da trajetéria da danga jazz no pais poderia/pode ajudar a
entender um pouco desse preconceito que de fato existe no ambiente académico e
nos processos de formagéo de professores de danga. Busco tratar disso adiante para
que essa reflexao se torne cada vez mais conhecida e discutida dentro e fora dos
muros das universidades.

Susan Santos (2023) traz uma perspectiva parecida com a de Aline Vilaga e
até a referencia, visto que Aline foi sua co-orientadora, e em seu trabalho que tem um
cunho autoetnografico, apresenta a danga jazz como um instrumento de
empoderamento e resisténcia, que pode ser trabalhado no combate ao racismo
estrutural na danca, faz criticas ao eurocentrismo e destaca a importancia da
representatividade e do protagonismo negro. Para isso entrevistou trés artistas da
danca, Edson Santos, Israel Plinio e Vera Passos e a partir de suas falas constréi uma
analise acerca da importancia de pessoas pretas terem destaque em um jazz
embranquecido.

Susan traz um recorte importante, no entanto pouco se aprofunda quanto a
historia do ensino de jazz no Brasil. Os relatos de seus interlocutores sé&o ricas fontes,
porém nao dao conta de alcangar os motivos que fizeram com o que o jazz que hoje
se danga no Brasil tivesse ainda forte as caracteristicas do eurocentrismo que ela
critica em seus escritos.

O trabalho de Thays Reis (Reis, 2015)é uma autobiografia e discorre sobre o
grupo onde ela atuou e com o qual trabalhava a linguagem de danca jazz em Belém-
PA. Em seu texto ndo pude observar registros com aprofundamento acerca de um
panorama histérico da danga jazz no Brasil. No texto, ela destaca sobre a danca em
Belém, no entanto também em um recorte bem delimitado. E um texto que descreve
a luta artistica de Thays em manter acesa a chama que faz com o que a danca
continue sendo uma linguagem artistica reconhecida, respeitada e aceita.

Na dissertacao de Lenise Nogueira (Nogueira, 2021) ela utiliza o termo “roots”
como uma extensao do termo jazz auténtico ja utilizado pelas autoras Lindsay Guarino
e Wendy Oliver (Guarino; Oliver, 2015), Marshall e Jean Stearns (Stearns; Stearns,
1994) justificando-o como um longo processo de afirmacéao e reconhecimento iniciado
no século XX, bem como pontua que a danga jazz € um campo de disputa conceitual
e pratica.

O trabalho de Lenise Nogueira € uma analise do evento Jazz Roots no Festival

de Paris e pouco trata acerca da historia da danga jazz no Brasil. Uma das grandes
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contribui¢cdes de Lenise para esta pesquisa € quanto a categorizagao das vertentes
de danga jazz, visto que ha importancia sim em entender que o jazz sobre o qual versa
este trabalho € um jazz que é categorizado como influenciado e ndo auténtico, no
entanto é o jazz que mais se tem registros de pratica pelo pais.

Nao ha delimitacdo registrada, nos trabalhos analisados, acerca das razbes
de se nomear uma danga como jazz, mas € importante que haja a nomeacgao e
caracterizagao do que podemos chamar de jazz, seja o jazz la do inicio ao jazz que
fazemos na atualidade.

Os trabalhos apresentados por Aline Serzedello Neves Vilagca, Lenise
Cardoso Lima Nogueira e Susan Maria da Graga Castro dos Santos sao iniciativas
louvaveis de mulheres pretas que abordam a dancga jazz sob uma perspectiva
afrocentrada e ativista, buscando desinvisibilizar as narrativas e trajetorias de corpos
negros nesse universo artistico no Brasil. Elas investigam as origens africanas e
afrodiaspdricas do jazz, contestando visbes eurocéntricas. As autoras utilizam
autoetnografia, pesquisa-agcao e entrevistas com mestres negros para resgatar
memorias, saberes ancestrais e praticas pedagogicas que valorizam a ginga, a
expressividade e a resisténcia dos corpos negros na danga. Os trabalhos também
criticam o racismo estrutural presente no cenario da dancga e propdem metodologias
de ensino emancipatorias que celebrem a negritude e a ancestralidade.

A dissertacdo de mestrado de Saan Queiroz (Santos, 2026), defendida na
Universidade Federal de Goias, com o titulo “Historiografias do jazz: redes dangantes
das centralidades Rio de Janeiro e Sdo Paulo no fazer jazzistico” analisa a trajetoria
e 0 ensino da danga jazz em Goiania. Em seu estudo, o autor propde o conceito de
"jazz escolarizado" para investigar como essa linguagem, de matriz essencialmente
afrodiasporica, passou por processos de embranquecimento e institucionalizacdo ao
ser adaptada ao mercado de escolas privadas. Utilizando a histéria oral e uma
perspectiva decolonial, a pesquisa ouve professores e ex-alunos, evidenciando as
conexdes pedagogicas entre o cenario goiano e os polos de difusdo da danga jazz no
Brasil, representados pelo Rio de Janeiro e por Sdo Paulo. O estudo critica o
apagamento das raizes negras do jazz e busca fomentar uma pratica docente mais
ética e consciente de sua ancestralidade, além de mapear a estruturacéo dessa danga
na capital goiana, com destaque para a transicdo do improviso para métodos de

ensino inspirados no balé classico.
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Ressalta-se que essa pesquisa se configura como o trabalho mais
aproximado ao desta tese, sendo defendido no mesmo ano que a presente pesquisa.
Tal convergéncia temporal evidencia a emergéncia de um interesse académico
renovado pela historicidade e pelos processos de ensino da danca jazz no Brasil,
particularmente no que tange as suas adaptagdes locais e as tensdes entre tradicao
e institucionalizacao.

Registro ainda a dissertacao de mestrado de Filipe Barbosa de Sousa (Filipe
Evans), defendida na Universidade Federal do Ceara. Contudo, nao foi possivel ter
acesso ao manuscrito desse trabalho, o que impossibilitou o aprofundamento em seus
detalhes ou a inclusdo de suas contribui¢cdes especificas no ambito desta analise.

Trago aqui o registro acerca desses trabalhos ndo apenas como uma
referéncia anterior a esta pesquisa, mas como uma forma de demarcar a importancia
de se levar em consideracao o que observei em parte das falas de meus interlocutores
de que ja ha no Brasil um movimento de se pensar o jazz e suas origens em trabalhos
coreograficos e aqui reforgco que em trabalhos académicos também.

Nesse sentido, considero este um levantamento de grande relevancia. Se, por
um lado, o campo da danga historicamente negligenciou a danga jazz em suas
investigagcdes no contexto brasileiro, por outro, observo que, nos ultimos dez anos, a
maior parte das pesquisas dedicadas a essa modalidade tem sido atravessada por
questdes raciais e por perspectivas de ativismo. Em minha leitura, esses estudos
tendem a assumir um carater de revisao critica, voltado ao reconhecimento de
omissdes historicas, a denuncia do racismo e a problematizacédo de processos de
embranquecimento e apagamento de saberes negros. Desse modo, compreendo que
a ampliagao do espaco destinado a pesquisa em dancga jazz também se relaciona ao
fortalecimento das pautas raciais no meio académico, especialmente a partir do
avanco, nas ultimas duas décadas, de debates impulsionados pela Lei Federal n°
10.639/2003, que tornou obrigatdrio o ensino da historia e cultura afro-brasileira e
africana. Nesse cenario, nota-se ainda que tais investigagbes tém sido
majoritariamente conduzidas por pessoas negras e/ou por sujeitos com trajetéria
pratica na dancga jazz, isto &, por pesquisadores e pesquisadoras situados “de dentro”
da prépria pratica, o que confere as suas produ¢des um carater experiencial e situado.

Ressalto que o jazz tem suas origens afrodiaspéricas e € muito importante
que se ensine acerca disso, que se pesquise, que se estude e que se dissemine esse

conhecimento como forma de reparagao e visibilizagdo acerca das pessoas negras
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gue muito contribuiram com esse fazer artistico ao longo dos anos, permitindo assim
que se amplie a visao e se enriqueca ainda mais o trabalho de pessoas envolvidas
com essa linguagem de danca.

O presente estudo apresenta essa problematica, mas o aprofundamento
tedrico e as discussdes decorrentes sao direcionados as pessoas racializadas que,
como se observa, tém desenvolvido pesquisas e estudos nessa perspectiva, e para
as quais se prevé o surgimento de novos trabalhos. Além disso, a pesquisa busca
contribuir para a ampliagédo do conhecimento sobre o jazz que vem sendo estudado e

praticado no Brasil desde a década de 1960.

2.2 Estudos da performance — uma danga e muitas possibilidades

Entre as décadas de 1960 e 1970 mudancgas significativas nas sociedades
pelo mundo alcangaram as ciéncias sociais e humanidades no ensino superior e essas
mudancas foram essenciais para a consolidagdo dos estudos da performance como
area de conhecimento. Dentre as mudancas, esta o questionamento ao eurocentrismo
como a unica forma de se entender o mundo e a sociedade com seus métodos e
objetos de estudo. Com o passar dos tempos ficou claro que o eurocentrismo
precisava ser desmantelado para que houvesse outras formas de se compreender os
fendmenos culturais e a sociedade.

De acordo com Andreea Micu (2022):

Juntamente com o questionamento do canone cultural eurocéntrico nas artes
e humanidades, alguns estudiosos de teatro e retérica na década de 1970
comecaram a se interessar por como seus campos académicos poderiam ser
enriquecidos pelo que os antropologos tinham a dizer sobre performance. Na
antropologia, a performance emergia na época como um conceito que
explicava as maneiras pelas quais pessoas dentro de tradi¢cdes culturais
especificas criam significados e valores, como comunicam simbolicamente
suas experiéncias de vida e como geram tanto coesdo social quanto
transformagao social. (Micu, 2022, p. 129 tradug&o nossa)?’

27 Along with questioning the Eurocentric cultural canon in the arts and humanities, some scholars of
theatre and rhetoric in the 1970s started to be interested in how their academic fields could be enriched
by what anthropologists had to say about performance. In anthropology, performance was emerging at
the time as a concept that explained the ways people within particular cultural traditions create meaning
and values, how they symbolically communicate life experiences, and how they generate both social
cohesion and social transformation.
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Nos Estados Unidos, pesquisadores como Dwight Conquergood (1949-2004),
da Northwestern University, e Richard Schechner, da New York University,
desempenharam papéis importantes no desenvolvimento dos estudos da
performance. Eles compreendiam a performance como um elemento essencial que
influencia o processo continuo e mutavel da cultura, enriquecendo assim as
abordagens tedricas nas artes cénicas e nas humanidades. Seus estudos foram
construidos a partir das contribui¢oes pioneiras de antropdlogos como Clifford Geertz
(1926-2006) e Victor Turner (1920-1983). Schechner explorava especialmente a
analise da estrutura universal do teatro e do drama, enquanto Conquergood se
dedicava a investigagdes sobre interpretacéo oral.

Na década de 1980, nos EUA, séo criados os primeiros departamentos de
estudos da performance (Performance Studies), posteriormente essa dinamica parte
das duas universidades citadas anteriormente para o restante do pais. Na década de
1990, esse campo de estudo passa a alcangar outros paises além dos anglo-
americanos, no entanto com outras nomenclaturas ou em outros departamentos de
areas que adotam/adotavam a dinamica interdisciplinar.

No Brasil, a dindmica e trabalho dos estudos da performance sdo em parte
conhecidos como performances culturais. No entanto, neste trabalho, optarei pela
utilizacao do termo estudos da performance, levando em consideragao a amplitude
metodoldgica da nomenclatura utilizada. Afirmo isso, levando em consideragédo que o

conceito de performances culturais (cultural performances)?® sao entendidas como

“eventos enquadrados, com um comeco e um fim, publico e atores ou
intérpretes — entendidos de forma ampla. Exemplos de performances
culturais incluem pecas teatrais, concertos, nimeros de circo, contacdo de
histérias, espetaculos de marionetes, carnavais, desfiles e ceriménias rituais,
como casamentos e funerais” (Micu, 2022, p. 6).

Como complemento a mesma autora traz o conceito de performances sociais
para descrever performances que sao atos comunicativos, mas ndao sao marcados

como eventos e nem conduzidos por pessoas que estejam cientes que se trata de

28 Cultural performances are framed events with a beginning and an end, audiences and actors or
performers, however broadly understood. Examples of cultural performance include plays, concerts,
circus acts, storytelling, puppet shows, carnivals, parades and ritual ceremonies, such as weddings
and funerals.
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uma performance. Tratam se de eventos sociais como gestos comuns do cotidiano
(Micu, 2022).

Para apreender os estudos da performance, é crucial adotar uma abordagem
de olhar multiplo, incorporando insights de diversas areas de conhecimento, o que
enriquece significativamente a compreensao heterogénea das culturas. Dentro da
perspectiva apresentada fica perceptivel a intencao de analise das dimensdes macro
e minima para compreensao dos elementos que constituem uma cultura. Considera
se também que o fendmeno cultural é dinamico e perpassado por fatores como a
economia que também tem sua participacdo na formacao do produto cultural. A
producao cultural humana e suas comparagdes com outras culturas sao o foco dos
estudos da performance e para isso se busca o didlogo com outras areas de
conhecimento.

O termo performance revela um conceito multifacetado que transcende a
mera atuacao artistica, consolidando-se como campo interdisciplinar que une areas
como antropologia, psicologia e os estudos teatrais.

As performances ndao sao compreendidas apenas pelos dados objetivos de
sua organizacao, mas também pela maneira como os artistas as executam em locais,
ocasioes e diante de audiéncias especificas. A experiéncia, a vivéncia e a interacao
humana com as emoc¢des desempenham um papel fundamental na elaboracdo das
performances, proporcionando experiéncias pessoais que moldam modos de vida,
perspectivas, praticas e costumes. Além disso, essas performances sao influenciadas
por tensoes, desejos e até mesmo lapsos de memdéria presentes em comunidades,
vilas e civilizagdes. A analise das performances nao se restringe apenas a uma analise
da parte para o todo, mas submeté-la a contrastes e comparacdes de grandes e
pequenas manifestagdes observando assim momentos de instabilidade/estabilidade.

Os elementos cruciais a serem avaliados em uma performance englobam
cantos, dangas, rezas, personagens, entre outros. As analises, considerando os
parametros cultural, social, politico e econdmico, fornecem informacgdes diversas, mas
essenciais para uma compreensao completa da performance como um todo.

As performances se definem, portanto, pela identificacédo, registro e analise
de um fendmeno especifico em suas multiplas manifestagcdes. Elas surgem em um
processo contraditério de formagao, constituicdo, movimento, estrutura e génese,
dialogando com estruturas gerais e sendo moldadas por transformacgées provenientes

das formas culturais contemporaneas.
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Como caracteristicas formais de performance, o tempo de duragdo, um
programa organizado de atividades, um conjunto de atuantes, uma plateia, um lugar
€ uma ocasiao sao itens que ndo podem deixar de serem observados. Nao ha como
deixar de observar o lugar onde a performance acontece como templos, teatros, casas,
estudios de danga, terreiros etc. Importante lembrar que deve ser observada também
a maneira como se propaga ou € dada continuidade as performances em um ensino
casual ou nao das tradigdes e conhecimentos (Lewis, 2013).

As performances emergem das vivéncias e experiéncias, sendo moldadas por
analises e comparagoes que buscam compreender as culturas, suas estruturas,
normas e valores, assim como suas maneiras de existir e se disseminar no mundo.
Esse processo se desenrola a partir do local de origem da cultura ou tradigao,
envolvendo didlogos com seus participantes e especialistas, considerando sua
organizacgao social e examinando como ela se sustenta por meio das relagbes com
outras culturas.

Os estudos da performance configuram-se como uma area interdisciplinar que
considera a performance elemento central na experiéncia humana e na organizagao
social, articulando teoria critica, pesquisa empirica e praticas artisticas e ativistas.
Este campo analisa uma variedade de fenbmenos, incluindo artes cénicas (teatro,
danga, musica, performance art), rituais religiosos e seculares, reencenagdes
historicas, praticas cotidianas, protestos e as dimensodes performativas da identidade,
como género, racga, sexualidade e classe. A performance é definida como
comportamento com propésito comunicativo e audiéncia explicita ou implicita,
compreendendo agdes corporais e simbdlicas que viabilizam a circulagao de saberes,
valores e relagcdes de poder (Micu, 2022).

Esse campo valoriza o corpo como meio primordial de produgao e transmissao
de conhecimento, contrapondo-se as tradigdes académicas centradas exclusivamente
em textos e arquivos escritos. A performance é empregada simultaneamente como
objeto de estudo (evento), lente tedérica (modo de compreender a produgdo de
significados) e método de pesquisa. Assim, os estudos da performance buscam nao
apenas definir o que € performance, mas sobretudo o que ela faz: como constroi
identidades, sustenta ou contesta hierarquias, cria comunidades, produz memorias e
possibilita imaginar futuros sociais alternativos.

Os estudos da performance podem ser compreendidos como um campo

interdisciplinar que toma a performance como eixo para analisar como significados,
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relacbes de poder e identidades sao produzidos e transmitidos socialmente. Isso
implica olhar ndo apenas para espetaculos formais, mas também para rituais, acdes
cotidianas e dimensodes performativas da identidade, entendendo performance como
comportamento com propdsito comunicativo e audiéncia explicita ou implicita.

No contexto desta pesquisa, escolhi desenvolver um trabalho com a
etnografia performatica que € um dos métodos dos estudos da performance para
desenvolvimento de trabalhos voltados para investigagao da histéria que até entao
estava em uma perspectiva oral.

A etnografia, tradicionalmente usada na Antropologia para estudar grupos
humanos, foi marcada pela figura do pesquisador “de fora”, supostamente neutro, que
observa e descreve o outro. A etnografia performatica, inspirada em Dwight
Conquergood (2013), parte do principio de que nao existe neutralidade, pois
pesquisador e interlocutores habitam mundos atravessados por narrativas politicas e
juizos de valor. Conquergood propde a ideia de co-performance: em campo,
pesquisador e comunidade co-performam uma relacdo, e ambos sao transformados
pelo encontro. A presencga do pesquisador altera a forma como o grupo se apresenta,
e essa negociacao de diferengas (classe, racga, status, acesso a recursos, visdes de
mundo) torna-se parte constituinte do proprio dado etnografico.

Além disso, D. Soyini Madison (2018), destaca a nocado de “etnografia
performada” (performed ethnography), na qual os resultados da pesquisa ndo sao
apenas textualizados, mas encenados e/ou devolvidos a comunidade pesquisada.
Assim, teoria e pratica se imbricam: performances de pesquisa tornam-se tanto modos
de analise quanto de devolutiva politica as comunidades envolvidas.

Ao reconstruir percursos de formacado, intercambios (EUA-Brasil),
metodologias de ensino e processos de transculturagdo do jazz no pais, a tese trata
justamente de praticas corporais e pedagdgicas como performances culturalmente
situadas, atravessadas por relagdes de classe, raga, género, midia e mercado.

A intengcdo com esse trabalho no campo dos estudos da performance é
explicitar que as entrevistas, analises discursivas, e demais observacoes de aulas
constituem uma etnografia performatica, em que me coloco também como
co-performer, dado meu percurso como bailarino e professor de jazz abrindo a
possibilidade de desdobrar parte do material em produtos performativos como modos

de socializar o conhecimento produzido.
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2.3 Transculturagao — um fenémeno cultural

Ao olhar para uma danga considerada estrangeira, que com o passar dos anos,
desde a década de 1960, foi incorporada as praticas culturais e artisticas brasileiras &
possivel notar o fenbmeno da transculturagao. O termo transculturagao, foi utilizado
pela primeira vez por Fernando Ortiz na década de 1940 no livro Contrapunteo cubano
del tabaco y el azucar e designa um processo a partir do qual decorre uma nova
realidade, transformada e complexa, uma realidade que ndao é um aglomerado
mecanico de tracos, nem mesmo um mosaico, mas um novo fenémeno, original e
independente(Ortiz, 1940).

Ortiz (1940) utiliza em seu livro o conceito de transculturagdo para explicar
como o encontro de diversas etnias e culturas moldou a identidade nacional cubana.
O texto traz analise desde os ritos indigenas e a colonizagdo até as influéncias
politicas e econbmicas que transformaram o acglUcar e o tabaco nos pilares da
sociedade de da ilha.

O conceito de transculturagdo, proposto por Fernando Ortiz, explica a
formacgao da identidade cultural de Cuba como um processo complexo e bidirecional
de criacdo de uma nova realidade, em vez de uma simples adaptacao passiva a uma
cultura dominante. A transculturacao reconhece que todas as partes envolvidas em
um contato cultural sdo modificadas, resultando em um fenbmeno novo e
independente.

A aplicacado desse conceito a historia de Cuba revela que sua identidade foi
forjada por sucessivas e intensas correntes migratérias, todas marcadas pelo
desenraizamento e pelo ajuste forgado. Os espanhdis que la chegaram nao
transplantaram sua cultura intacta, pois ja vinham modificados por seus proprios
desejos de mudanga e pelo impacto do novo habitat. Paralelamente, os africanos,
embora tivessem suas instituicbes destrogadas, trouxeram influéncias que se
fundiram com a matriz receptora, transformando-a. Outras ondas de imigrantes, como
judeus, franceses e chineses, também trouxeram suas contribuicbes que foram
incorporados a esse mosaico.

O conceito é metaforicamente ilustrado pelo "contraponto" entre o tabaco e o
agucar. Enquanto o acgucar representa a forca do capitalismo estrangeiro, a
maquinaria pesada e a heranga da escraviddao, o tabaco simboliza o elemento

indigena, a liberdade do pequeno agricultor (veguero) e a manualidade artesanal. A



58

identidade de Cuba emerge justamente da tensdo e da fusdo dessas forgas
contrastantes: o agucar como uma forga centrifuga de dominacao externa e o tabaco
como uma forga centripeta de afirmagao nacional.

Portanto, a transculturagao explica que a cultura cubana ndo é uma mera
aglomeracao de tragos espanhdis ou africanos, mas uma sintese dinamica e instavel
de herangas que se entrecruzaram para criar um conjunto social integrador e dono de
si. A "verdadeira histéria de Cuba €& a histéria de suas intrincadissimas
transculturagdes"(Ortiz, 1940, p. 93), onde o contato e o choque de mundos diversos
produziram uma originalidade que transcende as suas origens isoladas.

Ao longo dos anos, termos semelhantes a transculturagdo, como hibridismo,
também sao utilizados para descrever o intercambio cultural e a dindmica da natureza
mutavel das identidades culturais, no entanto, neste trabalho iremos nos deter ao
conceito de transculturacdo que proporciona reflexdes acerca das perdas e ganhos
dentro do processo de compreensao do surgimento de um fenémeno cultural.

Ressalto que o processo de transculturagao ndo aconteceu somente com a
danca jazz na ocasido de sua vinda para o Brasil, mas ele aconteceu desde seu
surgimento.

O conceito de transculturagao diverge dos paradigmas que tratam a influéncia
cultural como um fendmeno unidirecional. Ao contrario, ele destaca a complexidade
multilateral, bem como a violéncia, das interagdes culturais em contextos coloniais.
Antes o termo aculturacdo e deculturagdo — apareciam de elementos culturais e
exterminio de uma das culturas envolvidas no processo de mistura. Neste caso, a
cultura que desaparecia era a colonizada e néo a colonizadora.

A transculturagdo, como conceito da antropologia € também utilizado por
outras areas do conhecimento, como os estudos da performance, para compreensao
de fendmenos culturais decorrentes dos movimentos iniciados no processo de
colonizagdo. Ao analisar a danga jazz € possivel notar fatores contributivos em sua
constituicdo e consolidagdo como a colonialidade?®, a modernidade, as escolhas
sociopolitico-econémicas, etc. Como mencionado anteriormente, essa linguagem de

dancga surge da mistura de linguagens de dangas originarias e candnicas e em seu

2 A colonialidade € o padrao estrutural de dominagdo que articula raga e trabalho sob a hegemonia
eurocéntrica, moldando as identidades, as relagdes sociais, a economia e 0 conhecimento a nivel
mundial de forma duradoura, mesmo apoés o fim do colonialismo formal (Quijano, 2005).
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surgimento, alguns elementos sdo “refinados” para serem aceitos no palco pela
estética colonialista europeia.

Diana Taylor (2013) aponta que os estudos das performances permitem “levar
a sério o repertdrio de praticas incorporadas como um importante sistema de conhecer
e transmitir conhecimento” (Taylor, 2013, p. 37) e destaca a importancia de “teorizar
essas praticas ndo apenas como estratégias pedagogicas, mas como a transmissao
de comportamento cultural incorporado” (Taylor, 2013, p. 38).

Dentro das acbes que acontecem na formacdao de uma cultura, o termo

transculturacdo para Diana Taylor (2013)

denota o processo transformativo por que passa uma sociedade na aquisi¢ao
de material cultural estrangeiro — a perda ou o deslocamento da cultura de
uma sociedade devido a aquisi¢do ou imposicao de material estrangeiro, bem
como a fusdo do indigena e do estrangeiro para criar um produto novo e
original (Taylor, 2013, p. 144).

O termo indigena aqui pode ser substituido por povos originarios e assim
ampliar a compreensao acerca do que autora traz. Para Taylor (2013) a
transculturagcao € um processo que vai desde a aquisicado de um novo material cultural
de uma cultura estrangeira, a perda ou descolamento de si proprio e a criagdo de
novos fendbmenos culturais.

A transculturagdo ndo é um conceito que se usa com frequéncia nas artes
cénicas, mas € uma possibilidade de analise de como o poder s6cio-econémico e
politico de uma cultura impacta outra (Taylor, 1991). A transculturacdo € uma forma
de entender os fendbmenos culturais levando em consideracdo o posicionamento
politico e 0 que ha de destaque na identidade cultural e porque esse destaque
acontece. Ao olhar para a danga jazz na modernidade e na contemporaneidade &
possivel destacar momentos que caracterizaram a transculturagdo em seu processo
de constituicdo quando se observa que dancas diasporicas entram em contato com
dancas consideradas coloniais, e que acontece uma perda de algumas caracteristicas
de movimento de ambas para o surgimento de outros produtos culturais.

Diana Taylor (2013) também destaca caracteristicas como inventividade e
seletividade para dizer que nao ha aproveitamento de tudo das culturas, mas escolhas
sao feitas para o surgimento de um novo fenédmeno cultural. Com relagao a danca jazz,
vale destacar que esta vertente esta situada, neste trabalho, em uma fase temporal

considerada predominantemente cénica e € interessante analisar as escolhas acerca
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de quais elementos foram mantidos e/ou deixados de lado e o que direcionou/motivou
essas escolhas no processo transcultural.

Ao teorizar acerca da danga jazz a intengao € também de refletir sobre um
passado que por vezes € contado levando em consideragdo um viés, sem
possibilidades e registros de outros olhares, outras percepcdes e constatagoes. Na
atualidade, a danca jazz, € considerada por alguns uma arte de certo modo elitizada,
dangada em sua maioria por pessoas de classe média alta, em grande parte, pessoas
brancas. O que fez essa danga que nasceu entre negros hoje se tornar uma danga
cénica predominantemente branca?

As relagdes culturais sdo parte do processo que culmina no surgimento de
novos fendmenos culturais. Candau ressalta que: “As relagdes culturais ndo sao
relacgdes idilicas, ndo sao relagbes romanticas, elas estdo construidas na histoéria, e,
portanto, estdo atravessadas por questbes de poder, por relagdes fortemente
hierarquizadas, marcadas pelo preconceito e discriminagao de determinados grupos”
(Candau, 2008, p. 51). Ainda hoje as relagdes de poder pautam o processo de
transmissao/ensino dos comportamentos incorporados e construidos historicamente.

A historiadora Isabelle Launay pontua que a modernidade era utilizada antes
como um termo que separava o que era danga moderna e a danga dos outros e nesse
processo de segregagdo nomes como Isadora Duncan e Rudolf Laban viam dangas
como a danga jazz como danga dos outros, pois ndo concebiam que negros fossem
capaz de inventar alguma danga ou que a danca de africanos era considerada
animalesca (Launay, 2017).

Nesse processo transcultural de contaminagdo mutua entre as culturas para
o surgimento da danga jazz cénica, € possivel notar nos registros que os movimentos
provenientes de outras culturas eram “ajustados” para serem cenicamente aceitos
(Robinson, 2015). A referéncia de danga cénica, ou seja, o balé classico, ditava regras
acerca de condutas cénicas sobre como a dancga deveria ser nos palcos.

Quando o movimento do plié foi mencionado anteriormente, ele ndo deixava
apenas um viés metodoldgico para a transmissao de um comportamento motor, mas
a intencdo também era marcar uma movimentagdo com uma nomenclatura
eurocéntrica pré-existente. O dominio da cénica ndo era indiano, latino-americano ou
afro-diasporico, ele era branco, colonizador e eurocéntrico.

O racismo acontecia quando havia alteragdo de alguns movimentos que

tinham uma carga cultural especifica em detrimento de um movimento codificado de
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balé classico, o que ainda acontece até os dias de hoje. No entanto, os elementos
advindos de outras culturas apesar de ndo serem extintos sdao modificados para
atender uma “demanda cénica” e passam a ter um formato desligado de sua
originalidade.

Quanto ao processo de transculturagdo comecei a me questionar quanto ao
ensino de dancga jazz no Brasil... A dancga jazz foi apenas assimilada e reproduzida no
Brasil? Nada foi/é absorvido da cultura brasileira? Ela € uma danga que mantém
apenas os elementos trazidos pelos estadunidenses ou sofreu alteragdes no contexto
cultural do sul global? Para responder a essas e outras perguntas considerei
importante olhar com atencao para o seu processo de transmisséo.

Na atualidade, as discussbes acerca da importancia da valorizagdo das
partes constituintes de formacdo de um fendmeno cultural sdo necessarias com
objetivo de que haja compreensao pela sociedade acerca do papel de pessoas e
culturas que foram excluidas no processo de reconhecimento permitindo assim a
dominancia de apenas uma versao historica, bem como a prevaléncia de uma
possibilidade estética tanto na danga quanto em outras performances culturais.

Além disso, € importante que possamos olhar para os acontecimentos e tracar
uma analise e reflexdo acerca da performance cultural desenvolvida e até mesmo para
que haja movimento na sociedade com intuito de promover a manutengdo dos
acontecimentos evitando assim problemas ocasionados por opressao ou dominagao.

Ademais, a danga, como linguagem artistica que utiliza o corpo como sua
principal matéria-prima, torna-se um espaco de luta pela liberdade, aprendizado,
autonomia e aceitagao, contribuindo para uma compreensao mais ampla do fenémeno
em questao no contexto cultural e social.

E importante apontar, identificar, reconhecer, refletir, ressignificar e tornar
conhecidas as situacdes que possibilitaram que houvesse apenas uma ou poucas
versoes da trajetoria da danga jazz. Por vezes, alguns registros existentes promovem
esquecimento de pessoas negras, silenciamento de seus corpos e/ou exclusdo de
pessoas que também tiveram papéis significativos dentro de varias culturas e que por
questdes de poder sofreram e ainda sofrem as consequéncias de preconceitos
historicamente construidos e que antes e na atualidade nao apenas houve como ainda
ha tentativas de esconder sua existéncia e qualidades e elimina-las a qualquer custo
em nome de um embranquecimento de linguagens de danca e de tantas outras

manifestagdes culturais.



62

Uma danga que surge em um processo de transculturagdo nao pode seguir
sendo uma dancga que nao construa conhecimento e tenha posicionamento politico,
bem como a¢des que favorecam que seus praticantes percebam a poténcia cultural
que é essa danca.

A principio, dangar vai além da mera reprodugdao de movimentos, exigindo
uma compreensao minima de sua origem e do significado que carrega. Outrossim,
nao deve se limitar a execucao de virtuosismos que outrora eram desafios prazerosos,
transformados atualmente em meras estratégias de comercializagdo. A pratica da
dancga necessita também de um posicionamento politico, assegurando que todos
tenham a oportunidade de participar, rompendo com o conservadorismo do
classicismo e, ao mesmo tempo, preservando as caracteristicas originais e
ressignificando as praticas dentro do contexto atual.

Aqui entra uma possibilidade de anadlise a luz dos estudos da performance
guando notamos as possibilidades de escolha de quem atua com a danga jazz cénica,
sabendo de sua versatilidade e processo de consolidacdo multicultural. E importante
também se questionar por que uma danca que apesar de toda influéncia eurocéntrica,
branca estadunidense se tornou para alguns uma danga considerada
académica/canénica? Por que alguns artistas da dancga a consideram como dancga
canbnica sendo que ela nao tem espago nos curriculos de formagao nas
universidades, centros de ensino e ndo é colocada, em alguns casos, como opgao
dentro das leis de incentivo no que diz respeito a fomento e circulagéo cultural como
o balé classico e a danga contemporanea?

Ha discussdes acerca do processo de transmissao da dancga jazz, visto que é
uma danga que continua sendo ensinada em escolas pelo Brasil, mas de certa forma
n&o tem tanta atengdo nos cursos de graduacdo e pds-graduacédo em danga. E uma
linguagem de danga que esta dentro tanto do espectro profissional de formagao
artistica para o mercado de trabalho quanto na formacéo inicial continuada e estrutura
pedagogica de muitas instituicbes de ensino formal e pouco se discute e produz
academicamente sobre essa arte que é ensinada, trabalhada e apreciada, mas que
nem mesmo 0 nome por vezes é conhecido pelo publico.

Além do racismo que ainda perpetua, ha também um possivel preconceito
sobre a dancga jazz quanto ao seu lugar no mundo do ensino formal. Nos Estados
Unidos, além das questdes raciais ha também o fato de que por ser uma danga que

nao tem nomenclatura prépria ou técnicas codificadas universalmente, ndo merece
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status de dancga candnica e desse modo um lugar na estrutura académica (Netting,
1998; Salfran, 2017).

Ha um apego quanto ao embranquecimento histérico que perdura até os dias
de hoje e que poderia ser desconstruido, discutido, trabalhado e reconstruido no
processo de formagao em danca pelo pais, assim como seu processo transcultural ao
estabelecer contato com a cultura brasileira.

Havia e ainda ha preconceito acerca do jazz por ser uma danga considerada
sensual devido as estéticas afrodiaspéricas que utilizava dos movimentos de
isolamento de pélvis, quadril, coluna, etc o que nao era, em parte, “autorizado” nas
dancas de carater cénico. E importante ressaltar que as estéticas sdo consideradas
sensuais devido a leitura ocidental feita delas que as enquadram e associam
movimentos de isolamento de pélvis, quadril, coluna a gestos de lascivia.

A disputa sobre o que é considerado cénico € tomado por uma perspectiva
colonial e racista que se espalha e alcanca também os processos de ensino. O
colonialismo e o racismo estdo impregnados no ensino (Oliveira, 2021), desde as
universidades as escolas de ensino basico e informal.

Pode se afirmar que a danga jazz também foi considerada como modismo nas
décadas de 1970 e 1980 no Brasil, visto que pessoas procuravam as escolas de danca,
influenciadas pela midia, como quando da febre da novela Dancin’ Days da Rede
Globo de Televisdo que trazia varias cenas com a linguagem de dancga jazz. Mais a
frente desenvolvo sobre esse assunto a partir das respostas das pessoas
entrevistadas.

O jazz também estava presente na abertura de um dos programas de maior
audiéncia da TV brasileira, o Fantastico, bem como em propagandas e outros eventos
televisivos. A fase midiatica dessa danga que nao tinha origem no Brasil, mas que se
encaixou ao contexto brasileiro devido sua versatilidade ganhou proporgdes
significativas na conjuntura artistica e social em nosso pais.

Ao se falar de dancga jazz na atualidade, percebe se que n&o se trata de uma
dancga que apenas tem suas origens africanas, mas a ideia € de uma danga que surge
a partir dos grandes musicais dangados majoritariamente por pessoas brancas. Ao
dialogar com colegas que dangam ou ja dancaram jazz € possivel notar a auséncia
de conhecimento acerca da origem dela, visto que a maioria de nés foi ensinada a

danca jazz cénica e desvinculada, na maioria das vezes, de um contexto historico.
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A contextualizagédo do ensino de danga jazz deve acontecer para que se
compreenda que durante muito tempo n&o foi mencionado e ensinado por professores
e professoras, que possuem papel unico dentro do processo formativo de dangarinos
e dancarinas de jazz, a importancia acerca da origem dessa dancga. O foco nas aulas
foi e tem sido basicamente na preparacao corporal técnica em detrimento de uma
possivel contextualizagao do repertorio de movimento que esta sendo trabalhado. A
reflexao aqui trazida visa possivelmente enriquecer ainda mais o trabalho realizado
através dessa linguagem de danca.

A perspectiva de ensino que preza pela dominagao cultural até hoje ainda é
vigente e ndo deixa de ser uma realidade no mundo da danca. E possivel notar que a
danca jazz vai se constituir também dentro do mesmo principio colonizador para ser
“aceita” na sociedade estadunidense, sendo propagada por homens brancos, em sua
maioria, visando o estabelecimento de metodologias que prezam por elementos
estéticos que nao os da estética afrodiaspodrica. Posteriormente discutirei o que hoje
se percebe no ensino da danca jazz no Brasil quanto a isso.

Também é perceptivel que quem ensina, pratica ou pesquisa danga jazz faz
escolhas influenciadas pelo processo transcultural, motivadas por diferentes razdes,
como ocorre em qualquer fendbmeno cultural. Contudo, quando se nota um acesso
restrito a certos publicos devido ao poder aquisitivo, € quando o movimento
transmitido sofre ajustes priorizando dangas consideradas candnicas em vez do
potencial colaborativo de outras etnias, torna-se evidente que essas decisdes sao
guiadas por um viés colonizador e eurocéntrico. Isso resulta na descaracterizagéo nao
SO da proposta original do jazz, mas também limita o surgimento de novos caminhos,
manifestacdes e possibilidades relacionadas a danca.

O intento ndo € negar o balé classico e a danga moderna, mas é entender que
ha um lugar para elas na danga jazz como também deve haver lugar para as
caracteristicas de movimento advindas de outras culturas que compde nido so6 a
sociedade estadunidense, mas africana, indiana, latino-americana, caribenha etc.
para que nao se configure que as dancgas afrodiasporicas ndo estdo a servigo das
dancas consideradas eurocéntricas. O processo transcultural propde as escolhas de
itens de cada uma das culturas para a geragao de um novo fendbmeno cultural e ndo
que uma subjugue a outra.

Os conceitos culturais sdo dinamicos e acontecem de forma que se possa

olhar para os acontecimentos e tracar uma analise e reflexdo acerca da performance
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ali desenvolvida e até mesmo para que haja movimento na sociedade com intuito de
promover a manutengao dos acontecimentos evitando assim problemas ocasionados
por opressao ou dominagao.

E histérico que desde a década de 1960, a participacdo de professores e
professoras, coredgrafos e coredgrafas estadunidenses em trabalhos artisticos e
cursos de formacéao de curto periodo fizeram parte da disseminagéo da danga jazz no
Brasil. Até os dias de hoje a manutengdo de conhecimentos acerca da técnica de
danca jazz ainda acontece em cursos de curta duragao, em congressos, festivais e
demais eventos de danca.

A formacao através de cursos de curta duragao € uma caracteristica marcante
do jazz e de outros tipos de danga no Brasil e chama muita atengédo os eventos que
conseguem trazer professores ou professoras estrangeiros ou com grande curriculo
artistico na area. Nos ultimos anos tenho observado através das redes sociais o
crescimento da quantidade de eventos com esses cursos e o interesse dos
profissionais em vivenciarem experiéncias de movimentos para ampliarem seus
repertorios e desse modo retransmiti-los em seus locais de trabalho e comunidades.

Os festivais de danga, mostras competitivas e demais eventos sao alguns
exemplos de momentos que sao organizados para apresentagdes e competicao de
trabalhos coreograficos e também para a formacdo de pessoas interessadas em
danca jazz cénica. O publico nesses eventos, que aqui vou considerar como espago
de transmissdao de uma performance cultural, € diverso e dependendo do evento,
possui um certo poder aquisitivo, visto que geralmente tanto a participacdo nas
apresentagdes quanto nos cursos sao pagas e os valores sao elevados diante do

custo de realizagao desses eventos.
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2.4 Danga jazz e a modernidade

As dancgas afroestadunidenses executadas nos saldes antes de ganharem
visibilidade nos palcos e meios de comunicagéao, enfrentaram aquilo que determinadas
perspectivas tedricas ocidentalizadas tem considerado como um “refinamento”3°,
levando em consideragao que elas passaram a ser executadas por pessoas da
burguesia hedonista e boémia. Desse modo, elas foram propagadas por todas as
cidades estadunidenses e foram exportadas para o resto do mundo.

Essas dangas ganharam entdo apos esse processo o termo
“moderno/moderna” para defini-las como algo que se oporia ao que era considerado
vulgar, deploravel e desajeitado (Seguin, 2017). Aqui percebe-se que o
embranquecimento da danga jazz ndo acontece apenas no século XX, a partir da
década de 1940, mas que esse processo vinha acontecendo desde seu surgimento.
Ha autores, como Robinson (2015) que afirmam que o termo “moderno” foi utilizado
para dar também um tom comercial as dancgas de saléo para que o publico interessado
em aprender a dancar pudesse contratar professores, que na época eram dancarinos
experientes, com intuito de saberem como dancar nos eventos e bailes.

Neste “refinamento”, os elementos da estética afro-estadunidense como o
balancar dos ombros, semiflexdo dos joelhos e/ou o balango dos quadris deveriam ser
anulados com a intengdo de reduzir o que é pontuado por Eliane Seguin (2017) como
visto no inicio do século XX como movimentos sensuais, indecentes e vulgares ou até
mesmo exagerados e de uma exuberancia considerada excessiva. E possivel notar
a tentativa de apagamento de forma a anular a origem de uma movimentagao organica
advinda de momentos celebrativos e sociais do povo preto. Destaco que esse
“refinamento” € uma das caracteristicas da colonialidade que interfere no processo de
constituicdo de uma danca.

O termo “moderno/moderna” para dancga, neste trabalho, ndo sera utilizado
apenas para se referir a danga moderna vinda da Europa e consolidada nos EUA em
varias técnicas e metodologias como de Martha Graham, Lester Horton e tantos outros.

Os termos mencionados moderno/moderna/modernidade/modernizacao se referem a

30 “Refinamento” € o termo utilizado por Danielle Robinson, em seu livro Modern Moves, para designar
a adequagao de um movimento considerado de certo modo animalesco, exagerados ou vulgares para
um movimento “aceitavel”’ socialmente prezando os padrdes colonizadores eurocentrados.
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uma fase da danga que também pode ser vista em uma perspectiva histérica. A autora

Rejane Bonomi Schifino (Schifino, 2022) pontua que

a modernizag&o surge como processo de transformacgéo/destruicdo do antigo
em novo, em velocidade antes nunca vista. As camadas sociais participantes
deste processo sao colocadas continuamente em rota de colisdo. Ela é o
caminho existente entre o que se é (presente) e o que se deseja ser (futuro),
e possui multiplas possibilidades de ocorréncia (Schifino, 2022, p. 20).

E possivel perceber que o processo de refinamento das dancas nos saldes
mencionado anteriormente vem dentro do mesmo movimento de transformar o que
era antigo em novo, porém dentro de um alinhamento puritano e moralista das
pessoas ricas do inicio do século XX. O choque entre as camadas sociais acontece
justamente por essa separagdao quanto a execucado de dancgas, a participagdo em
eventos. Sem contar a sistematizacdo do ensino que passa a ter manuais escritos
acerca da execucgao dos movimentos (Robinson, 2015).

A danca jazz cénica (moderna) segue a mesma linha implantada no inicio do
século XX quando ¢é aliada ao balé classico e dessa forma se torna dentro de algumas
perspectivas pedagodgicas como um subtema do balé classico, uma danga sem
histdria, teoria e técnica definida, tanto que a nomenclatura do balé classico é até hoje
parte constituinte das aulas e instru¢ées dadas nas aulas de jazz. No entanto, é
possivel dizer que as duas linguagens de dancga sao diferentes e quando se fala em
jazz a sensagao do movimento é outra, a “pegada” é diferente, apesar dos elementos
de refinamento.

As caracteristicas do jazz como danga afrodiasporica social tem elementos
marcantes como a inclusdo, a individualidade, o ritmo, o gostar de dancar e a criagao
de novas ideias na intengdo improvisacional (Peters, 2022). Alguns destes elementos
deixam de existir na proposta cénica de ensino da danca jazz, no entanto, ha na
atualidade metodologias de ensino que resgatam esses elementos dentro de sua
proposta pedagodgica visando uma contextualizagdo do ensino que proporcione
reflexdes acerca de questdes sociais, como o racismo e o embranquecimento de uma
danga que tem sua origem no continente africano. Como exemplo, trago o trabalho
realizado por Susan Santos (2023) e registrado em sua dissertacao de mestrado em
que ela propde uma metodologia de trabalho com danga jazz que aponta e destaca

elementos e/ou agdes da comunidade negra com seus/suas estudantes.
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O desafio é que todas as propostas de ensino, sejam elas do mainstream®’
ou nao, possam trazer a contextualizagao e a valorizagao das origens da dancga jazz.

A partir da década de 1950, a sistematizacdo do ensino de técnicas
codificadas de danga jazz aparece a partir da organizagdo de aulas de muitos
coreografos e coredgrafas como Jack Cole e Katherine Dunham. Nesse processo de
modificagcao do jazz para a sala de aula outros nomes também surgiram como Pepsi
Bethel, Matt Mattox, Bob Fosse etc. que de onde estavam realizaram suas
contribui¢des e registros na transmissao da danga jazz cénica.

Na literatura é indiscutivel que esses profissionais eram figuras consagradas
no meio artistico estadunidense, por serem ex-bailarinos/as e coredgrafos/as de
grandes espetaculos, filmes e/ou atividades midiaticas como videoclipes. A maioria
deles era branco e quase nao percebemos figurar entres eles mulheres. Citamos
anteriormente Katherine Dunham, no entanto, ela tinha um trabalho mais voltado para
as dancgas diaspéricas e danga moderna e sua visdo era mais ampla no
desenvolvimento de seu trabalho.

E possivel perceber que homens brancos tinham visibilidade, o dominio
cultural e mercadolégico quando se falava em ensino de dancga jazz cénica nos EUA.

As metodologias pontuadas anteriormente tinham em comum a intenc&o de
uma formacao artistica e técnica consistente, uma preparagao para o profissionalismo,
para os palcos, para a cena. No Brasil, nem todos os profissionais estadunidenses
citados vieram para dar cursos, porém suas metodologias chegaram aqui também por
outras pessoas dos EUA ou até mesmo por brasileiros/brasileiras que iam a Nova
lorque para fazerem cursos e reproduziam as técnicas aqui ao retornarem. Reforgo
que as técnicas eram ensinadas, no entanto, ndo ha registros de brasileiros/as que
assumiram o ensino de uma determinada metodologia de danga jazz nos primeiros
anos.

As vertentes da danga jazz sdo as alteragbes criadas mantendo o que é
entendido por muitos a esséncia da danga jazz. Ha autoras como Guarino; Oliver,
(2015), que ponderam que a danga jazz e as vertentes que surgiram a partir dela sao
compreendidas como dancas influenciadas pelo jazz (Jazz-influenced dance) por nao

se encaixarem no formato da considerada dancga jazz auténtica. As autoras explicam

31 Refere-se a “corrente dominante”: ideias, produtos culturais, estilos e valores que estdo em voga,
com grande circulagao e visibilidade. Costuma estar associado a cultura de massa e a cultura popular
difundidas por meios de comunicagdo como TV, radio, redes sociais e grandes portais. (Carvalho, 2013)
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que esse termo € utilizado para demarcar as vertentes que surgem na dancga jazz a
partir do momento que ela deixa de ser dangada necessariamente com a musica jazz.
A dancga jazz deixa de ser entendida como “auténtica” para ser considerada
“influenciada”, porém nao deixa de ser jazz.

Em um podcast estadunidense chamado DanceSpeak (Why aren’t we doing
Jazz Dance to Jazz Music?, 2020), o professor Moncell Durden ratifica a identificacao
da dancga jazz cénica moderna como uma danga jazz influenciada pela danga jazz
auténtica, mas que nao deixa de ser jazz, pois ainda mantém as caracteristicas de
movimento oriundas do jazz raiz, mesmo ndo sendo dangada com musica jazz.

Apesar de existir um universo de possibilidades da danga jazz cénica, vou
aqui trazer algumas que fazem parte da realidade do universo das escolas de danga,
cursos, festivais e demais eventos com essa linguagem de danga. O propdsito aqui €
entender a realidade da dancga jazz cénica com suas vertentes e o que basicamente
as caracteriza.

A danca jazz musical ou Broadway (Musical Theater Jazz Dance/Broadway
Jazz Dance) € uma vertente que inclui outras subcategorias o que alguns vao chamar
de “estilos”, pois foram estabelecidas a partir da forma de dancar de uma pessoa
especifica, como € o caso de Bob Fosse, que com seu jeito de dangar criou uma
subcategoria de danga jazz cénica que hoje é caracteristica marcante do seu
repertorio de musicais, filmes e midias existentes. Ha também um método de ensino
do estilo de Bob Fosse.

A danca jazz cénica teve contribuicdo dos trabalhos de Jack Cole, que fundiu
movimentos de balé classico com o jazz das festas e bailes que frequentava,
influéncias das dancgas orientais que praticava, além do sapateado e da danga
moderna ja utilizados em contextos cénicos. Esse processo resultou em uma danga
que era visualmente aceita pela sociedade da década de 1950, abrindo portas para
outras possibilidades da dancga jazz que foram surgindo com o passar dos tempos,
nao mais restrita a musica jazz.

A danca jazz cénica, algumas literaturas também a trazem como
tradicional/classica, € a danga jazz sistematizada e ensinada em estudios e escolas
de dancga. Uma linguagem de danga hibrida com um viés de formagao que atendesse
a todas as demandas ja existentes (filmes, musicais, formagao de bailarinos para
espetaculos/shows) ou que surgissem a partir dali envolvendo a linguagem jazz.

Alguns professores e professoras entrevistados/as, como Jhean Allex e Erika Novachi
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consideram essa vertente como a base para se dangar, ensinar e aprender danga jazz
cénica.

Os métodos de ensino criados nessa vertente prezavam pelas estruturas de
execucao de movimentos, postura corporal, ritmicidade, posicionamento/trabalho de
bracos, pernas/pés e tronco. Movimentos como contratempos, pequenos saltos,
isolamentos de quadril, etc ora eram ensinados dentro de uma sequéncia em um
momento de aquecimento, ora faziam parte de uma sequéncia coreografica, no
entanto, ndo deixavam de ser ensinados, trabalhados, transmitidos.

Os elementos de estéticas africanas®? como o policentrismo, a polirritmia e os
isolamentos ainda podem ser percebidos nas aulas de jazz cénico, porém as linhas
do balé classico e da danca moderna historicamente estabeleceram uma influéncia
muito significativa que até hoje ainda faz parte de sua constitui¢ao.

Por vezes, ao questionarem qual movimento de dancga poderia ser descrito
como um especifico de danga jazz? Poderia se dizer que o Kick Ball-change33,
literalmente traduzindo, seria o “chuta contratempo”. Neste movimento que pode
acontecer em um deslocamento pela sala ou numa sequéncia coreografica € possivel
perceber as caracteristicas da estética afrodiaspérica, como a polirritmia, com o
possivel isolamento de movimentos que podem acontecer nos membros superiores.
Aqui eu destaco as estéticas africanas, visto que sao elementos que tem sido deixado
de lado ha muito tempo e que precisam ser lembrados, ensinados, transmitidos, pois
os movimentos de carater eurocéntrico sempre tiveram destaque, prestigio e
consideracgao.

Como a danga jazz tem suas raizes africanas € importante ressaltar que para
inicialmente identificarmos uma danga como jazz ela precisa ter caracteristicas que
sdo comuns as dancas de matriz africana dentre elas podemos citar a polirritmia, o

policentrismo e a improvisagao.

A polirritmia é a conectividade entre expressao fisica e interpretacdo do
movimento de danga misturado com os ritmos cruzados e acentos dentro da
musica. O policentrismo é a destreza de subdividir os movimentos do corpo
usando suas diferentes partes ao mesmo tempo. A improvisagao é a

32 Fstéticas africanas sdo além de caracteristicas cinéticas, sistemas filosoficos e praticos de criagéo
de sentido, enraizados em cosmologias e tradi¢des performaticas do continente africano, que operam
como matrizes geradoras de conhecimento, identidade e resisténcia na diaspora negra. Elas nao se
manifestam como formas artisticas estaticas ou folcléricas a serem preservadas em museus, mas
como modos de vida, organizagéo social e intervengéo politica (Colbert, 2017).

33 Para visualizar o movimento, por favor, acesse: https://www.youtube.com/watch?v=Aj1ttBcPm14 — A
partir de 0:33 - Acesso em: 25/03/2024.
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imediata expressdo de danga e movimento sem preparag¢ao, criando uma
conexao espontanea, fisica e emocional com a musica (tradu¢do nossa)
(Henry; Jenkins, 2019, p. 14).

Sheron Wray destaca também que a danca jazz “é centrada em quatro
principios derivados da estética africana: ritmicidade, uma formidavel relagcdo com a
musica, improvisagdo e dindmica de apresentagdo”* (tradugdo nossa) (Wray, 2014,
p. 12). Apesar da modernidade e de toda modificagédo no processo de transmissao
dos comportamentos culturais, a estética africana deve ser estimada para nomearmos
e identificarmos uma danga como jazz sendo ela auténtica ou influenciada.

A danga jazz latina (Latin Jazz Dance) pega o que é ensinado de forma
estruturada na dancga jazz tradicional e realiza suas adapta¢gées ao som de musicas
latinas, podendo ser dangada tanto em palcos quanto em festas. As bases ritmicas
fundamentam o movimento dos pés e as variagdes resultantes na percepg¢ao do peso,
na utilizacado da pelve, na tensao espacial transversal € na conexao com o tronco. No
jazz latino, a percepc¢ao do peso tende a seguir um movimento circular de ascenséao e
descida, diferente do balango da movimentacao de raiz africana que se apresenta de
um lado para o outro (Heiland; Megill, 2019).

Uma vertente que € considerada do universo das dancas urbanas e nao é
aceita por alguns profissionais de jazz no Brasil € a danga jazz funk. Nos EUA é um
tipo de danca que é influenciada pelo R&B (Rhythm and Blues) e focada em
movimentos aterrados (préximos ao chao) (Guarino; Oliver, 2015). O jazz funk integra
polirritmias, a medida que o ritmo reverbera em diversas partes do corpo
simultaneamente, sendo facilitado pela postura do corpo em flexao e pelo fluxo livre
através do tronco. Esse fluxo livre no tronco e a flexdo corporal também apoiam a
frequente incorporagao de agdes simultdneas, sequenciais e sucessivas, as quais so
sao possiveis com um corpo flexivel e agil (Heiland; Megill, 2019). As caracteristicas
da estética africana ainda podem ser percebidas nesta vertente diante da descricdo
da polirritmia e a relagdo com a musica sendo executada. Coreografias como as que
sdo assistidas no video clipe de Rhythm Nation (1989) de Janet Jackson e no Show
de Rihanna no Intervalo do Super Bowl NFL (2023) sdo exemplos de dois momentos

de jazz funk em décadas diferentes.

3 “Jazz Dance is centered on four principles derived from an African aesthetic: rhythmicity, a formidable
relationship with music, improvisation and dynamic play”.
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A danca jazz lirica (Lyrical Jazz Dance) € uma das vertentes que mais se
afasta das caracteristicas da estética africana e se aproxima do balé classico n&o por
assumir a execugdo de movimentos do balé, mas por adotar as linhas e parte da
estética dessa linguagem (Netting, 1998) (Heiland; Megill, 2019). E uma categoria do
jazz que surgiu na década de 1960 e enfatiza a fluidez e a expressividade. Ha autores
qgue defendem que esta vertente ganha esse nome por utilizar a qualidade lirica da
musica ou a letra dela criando um contexto de execugédo do processo coreografico

(Guarino; Oliver, 2015). Na contramao dessa ideia ha quem afirme que:

A danga jazz lirica refere-se a uma categoria Unica de danca jazz que
expressa sentimentos através do uso da linha ballet (ndo de passos de ballet)
como contraponto as caracteristicas percussivas da danga jazz convencional.
Seus movimentos ritmicos utilizam todo o corpo, estendendo a linha corporal
e evitando movimentos angulares, bruscos e estacionarios. "Lyrical", entéo,
nao se refere a qualidade da musica nem a interpretacao das letras, mas sim
a qualidade lirica do movimento. Isso é especialmente significativo, pois é o
processo da danca jazz lirica que permite ao dangarino/dangarina

desenvolver suas expressdes de si mesmo (tradugdo nossa)®® (Netting, 1998,
p.7)

A danga jazz lirica (Lyrical Jazz Dance) carrega da danga jazz tradicional
caracteristicas como a utilizagao das acentuacgdes ritmicas, o uso intencional direto e
indireto do espaco, utilizagdo fluida do tronco e uma relagdo significativa com a
melodia motivada pela criatividade e expressividade (Heiland; Megill, 2019). Nos
ultimos anos, no Brasil, esta vertente do jazz tem ganhado muitos apreciadores e tem
sido muito difundida em festivais e eventos de danca, no entanto ela foi introduzida no
Brasil na década de 1970 por docentes estadunidenses.

A danca jazz contemporanea (Contemporary Jazz Dance) se caracteriza por
adotar novamente a estética africana com énfase no policentrismo e fluidez da
movimentacao de tronco, utiliza a incorporacao de diferentes acentos na relagao com
a musica e enfatiza a expressividade em possiveis narrativas (Heiland; Megill, 2019).
O significado do termo contemporaneo ainda é motivo de discusséo, pois ha autores
que categorizam como jazz contemporaneo uma mistura de varias caracteristicas

jazzisticas na concepgao de uma nova vertente ou a impressao de um estilo pessoal

% Lyrical jazz dance refers to the unique style of jazz dance that expresses emotional sentiment through
the use of the balletic line (not ballet steps) as a counterbalance to the percussive features of
conventional jazz dance. Its rhythmic movements use the entire body, extending the body line and
avoiding sharp, stationary, angular movements. "Lyrical," then, does not refer to the quality of the music
nor to the interpretation of lyrics, but rather to the lyrical quality of the movement. This is especially
significant in that it is the process of lyrical jazz dance that enables the dancer to develop his or her own
expressions of self. (Netting, 1998, p. 7)
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do coreografo que trabalha dentro dessa categoria (Guarino; Oliver, 2015). O que a
literatura aponta é que a danca jazz lirica se diferencia da contemporanea devido a
aproximagao da segunda com a estética africana, o que a primeira ndo tem como
caracteristica marcante.

Essas categorizagdes sao aqui apresentadas para que posteriormente haja
compreensao acerca do continuo processo de transculturagdao. Destaco também a
importancia de compreendermos as mudancgas, limitacbes e direcionamentos que
observamos aqui na exposicao dessas nomenclaturas/fases como resultado da
modernidade, que inicialmente foi trazida dos EUA. No entanto, é crucial reconhecer
que hoje em dia ndo podemos mais afirmar que a modernidade provém
exclusivamente desse lugar (Hall, 2016).

A partir da analise de entrevistas e da convivéncia com profissionais da danga
jazz, pude observar que as vertentes mais proximas das matrizes afrodiasporicas,
como o jazz funk, tendem a sofrer maior preconceito, enquanto aquelas mais
alinhadas aos principios estéticos do balé classico, como o lyrical jazz, gozam de
maior aceitacao e difusdo no meio artistico e pedagogico. Essa constatagdo suscita
uma reflexdo necessaria sobre os critérios que tém historicamente legitimado
determinadas praticas em detrimento de outras. Embora autores como Netting (1998,
p. 7) afirmem que o lyrical jazz "permite ao bailarino desenvolver suas expressoées de
si", tal colocagdo me levanta o questionamento sobre: Por que as demais vertentes
do jazz nao seriam igualmente capazes de proporcionar tal desenvolvimento
expressivo? A resposta a essa indagacéao, ainda que aparentemente simples, revela
processos profundos de hierarquizagao estética e cultural que, a meu ver, merecem
ser problematizados.

Argumento, portanto, que a persisténcia de um conservadorismo, por vezes
velado sob a forma de racismo estrutural, tem orientado o agenciamento das escolhas
coreograficas, musicais e formativas no campo da danga jazz ao longo das ultimas
décadas. Esse conservadorismo opera ndo necessariamente de maneira explicita,
mas por meio de mecanismos que privilegiam determinadas estéticas em detrimento
de outras, associando o "legitimo" ou "artisticamente elevado" aquelas vertentes que
mais se aproximam do canone eurocéntrico do balé classico. Entendo que tal
dinamica perpetua um ciclo excludente que precisa ser identificado, discutido e
enfrentado pela comunidade que pratica, ensina e difunde essas diferentes vertentes

do jazz.
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Diante disso, reforgo a importancia de que todas as vertentes da danga jazz
sejam trabalhadas a partir de seus fundamentos historicos e estéticos, de modo a
romper com a repeti¢cdo acritica de padrdes mercadolégicos que descolam a danga
de sua funcéao artistica e de suas raizes culturais. Considero imprescindivel que o
ensino do jazz contemple suas origens afrodiaspodricas e os processos de resisténcia
que marcaram sua trajetéria, para que nao se perpetue um pensamento racista
naturalizado nas praticas cotidianas. Defendo, por fim, que somente por meio de uma
abordagem ética, historicamente informada e reflexiva sera possivel transformar o
campo da danga jazz em um espacgo verdadeiramente plural, onde todas as suas

vertentes possam coexistir sem hierarquias estigmatizantes.
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3 JAZZ NO BRASIL

Com o intuito de construir uma possivel histéria sobre o ensino da danga jazz
no Brasil, decidi entrevistar profissionais que atuam ou ja atuaram na area, bem como
estudantes e praticantes dessa modalidade. Em nosso pais, conforme mencionado
anteriormente, ha muitas pessoas que se dedicam ao jazz, cada uma contribuindo
significativamente para a construcao da histoéria dessa danca.

Acredito que vocé, que |é esse trabalho, se n&o dangou, conhece alguém que
tenha dangado ou danca jazz. Seria, portanto, impossivel ouvir cada histéria, entender
os diversos contextos e aglutinar isso tudo para a construcdo de uma histéria. Diante
disso, resolvi selecionar pessoas que de algum modo tiveram/tem um trabalho
expoente quanto a danga jazz e que pudessem me contar suas histoérias, percepgdes,
vontades, sonhos, entendimentos. Desse modo, fiz a escolha dos entrevistados
levando em consideragao a contribuicdo proeminente dessas pessoas para a danga
jazz ha alguns anos, visto que parte delas fizeram ou ainda fazem parte do processo
formativo de muitas pessoas pelo pais como professor/a de danga jazz.

Levei em consideracdo, na escolha das pessoas interlocutoras, primeiro a
afinidade e proximidade, pois algumas pessoas entrevistadas sdo pessoas que
conhecgo por ja ter feito aulas de jazz com elas tanto como aluno ou colega de sala,
outras por indicacao de pessoas especializadas que me motivaram a procurar
algumas das pessoas entrevistadas devido suas contribuigdes significativas para a
danca jazz. A disponibilidade das pessoas também foi um critério, visto que realizei
grande parte das entrevistas de forma presencial e nem todas as pessoas convidadas
tiveram disponibilidade para participar do estudo. Coloquei também como critério de
escolha a admiracdo que tenho pela maioria das pessoas entrevistadas, por
reconhecer em cada uma delas uma trajetéria significativa que merecia ser registrada.

Antes de tudo, fiz uma lista com os nomes das pessoas que eu gostaria de
entrevistar e os categorizei em trés grupos levando em consideragao os anos em que
comegaram a atuar como pessoas que dangam e ensinam jazz. A saber:

- Grupo 1: professores e professoras que trabalharam com jazz a partir das
décadas de 1950, 1960, 1970... Neste grupo estdao Marly Tavares, Regina Sauer,
Nadia Nardini, Eusébio Lobo, Vilma Vernon, Rosely Fiorelli, Maiza Tempesta e
Thereza Mascote. Neste grupo ha pessoas que até o momento de realizacdo das

entrevistas ndo trabalhavam mais com jazz, como € o caso de Eusébio Lobo e Vilma
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Vernon, mas que se dispuseram a contribuir contando suas historias. Ressalto
também que a participacdo de Thereza Mascotte, da escola The Jazz (antigo Jazz
Carlota Portella), € para fazer memadria a Carlota Portella (1950-2024) que muito
contribuiu com o jazz no Brasil, mas nos deixou em agosto de 2024, dois meses antes

da realizagao da coleta de dados no Rio de Janeiro.

Imagem 6 — Grupo 01 de pessoas entrevistadas

Grupo 01

@

Marly Tavares Vilma Vernon Eusébio Lobo Regina Sauer

G\ \L.

Danqa

Rosely Fiorelli Maiza Tempesta Nadia Nardini Thereza Mascotte

Fonte: Compilagéo do autor (2025), com imagens de perfis publicos no Instagram e Facebook.

- Grupo 2: professores e professoras que trabalharam com jazz a partir das
décadas de 1980, 1990, 2000... Neste grupo estdo Cris Cara, Edson Santos, Edy
Wilson, Caio Nunes, Tati Sanchis, Vivien Fortes, Washington Cardoso e Erika Novachi.
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Todas as pessoas entrevistadas ainda déao aulas de jazz e disseminam a cultura dessa

danca pelo pais.

Imagem 7 — Grupo 2 de pessoas entrevistadas

Grupo 02

Cris Cara Caio Nunes Edson Santos

o
y ™ .

Erika Novachi  Vivien Fortes  Tati Sanchis Washington Cardoso

Fonte: Compilagéo do autor (2025), com imagens de perfis publicos no Instagram e Facebook.

- Grupo 3: neste grupo estdo pessoas que ensinaram/ensinam jazz nas
ultimas décadas e que tem tido visibilidade quanto aos trabalhos que realizam ora nas
regidbes em que moram, ora em outros lugares do pais. Neste grupo estdo: Fabio
Bianchini, Jhean Allex, Lenon Vitorino, Renan Banov e Renata Matsuo. Destaco que

neste grupo foi acrescentada a entrevista com Marcela Benvegnu que é uma
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estudiosa e pesquisadora da danga jazz no Brasil e que tem feito um trabalho de

incentivo sobre a formagao quanto a histéria e ensino de jazz.

Imagem 8 — Grupo 3 de pessoas entrevistadas

Grupo 03

Jheri Allex Renata Matsuo

Marcela Benvegnu Lenon Vitorino Fabio Bianchini

Fonte: Compilagdo do autor (2025), com imagens de perfis publicos no Instagram e Facebook.

Com os trés grupos formados, elaborei o roteiro de entrevista que inicialmente
buscou conhecer um pouco mais da histéria de cada pessoa entrevistada. Seria um
enorme prazer contar a histéria de cada pessoa aqui, no entanto, acabariamos
deixando de lado o foco principal do trabalho. O que Ihes asseguro € que grande parte
das histérias que formam a historia do jazz no Brasil carregam semelhangas que as

aproximam e permitem mutuos atravessamentos de certo modo.
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As aproximacgdes, as divergéncias, as semelhangas e as diferengas auxiliam
na construcdo de uma enorme teia de relagdes, aprendizados, intercambios e
desdobramentos do que é/sao a/s histdria/s do ensino da danga jazz no Brasil. Ao fim
e ao cabo, deixo nitido que poderao ficar de fora alguns fatos e personagens que
fazem parte da construcao dessa histéria. Aproveito a oportunidade para convidar as
pessoas interessadas para que possamos nos dar as maos e assim preencher
possiveis lacunas na construcado dessa histéria. Oxala outros trabalhos possam ser
desenvolvidos a partir desse.

Sob essa perspectiva, as pessoas foram entrevistadas presencialmente entre
agosto e novembro de 2024 nas seguintes cidades: Sao Paulo-SP, Indaiatuba-SP, Rio
de Janeiro-RJ, Itaparica-BA (llha de Itaparica), bem como entrevistas foram realizadas
através da plataforma Google Meet e WhatsApp com Cris Cara na cidade de Séo José
dos Campos-SP, Fabio Bianchini em Porto Uniao-SC, Rosely Fiorelli em Sao Paulo-
SP e Vilma Vernon na cidade do Rio de Janeiro-RJ. Com exceg¢ao das entrevistas
com Fabio e Vilma, que foram gravadas apenas em audio, todas as demais entrevistas
foram gravadas em audio e video, transcritas e estardo disponibilizadas nos anexos
desse trabalho. Todas as pessoas entrevistadas concordaram/assinaram o Termo de
Compromisso Livre e Esclarecido — TCLE levando em consideragao a aprovacao
concedida pelo Conselho de Etica em Pesquisa da UFG — CEP/UFG.

Estar com essas pessoas foi uma experiéncia enriquecedora. Tive
oportunidade de conhecer parte de suas trajetorias, compartilhar um café ou até
mesmo um almogo e entrar em universos até entao desconhecidos, em alguns casos.
Pude notar semelhangas entre situagdes das pessoas entrevistadas com a minha
histdria e isso de certo modo me alegrou e me fez também entender que pode haver
outras histérias semelhantes na construgéo do ensino de jazz no Brasil.

No momento das entrevistas, sempre busquei explicar de forma simples do
que se tratava a pesquisa, que havia um tempo de duracdo para a entrevista de
sessenta minutos, mas que havia possibilidade de avancarmos com relacéo ao tempo,
ressaltei a quest&o relacionada ao Comité de Etica em Pesquisa e a seguranca quanto
a possiveis riscos, tanto para a pessoa entrevistada quanto para mim, enquanto
pesquisador. Com essas agdes busquei deixar as pessoas entrevistadas tranquilas e
a vontade para falarem.

A partir disso, seguindo um roteiro, que esta anexado no final do trabalho,

iniciamos a entrevista que fluiu como um bate papo sempre prezando pelo que a
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pessoa interlocutora queria enfatizar em suas respostas. Em algumas ocasides, pedi
alguns detalhes acerca das respostas dadas como forma de enriquecer a coleta de
dados. Em nenhuma das entrevistas, as pessoas interlocutoras pediram para nao
registrar o que havia sido falado. Nao houve da parte de nenhuma pessoa entrevistada
o pedido de editar qualquer discurso realizado. As entrevistas tiveram um carater
académico, mas ao mesmo tempo foram leves e trouxeram muitas informacdes
significativas e importantes para esta pesquisa.

Das vinte e trés pessoas entrevistadas, 90% delas nao iniciou sua vida na
danca com o jazz. O balé classico, neste caso, assume a ponta como a linguagem de
dancga que grande parte das pessoas entrevistadas ou comegaram a dangar ou foram
direcionadas a cursarem para se inserirem no mundo da danca. Todas as mulheres
entrevistadas comegaram a dangar com o balé classico, os homens geralmente
iniciaram por outras linguagens de danca como dancgas folcloricas, estilo livre e/ou
dancas urbanas.

As pessoas entrevistadas conhecem o jazz apenas depois, e de diversas
formas, como uma dancga de possibilidades e desafios. Uma danca que expressava,
de certo modo, uma liberdade de dancar mais proxima a que se tem em algumas
dancas brasileiras, apesar do rigor técnico do balé e da danga moderna que ja veio
embutido. A capacidade de se ajustar para representar ou incorporar outras dangas
no jazz foi bem acolhida no Brasil.

Na esteira da construgdo de uma histéria da danga jazz no Brasil, € importante
destacar que as pessoas interlocutoras foram estudantes, dangaram
profissionalmente em algum momento de suas vidas, sejam em companhias de dancga,
sejam em espetaculos ou nas escolas que estudaram/trabalharam, atuaram como
professoras e algumas o fazem até hoje.

Algumas pessoas interlocutoras atuaram e/ou ainda atuam em programas de
televisédo, novelas, shows de grande repercussao midiatica e tiveram uma parcela de
colaboragéao significativa com a propagagao do jazz nas midias, principalmente na
televisdo, seja para apreciagao quanto para a formagao de outros profissionais.

E importante também registrar que sdo profissionais que atuam no mercado
do teatro musical, espetaculos corporativos, comissdes de frente de escolas de samba,
espetaculos para parques tematicos etc. e que deixam marcado que o jazz é uma

linguagem plural e com inumeras possibilidades.
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Todas as pessoas participantes sao/foram docentes e atuam/atuaram no
processo de formagao em danga seja no planejamento, organizagao e realizagao de
seminarios, cursos, oficinas ou até mesmo ministrando aulas em escolas ou em
eventos pelo pais. A maioria viajou/viaja pelo pais dando aulas de jazz em eventos de
danca a partir de suas vivéncias e experiéncias formativas.

As pessoas que nao atuam mais com o ensino de danga jazz compartilharam
suas vivéncias desde o principio e deram suas impressdes dentro do tempo que
atuaram como docentes e enriqueceram este trabalho com seus relatos histéricos e
suas impressoes. Dentre essas pessoas podemos citar Vilma Vernon e Eusébio Lobo.

Deixo registrado o quanto fui bem recebido e acolhido por essas pessoas que
demonstraram interesse na realizacao de um trabalho como esse a que me dispus, e
por ser um registro que tem sua importancia para a danga jazz no pais e que pode
motivar interesses outros sobre pesquisas nessa area.

A experiéncia das pessoas entrevistadas com danca jazz foi o principal item
levado em consideracdo para que fossem convidadas para participarem. Pude
perceber, a partir de suas falas, varias conexdes significativas quanto a fatos
histéricos e as impressdes acerca do ensino, mas 0 que mexeu comigo enquanto
artista-docente-pesquisador foi o afeto com o qual trataram a danga jazz em seus
relatos e respostas. Notei um respeito por uma danga que precisa ser compreendida
e nao apenas transmitida/repassada/ensinada e o quanto se faz necessario estudar e
discutir a danga jazz.

Os relatos extrapolaram o roteiro de entrevista e trouxeram informagdes
importantes que ora ou outra serdo apontadas aqui como forma de enriquecer os
pontos em discussao eleitos para essa pesquisa e possibilitardo reflexées e possiveis
desdobramentos futuros desse trabalho.

Em complemento ao trabalho, foi elaborada, com base nas entrevistas, uma
minibiografia de cada participante, incluindo registros de suas trajetorias profissionais,
opinides sobre a danga jazz e algumas expectativas relacionadas a essa modalidade.
Recomendo a leitura deste complemento que € anexo dessa pesquisa.

Os itens que desenvolverei nos textos a seguir serao com base nas respostas
dadas as perguntas feitas por mim nas entrevistas realizadas com os interlocutores.
Busco fazer uma analise e co-performar com essas pessoas para entender como a

danca jazz cénica foi/esta no Brasil, seu ensino, seus desafios e suas influéncias. Tive
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a oportunidade de abordar temas que estavam fora do roteiro de entrevista e o fiz por
considerar alguns pontos relevantes para esse registro.

Um dos pontos mencionados, no que diz respeito a todos os grupos de
pessoas participantes foi sobre as companhias de danga que tinham/tém o jazz como
principal linguagem de trabalho. Nos relatos, pude notar que ao longo dos anos,
companhias de danca foram criadas para disseminar o jazz em espetaculos pelo
Brasil, no entanto, essas companhias tiveram destaque apenas em periodos
especificos ou quando receberam algum recurso publico ou privado. Algumas
companhias tiveram reconhecimento pelo pais, como a Vacilou, Dancou de Carlota
Portella, Raga Companhia de Danc¢a de Roseli Rodrigues, Bandanga dos irméaos
Nardini, Cia Joyce Ballet de Joyce Kermann, Cia Nés da Danga de Regina Sauer, Jazz
Brazil de Maiza Tempesta, etc.

As pessoas entrevistadas pontuaram brevemente sobre suas atuagoes
nessas companhias e que era um trabalho a mais dentro de seu processo de formacgao
artistica, pois a maioria ja ministrava aulas de dancga para ter seu sustento e como
estavam em escolas de dancga, geralmente eram “convidadas” a fazer parte dessas
companhias que também tinham como objetivo divulgar o trabalho das escolas de
danga as quais eram vinculadas, quando era o caso.

O funcionamento das companhias de danga de jazz tinha diversas dinamicas,
como a citada anteriormente que era a de estar vinculada a alguma escola de danga
ou de ser independente. Em minha vivéncia como bailarino, eu estive ligado a uma
companhia que representava a escola de danga onde eu era estudante e a ideia era
sempre representar essa escola em eventos e nas coreografias com destaque nas
mostras e festivais de danga promovidos por ela. Sempre havia os ensaios e
montagem de coreografia além dos horarios comerciais, havia ensaios aos finais de
semana que era quando as salas de aula estavam liberadas para esse fim.

Ouvindo os relatos, percebi que vivenciei situa¢cdes semelhantes as pessoas
interlocutoras que iam além dessas demandas que trouxe. E o principal detalhe € que
nao havia em grande parte uma remuneragdo a mais pela atuagdo na companhia.
Aqui quero deixar claro que esse era o caso de algumas companhias, principalmente
as ligadas a escolas de danca, ndo de todas e que cada companhia tinha uma
dinamica especifica de trabalho. Mas quero reforcar a reflexdo acerca do quanto o
trabalho com danca nao é simples, facil e requer dedicagdo e compreensao acerca da

vida além dos palcos e salas de aula.
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As companhias por vezes ndo tinham um financiamento ou fundo que as
sustentasse para que espetaculos pudessem ser montados, bem como, ndo havia
como remunerar bailarinos/bailarinas para que suas atuacdes pudessem ser mantidas
nos respectivos elencos, portanto suas existéncias dependiam das escolas e/ou de
algum patrocinio que por vezes era conseguido para algum espetaculo. Essas
companhias faziam tanto trabalhos curtos para festivais € mostras competitivas
quanto para espetaculos de circulacio.

Algumas dessas companhias ja ndo existe mais, no entanto, durante suas
existéncias puderam levar pelo pais seus espetaculos com muito jazz como nesse
recorte de jornal (imagem...) sobre o espetaculo da Cia Joyce Ballet em parceria com
Lennie Dale em Goiania-GO em imagem cedida do arquivo pessoal de uma das
entrevistadas, Rosely Fiorelli, que foi bailarina na companhia e deu aulas na escola

de Joyce Kermann em S&o Paulo-SP.



Imagem 9 — Divulgagéo de apresentacdo da companhia de danga Lennie Dale e

Joyce Ballet in Concert quando se apresentou em Goiania-GO na década de 1980
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Fonte: Acervo de Rosely Fiorelli (2024) fornecido pela interlocutora ao autor por ocasido da entrevista

realizada.
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Até a finalizacao desse trabalho as companhias “No6s da Danga” e “Racga” séo
exemplos das que ainda atuam com danga jazz em seus espetaculos. Durante a
realizagdo da pesquisa de campo na cidade do Rio de Janeiro-RJ, tive a oportunidade
de assistir o espetaculo “Bossa Nossa” (imagem 10) da Companhia N6s da Danca a
convite de Regina Sauer, sua coredgrafa. Um espetaculo realizado na Cidade das
Artes com coreografias ao som de musicas no estilo Bossa Nova e com coreografias
de jazz em diversas vertentes. Foi uma experiéncia muito significativa e importante,
ver a performance de uma companhia de danga com um trabalho bonito e forjado na
danca jazz.

A Companhia N6s da Dancga esta diretamente ligada ao Centro de Artes Noés
da Danca que também é dirigido por Regina Sauer. Ainda nesta dindmica muitas
escolas de danca pelo pais mantém suas companhias a partir de suas escolas e por
vezes ganham essa nomeacgao de companhia...

O cenario profissional hoje parece ter mudado significativamente, com uma
diminuicdo das companhias dedicadas ao jazz e um direcionamento maior dos
bailarinos com essa base para o mercado comercial, especialmente o teatro musical,

eventos e televisao.

Imagem 10 — Divulgacao do espetaculo Bossa Nossa pela Cia Nés da Danga — Rio de Janeiro-RJ
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Fonte: Imagem do perfil publico de Instagram Centro de Artes No6s da Danga -
@cand.com.br (2024)
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As cidades de Rio de Janeiro e Sdo Paulo foram e ainda continuam sendo
centros urbanos que fomentam a dancga jazz cénica e registram historias quanto as
mudancas e desdobramentos que aconteceram e ainda acontece com essa danga
nos demais lugares do pais.

Entender sobre o ensino e as escolhas feitas na construgao dessa histodria, €
importante para compreendermos o que temos hoje nas salas de aula de danca jazz,
nos palcos e diversas oportunidades artisticas onde a danga jazz acontece. Portanto,
o fato de a maioria das pessoas interlocutoras dessa pesquisa ser dessas regides,
tem o intuito da realizagdo de um registro acerca do trabalho realizado para que o jazz

chegasse a outros lugares do pais, como chegou a mim no interior da Amazénia.

3.1 A danga jazz no Rio de Janeiro e em Sao Paulo - escolas e intercambios

No Rio de Janeiro-RJ, segundo relatos de Nadia Nardini (2024) e Regina
Sauer (2024), havia a escola Ballet Moderno Enid Sauer, que tinha aulas de balé e
onde nas duas entrevistadas aprenderam também as primeiras técnicas de jazz. Na
década de 1950, Enid Sauer tinha uma escola que ensinava dang¢a e ndo apenas o
balé classico. Outra referéncia de escola de danca na época, na cidade do Rio de
Janeiro, era o Ballet Dalal Achcar. Enid, segundo Regina, era referéncia de jazz e
Dalal de balé. Enid costumava viajar para os EUA para fazer cursos e transmitia as
técnicas aprendidas para suas professoras e estudantes.

Enid Sauer além de ir aos EUA fazer cursos de curta duracdo, trazia
professores de |la para ministrar cursos em sua escola, sendo que esses cursos eram
exclusivamente para professores da escola e ndo eram abertos ao publico. Em um
desses cursos, mais especificamente com Michael Richards, bailarino que fazia
musicais como A Chorus Line, Regina Sauer e suas colegas receberam motivagao
dele para que elas fossem estudar jazz nos Estados Unidos.

Esse é apenas um exemplo dos primeiros passos do intercambio de
professores de dancga jazz entre os EUA e o Brasil. E este intercambio até hoje
acontece com profissionais de jazz viajando para Nova lorque ou outros paises para
estudar e conhecer o jazz e seus desdobramentos.

No final da década de 1950, Vilma Vernon (Vernon, 2024) comecga sua vida

profissional na danga em programas de televisao e chega a esse lugar por meio do
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balé classico. Vilma afirmou em entrevista que os outros tipos de dangas que
aprendeu o fez durante sua experiéncia com coreografos da TV.

Na década seguinte, muda-se com o marido para os EUA onde pode conhecer
0 jazz. Segundo Vilma, Lennie Dale indicou a ela que fizesse aula com Luigi em Nova
lorque e assim ela o fez. Vilma relatou em sua entrevista que fazia aulas todos os dias,
em média trés ou quatro aulas, com duragao de uma hora e meia cada, durante os
trés anos que morou nos EUA, com grandes nomes do jazz, ndo apenas Luigi, dentre
os quais citou: JoJo Smith, Phil Black, Ronn Forella, Betsy Haug, Fred Benjamin etc.
As aulas focavam no ensino das técnicas de jazz e por vezes com coreografias de

repertério de espetaculos musicais da Broadway.

Imagem 11 — Vilma Vernon

Fonte: (Vernon, 1981)
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Ao retornar para o Brasil em 1968, apds pedidos de pessoas interessadas,
Vilma Vernon abre a primeira escola de danga especializada em jazz no Rio de Janeiro.
Ela relatou que de inicio dava aulas individuais e tinha uma aluna por hora e com o
passar do tempo, com a propaganda boca a boca ela conseguiu uma grande
guantidade de alunas que ocasionou a criagao de listas de espera para fazer aula com
ela, em Copacabana.

Vilma destacou que n&o dava aula apenas de uma determinada técnica, mas
fazia uma mistura de tudo que havia aprendido e ensinava da mesma forma a
seus/suas estudantes. O intercambio de Vilma nao aconteceu apenas na década de
1960, nos anos seguintes ela também viajou para fazer aulas nos EUA, e pelo Brasil
para ensinar as técnicas aprendidas.

Vilma teve alunos e alunas muito conhecidos no meio artistico da época, visto
que também era coredgrafa do Corpo de Baile da TV Globo, o que fez com que a
dancga jazz ganhasse destaque nacional diante de uma demanda que migrava do
teatro de revista para o teatro musical, nos moldes estadunidenses e posteriormente
para os programas de televisao.

E importante destacar que a danca jazz cénica foi abracada pela midia
brasileira e por todos que a compunham/compde diante de sua versatilidade e de ser
uma danga que vinha adequada aos padrbes midiaticos por estar em filmes,
programas televisivos e espetaculos teatrais. Como o Brasil costumava e ainda hoje
costuma reproduzir o que € sucesso nos EUA, a dancga jazz entrou nesse pacote em
seus primeiros anos (1960) e nas décadas seguintes. Posso afirmar que, hoje, em
2026, que a midia ainda trabalha com a danga jazz por ser essa dancga versatil e
adaptada aos padroes midiaticos.

Uma informacao trazida pelas interlocutoras, € que naquela época, décadas
de 1950, 1960 e 1970, ndo era barato fazer aulas de danga e quase obrigat6rio para
meninas com familias que tinham recursos para isso. E possivel notar com esse fato
qgue o jazz ensinado em escolas de danga no Rio de Janeiro ja era limitado apenas a
pessoas ricas associando o jazz a uma imagem de dancga da elite como o balé classico.

Aqui é importante notar que o aprendizado de dangas cénicas era e em alguns
lugares ainda €, algo exclusivo para pessoas que tem poder aquisitivo, em sua grande
parte pessoas brancas. A danga jazz, como danga cénica, desde a década de 1960

vem sendo ensinada como um componente em escola de danga ladeada do balé
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classico, danca carater e sapateado. Nao se trata apenas de uma especificidade do
Rio de Janeiro-RJ tal fato.

Historicamente, nota-se que a dancga jazz passou ser encarada como elitizada
e predominantemente embranquecida no cenario nacional, diante desse contexto de
que so6 podia fazer aula quem tinha poder aquisitivo para banca-las. A danca jazz
carrega esse estigma até a atualidade, no entanto, hoje ja temos o ensino dessa dancga
em escolas publicas de arte, como em Goiania-GO, em que o ensino de danca jazz
cénica é gratuito tanto na Escola do Futuro em Artes Basileu Franga como no Instituto
de Educacido em Artes Professor Gustav Ritter, onde trabalhei até antes do inicio
desse doutorado.

O ensino de danga jazz, assim como de outras dangas cénicas, tem hoje
espaco em esferas publicas e privadas de ensino. O que antes era privilégio especifico
de escolas particulares de dancga, hoje ja pode ser acessado em outros espagos
publicos, como as escolas citadas anteriormente na experiéncia de Goiania. Em
outras grandes capitais, o ensino de dangas cénicas como o jazz também vem sendo
promovido ora através de projetos sociais, ora por iniciativas publicas.

Em Sao Paulo, o relato de Joyce Kermann (1950-2006), em entrevista a
revista Dancga Brasil (Danga Brasil Oficial, 1991), registrada em video e compartilhada
na rede social YouTube no ano de 2002, trazendo informagdes de que o jazz nao
existia no Brasil até a década de 1960 e tal afirmagao é justificada pela questao do
surgimento dos musicais, que até entdo era apenas no formato do teatro de revista.
Joyce também pontua a importancia de Lennie Dale como um grande articulador do
jazz no Brasil. Quando Joyce afirma que nao existia jazz no Brasil, era no intuito de
afirmar que nos palcos e espetaculos nao se tinha essa linguagem artistica.

Joyce Kermann afirmou que, no comego, a maioria dos bailarinos e bailarinas
s6 tinha vivéncia com balé classico, e aprender jazz exigia técnicas especificas. E
importante notar que o jazz chegou ao Brasil encontrando um ambiente artistico
dominado cenicamente pelo balé classico. Essa influéncia permanece até hoje,
acompanhada pela crenga de que "para dangar jazz é preciso dominar o balé", o que,
na verdade, ndo corresponde a realidade.

E preciso entender que, apesar do jazz ter no processo de constituicdo de sua
tradicdo cénica, utilizou-se de alguns elementos técnicos do balé classico, sua
aprendizagem nao pode ser condicionada a uma técnica eurocéntrica para ser

executada. Como professor de jazz, levei um tempo para entender isso. Diante de
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meu processo de formacao, sempre fui estimulado a procurar aulas de balé classico
para “aprimorar” as técnicas de jazz. Com o passar do tempo e com o estudo, pude
entender que o balé classico ndo é condigéo para se dangar jazz.

O balé classico, como outras linguagens de danca, tem suas caracteristicas e
beneficios como a possibilidade de desenvolvimento de consciéncia corporal. Nao
quer dizer que outras linguagens de danga também n&o possam proporcionar essa
valéncia. E importante sempre alertar que o balé classico é uma linguagem de danca
como outra, e que ha pessoas que gostam dessa linguagem, no entanto é preciso
desmistificar a ideia que para se dancgar “bonito” ou “com técnica” é necessario fazer
aula de balé.

Voltando a falar sobre a entrevista de Joyce Kermann (Danga Brasil Oficial,
1991), é possivel notar em sua fala, que o jazz foi aceito na televisdo e em outros
eventos devido sua versatilidade. Abriu-se a partir dai um mercado de trabalho
especifico com o jazz em um viés comercial.

Joyce Kermann destaca o quanto era dificil e pouco acessivel ir aos EUA para
estudar “as coisas como elas realmente nasceram” e que naquela época, 0 acesso a
danga jazz se dava pelos programas de TV e fiimes estadunidenses que
possivelmente eram assistidos a exaustido para apreensao dos movimentos. Esse
relato se assemelha ao de outras pessoas entrevistadas por mim, que ponderavam
gue gravavam as aulas de alguns professores estadunidenses do lado de fora da sala,
para posteriormente memorizar as sequéncias e técnicas. Destaco que isso até hoje
acontece em diversos eventos pelo Brasil, ainda mais com o advento dos
smartphones.

Joyce Kermann relata também que abriu sua escola na época em que foi
lancado o filme “Os embalos de sabado a noite”, com o famoso ator John Travolta.
Esse filme foi langado em 1977. Para essa ocasi&o, Joyce trouxe dos EUA JoJo Smith,
pois ele foi um dos coreografos de Saturday Night Fever (Os Embalos de Sabado a
noite) e teve uma escola de danga muito famosa em Nova lorque a JoJo’s Dance
Factory que depois foi vendida e passou a se chamar Broadway Dance Center que
até hoje funciona em Manhattan, NY. A escola de Joyce Kermann, que apareceu na
década de 1970, foi um grande referencial de jazz na cidade de Sao Paulo e no Brasil.

JoJo Smith foi bailarino, professor, coredgrafo e musico contratado para atuar
no Brasil, com o objetivo de contribuir para a introducdo do teatro musical no pais.

Suas atividades incluiram coreografar, dangar e ensinar nesse contexto. Ele também
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foi contratado por Joyce Kermann, conforme relatado por ela para coreografar e
ministrar cursos.

JoJo criou sua prépria técnica*® de ensinar jazz que para muitos era
considerada “crua”, porque nao tinha tantos detalhes classicos, o que mudou com a
chegada de Sue Samuels, que fez parceria com ele, acrescentou com sua formagao
classica as linhas e detalhes de “limpeza” ao jazz. Neste caso, o préprio JoJo fez
questao de acrescentar os elementos do classico, visto que no contexto da Broadway,
em Nova lorque, o balé classico, por ser uma danga cénica, ainda ditava a regra
quanto a estética (Boross, 2015a). Sue e JoJo vieram ao Brasil contratados para
atuarem em musicais e programas de televisdo e desse modo também ministraram
cursos e formacgdes para bailarinos e bailarinas.

JoJo néo registrou em livro sua técnica de ensino de jazz, mas contribuiu com
o ensino do jazz, ensinando em diversos lugares do mundo e trabalhando em diversos
shows, espetaculos e produtos da midia televisiva. Ele apreendeu muitos dos
ensinamentos de Katherine Dunham e os aplicou com devidas adaptacgdes as técnicas
que trabalhava em suas aulas. Ele desenvolveu uma relagdo com o Brasil e
coreografou diversos espetaculos e shows.

E possivel notar que o intercAmbio de profissionais também aconteceu em
Sao Paulo-SP, a partir do relato de Joyce Kermann e contou com a vinda de diversos
profissionais além de JoJo Smith e Lennie Dale que ja estava morando no Brasil.
Dentre os nomes de professores e professoras trazidos por Joyce Kermann para
ministrar cursos de jazz e suas vertentes estao Fred Benjamin, Betsy Haug, Rick
Adams, Doug Caldwell etc.

Ao trazer esses nomes destaco da fala de Joyce Kermann que cada um
deles/delas trazia uma vertente do jazz, ora era um jazz tradicional, ora era um jazz
Broadway. E possivel perceber que o jazz trazido ao Brasil através desses
intercambios era um jazz além de hibrido, cheio de vertentes e cada vertente nova
abria um mundo de possibilidades artisticas.

Tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo o intercambio aconteceu tanto
pela vinda de profissionais estadunidenses para ministrar cursos ou coreografar
espetaculos quanto com a ida de profissionais brasileiros/brasileiras para os EUA para

estudarem e vivenciarem as técnicas de dancga jazz cénica.

% Aqui estd uma amostra de um espetaculo coreografado por JoJo Smith -
https://youtu.be/QEMDbxO0zkM?t=803 — Acesso em 14/04/2026. (JoJo’sDanceFactory, 2016)
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Imagem 12 — JoJo Smith e sua companheira Sue Samuels

Fonte: (Samuels, [s. d.])

Dentro do processo de transculturagao dessa dancga cénica observamos esse
movimento histérico de aprendizado e troca, ndo apenas brasileiros aprenderam as
movimentagdes de dancga jazz, mas os estadunidenses também foram influenciados

pelas dancgas brasileiras e nesse processo de incorporagao também comecgaram a
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permitir que a versatilidade do jazz fosse uma possibilidade de consolidacdo do
processo transcultural. Um exemplo disso foi o trabalho realizado por Lennie Dale e

reconhecido pela maioria das pessoas entrevistadas nesse trabalho.

3.2 Um fenbmeno chamado Lennie Dale

Uma pessoa que também em muito colaborou com a propagacédo da danca
jazz cénica pelo Brasil, foi o estadunidense de origiem italiana, Leonardo La Ponzina,
ou Lennie Dale (1934-1994) (imagem 14) que foi bailarino, professor, coreodgrafo,
cantor... Um artista que chegou ao Brasil para atuar em musicais e aqui teve a
oportunidade de desenvolver sua arte a partir das técnicas de danga que ja havia
aprendido na Broadway, em Nova lorque.

Lennie veio dos Estados Unidos a convite de Carlos Machado, um produtor e
diretor de espetaculos musicais brasileiro, que sempre buscava realizar produgdes
com qualidade que se comparassem as estadunidenses. Lennie veio como artista,
bailarino e coredgrafo para atender essa demanda e ao chegar ao Brasil encontrou
nao apenas uma rica cultura de musica e danca, mas pessoas que o acolheram e o
fizeram se apaixonar por nosso pais, cultura e sua gente. Ao chegar ao Brasil, Lennie
ensinou jazz em varios lugares, coreografou e aproveitou de toda dancga ja existente
no pais para trabalhar sua criatividade e dar forma a um jazz com tragos de brasilidade
(Mundim, 2005).

Tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo, Lennie transitou e colaborou
com a disseminacdo da danca jazz. Parte das pessoas entrevistados/as dessa
pesquisa como Nadia Nardini, Marly Tavares e Rosely Fiorelli fizeram muita referéncia
a Lennie como a pessoa que foi a responsavel por grande parte da proje¢cao nacional
da danga jazz no pais, seja ministrando cursos ou coreografando e dangando
espetaculos.

Lennie Dale é amplamente reconhecido como uma figura extremamente
importante e influente para o jazz dance no Brasil, sendo considerado um icone por
diversos profissionais da danca desde sua chegada ao Brasil, que ficou marcada
como um momento de grande impacto para Marly Tavares (Tavares, 2024), que o
descreveu como um bailarino "excelente", "incrivel" e um "artista completo”, que
também cantava lindamente. Ela chega a afirmar nunca ter visto um bailarino como

ele e relata que se emocionou ao vé-lo dancgar com intensidade e teatralidade.
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De acordo com Vilma Vernon, (Vernon, 2024), Lennie Dale coreografou um
numero para ela, “Dete Oleosi e Sigrid Ingrid” no Fred's na década de 1960 que era
uma boate e restaurante sofisticado no Rio de Janeiro, coreografou o programa
"Romeu e Julieta" para a TV Record de Sao Paulo, em 1968, foi convidado para
coreografar um numero de bossa nova no show "Arco-iris", que foi um musical
produzido e idealizado por Abradao Medina, em 1965.

Segundo Marly Tavares, ela e Lennie Dale compartilharam um espago para
ministrar aulas. O estabelecimento, denominado Dance Center, teve seu nome
sugerido por Lennie Dale, posteriormente, Lennie se desligou da iniciativa,
permanecendo Marly a frente do projeto. Entre as contribuigbes mais significativas de
ambos, destaca-se a coreografia da novela "Baila Comigo" na década de 1980, que
impulsionou a popularizacdo do jazz no Brasil e aumentou significativamente a
procura por escolas de danca do género.

Marly Tavares (Tavares, 2024) destacou que Lennie gostava muito de
coreografar e preferia montar coreografias a trabalhar com as aulas mais técnicas.
Lennie sempre gostou muito de fazer parcerias, tanto que o Rio de Janeiro nao foi
suficiente e ele fez parceria também com Joyce Kermann em Sao Paulo e saiu pelo
Brasil ministrando cursos de jazz em varios lugares em que era contratado.

Segundo Rosely Fiorelli (Fiorelli, 2024), Lennie Dale e Joyce Kermann
promoviam cursos intensivos, trazendo profissionais internacionais para o Brasil, o
que era visto como uma "magia" e uma "experiéncia" para os alunos da época. Ele
também foi diretor artistico da companhia que formou com Joyce Kermann, a "Lennie
Dale e Joyce Ballet In Concert". Dentro dessa companhia, Lennie também dancava
como convidado, tendo numeros criados especialmente para ele.

Maiza Tempesta (Tempesta, 2024) relata que Lennie Dale deu cursos na
escola de Ismael Guiser, onde ela estudava em Sao Paulo. Maiza afirma que Lennie
Dale "trouxe essa coisa de por para fora, se expor dangando", uma energia que ela
considera rara nos bailarinos atuais.

Nas aulas ministradas por Lennie, ele sempre trazia a técnica, mas cobrava e
muito a parte artistica de cada bailarino e bailarina que entrava em uma aula sua. Era
exigente com a vida no movimento, ndo apenas a execugao de um giro correto
tecnicamente, ele buscava ver vida no movimento. Essa fala ficou perceptivel em
discursos como de Nadia Nardini, Marly Tavares e Rosely Fiorelli, que também o

acompanhou em Sao Paulo.
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Nadia Nardini (Nardini, 2024) relata que o aprendizado com Lennie envolveu
atencao a divisao e a execugao musical. Ela mencionou que, apesar das dificuldades
pessoais de Lennie Dale, ele defendia que o movimento deveria ser vivido no
momento presente, sem limites estabelecidos. Ele encorajava seus alunos a se
entregarem completamente nas aulas, como se fosse o ultimo minuto de suas vidas.

O legado e a influéncia duradoura de Lennie Dale sdo notaveis. Nadia Nardini
o considera a ponte do jazz no Brasil, que trouxe o estilo americano e o adaptou a
musicalidade brasileira e ao "batuque" africano, criando uma linguagem unica com
uma "swingada do capeta".

Caio Nunes (Nunes, 2024) o descreve como uma pessoa com uma eloquéncia
que ele admirava e ainda relata querer ter sua "pulsacgéo jazzistica" e a "divisao de
frases coreograficas" que Lennie demonstrava, mesmo aos 50 anos. O contato com
Lennie Dale fez Caio entender que a arte poderia ser didatica e pedagdgica, mas
também subjetiva, com um "feeling diferente" e trejeitos unicos. Segundo Caio, Lennie
Dale tentou "abrasileirar" o jazz, mas, como americano do Brooklyn, seu sotaque no
samba ou bossa nova criou uma identidade prépria em vez de ser totalmente
abrasileirado.

Segundo Eusébio Lobo (Lobo, 2024), Gilson C. Sacramento, conhecido como
Makako na Capoeira, foi assistente de Lennie Dale no Rio de Janeiro e foi quem trouxe
0 jazz para a Bahia, inclusive a técnica de Lennie. Com todo conhecimento adquirido
com Lennie, Gilson promoveu varios espetaculos na Escola de Ballet do Teatro Castro
Alves — EBATECA (imagem 13) e difundiu o jazz reproduzindo trechos de coreografias

de espetaculos famosos na Broadway.
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Imagem 13 — Programa do 1° Festival de Jazz da Bahia — novembro 1980

J
DIRETORIA DA ESCOLA DE BALLET DO TEATRO
CASTRO ALVES
"EBATECA"

Aida Maria Ribeiro
Maria Augusta de Oliva Morgenroth
Maria Menezes Silva

Cenografia: J. Cunha

Tluminagdo: Enrico Alatta

Figurinista: Pamela Richardson

Sonoplastia: José Carlos Rios

Guarda-roupa: Sra. Carmem Fernandez e Srta. Luadite

Almeida

Elenco: As alunas de “JAZZ” da Escola de Ballet do

Teatro Castro Alves — EBATECA

A EBATECA

APRESENTA

Coreografia e
Direcéo: Gilson C. Sacramento (Makako)

AGRADECIMENTOS

Escola de Ballet do Teatro Castro Alves — EBATECA
Sra. Lucia Maria Gordilho Correa Ribeiro
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Sra. Suzel Ramalho Rusch

Sra. Moema Sacramento Ribeiro

Srta. Heloisa Reboucas

Srta. Maria Amalia Araujo

As costureiras da Escola de Ballet do Teatro Castro Alves
Aos funcionarios do Teatro Castro Alves

Ao Diretor-Administrativo do Teatro Castro Alves, Sr.
Waldemar Caria

Fonte: Acervo pessoal de Eusébio Lobo

Assim como o exemplo de Gilson Sacramento apresentado por Eusébio Lobo,
em varios outros lugares do Brasil, pessoas que fizeram cursos com Lennie Dale
reproduziram sua técnica e nao se trata apenas de uma situagao isolada na Bahia. Os
cursos organizados ora por Lennie ora por donos de escolas de danga reverberaram
pelo pais todo. Lennie além de ensinar no Rio de Janeiro e em S&do Paulo também
viajou dando cursos pelo Brasil.

Por sua capacidade técnica e artistica Lennie se tornou referéncia no ensino
de jazz no Brasil e foi também uma das pessoas que mais viajou para ministrar cursos
nas décadas de 1980 e 1990. Tanto quando em turné com algum espetaculo como no
mencionado anteriormente com o Joyce Ballet como quando era convidado pelas

escolas de danca (vide artigo de jornal na pagina 84).
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O trabalho de Lennie Dale exerceu influéncia significativa sobre diversas
pessoas, seja por meio do ensino de jazz, da musica ou de sua atuagao no grupo Dzi
Croquettes. O artista estadunidense contribuiu substancialmente para o
desenvolvimento do jazz no Brasil, ganhando destaque ao optar por residir no pais e
dedicar-se integralmente a sua arte em diferentes frentes artisticas, incluindo televisao,
teatro, escolas e cursos intensivos.

Na década de 1970, a criagao do grupo Dzi Croquettes popularizou também
a presenga da dancga jazz em solo brasileiro. O Dzi Croquettes foi um grupo criado por
Lennie Dale que trazia em suas obras a ideia da contracultura®” e que também
influenciaram varios professores e professoras de jazz (Mundim, 2005).

As pessoas que estdo ha mais tempo trabalhando com jazz, ou seja, desde a
década de 1960/1970 conheceram ou tiveram alguma experiéncia com Lennie Dale.
Os relatos das pessoas entrevistadas por mim, tanto a parte gravada quanto a parte
depois da gravacao foram diversos e cheios de carinho e reconhecimento pela pessoa
e pelo artista que muito contribuiu com a cultura brasileira mesmo sendo de outro pais.
Lennie se apaixonou pelo Brasil e pelo povo brasileiro. Produziu muito artisticamente
para a televisdo e para o ramo do entretenimento e se consagrou com o grupo Dzi
Croquettes fora do pais com performances provocantes e instigantes.

As aulas de Lennie Dale tinham como principal caracteristica a expressividade
de acordo com as pessoas interlocutoras dessa pesquisa. Sao poucos 0s registros
acerca de suas aulas, mas ha um video que compartilho em nota de rodapé com um
trecho de uma de suas apresentagdes em que € possivel perceber sua atuagao como
bailarino e como em sua movimentagao jazzistica ja era possivel perceber tragos da

brasilidade®®.

37 A contracultura, um movimento internacional, também encontrou expresséo no Brasil. Aqui, sua
expansdo ocorreu nao por causa, mas apesar da ditadura civil-militar, mantendo vivo o espirito
contestador. As ideias contraculturais foram disseminadas por pequenos grupos, compostos em sua
maioria por jovens da classe média, intelectuais e outros individuos "curiosos" e "antenados" com os
movimentos libertarios de diversas partes do mundo. Apesar dos esforgos desse grupo restrito, a
disseminagdo dessas ideias ndo alcangou muitas pessoas. A contracultura era vista como algo
estrangeiro, um "produto americano enlatado”, uma moda burguesa considerada uma verdadeira
ameaca a sociedade devido as suas ideias que questionavam a familia e o sistema estabelecido. As
manifestagdes dessa contracultura incipiente incluiam shows improvisados, espetaculos teatrais, filmes
em 8mm e publica¢des, embora raramente atingissem uma grande circulagao (Barros, 2004).

38 https://www.youtube.com/watch?v=IV6rcKR688U&t=129s — Acesso em 16/04/2026. (A historia de
sucesso no Brasil do dangarino Lennie Dale, 2010)




Imagem 14 — Lennie Dale em foto de divulgagédo de um espetaculo

Fonte: (Maximus, 2012)
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Imagem 15 — Marly Tavares

£
i

Fonte: (Tavares, [s. d.])
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3.3 O ensino de jazz e seus desdobramentos

Marly Tavares (imagem 15) depois de uma carreira como bailarina profissional
em espetaculos no Brasil e no exterior decidiu também abrir um espacgo para ensinar
jazz junto com Lennie Dale, como falado anteriormente, o Dance Center na regiao de
Copacabana na cidade do Rio de Janeiro-RJ. Marly havia desenvolvido uma maneira
especifica de trabalhar jazz prezando por técnicas de jazz aliadas ao seu aprendizado
de danga moderna e balé classico. Ela sempre gostou de chamar seu jazz de modern
jazz (Tavares, 2024). Diante disso e de discursos observados nas entrevistas feitas
acerca dessa terminologia, decidi por deixar no entendimento desse trabalho que
modern jazz € o jazz com influéncia acentuada de dan¢ga moderna estadunidense.

Muitos/as docentes de danga jazz, como Marly Tavares, adotam a modern
jazz como vertente da danga jazz cénica em suas aulas, um dos motivos € por ela ser
a mais proxima dos codigos e fundamentos da danga moderna estadunidense.
Reafirmo que a técnica de Katherine Dunham tem em seus fundamentos, os mesmos
utilizados na danga jazz cénica e especificamente na vertente moderna como
exemplifiquei anteriormente com video. As técnicas de contracdo e relaxamento
(contraction and release) criadas e difundidas por Martha Graham, o flat back que sao
as costas eretas em formato de mesa proveniente da técnica de Lester Horton, sdo
exemplos do quanto a danga moderna estadunidense contribuiu para a dancga jazz
cénica.

As principais influéncias de técnica de dangca moderna estadunidense no
Brasil nos primeiros anos de jazz em nossas terras, levando em consideragao as
pessoas entrevistadas nesse trabalho, ttm os nomes de Jose Limén (Eusébio Lobo),
Lester Horton (Eusébio, Regina Sauer), Katherine Dunham (Eusébio, Maiza
Tempesta), Martha Graham (Regina Sauer) e Nina Verchinina (Marly Tavares) como
os mais importantes. Mencionei, de acordo com as entrevistas, as pessoas que
citaram essas influéncias em suas trajetérias como dancgarinas e professoras.
Lembrando que a lista de nomes pode ser bem maior.

Outra informagao destacada pelas pessoas que tinham a possibilidade de
realizacdo do intercambio nos EUA, era a de que uma vez em Nova lorque, a “Meca
da danga” para algumas pessoas, ter contato por finalidade, com as diversas técnicas
de dancga, era uma oportunidade de fazer a diferenga em suas produgodes artisticas no

Brasil ou até mesmo um servico extra para oferecer a comunidade interessada.
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Regina Sauer pontuou, por exemplo, sobre essa experiéncia e destacou sobre seu
aprendizado da técnica de Lester Horton e como se tornou uma das primeiras a
ensinar essa técnica no pais além das técnicas de jazz.

As escolas de danga no Rio de Janeiro tiveram uma fase de auge quanto ao
ensino de jazz. Marly pontuou sobre sua escola com Lennie e o quanto ela era
procurada por pessoas do Rio de Janeiro e de fora. A parceria de Marly e Lennie durou
alguns anos e na década de 1980 a escola tinha lista de espera para participar das
aulas. Marly e Lennie foram convidados para coreografar e dangar varios trabalhos
televisionados, dentre eles a novela Baila Comigo da Rede Globo de Televisdo e isso
de certo modo também deu visibilidade a escola.

Quando falamos em escolas de danga jazz no Rio de Janeiro também é
importante destacar Regina Sauer e Nadia Nardini que vivenciaram intercambios,
abriram suas escolas e ensinaram jazz no Rio de Janeiro e no Brasil. Regina Sauer
até hoje tem o Centro de Artes N6s da Dangca — CAND em Copacabana e viaja pelo
Brasil ministrando cursos e participando de banca de jurados de mostras e festivais
de danca.

Desde Vilma Vernon e Marly Tavares, foi possivel observar a entrada de
coredgrafos e coredgrafas nas grandes emissoras de televisdo o que se repete
posteriormente com Carlota Portella (1950-2024) e Joyce Kermann. Carlota
coreografou uma das aberturas mais famosas do Fantastico da Rede Globo de
Televisao e Joyce foi coredgrafa do Sistema Brasileiro de Televisao (SBT) (Benvegnu,
2011). A danga jazz tinha e ainda hoje tem seu espago nos programa de televisao de
alcance nacional, shows, espetaculos musicais e eventos. Nas décadas de 1980 e
1990, Carlotta e Joyce estabeleceram intercambios com coredgrafos/coredgrafas
estadunidenses.

Mencionei anteriormente o Ballet Dalal Achcar como uma escola considerada
referéncia de balé classico na cidade do Rio de Janeiro, pois Ia, alguns anos depois
aparece uma mulher que havia estudado danga jazz em Paris, na Franga, filha de um
médico ortopedista que cuidava da senhora Dalal Achcar, Carlota Maria de Sanson
Portella, ou Carlota Portella (imagem 16). Carlota comegou como secretaria de Dalal
e posteriormente comegou a ganhar notoriedade com seu jazz que era ensinado
naquela escola de balé. Apos alguns anos de reconhecimento construido, Carlota, em
sociedade com Thereza Mascotte e Renato Vieira abrem o Jazz Carlota Portella em
1981 (Mascotte, 2024).
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Em 1984, Renato Vieira deixa a sociedade que é continuada por Thereza e
Carlota até a pandemia de COVID-19 quando Thereza passa a assumir o Jazz Carlota
Portella, mudando o nome da escola para The Jazz.

Carlota Portella e sua escola e grupo de danga tornaram se referéncia em jazz
no Rio de Janeiro, no Brasil e recebia em sua escola uma grande quantidade de
professores de diversos lugares do pais para cursos que ela promovia. Carlota, como
outras proprietarias de escola de danca, também promovia o intercambio com
profissionais dos Estados Unidos.

Antes de enveredar caminhos pela danca contemporénea, Carlota tinha
interesse em um jazz lirico e trouxe em um de seus momentos formativos um icone
dessa vertente do jazz cénico, o professor Doug Caldwell (1956-2016) para ministrar

cursos em sua escola (Mascotte, 2024).

Imagem 16 — Carlota Portella

Fonte: (O Globo, 2024)

E relevante ressaltar a contribuicdo de Carlota Portella através da Companhia

"Vacilou, dangou”, que inicialmente se destacou nacionalmente pela atuagcdo no
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género danca jazz. Na década de 1980 e meados de 1990, o grupo participou de
diversos projetos para a TV Globo sob a diregdo coreografica de Carlota Portella.

O jazz tornou-se uma modalidade complementar ao balé classico nas escolas
de danca do Rio de Janeiro e Sao Paulo. Joyce Kermann, bailarina, professora e
coreografa, foi destaque no inicio do jazz em Sao Paulo e participou de um dos
primeiros musicais nacionais com Lennie Dale nos anos 1960.

A Joyce Ballet, em Sao Paulo, comegou a proporcionar intercambio de
professores estadunidenses. Joyce também fez parte do grupo de pessoas que
conseguiu ir aos Estados Unidos para fazer cursos e se especializar em jazz e a partir
dessa movimentacdo e dos contatos realizados comegou a trazer diversos
profissionais do exterior, como Fred Benjamin e JoJo Smith. O critério adotado para a
escolha desses profissionais era sempre o de quem tinha destaque tanto no ensino
guanto na atuagdo em grandes espetaculos e/ou produgdes cinematograficas.

Joyce ponderou, na entrevista mencionada anteriormente, que o jazz no Brasil
€ também uma mistura das varias vertentes de jazz trazidas pelos professores
intercambistas, seja dos EUA ou da Europa, visto que cada um trazia uma vertente
especifica do jazz e isso era aprendido por quem conseguia fazer os cursos. Ir aos
Estados Unidos, segundo ela, para estudar, era uma oportunidade unica para as
professoras e professores brasileiros. Esse pensamento até hoje ainda vigora para
alguns profissionais do jazz. Desde a década de 1960, realizar o intercambio era uma
oportunidade de especializacdo em jazz e outras linguagens de dancga (Historia do

Jazz Dance no Brasil, 2022).
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Imagem 17 — Joyce Kermann

Fonte: (Tressoldi, 2022)

No primeiro grupo de pessoas entrevistadas por mim nesse estudo, em que
todas tiveram a oportunidade de ir ao EUA para estudarem com professores
estadunidenses, pude observar nomes e perfis de professores em comum que fizeram
parte da formacao delas. Os professores estadunidenses eram procurados levando
em consideracao sua fama na época dos intercambios. Os nomes de JoJo Smith, Joe
Lanteri, Cecilia Martha, Lynn Simonson, Luigi, Frank Hatchett, Fred Benjamin, Ron
Forella, Phil Black, Doug Caldwell, foram recorrentes no relato das pessoas
entrevistadas. A maioria desses profissionais veio também ao Brasil para ministrar
cursos e/ou coreografar espetaculos.

Destaco que esses profissionais eram conhecidos pelos trabalhos realizados

em Nova lorque, na Broadway, e no cinema e pela sua preocupagéo com a formagao
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artistica de profissionais de dancga jazz. A repercussao de seus trabalhos os levou a
ministrar cursos de jazz pelo mundo e o Brasil estava incluso em uma de suas paradas.

Ressalta-se o importante papel dos cursos de curta duragao na consolidagao
do jazz dance no Brasil, mecanismo pelo qual a linguagem ganhou forca e se
disseminou desde suas introdugdes iniciais até o presente momento. Até hoje, esses
programas sao meticulosamente organizados com o intuito de proporcionar a pessoas
interessadas formagao com objetivo de assimilar e replicar as praticas jazzisticas em
suas respectivas localidades, independentemente se ministrados por professoras e
professores estrangeiros ou nacionais. Essa modalidade formativa, ao priorizar a
acessibilidade e a aplicabilidade local, reforca a resiliéncia pedagodgica do jazz,
alinhando-se a principios de experimentacdo e reinvengao corporal observados em
abordagens contemporaneas a danca.

Na cidade de Sao Paulo-SP, a referéncia em jazz era o Joyce Ballet que
chegou a ser uma escola com mais de uma unidade na cidade. Com o passar do
tempo, outras pessoas abriram seus estudios de dang¢a e puderam compartilhar o que
haviam apreendido no Joyce Ballet ou em outros centros de ensino de danga jazz. Um
dos casos mais marcantes e significativos foi o da Academia Long Life, que foi fundada
1981 que depois (1984) passou a se chamar Raga Centro de Artes sob o comando de
Roseli Rodrigues (1955-2010).

O Raga Centro de Artes, designacdo mantida até o presente, instituiu um
processo formativo singular em danga jazz cénica, distinguindo-se ao longo dos anos
guanto a sua metodologia de ensino de danca.

Joyce Kermann, por sua vez, demonstrou proatividade ao promover multiplas
iniciativas para trazer professores estrangeiros, os quais conferiram aos seus
estudantes e professoras/es uma fundamentacdo auténtica e aprofundada no
repertério jazzistico. Tal distingdo metodoldgica reflete trajetérias complementares na
disseminagao do jazz no Brasil, alinhando-se a praticas contemporéneas de ensino
que valorizam a experimentacdo e a corporeidade integrada. Inclusive, Roseli
Rodrigues foi aluna do Joyce Ballet (Benvegnu, 2011), de jazz e absorveu muito
dessas técnicas.

Roseli Rodrigues foi e ainda € uma figura extremamente importante e influente
para o jazz dance no Brasil, sendo frequentemente descrita como um icone e uma
mentora por diversos profissionais da danga. Sua trajetéria comegou de forma notavel

em festivais de danca pelo pais, tendo seus trabalhos reconhecidos no Festival de
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Joinville que Ihe deu projecao nacional. Rosely Fiorelli (Fiorelli, 2024) a teve como
aluna nos primeiros anos do jazz em Sao Paulo, observando-a iniciar a danga mais
velha, por conta da faculdade de educacéo fisica, e depois se tornar um icone.

O Raga Companhia de Danca surge na década de 1980 apds ganhar
destaque no ENDA — Encontro Nacional de Danca em 1984 quando o grupo de danga
da entao Academia Long Life leva uma apresentagcéo a este evento com a musica
‘Raca” de Milton Nascimento e a partir de entdo passa a ser nomeada dessa forma
devido a repercussao de sua apresentagao. Roseli Rodrigues passa a investir no
processo de formacao de seus bailarinos e aqui temos o inicio ndo apenas da
mudancga com relagdo ao grupo mais de todo o trabalho de formagao de profissionais

da danga que essa escola proporciona até a atualidade.

Imagem 18 — Roseli Rodrigues

Fonte: (Gresenberg, 2018)
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Roseli Rodrigues que nao tinha experiéncia prévia com balé classico,
conheceu o jazz e resolveu abracga-lo como arte da sua vida... E o fez com muito
empenho, criatividade e versatilidade. O Raga Centro de Artes e Companhia de Danga
sao legados de Roseli que até hoje reverberam no processo formativo de diversos
profissionais que atuam com jazz e com outras linguagens de danga. Roseli nos
deixou em 2010, mas entrevistei pessoas que tiveram a oportunidade de vivenciar os
trabalhos direcionados por ela como Edy Wilson (De Rossi, 2024), Edson Santos
(Santos, 2024) e Jhean Allex (Fild, 2024). Os trés foram alunos e colegas de trabalho
de Roseli e em seus depoimentos relataram as especificidades no trabalho com ela.

Segundo os interlocutores mencionados acima, Roseli Rodrigues foi uma
visionaria no ensino e na formacao de bailarinos. Ela descobria talentos com um olhar
"muito penetrante e muito certeiro" e sempre se preocupava em propiciar
conhecimento aos seus alunos, promovendo muitos cursos e convidando profissionais
de diversas linguagens para enriquecer a formacdo. Destaco que a maioria dos
profissionais nao era de outro pais, mas sim brasileiros/brasileiras que desenvolviam
trabalhos em danga com outras linguagens ou tinham vivéncias significativas com
alguma linguagem de danga além do jazz.

Como professora, Roseli Rodrigues foi uma "arquiteta da dang¢a" para Edson
Santos e Jhean Allex, que notavam como ela pesquisava e criava coreografias a partir
dos corpos dos bailarinos. Seu trabalho era "muito intenso, potente e impactante”, e
ela tinha um forte desejo de agradar o publico, chegando a abandonar trabalhos que
nao alcangavam essa aprovagao (Santos, 2024). No entanto, sua arte também era
vista como desafiadora e exigente, com Roseli buscando que todos os alunos
"respirassem o jazz" e se aprimorassem na modalidade.

Jhean Allex observou que Roseli Rodrigues, mesmo comegando na educagao
fisica e mais velha, "ampliou" o jazz e conseguia criar movimentos e entendimentos
para o jazz de forma "incrivel", incorporando até mesmo elementos do método Matt
Mattox sem que talvez soubesse. A influéncia de Roseli Rodrigues é percebida como
duradoura e transformadora.

Jhean Allex também foi convidado por Roseli, entrando no Grupo Raca aos
15 anos e obtendo seu registro profissional muito cedo por sua intervengao. Roseli
preparava os bailarinos com a mentalidade de que poderiam dancar até os 50 anos,

focando na longevidade de suas carreiras. Ela possuia uma linguagem de dancga
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universal, abrangendo e se inspirando em qualquer técnica de movimento, e se
agarrou ao jazz por sua capacidade de expressao (Filo, 2024).

Roseli Rodrigues foi uma das pioneiras em promover cursos de férias e cursos
de verdo e nesses cursos oportunizava aulas de danga jazz e de outras linguagens®
em que pessoas de todo o Brasil iam, e ainda vao a Sao Paulo para participar desses
cursos. Dentre essas pessoas esteve Marcia Lima que foi uma das minhas primeiras
professoras de jazz.

A antes Academia Long Life, agora Raga Centro de Artes, ficava numa regiao
considerada na década de 1980/1990 como uma regiéo periférica da capital paulista.
O jazz deixava de estar apenas em regides mais centrais da capital paulista e passava
a figurar na periferia. Comparado a esse movimento a danca jazz deixava de ser
também uma exclusividade no eixo Rio-Sao Paulo e passava a alcancgar os diversos
cantos do pais, como as cidades de Santarém-PA e Goiania-GO, onde vivo
atualmente.

Ao analisar o discurso de meus interlocutores, tive a oportunidade de perceber
que Roseli buscava um processo de formacao que desenvolvesse o potencial e a
energia da dancga jazz cénica em dialogo constante com outras linguagens de danca.
Segundo eles, havia as aulas de jazz, mas também havia as aulas de danga moderna,
de balé classico e de modalidades que pudessem auxiliar os bailarinos e profissionais
a se desenvolverem quanto a linguagem principal que era o jazz.

A partir do compromisso continuo com o aprimoramento, desenvolveu-se no
Raca um estilo de jazz singular, com caracteristicas préprias. Embora fundamentado
nas técnicas originarias dos Estados Unidos, esse jazz incorporou elementos de
outras expressOes artisticas nacionais. Com notavel determinagdo e energia, as
produgdes coreograficas do Raga passaram a se caracterizar por uma autonomia
estética, desvinculando-se da dependéncia direta do jazz estadunidense.

Ha no Brasil diversas escolas que ensinam o jazz e tem sua propria
organizagao pedagogica de transmissdo dos conhecimentos acerca dessa danga, no
entanto, dei destaque ao Raga, pois foi e ainda € uma escola que propaga o jazz
dentro da perspectiva de sua fundadora. Os cursos de férias e de verdao continuam

acontecendo dentro da mesma dinamica descrita anteriormente e acolhem nao

39 Cursos de curta duragéo, geralmente uma semana, que s&o realizados nos meses de julho (férias) e
janeiro (verao) em que profissionais com destaque em determinada modalidade ou vertente de jazz
sdo convidados a compartilhar em aula suas metodologias e técnicas.
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apenas profissionais com reconhecimento em suas linguagens, mas estudantes e
profissionais de outros lugares do pais que veem o Raga como referéncia na
atualidade.

Com o Raga e Roseli Rodrigues, foi possivel notar com o passar dos anos
gue o movimento de intercambio que antes era feito exclusivamente com profissionais
do exterior por Joyce Kermann em Sao Paulo-SP e por outras escolas de danca no
Rio de Janeiro-RJ, agora acontecia com profissionais com destaque no pais por Roseli
Rodrigues nos cursos de férias (més de julho) e de verdo (més de janeiro). Esse
movimento de cursos de curta duragao até hoje acontece e € oportunidade para que
muitos profissionais no pais vivenciem o jazz que vem sendo feito na regiao sul e
sudeste.

E importante demarcar que o destaque dos profissionais selecionados para
ensinar geralmente vinha de conquistas de premiacbes em festivais e mostras de
danca como no Festival de Danca de Joinville, ou até mesmo de suas atuagdes em
grandes companhias de danga com destaque nacional e internacional.

A regido sul e sudeste s&o regides que promovem muitos eventos como
festivais, mostras e competicdes de dancga e que de alguma forma criam um mercado
com as propostas metodolégicas de ensino de danga visando as competicoes e
mostras. Nao afirmo aqui que o objetivo seja apenas esse, mas que ha um

direcionamento de parte das escolas de danga para esse fim.

3.4 As metodologias do ensino de jazz e as tecnologias abrasileiradas

Para falar das metodologias no ensino de jazz quero iniciar destacando que
sao diversas e que na atualidade os/as docentes fazem suas escolhas no momento
de ensinar a dancga jazz cénica de diversas formas, uma delas €& levando em
consideracao o contexto em que estao inseridos e a realidade de suas turmas. Afirmo
isso, baseado nas observacdes que fiz e fagco como artista-professor-pesquisador nos
ultimos anos, bem como isso também ficou muito perceptivel quando realizei as
entrevistas com as pessoas interlocutoras dessa pesquisa.

Lembro que falei anteriormente sobre as metodologias elaboradas pelos
professores/professoras estadunidenses para o ensino de danca jazz. A estruturagao

das aulas, a escolha das musicas, as progressdes didatico-pedagogicas, o registro
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em livros e apostilas e os cursos de formacao de professores fazem parte das acoes
ja realizadas e consolidadas quanto ao ensino de jazz nos EUA.

O ensino de algumas metodologias estadunidenses € comercializado com
devido registro legal para professores que desejam reproduzi-las em suas escolas de
danca. No Brasil, com o processo de intercambio de aprendizado, a danga jazz cénica
foi e ainda é ensinada fora de um padrao determinado pelas metodologias existentes
nos EUA.

A maioria dos/das docentes brasileiros/as que fez intercambio apreendeu as
técnicas e metodologias, mas ao repassarem e as ensinarem no Brasil, acabaram por
selecionar os conteudos levando em consideracdo suas afinidades e o contexto nos
quais estavam inseridos. Tanto que sao poucos professores/professoras que
assumem ensinar uma técnica especifica, como a técnica de Luigi, no pais.

Tal movimento feito pelos/pelas docentes intercambistas, ndo impediu que a
danca jazz pudesse ser transmitida no Brasil, no entanto, notamos que as devidas
contextualizacbes, escolhas e agenciamentos ja foram feitos nesse movimento de
socializagao das aprendizagens. O ensino de jazz passou a ser adequado a realidade
local, com movimentos que falam com a realidade dangada no pais, com as musicas
nacionais e ndo apenas com as musicas internacionais.

O processo de transculturacdo ja pode ser percebido nesse sentido. Nao
podemos afirmar, com todas as letras que surge uma nova vertente de danca jazz
cénica, mas ha que se notar o surgimento de um novo fendmeno resultante de um
processo transcultural que com os anos passou a ir se modificando de acordo com as
realidades nas quais a danca esta inserida. Nos primeiros momentos, sutiimente a
danca jazz foi se ajustando ao corpo e a cultura brasileira. Hoje posso afirmar que
totalmente inserida e como parte constituinte da cena nacional em diversas
possibilidades.

Como professor de danga jazz e como alguém que pesquisa, estuda e ainda
faz cursos dessa linguagem pelo pais, posso afirmar que as aulas de jazz geralmente
sdo compostas de partes/etapas que sao ou pelo menos devem ser elaboradas pelos
professores previamente com objetivos especificos e que levem as pessoas
aprendizes a entenderem e executarem as movimentagdes. Nao se pode esquecer
que uma aula de jazz nao esta voltada apenas para o ensino da técnica em si, mas

para o fomento da parte artistica e humana das pessoas interessadas.
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Nas partes que compdéem uma aula de jazz temos o aquecimento, que
ressalto aqui, € uma parte muito importante de preparacdo do corpo para as demais
partes da aula, visto que permite ao corpo um possivel condicionamento fisico que
possibilita a execugdo de movimentos e minimiza problemas quanto a parte
musculoesquelética das pessoas participantes.

Destaco que na parte do aquecimento o/a docente pode iniciar a introdugcao
de elementos técnicos. Ha professores de danga jazz, como eu, Erika Novachi e
Regina Sauer que optam por realizar os aquecimentos, por exemplo levando em
consideracao os isolamentos de partes do corpo (isolations) e vao aquecendo por
partes e utilizando de suas dindmicas proprias para alcangar o objetivo do
aquecimento. As movimentagdes podem ser trabalhadas tanto no centro quanto na
barra através de exercicios com ou sem repeticoes.

Outra parte importante que compde as aulas de jazz sao as diagonais. As
diagonais sdo momentos em que o professor utiliza o espaco da sala de aula em
diagonal e ensina movimentos técnicos, geralmente em progressao, ou seja, em
deslocamento. De um dos cantos da sala de aula o/a docente organiza as pessoas
participantes para realizarem a sequéncia proposta levando em consideracao que o
espaco da sala de aula emula um palco e ele precisa ser atravessado realizando os
movimentos propostos.

Para realizagao das diagonais, € importante que a pessoa aprendiz tenha
participado de um momento de aquecimento visando sua preparagéao, visto que nas
diagonais sao executados movimentos que poderao exigir mais corporalmente como
saltos, giros, rolamentos e demais movimentos.

Apos as diagonais, geralmente se desenvolve uma sequéncia coreografica
para a fixacdo do que foi trabalhado tecnicamente na aula. Algumas frases
coreograficas sao ensinadas e retomadas ao longo das aulas. Vale destacar que pode
ser também trabalhada a partir desse momento alguma coreografia que a turma esteja
sendo preparada para um espetaculo da instituicdo em que esta estudando. As
escolas ou estudios de danga buscam direcionar pedagogicamente as atividades para
suas mostras e espetaculos que sao também momentos pedagdgicos com a vivéncia
e experiéncia do palco.

Durante toda aula de jazz o/a docente pode direcionar as praticas corporais
levando em consideragao o produto artistico, a coreografia ou sequéncia coreografica.

Ao longo da aula, as técnicas podem ser repassadas de diversas formas e ao longo
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dos anos varios profissionais no Brasil também fizeram seus experimentos
metodoldgicos e os difundiram nos diversos cursos, workshops, festivais etc.

Em uma aula de jazz o/a docente pode organizar sua aula de diversas formas
levando em consideragdo o objetivo que quer alcangcar em uma determinada
quantidade de aulas. O/A professor/a pode querer ensinar determinadas técnicas
como giros e saltos e para isso ha uma preparagao do corpo para apreensao dessas
técnicas. Ha as progressdes pedagodgicas e metodologias para que o/a estudante
compreenda como executar um salto ou determinado giro.

Na década de 1970, Luigi estruturou suas aulas com base na dinamica do
balé classico e da danca moderna, incorporando exercicios de aquecimento oriundos
das praticas do balé. Em seu livro Luigi’s Jazz Warm up (Kriegel; Luigi; Kriegel, 1997)
ele registrou sua técnica de jazz e parte de sua metodologia. Ao dialogar com os/as
interlocutores/as da pesquisa, parte deles/delas que tiveram oportunidade de fazer
aula nos EUA relataram que as aulas tinhas estruturas prontas, como as aulas de balé
classico e danca moderna, no entanto, esse formato ndo era uma unanimidade.

Os exercicios de aquecimentos podem ser feitos de forma livre com a
execugao de alguns movimentos técnicos com repeticdbes e sem um compromisso
especifico coreografico, ou seja, de seguir uma sequéncia pré-elaborada. Em algumas
aulas de jazz, a execugdo pode ser realizada com foco no ritmo da musica que esta
sendo trabalhada pelo professor, nas valéncias corporais como lateralidade, memoria
e coordenagao motora.

Notei ao transitar no eixo Rio-Sdo Paulo que o aquecimento coreografado &
uma pratica adotada por muitos profissionais, como Edson Santos, Edy Wilson e
Lenon Vitorino. Em minha vivéncia como professor, nunca coreografei aquecimento,
pois sempre encarei essa parte da aula como exercicios com algumas repeticées que
visam a preparacdo corporal. Eu sempre retransmiti e ainda o fago como uma
sequéncia de exercicios livres, alguns com movimentos técnicos de jazz que sao
executados ao som de musicas previamente selecionadas levando em consideragcao
o desenvolvimento da aula a partir de meus objetivos quanto a musicalidade, por
exemplo.

Devo essa minha conduta ao aprendizado que tive com minhas professoras
de jazz, que faziam o aquecimento sem necessidade de uma coreografia para isso.
Sempre observei aulas de outros colegas professores, brasileiros ou estrangeiros e

notei que a dinamica era semelhante. No entanto, ao me deparar com essa dinamica



113

de aquecimento coreografado, no primeiro contato que tive com ela, lembrei de
algumas aulas de ginastica que vivenciei no curso de educagao fisica em que os
programas de ginastica de academia comercializavam as coreografias das aulas e os
professores/as tinham que aprender aquela sequéncia para trabalhar por um periodo
de trés meses até vir um novo conjunto de coreografias. Sendo que cada coreografia
tinha um foco especifico, uma para trabalhar abdominais, outra para trabalhar
membros superiores e assim por diante.

Outra memoria que tive ao me deparar com o aquecimento coreografado foi
das aulas de balé classico em que cada musica trabalhada na aula tinha uma
sequéncia de movimentos com foco especifico em uma determinada técnica ou
movimento, como as aulas da Royal Academy of Dance - RAD.

Ja ha no Brasil ha algum tempo o aquecimento coreografado que a mim,
particularmente, me chamou muita atengao, visto que aprendi jazz em aulas onde nao
se tinha essa proposta metodoldgica. E o que vem a ser o aquecimento coreografado?
Essa dindmica de aula trata de uma sequéncia coreografica que em grande parte das
vezes se propde a cumprir o papel do aquecimento que descrevi previamente, com
uma diferenga, a de ter os exercicios em células coreograficas em uma musica.

Tenho observado essa dinamica de aula e tenho notado que alguns
professores prezam por exercicios que de fato vem a preparar/aquecer o corpo para
as demais demandas da aula de jazz, com sequéncias de movimentos que
contemplam repeticbes dos dois lados (direito/esquerdo), que prezam pelos
fundamentos a serem desenvolvidos e focam na atencao do/a estudante quanto a
memorizagao do exercicio que posteriormente podem auxiliar na memorizagao dos
processos coreograficos.

Ao conversar com meus/minhas interlocutores/as, perguntei sobre o
aquecimento coreografado e a maioria ndo soube dizer precisamente a origem dessa
dindmica metodologica que hoje compde parte significativa das aulas de jazz pelo pais.
Notei que em S&o Paulo-SP, essa dindmica € predominante comparada a outras
cidades. Percebi também em minha experiéncia com professores tanto do Brasil
quanto do exterior, que os professores/as estrangeiros/as em sua maioria nao
trabalham com aquecimentos coreografados e que € possivel perceber isso em aulas
de professores/as brasileiros/as.

Vivenciei um intercambio por meio do Programa de Doutorado Sanduiche no

Exterior - PDSE, durante o qual frequentei aulas de jazz, assim como alguns/algumas
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de meus/minhas colegas entrevistados/as, entre elas, aquelas oferecidas na escola
de danga de Gus Giordano, em Chicago, nos Estados Unidos. Nesse contexto,
observei que o aquecimento desenvolvido na técnica de jazz do referido professor, ja
falecido, mas cujo legado permanece, € realizado sem uma coreografia previamente
estabelecida, ainda que contemple de forma sistematica o trabalho de técnicas de
isolamento de partes do corpo.

Alguns interlocutores como Edson Santos (2024), Edy Wilson (2024) e Jhean
Allex (2024) ponderaram que ha muito se usa do aquecimento coreografado e que no
Raca, Roseli Rodrigues tentava seguir essa dindmica com base nas aulas de balé
classico em que cada exercicio/movimento era trabalhado com uma musica e uma
coreografia especifica. Destaco aqui que houve forte influéncia do balé classico dentro
do processo de expansdo do Raga Companhia de Danga de Sao Paulo-SP e escola
de artes.

O aquecimento coreografado pode ser considerado uma tecnologia
desenvolvida no Brasil a partir de metodologias estrangeiras tanto de balé classico e
danga moderna, como do proprio jazz, porém a diferengca € que a execugao de um
aquecimento coreografado, a partir do momento que ele é apreendido/internalizado
pelos/as estudantes, o papel do professor € de observar a execucéo se deslocando,
ou nao, pela sala de aula e fazendo intervengdes quanto a execugao.

O aquecimento coreografado consiste na realizacdo de exercicios
preparatoérios integrados em uma sequéncia coreografica, especificamente elaborada
para promover o aquecimento dos participantes da aula. O/A professor/a orienta a
execucao de movimentos organizados em células coreograficas, que, ao serem
combinadas, resultam em uma coreografia de aquecimento executada ao som de uma
musica especifica.

Ha docentes que ensinam as coreografias de aquecimento e as trabalham por
semanas com objetivos distintos, como o trabalho com o desenvolvimento artistico da
pessoa participante da aula, visto que, com o dominio da sequéncia o/a estudante
pode comegar a colocar suas caracteristicas no processo coreografico. Ha também
um trabalho da capacidade de memorizagao, da pessoa participante da aula.

Destaco que alguns professores enfatizam o ensino da técnica de jazz antes
de concluirem processos coreograficos de aquecimento para que a pessoa
participante possa aprender a executar antes de englobar o movimento a toda a

coreografia de aquecimento.
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E importante destacar que, um aquecimento coreografado se mal elaborado
pode trazer prejuizos tanto técnicos quanto corporais ao/a estudante. Por vezes o
aquecimento coreografado perde a sua principal fungéo que é a de preparar o corpo
para as demais partes da aula, bem como queima etapas quanto ao ensino da técnica.
Antes de realizar uma pirueta num aquecimento coreografado, € importante que a
pessoa aprendiz entenda a técnica de pirueta que deve ser empregada e ndao apenas
a execute sem um conhecimento preévio.

O que se observa em aquecimento coreografado € que por vezes nao ha
énfase quanto as repeti¢cdes e o tempo em determinadas posi¢oées de alongamento e
trabalho de flexibilidade, cerceando assim a possibilidade de um trabalho pontual com
a musculatura e articulagdes que serdo engajadas nas demais atividades durante a
aula, que € o papel de um aquecimento.

Ao observar a dindmica de aulas com aquecimentos coreografados, é
possivel deduzir que se algum aluno/a novato/a se matricula na escola de danca apés
o periodo de inicio das aulas e ndo consegue pegar o processo de montagem das
células coreograficas do aquecimento, isso pode se tornar um fator que dificultara seu
entrosamento na aula, visto que ha uma diferenca significativa em aprender a
coreografia no momento de sua montagem e a assimilar posteriormente a sua
montagem, ainda mais se tivermos um/a estudante iniciante.

Nesta breve analise acerca dessa forma de ensino de danga jazz, pondero a
importancia de que sempre se pense no contexto e na realidade das pessoas
aprendizes quando se fizer a escolha da metodologia a ser utilizada para o ensino
jazz, visando a adesao e a propagacgao da danga jazz como uma linguagem que inclui
e que pode ser uma forma de manifestacao artistica.

Ha escolas e estudios de danga que adotaram e até hoje trabalham com o
aquecimento coreografado, tanto no centro da sala de aula quanto na barra e tem
suas organizagdes pedagodgicas de desenvolvimento da aprendizagem de seus
alunos/as. E importante ressaltar que ndo tenho a intengdo de um discurso unificador
de ensino de jazz, mas trago as possibilidades observadas e até mesmo comentadas
pelos/as interlocutores/as desse estudo para entender como o jazz foi e ainda é
ensinado.

Destaco o aquecimento coreografado néao apenas como uma metodologia de

ensino, mas como uma tecnologia desenvolvida e/ou adaptada para as aulas de jazz,
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que, dessa forma, também se configura como um modo especifico de transmissao da

dancga jazz no Brasil.

3.5 Os cursos de formagao em curta duragao

Uma das maneiras de propagacado de danga jazz cénica no pais desde os
primeiros sinais de sua existéncia em nosso meio tem sido os cursos de curta duragao.
Foi possivel ver anteriormente que escolas contratavam professores/professoras
estadunidenses para ensinarem as técnicas de danga jazz cénica para seus
professores e esses cursos nao eram abertos para a comunidade. Depois de um
tempo esses cursos passaram a ser realizados pelas escolas de forma aberta a
comunidade e posteriormente festivais € mostras de danga, agéncias ou pessoas da
area, sem necessariamente vinculo com uma escola especifica passaram a promover
os cursos de curta duracao de danca jazz com professores estrangeiros ou brasileiros.

Os eventos de carater formativo tém acontecido no Brasil desde o momento
em que diretores de escola decidiram proporcionar formagées em dancga para seus
professores, como mencionei anteriormente na década de 1960.

O ensino do jazz em cursos de curta duragao pelo pais tem um perfil de
publico que caracteriza essa linguagem desde seus primeiros momentos no pais até
os dias de hoje. Sdo geralmente professores/as e bailarinos/as que buscam se
especializar e levar conhecimentos/técnicas que agreguem para seus estudios e
escolas de danga. Sao pessoas interessadas em aprimorar o trabalho que ja vem
desenvolvendo com seus/suas professores/as e estudantes e que querem oferecer
novidades ao publico que ja atendem.

Do mesmo modo que esses cursos e as aulas iam acontecendo, formou se
um grupo de pessoas que comegaram a dominar a técnica de jazz ndo apenas nas
cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro, mas que podiam vir a esses lugares para
estudarem em curtas temporadas tanto com os estadunidenses quanto com as
pessoas que ora se especializavam no exterior e davam continuidade ao trabalho no
pais.

A partir dessa dinamica de cursos de curta duragao, pessoas de todos os
cantos do Brasil se dirigiam, em grande parte, as cidades de Rio de Janeiro e Sao

Paulo. Questionei as pessoas interlocutoras sobre como as demais escolas de danga
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tomavam conhecimento dos cursos numa época em que nao se tinha internet. Fui
informado por uma delas, Rosely Fiorelli, que geralmente as escolas tinham os
contatos de telefone fixo das escolas num cadastro e ora o contato acontecia por
telefone, ora era pelo método boca a boca.

Os cursos sempre estavam cheios de pessoas interessadas em aprender
mais as técnicas e novas possibilidade de se dangar um jazz cénico. Estando na moda,
como era o caso da década de 80 ou ndo, os cursos sempre eram procurados. Na
atualidade, festivais e mostras de danca, bem como, eventos especificos de jazz
promovem os cursos de curta duragao.

Com relagao ao jazz tanto nas cidades do Rio de Janeiro-RJ como em Sé&o
Paulo-SP esses cursos de curta duracdo eram frequentes nas décadas de 1980 e
1990. Posteriormente, agéncias ou até mesmo eventos como congressos de danga
promoviam a contratagéo de professores estrangeiros para ministrarem cursos de jazz,
divulgavam em jornais e nas escolas de dancga e realizavam esses eventos em hotéis
ou lugares especificos e contavam com a participacao de pessoas de diversos lugares

do pais.
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Imagem 19 — Registro de curso de jazz com Gus Giordano no Rio de Janeiro na década de 1980
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Fonte: (Dangar, 1986)"

As pessoas entrevistadas revelaram que, como na época nao havia o recurso
que temos hoje nos smartphones de filmar, identificar musicas e as té-las na palma
da méo, elas muitas vezes anotavam em cadernos todos os movimentos de cada parte
da aula e repetiam inUmeras vezes numa tentativa que a técnica viesse no corpo para
ser repassada. O crédito por vezes era dado aos mestres estadunidenses, mas a
preocupagao era em dominar a técnica e as informacdes adicionais iam sendo
passada de acordo com as possibilidades.

Como relatado por Thereza Mascotte (2024) que viajava com Carlota Portella
para fazer cursos nos EUA: “Enquanto uma pessoa estava na sala fazendo aula, a
outra estava do lado de fora anotando no caderno as sequéncias, ou assistia a aula
pela janelinha da porta para memorizar as aulas que estavam sendo dadas”. As

musicas empregadas nas aulas correspondiam geralmente aos sucessos da época,
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comercializados em discos LP (Long Plays) que eram comprados e transportados com
grande cautela. Os intercambios representavam investimentos elevados, realizados
por pessoas apaixonadas pela danga jazz.

O que aqui nomeio como intercambio, que era o movimento realizado pelas
professoras e professores de jazz para ir e vir aos EUA, ganha esse nome pela
semelhanga com os programas de intercambio hoje realizados por escolas de idiomas
ou empresas especializadas nesse tipo de trabalho, porém essas pessoas nao tinham
a estrutura que hoje algumas empresas tém para promover o intercambio de
estudantes fora do pais para estudar inglés, outro idioma ou um curso de pos-
graduacgao. Este intercambio era organizado por essas pessoas, sem internet, com
dinheiro contado, compartilhamento de hospedagem e o desafio de estar em outro
pais com a barreira do idioma.

E importante destacar que parte dessas pessoas se organizava por muito
tempo para realizar esses intercambios diante da situacdo financeira que se agora
ndo é facil, nas décadas de 70, 80, 90 também nao eram.

As aulas eram compradas avulso ou em pacotes de aula comercializado pelas
escolas especializadas que existem até hoje trabalhando da mesma forma nos EUA.
Se vocé tem interesse em fazer aula de jazz, vocé compra aquela aula e a faz no dia
e horario disponibilizado pela escola de acordo com seu nivel de aprendizagem.
Escolas como Broadway Dance Center, Peridance, Steps on Broadway sao escolas
que ha muitos anos trabalham com esse tipo de aula e recebem
estudantes/professores/as de diversos lugares do mundo, inclusive do Brasil.

Na década de 1980, surge o maior festival de danga do mundo o Festival de
Danca de Joinville e tanto nele quanto em outros festivais, cursos de curta duragao de
diversas modalidades passam a ser ministrados. O jazz ganha espago como uma
modalidade de dancga dentro dos processos formativos propostos nesses eventos.

Os cursos de curta duragao de dois ou mais dias, geralmente em aulas com
duragédo de uma hora e meia, de acordo com os objetivos tragadas dentro da forma
que o professor contratado costuma trabalhar, ou seja, levando em consideracao a
metodologia que ele esta acostumado a trabalhar de acordo com sua realidade. As
pessoas interessadas no curso acabam por participar para vivenciar as técnicas
trazidas pelo profissional.

E importante lembrar que uma aula de jazz geralmente tem duracdo de

sessenta a noventa minutos em que se espera que sejam trabalhados o aquecimento,
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0s exercicios técnicos (na barra ou no centro), as diagonais e uma sequéncia
coreografica. Geralmente esses elementos compde minimamente uma aula de danga
jazz cénica desde quando as primeiras aulas comegaram a ser ministradas.

Alguns participantes absorvem conteudos do curso e aplicam determinadas
técnicas, movimentos e propostas posteriormente em suas proprias aulas, em suas
cidades de origem. Outras pessoas, por sua vez, envolvem-se de forma mais
aprofundada, identificando-se com o formato da aula e eventualmente replicando toda
a estrutura apresentada pelo instrutor/a, desde o aquecimento até a sequéncia
coreografica final. Com a popularizagdo dos smartphones, tornou-se ainda mais
pratico registrar notas ou gravar videos durante as aulas, facilitando a memorizagao e
posterior reprodugao dos conteudos para compartilhar conhecimento com quem nao
pdde participar do evento.

E importante mencionar que algumas pessoas que participam desses cursos
de curta duracdo reproduzem-nos sem dar crédito aos criadores das
metodologias/aulas/coreografias, resultando em situagdes de plagio, que sao
reveladas por vezes em postagens de redes sociais. Essa € uma pratica de
apropriacao indevida sem o devido crédito ao criador e ndo € uma pratica recente e
que precisa ser combatida.

Aqui temos o que considero como a continuidade do ruido do processo de
transmissdo. O reconhecimento das pessoas que propagam o conhecimento
incorporado de danga jazz sendo negligenciado e até mesmo plagiado como
aconteceu anteriormente com as pessoas negras que tiveram os movimentos
sistematizados em aulas e metodologias de danga jazz cénica e por vezes nunca
receberam o devido reconhecimento e crédito.

A partir dessa reflexao € importante destacar que o jazz tem em sua histoéria
por vezes o silenciamento e o apagamento de suas origens o que tem sido combatido
por pessoas que entendem a importancia da histéria e do respeito as origens dessa
danca.

As caracteristicas africanas da danga jazz tiveram parte de sua esséncia
africana silenciada. Tanto os professores estadunidenses quanto os professores que
migravam para os cursos de intercambio nos EUA quando voltavam ao Brasil pouco
ou quase nada falavam acerca das origens da danga jazz, do seu processo
transcultural, da importancia cultural dessa danca nos EUA e sobre sua insergao na

cultura de nosso pais.
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O foco com relagéo ao jazz estava direcionado ao aprendizado de técnicas
que poderiam estabelecé-la como alternativa para a criacdo de espetaculos e
intervengdes coreograficas na TV. Houve, por parte das pessoas que estiveram no
primeiro grupo entrevistado, a iniciativa de dar crédito a professores e suas técnicas,
mas isso acontecia em grande parte das vezes quando da utilizacdo de alguma
sequéncia especifica de movimentos, no entanto, a tentativa de contextualizar o
ensino levando em consideragao a historia n&o era e até hoje ainda nao é uma pratica
que prevalece no ensino de danga jazz.

Durante o periodo de meu estagio doutoral nos EUA, tive curiosidade em
conhecer e observar escolas que ministram aulas de danga jazz cénica. Pude ir a
escolas que ofereciam aulas avulsas que sdo comercializadas para pessoas que nao
tem a intencéo de ter vinculos duradouros com os estudios de danga (walk-in class).
Esse tipo de aula € comum ha muito tempo no pais. Inclusive as pessoas do Brasil
que desde a década de 1960 fizeram aulas em escolas estadunidenses ja faziam
aulas avulsas para vivenciar e aprender as técnicas de danca jazz.

Em Chicago, IL, pude fazer aula em uma tradicional escola de danga fundada
em 1953 de um dos nomes de relevancia da danga jazz cénica nos EUA, Gus
Giordano. A GUS Giordano Dance School“’ tem aulas de balé, jazz, sapateado,
pilates, da técnica de Feldenkrais etc. A escola tem sua propria dindmica de
funcionamento e tem como um de seus objetivos dar continuidade ao legado de seu
fundador.

Nesta escola pude fazer aula do que eles chamam de contemporary jazz, mas
que na pratica nada mais € que uma aula de jazz com musicas pop da atualidade.
Como ja tive contato com a técnica de Gus Giordano em outros cursos que ja fiz, pude
notar que se tratava basicamente de uma aula tradicional com a técnica de Gus
Giordano para adultos que ja tem experiéncia com jazz. A aula € agradavel e acessivel
para pessoas adultas. Notei que a utilizagdo do termo “contemporary’ parece ter mais
um viés comercial, pois a aula foi uma aula tradicional de jazz cénico.

Tive o privilégio de ir também para Nova lorque, onde pude vivenciar a
experiéncia de aulas de jazz na Broadway Dance Center, uma outra tradicional e
grande escola de danca localizada no coragao do bairro de teatros da Broadway

(Theater District). Essa escola tem em sua origem a danca jazz cénica como um dos

40 https://guslegacy.org/
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principais motivos de sua existéncia. A BDC antes era JoJo Dance Factory que era de
JoJo Smith (in memorian), o mesmo coredgrafo, professor e bailarino que esteve no
Brasil para coreografar espetaculos e ministrar cursos de jazz. A JoJo Dance Factory
foi vendida para outro grande nome da dancga jazz cénica, Frank Hatchett (in memorian)
e seu socio, passando entao a se chamar Broadway Dance Center.

A BDC hoje esta em um prédio com trés andares e com varias salas de danga
bem estruturadas e equipadas com material de primeira qualidade. A escola funciona
prioritariamente com aulas avulsas que vocé pode comprar através de aplicativo
préprio da instituicdo. Ao comprar algumas aulas pude observar a dinamica de
organizagcao e o fluxo continuo de pessoas nao apenas de Nova lorque, mas de
diversas partes dos EUA e do mundo.

A escola oferece aulas de diversas linguagens e em diferentes niveis de
aprendizado, desde a pessoa que nunca fez uma aula de danca a dancarinos
profissionais. Tanto que &€ comum vocé entrar em uma aula e encontrar uma
adolescente de quinze anos e uma senhora de sessenta fazendo a mesma aula e com
uma proposta acolhedora e adaptada quando necessario.

As aulas de jazz sdo preocupadas com os fundamentos e técnicas, bem como,
com a parte artistica e em noventa minutos de aula exigem ao maximo a
expressividade e dedicagdao. No entanto, € possivel observar que ndo ha uma
preocupagao e vinculo pedagogico que estabelega um desenvolvimento de temas
agregados ao que se esta sendo ensinado. Destaco essa observagao, pois ha sim
possibilidade de ensino de técnicas e movimentos abordando temas diversos que
perpassam a vida das pessoas envolvidas nas aulas.

Nas duas escolas pude observar que as dinamicas de aula eram parecidas e
que nao havia o aquecimento coreografado que temos em algumas aulas no Brasil. A
aula tinha o aquecimento com exercicios conduzidos pelas docentes, trabalho técnico
no centro, diagonais e uma pequena coreografia no final utilizando os elementos
técnicos trabalhados durante a aula.

As escolas em que estive também realizam cursos de formagao para
bailarinos profissionais e para professores com certificagdo reconhecida. Esses
cursos também ja contaram com a participagao de docentes do nosso pais.

Tive a experiéncia que algumas pessoas, inclusive interlocutoras dessa

pesquisa tiveram e pude perceber como a aprendizagem e a troca com
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estadunidenses pode proporcionar reflexbes diversas e possibilidades de escolhas
guanto ao ensino de danga jazz cénica.

Diversos aspectos podem influenciar a experiéncia de aprender e trocar com
pessoas de outra cultura, como vivenciar um pais cuja moeda, clima e alimentagao
diferem bastante do que conhecemos. Essas diferengcas podem causar impactos
subjetivos em quem se propde a essa vivéncia, influenciando inclusive aqueles que
planejam e se organizam para participar de um intercambio de danca.

Aqui busco trazer a perspectiva de artista-docente-pesquisador que busca
olhar para esses momentos como parte da trajetéria que agrega a danga jazz cénica
no Brasil. Como cada pessoa chegou e multiplicou o que aprendeu na oportunidade
de intercambio dependeu/depende muito da realidade em que cada pessoa
estavalesta inserida.

As diferengas entre as realidades sociais, politicas e econdmicas entre esses
dois paises perpassam o processo de transmissdo e as escolhas que sao feitas para
que a danca jazz cénica siga existindo e € algo que merece atencgao, visto que o
investimento feito na perspectiva de continuidade, ndo apenas financeiro, mas
subjetivo € alto.

Considero a danga jazz cénica, como ainda sendo um vinculo cultural entre
as culturas dos EUA e do Brasil, apesar de todos os desdobramentos que essa
linguagem teve tanto em um pais como no outro.

Retomo que em nenhuma das aulas que fiz nos EUA foi possivel perceber
uma preocupagao quanto ao ensino ou até mesmo a mengao as origens ou ao
conhecimento historico. Nado posso aqui generalizar através dessa observacao
temporaria que isso seja uma regra, mas trago esse ponto a reflexao, visto que a
danca jazz cénica, para manter sua identidade precisa direcionar o seu ensino a partir
do que a gerou incialmente, levando em consideragao seus desdobramentos e os
contextos que esta inserida.

No Brasil e nos EUA essa realidade pode ser modificada através de acdes
docentes em aulas, tanto em cursos de curta duragao, quanto em cursos permanentes
das escolas de dancga. Nao apenas palestras sobre racismo ou sobre a historia do jazz,
mas, professores de danca jazz que ensinem as técnicas aliadas ao conhecimento
historico, que o policentrismo e os isolamentos ja caracteristicas da danca jazz e que

isso vem das dancas afrodiasporicas.
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3.6 O que é o Jazz?

Para entender sobre o ensino € importante saber acerca daquilo que se ensina
e 0 que da condi¢des para que aquele conhecimento ensinado seja compreendido e
contextualizado e isso ndo vale apenas para conteudos cientificos. Os conhecimentos
artisticos requerem o zelo acerca do processo de transmissao. Tendo isso em mente
ao dialogar com meus/minhas interlocutores/interlocutoras, busquei entender o que
caracteriza o jazz como danga.

De acordo com os grupos entrevistados diversas caracteristicas definem a
danca jazz. Busquei aqui fazer um compilado das falas das pessoas interlocutoras
dessa pesquisa que em sua maioria sdo pessoas consideradas técnicas e/ou
especialistas por grandes festivais de danca pelo pais (Guarato, 2008), que ja
ganharam premiagoes significativas no Brasil e no exterior e que assim a partir de
suas experiéncias formativas, puderam expressar sua compreensao acerca do que €
jazz como dancga. Essas caracteristicas abrangem desde caracteristicas como a
energia e musicalidade até a técnica corporal e a forma como a danga se relaciona
com outras linguagens e culturas.

Destaco que quando questionei as pessoas entrevistadas sobre essas
caracteristicas, pedi a cada uma que se colocasse nao apenas como professor/a, mas
também como apreciador/a e pudesse definir num palco se uma apresentagao que
ele ou ela assistisse se tratava ou néo de danca jazz.

Minha intengao era buscar uma construcao coletiva acerca do que € jazz como
danca na visdo de pessoas que construiram/constroem a historia do jazz no Brasil.
Esse jazz que nao se trata de um jazz auténtico (jazz roots), mas de um jazz cénico e
influenciado (Guarino; Oliver, 2015) que carrega tragos de sua origem e € mesclado
com outras linguagens de danga para se constituir como uma linguagem prépria que
vai se alterando de acordo com os contextos e com as possibilidades que vao surgindo
ao longo dos anos.

Pude observar durante a construcdo desse trabalho que ainda ha uma
compreensao equivocada acerca da danga jazz no Brasil. Historicamente a danga jazz
cénica foi trabalhada no pais e a ideia que se tinha e por vezes ainda se tem acerca
dessa danca era que ela tinha apenas a constituicido consolidada para o palco e nao

de uma danga social com uma histoéria prévia.
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Na experiéncia que tive no Programa de Doutorado Sanduiche no Exterior —
PDSE, pude participar de um evento sobre dangas sociais negras — Black Social
Dance - no Slippage, o laboratério coordenado pelo Professor Doutor Thomas
DeFrantz. Neste encontro, promovido na Northwestern University entre os dias 06 e
08 de novembro de 2025, pude acompanhar discussdes acerca de estudos, pesquisas
e acbes da comunidade afroestadunidense quanto as dancas sociais a partir de
pesquisadores e ativistas. Um dos pontos discutidos era sobre as dancas que saem
das ruas e dos espacgos sociais como clubes e festas (dangas sociais) e vao para as
salas de aulas em cursos e para os palcos.

Notei que essa discussao néao é recente nos EUA e ainda ha muito para ser
estudado e acordado dentro da comunidade negra estadunidense, porém, trago esse
ponto, pois a danga jazz saiu dos saldes de festa como uma danga social que € e foi
para as salas de aula, recebeu outras influéncias e ganhou um viés cénico. A danga
jazz auténtica nao deixou de ser social e ainda é praticada ndo apenas nos EUA nesse
viés, mas em diversas partes do mundo, inclusive no Brasil.

O jazz cénico continua sendo jazz, mesmo sendo considerado, como dito
anteriormente, como uma danca que foi influenciada pelo jazz auténtico, mas é
importante que delimitemos essas nomenclaturas e que se ensine/transmita isso para
gue nao haja interpretagdo equivocada. Visto que até entdo, quando se fala o nome
“‘jazz”, em grande parte, no Brasil, a compreensao que se tem € de um jazz cénico e
nao do jazz auténtico criado pela comunidade negra estadunidense.

Ha muita danga que nao € jazz e por vezes é entendida como jazz de forma
equivocada por falta de conhecimento e informacgdes. A intengado aqui néo € apenas
gerar conhecimento para ser difundido visando um viés comercial, mas a forma de
tentar estabelecer uma arte que é ensinada e praticada de modo que ela se fortaleca
e possa ter seu lugar consolidado também como modalidade de ensino com
embasamento.

Pela falta de conhecimento, por vezes, grande parte das dancas que ndo se
encaixam no formato de balé classico ou até mesmo de danga contemporanea podem
ser consideradas como jazz, e a coisa hdao € bem assim e ndo pode ser assim. A
danga jazz tem caracteristicas especificas que precisam ser observadas e
consideradas nao apenas levando em consideragao festivais e/ou competi¢cdes de
danca. E importante compreender o jazz e o que o caracteriza como linguagem de

dancga, suas técnicas, suas vertentes, sua historia e suas possibilidades.
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Henry e Jenkins (2019) apresentam qualidades estéticas do jazz como: a
improvisacgao, a liberdade de expressao, a musicalidade, dindmica emotiva e narrativa
dentre outras. Destacam também qualidades de movimento como a utilizagado da
semiflexdo de joelhos, a flexibilidade, a agilidade, espontaneidade, fluidez ritmica,
forca centrifuga (ativagao do abdémen), pés em flex e o aterramento (Henry; Jenkins,
2019). Essas caracteristicas sao importantes de serem destacadas em um processo
formativo, visto que demarcam um territério tanto para professores/professoras quanto
para estudantes acerca da linguagem de dancga jazz.

Wessel-Therhorn (1998) destaca dois elementos de ascendéncia africana
essenciais na constituicdo e para identificacdo do jazz dance: o policentrismo e a
polirritmia. Para ele no policentrismo o corpo é isolado em partes criando centro de
movimentos e cada um de forma independente tem seu préprio ritmo e espacgo. Ja na
polirritmia varias partes do corpo sao movidas simultaneamente, mas com diferentes
ritmos.

Outra caracteristica cinética é a articulagao do tronco que se mantém desde
0 jazz roots até o jazz cénico. Guarino e Oliver (Guarino; Oliver, 2015) pontuam que o
tronco que geralmente se move como um so6 no balé classico, no jazz pode mover
partes especificas em isolamento (isolations), como a caixa toracica, dando
mobilidade e énfase na flexibilidade da coluna vertebral.

Ao realizar as entrevistas uma caracteristica ficou marcante no discurso das
pessoas entrevistadas: “Balé ndo é jazz, danga contemporanea néo € jazz, estilo livre
nao € jazz. Jazz € jazz, mesmo tendo a possibilidade de transito entre as linguagens,
jazz é jazz’. A partir disso, destaco as principais caracteristicas da danga jazz
mencionadas nas entrevistas. Buscarei ilustrar as falas e conceitos com videos que
serdo colocados nas notas de rodapé para auxiliar na compreensao de cada tépico.

Energia e presenca: Para todas as pessoas entrevistadas o jazz exige
energia, explosao e presenga do/a bailarino/a. Por vezes, o jazz foi descrito como
"impactante", um "afronte" para chegar no publico, ou que requer um corpo que

"pulsa"4'.

41 Aula de dancga jazz com Roseli Rodrigues no Festival de Joinville na década de 1990 -
https://youtu.be/plSJjxSZaUl?t=140 — Acesso em 16/04/2026 (Roseli Rodrigues, 2010)
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Suingue e feeling: Uma caracteristica fundamental é o "suingue", o "molejo",
o "ziriguidum" ou o "feeling". O feeling*? é considerado essencial, e sem ele, o jazz
nao existe. O jazz é por vezes é descrito como "carnal", "sensual", e capaz de tocar
profundamente. Essa € uma das caracteristicas que acredito que por ter muita
proximidade com que ja se faz no Brasil com relagao a danca fez com o que o jazz
ganhasse terreno em territério nacional*s,

Musicalidade e ritmo: Uma forte conexdao com a musica, o uso de ritmos
sincopados, a compreensao do tempo musical e das frases coreograficas sao
marcantes no jazz. Foi destacada a importdncia dessa caracteristica devido a
aproximagcdo com as musicas brasileiras e o quanto isso deu muito certo na
manutengdo do jazz no pais. As falas das pessoas interlocutoras foram quase
unanimes nesse ponto com relagdo a musicalidade. Eis mais uma caracteristica que
0 jazz encontrou no Brasil e agregou aos seus desdobramentos cénicos.

Técnica e uso do corpo: Embora haja diferentes abordagens, existem
movimentos e técnicas corporais especificas associadas ao jazz. Isso inclui
isolamentos (tronco, ombros, quadris, maos, bragos, cabega), o uso da flexdo e
semiflexdo dos joelhos, os contratempos (step-ball change) frequentemente em
semiflexdo dos joelhos, contracbes e expansdes, 0 uso do chao ("rolamentos",
"passadas pelo chao"), e a maleabilidade/ondulacdo da coluna. E mencionada
também pelos interlocutores/as a necessidade de desenvolver um "corpo jazzistico"
através do estudo e da pratica, que se distingue de corpos treinados em outras
linguagens*4.

O corpo jazzistico € segundo as pessoas interlocutoras um corpo que
expressa as caracteristicas mencionadas de forma harménica e natural. Edson Santos
(2024) mencionou em sua entrevista uma experiéncia em que ele teve que coreografar
um grupo de bailarinos que tinham diversas experiéncias e formagdes com outras
linguagens de danga, mas nenhum havia dangado jazz antes, sendo que a coreografia

que ele iria montar era de jazz. Edson relatou a dificuldade que foi trabalhar com

42 Feeling € um termo inglés que na tradugéo literal significa sentimento, no entanto, na dancga esta
relacionado a ligagao com a musicalidade, a relagdo que o bailarino/a desenvolve em sua interpretacéo
com a musica. Refor¢o que ha outros possiveis significados, porém nos ateremos a esse quanto a
utilizagédo desse termo.

43 hitps://www.youtube.com/watch?v=BU-064hg4FY — Acesso em: 16/04/2026 (“SEM MEDO DO FIM”
/ Solo Jazz Feminino Sénior / De, 2025)

4 https://youtu.be/fNSJCevMv0c?t=623 — Acesso em: 16/04/2026. (PARTE 1/2 - Aula de Jazz
Avangado com Edy Wilson, 2020)
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corpos que nao tinham a vivéncia jazzistica, ou seja, corpos que ndo eram jazzisticos,
pois os cédigos que marcam o jazz como danga nao fluiam naquelas pessoas. O jazz
nao deixou de ser feito ou acontecer por conta disso na coreografia montada por
Edson, mas segundo seu relato, quem é do jazz consegue perceber quando um corpo
nao traz as caracteristicas do jazz.

E importante destacar que o processo de ensino do jazz é marcado pela
possibilidade de construgdo de um de corpo, considerado jazzistico, por trazer a partir
de suas vivéncias as caracteristicas do jazz. Rosely Fiorelli (2024) também mencionou
que nas audigdes que promove para os eventos corporativos com os quais trabalha
que ela consegue perceber os corpos que vem do jazz, pois estes conseguem ser
mais versateis quanto os demais que s6 tem uma formagao, como em balé classico,
por exemplo ou dangas urbanas. Segundo Rosely, os corpos que vem do jazz trazem
uma bagagem muito especifica que os permitem transitar em diversas linguagens,
coisas que por vezes quem veio das dangas urbanas nao consegue.

Reforgo que n&o notei nos discursos a idealizagdo de um corpo que danca
jazz em detrimento de outras linguagens, mas de um corpo que acumulou ao longo
dos anos codigos, vivéncias e que expressa em sua danga essa trajetoria.

Versatilidade e hibridismo: O jazz é descrito como uma linguagem muito
versatil e capaz de dialogar, abracar ou ser influenciado por diversas outras
linguagens de danga, como o balé classico, a dangca moderna, a dancga
contemporanea, as dangas urbanas, sapateado, afro, flamenco, samba e teatro
musical. E visto como um ser simbiético que se alimenta de novas modalidades para
se manter vivo. Ja chegou ao Brasil em forma hibrida, influenciado por diferentes
vertentes internacionais®.

As pessoas interlocutoras falaram sobre a importancia da versatilidade do
jazz. Hoje em dia a dancga jazz adapta outros tipos de danga para o palco, ndo em
uma perspectiva de apropriagao cultural, mas como uma forma de dar visibilidade a
historias, culturas e formas de expressao. Jhean Allex e Renan Banov trabalham com
comissodes de frente de escolas de samba na Grande S&o Paulo e ambos trabalham
técnicas jazzisticas para alcangarem seus objetivos nas coreografias que apresentam

na avenida.

45 https://youtu.be/oL31uam7Ws0?t=175 — Acesso em: 16/04/2026 (Grupo Roseli Rodrigues |
Coreografia "E do Mangue?, 2019)
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Desde que comecei a dangar jazz sempre o vi sendo utilizado ora para contar
histérias ou para homenagear alguma cultura seja ela local ou internacional. A
primeira apresentacdo de jazz que assisti foi uma coreografia que homenageava a
danca flamenca e que nao era danga flamenca e sim jazz, em que a coredgrafa utilizou
alguns movimentos de ambas as dangas e gerou um processo coreografico que
permitiu aos espectadores apreciar um pouco do repertério de movimento de uma
danca flamenca em um lugar em que essa danga nao é praticada e comumente nao
apresentada.

A danca jazz cénica devido essa versatilidade e dialogo teve mais um elo com
a cultura brasileira estabelecido, pois foi e ainda € muito utilizada como linguagem
para propagacao cultural. As pessoas interlocutoras mencionaram a importancia do
estudo e da pesquisa para as misturas que fazem do jazz com outras linguagens e do
guanto € importante o respeito a cultura original que o jazz levara para a apresentagao
final.

Expressividade: Trata-se de uma danga que possibilita manifestar
sentimentos profundos, narrar histérias e trazer significado, oferecendo liberdade
criativa além da simples execug¢ao dos movimentos. Todas as pessoas entrevistadas
destacaram a importancia de trabalhar a expressividade, ressaltando que o jazz
proporciona esse desenvolvimento tanto para pré-adolescentes quanto para adultos?.

Maiza Tempesta (2024) e outros autores ressaltam a relevancia do ensino da
entrega durante a pratica da danga jazz. Segundo depoimento de Nadia Nardini,
Lennie Dale vivenciava o jazz com elevada intensidade e demandava igual
envolvimento de seus alunos, compreendendo que a pratica dessa modalidade nao
se limita a execugcao técnica ou a apreciagdo estética dos movimentos, sendo
imprescindivel atribuir expressividade a cada apresentagao.

Na mesma linha, Maiza Tempesta enfatizou em entrevista que sempre cobrou
— e continua a cobrar — de seus alunos e alunas uma atengdo especial a
expressividade e a entrega na danga jazz. Essa caracteristica €, segundo ela, um
diferencial significativo em relagdo a outras linguagens, pois a expressividade nesta
modalidade apresenta-se como um elemento especifico e marcante.

Fluéncia e conexao: Conforme apontado pelos/as interlocutores/as, a

fluéncia dos movimentos € um aspecto que distingue o jazz do balé classico. Enquanto

46 https://www.youtube.com/watch?v=Q7hsFmNbIMw — Acesso em 16/04/2026 (Jazz Funk | ANACA,
2019)
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no balé os movimentos séo frequentemente compreendidos como etapas separadas
(preparagao, execucgao e finalizagao), no jazz sobressai a fluidez e a continuidade
entre os movimentos. A comparagao com o balé foi recorrente, em razéo da influéncia
ainda marcante dessa técnica sobre o jazz. Contudo, ressaltou-se que a dancga jazz
se diferencia por nao ser algo fechado ou compartimentalizado, mas sim aberta e livre
de formas preestabelecidas.

N&o quero aqui afirmar que a danca jazz é despreocupada com a estética
cénica e nao tem preocupacdo com a concepgao de movimentos, pelo contrario, na
vertente cénica do jazz ha sim um cuidado, mas isso ndo impede que haja fluéncia e
conexao entre os movimentos de uma forma livre e criativa.

Relagdao com o publico: Segundo os/as entrevistados/as, a danga jazz
cénica € reconhecida por seu carater popular e democratico, destacando-se por
envolver e atrair o publico de maneira insinuante. Com énfase na performance frontal,
esse estilo busca causar impacto e proporcionar entretenimento. Conforme relata
Edson Santos, a Raca Cia de Dancga, sob coordenacdo de Roseli Rodrigues,
consolidou sua presenca em festivais, como o Festival Internacional de Dangas de
Joinville, apresentando coreografias de jazz voltadas ao entretenimento — fator que
contribuia para significativa interagdo e entusiasmo do publico durante suas
apresentacoes?’.

E importante registrar para quem ndo acompanha festivais e mostras de
danga que o Racga Cia de Danga conquistou diversos prémios e se firmou como
referéncia em jazz no Brasil justamente por isso. Suas apresentagdes sempre se
destacavam pela inovacgao, criatividade e alta energia, além de um jazz capaz de
impressionar a plateia. Muitos artistas passaram pelo Raga, dangaram na companhia
e, gracas ao aprendizado proporcionado por Roseli Rodrigues e sua equipe, seguiram
carreira apos a morte dela em 2010.

Edson Santos relatou que Roseli Rodrigues era capaz de desistir de uma
coreografia se ela sentisse que aquele trabalho ndo chegaria as pessoas e que ela
sempre se aprofundava em seus trabalhos coreograficos para agradar o publico.
Edson Santos destacou que por muito tempo o jazz teve esse lugar do entretenimento,

no entanto, com o passar dos anos, outros coredgrafos como ele, trouxeram o jazz

47 https://youtu.be/DHWFtLHVGX0?t=103 — Acesso em 16/04/2026 (Imaculado, entre o corpo e a fé.
Cia Rossana Pucci - Joinville 2024., 2024)
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como arte, sem a preocupacéao de agradar o publico propriamente dito, mas de trazer
um viés de cunho especificamente artistico.

Aqui é possivel notar que a danga jazz cénica ganha, como falamos no
primeiro capitulo, mesmo sendo vista como entretenimento a oportunidade de
ressignificar suas atuagdes no palco e através da circulagao e do ensino atua em outra
perspectiva alheia ao entretenimento de massa.

Quero também ratificar que os depoimentos que trago ndo dizem respeito ao
que foi o Raca Cia de Danga em sua totalidade, mas exponho uma faceta da linha de
trabalho dessa companhia que tanta importancia tem para a danga jazz cénica
nacional. Nao posso afirmar com propriedade que esta companhia s6 dangava em
uma perspectiva de entretenimento de massa. Apenas trouxe um exemplo abordado
por um dos interlocutores do estudo como forma de ilustrar que a danga jazz cénica
tem caminhado no Brasil dentro tanto do viés do entretenimento de massa como de
sua possivel ressignificacao.

Ao referir-me aos festivais de danca promovidos pelo interior do pais —
tematica que demanda uma série de discussées —, faco-o aqui de forma breve, uma
vez que a danga jazz mantém-se, até os dias atuais, como linguagem por meio de
eventos dessa natureza. Segundo relatos de interlocutoras que competiram ou
atuaram como juradas nesses festivais, a noite de jazz destaca-se como uma das
mais atrativas ao publico, o que revela uma demanda ainda expressiva por essa
modalidade.

Nos ultimos anos, os cursos de danga jazz cénica de curta duragao que sao
oferecidos nos festivais, mostras, congressos, seminarios etc. estdo tendo uma
grande procura por parte do publico frequentador que geralmente sdo docentes,
estudantes, bailarinos/as profissionais que buscam aprender um pouco mais além dos
lugares em que ja estudam em suas cidades de origem.

Para algumas pessoas interlocutoras deste trabalho como Renata Matsuo
(2024), o jazz é democratico, pois acolhe pessoas que muitas vezes séo rejeitadas
pelo balé classico por ndo atenderem biotipicamente ao que se espera de um
bailarino. Para Renata, o jazz acolhe os diferentes corpos e os faz dangar com suas
particularidades e isso o torna essa linguagem acolhedora.

Como professor, em parte concordo com Renata, mas também nao posso
deixar de mencionar o quanto ainda ha no mundo da danga os preconceitos quanto a

excesso de peso, raga, género etc. Esses preconceitos ainda estdo em salas de aula,
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eventos e espacos que trabalham danca, até mesmo no jazz. E importante, que se
fale a respeito aqui para nao ficar a ideia de que o jazz é um paraiso da danca sem
preconceito e sem problemas de aceitagéo. Ainda ha, e é claro que se faz necessario
denunciar esse tipo de situacao, e no jazz precisamos fazer isso ainda mais, pois €
uma linguagem que nasce, se desenvolve e se retroalimenta da diversidade.

As caracteristicas apresentadas aqui, como parte das falas dos interlocutores
dessa pesquisa, sdo levadas em consideragdao em suas avaliagcbes quando em
posig¢ao de julgarem trabalhos em eventos competitivos com a linguagem jazz. Grande
parte das pessoas entrevistadas ja atuou como técnico em um corpo de jurados e
tende a definir jazz prezando também pela evolugdo e contexto nos quais as
coreografias sao apreciadas.

Existe em parte dos/das docentes de jazz uma experiéncia significativa quanto
a vivéncia da linguagem tanto para execugédo quanto para elaboragao de processos
coreograficos, no entanto, nomear, caracterizar e categorizar a danga jazz de forma
didatica se torna um desafio, visto que por vezes isso ndo € uma pratica constante
nas salas de aula de danga. Aqui me refiro ao fato de que o ensino acontece na pratica
sem a existéncia de um processo de sistematizagao/teorizacdo, que para o ensino &
necessario visando um direcionamento das acdes docentes.

E capaz que surjam questionamentos e afirmacdes como: “para que ensinar
teoria?” “As pessoas precisam aprender a dangar, executar corretamente os
movimentos e técnicas, e nao teoria”. No entanto, afirmo que saber sobre a histéria e
caracteristicas do jazz € uma condi¢ao tao importante quanto o ensino de movimentos
e técnicas para que, o ou a docente, possa ter suporte para um ensino contextualizado
sobre jazz prezando que haja um trabalho que va além da execugao de movimentos.

Repensar o ensino da danga jazz cénica é fundamental, pois é importante que
gquem aprende essa linguagem compreenda o contexto historico de sua formacgéo e,
assim, possa relaciona-lo com temas do cotidiano social como o enfrentamento ao
racismo, a valorizacdo da diversidade e a promocao da inclusdo. Por conta de sua
trajetéria e origens, a danga jazz pode ser uma ferramenta relevante para discutir
guestdes essenciais a sociedade.

O que se vivenciou no processo de formacgao do jazz nos ultimos cinquenta
anos foram cursos que se limitavam a ensinar de fato a técnica, a pratica em
detrimento de um ensino que englobasse a explicagao da origem e caracteristica da

danga jazz. Creio que isso de certo modo fez com que realmente se focasse na
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aquisicdo dos cddigos técnicos. Até mesmo nos EUA as escolas de danca nao
tém/tinham essa preocupacéo.

Nos ultimos anos, iniciativas tém sido tomadas por parte de eventos
formativos em dangca como o Congresso Internacional de Jazz Dance, que tive
oportunidade de participar presencialmente em 2019, virtualmente em 2020 e pela
ultima vez em 2023 presencialmente em que houve e ainda ha a preocupacao de se
ensinar acerca da histéria e de outros temas tedricos que envolvem o ensino de dancga
jazz.

Olhando para os eventos de formagao especificos para danga jazz que séo
divulgados pela internet no Brasil nos ultimos anos, ainda n&o se vé destaque ou até
mesmo a garantia de um espago para se estudar sobre a histéria do jazz, suas
caracteristicas e sua importancia como linguagem de danga, bem como de outras
tematicas que perpassam as salas de aula, de ensaios e palcos. O foco principal tem
sido o ensino de técnicas das vertentes dessa linguagem dentro de uma dindmica em
gue ainda se preza pelo repasse do movimento que por vezes € visto como um fim e
nao como um meio de se pensar a danga.

A importancia do ensino acerca da(s) histéria(s) da danga jazz e temas
correlatos a essa danga em aulas/cursos é parte de um conjunto de agdes que podem
consolidar a pratica dessa danca e garantir que ela continue sendo praticada
mantendo seus fundamentos e levando em consideragao suas origens. Acredito ainda
que esse conhecimento pode proporcionar, ao longo do tempo, uma nova
compreensao sobre a danga jazz, contribuindo para reduzir preconceitos e equivocos
relacionados a essa forma de expressao.

Um outro aspecto importante que deve ser levado em consideragao no que
diz respeito ao ensino da histéria e caracteristicas do jazz € que ha outras linguagens
de danga que influenciam e sao influenciadas pelo jazz e ter consolidado um
conhecimento da danga jazz traz garantias de que cada linguagem pode até beber na
mesma fonte, mas ndo deixara de ser o que é diante do conhecimento transmitido.

Uma das caracteristicas marcantes mencionadas pelas pessoas
interlocutoras como Regina Sauer (2024) é de o quanto o jazz tem a capacidade de
didlogo com outras linguagens de dancga. O jazz pode representar um tango, pode ser
utilizado também em uma apresentagao com tematica oriental. Concordo e muito com
Regina Sauer e demais interlocutores, visto que quando comecei a dancgar jazz ele

era utilizado para fazer a releitura de diversas dangas regionais na minha cidade.
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O jazz ajudava/ajuda a contar histérias e se apropriava/apropria de
movimentagdes das culturas coreograficas de ascendéncia africana e indigena. O
movimento de apropriagao com fim cénico sempre fez parte da esséncia do jazz em
sua fase cénica. Até hoje o jazz auxilia nos processos coreograficos de grandes
eventos culturais em nosso pais, como exemplo cito as comissdes de frente de
escolas de samba tanto em Sao Paulo e Rio de Janeiro. Os desfiles das escolas de
samba sdo espetaculos que tem suas especificidades e contam historias diversas
acerca da cultura de uma maneira cénica em espacos especificos e hoje contam com
coreografos profissionais nesse trabalho. Alguns desses coredgrafos tem sua
formagao técnica em dancga jazz cénica. A exemplo disso, cito dois interlocutores
desse trabalho, Renan Banov e Jhean Allex que trabalham com comissodes de frente
de escolas de samba em S&o Paulo e além de realizarem pesquisas para elaboragao
de seus processos coreograficos, usam das técnicas de jazz para realizagao desses
trabalhos.

A utilizagdo de uma linguagem de danga como jazz nado visa descaracterizar
uma danca ou histéria pré-existente, mas aproximar o publico do tema proposto e
instiga-lo com as caracteristicas marcantes de seu repertério de movimentos. O jazz
nao se limitou a ficar apenas no teatro musical, ele traz do teatro essa caracteristica
de interseccionalidade e leva para outras possibilidades cénicas um dangar que conta

histérias que nao apenas dos repertorios da Broadway.
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3.7 Elementos das estéticas afrodiaspéricas

Inicialmente é preciso afirmar que ha um reconhecimento generalizado por
parte das pessoas entrevistadas nesse trabalho de que a danga jazz possui elementos
da cultura afrodiaspérica em suas origens, e a percepgao da presenca desses
movimentos e estéticas nas producgdes coreograficas e aulas de jazz no Brasil é
variada entre os profissionais, apontando para uma complexidade de aspectos e
realidades.

E importante destacar que a danga jazz nos EUA, antes mesmo de ser
ensinada no Brasil, passou por uma remodelagem dos codigos de dancga
afrodiasporicos em uma perspectiva eurocéntrica o que fez com que ela sofresse
alteracdes estéticas em sua trajetédria, dai podemos verificar as linhas corporais, o
torso rigido e as pontas nos pés (Jones, 2022) que sao elementos que até hoje fazem
parte das técnicas de jazz em grande parte de suas vertentes. Ao comecgar a ser
ensinada no Brasil, a danga jazz cénica foi transmitida com todos esses elementos
reforgando um apagamento das origens afrodiaspéricas e a énfase na estética
eurocéntrica.

Alguns entrevistados afirmam que os elementos afrodiaspéricos permanecem,
ainda que de forma integrada ou menos explicita. Cris Cara (2024) menciona que o
jazz tem uma "questdo afroestadunidense que colabora muito" e que ela propria
trabalhou com a "linguagem africana" em suas criagdes para trazer "esse pulsar" do
corpo do jazz. Edson Santos (2024) percebe que as estéticas afrodiaspoéricas estao
"bem menos" presentes em comparagao com sua época, mas nota um "resgate”
acontecendo nos ultimos anos, que segundo ele é fruto de pesquisa. Ele mesmo
buscou o "gestual na cultura africana" em um de seus trabalhos premiados em
festivais de dancas.

Edy Wilson (2024) reafirma que o jazz "tem essa origem afrodiaspérica" e que,
embora ndo se deva ficar preso somente as origens, pois a raiz € um ponto de partida
para a criagao. Ele salienta que "o jazz vem da danga negra, vem dos negros, e que
o Brasil € um pais negro".

Para Eusébio Lobo (2024), o jazz de Frank Hatchett era um exemplo claro da
"permanéncia da diaspora negra na cultura americana", e ele préprio, como dangarino
negro, transmitia essa esséncia através de sua movimentagao. Frank foi um dos

professores que muito contribuiram com o jazz dance nos EUA e no mundo onde pbéde
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ministrar seus cursos. Muitos professores/as brasileiros tiveram oportunidade de
estudar com Frank Hatchett e aprender parte de seu legado com as estéticas
afrodiasporicas.

Nadia Nardini (2024) ressalta como Lennie Dale foi "enlouquecido" pela
"musicalidade brasileira", seu "batuque" e elementos africanos, o que o levou a
"suingar" seu jazz americano com essa nova sensibilidade. Parte dos ensinamentos
de jazz promovidos por Lennie Dale com esses tracos afrodiasporicos foram
incorporados ao trabalho desenvolvido com o grupo Bandanga da familia de Nadia
Nardini que ela cita que foi um dos primeiros a dangar com as musicas da Banda Black
Rio, banda que faz musica negra no Rio de Janeiro, bem como a dangar com
composicdes de outros artistas da black music nacional.

Renata Matsuo (2024) destaca que aborda a histéria e as origens do jazz em
suas aulas para criangas. Ela observa que, nos festivais realizados no Brasil onde
atua como instrutora e jurada, ha predominancia de trabalhos com elementos
afrodiasporicos. Matsuo considera que o "corpo brasileiro" tem potencial para
expressar e adaptar os movimentos do jazz, empregando caracteristicas proprias da
cultura nacional.

Segundo Sanchis (2024), em sua pratica de danga sao observados esses
elementos, possivelmente em decorréncia da influéncia das dancgas urbanas e da
pesquisa por estilos com raizes africanas.

Uma parcela significativa dos entrevistados percebe uma diluicdo ou mesmo
perda dos elementos das estéticas afrodiaspdricas no cenario atual do jazz brasileiro,
ou uma falta de conhecimento sobre eles. Cris Cara (2024) ressalta que "cada vez
menos as pessoas tém essa pesquisa" sobre as raizes afrodiasporicas do jazz. Marly
Tavares (2024) lamenta que "tem gente que nem sabe disso" e que muitos
professores ndo tém conhecimento da origem do jazz.

Maiza Tempesta (2024), que fez aulas da técnica de Katherine Dunham —
uma das bases do ensino inicial da danga jazz cénica — destaca que a qualidade "de
dentro para fora" e a forte energia sdo essenciais nas estéticas afrodiaspéricas. Ela
ressalta ainda que, infelizmente, a alma e a forga presentes nas dangas afro nem
sempre aparecem com clareza nas apresentagdes atuais de jazz.

Fabio Bianchini (2024) expressa preocupacao com a falta de estudo da
histéria do jazz por parte dos jovens profissionais, o que impede a compreensao da

"base do jazz” e dos corpos que o praticam, bem como de onde veio a movimentagao.
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Washington Cardoso (2024) comenta que seus professores de jazz "néo
falavam muito "sobre a heranga afrodiaspérica”, e critica que hoje em dia existe o "jazz
de cada um" que, por vezes, se confunde e ndo tem a base necessaria. Washington
se refere ao fato de pessoas “inventarem” um jazz que nao existe devido a falta de
conhecimento sobre as origens tanto do jazz raiz quanto do jazz cénico. Cria se,
segundo ele uma categoria de jazz que por vezes, pela falta de estudo ndo pode ser
considerada jazz.

Ainda é uma realidade a falta de conhecimento acerca das origens da danga
jazz e tudo que envolve sua dinamica além das técnicas e cada vez se faz mais
necessario que se promovam momentos de formagao para docentes e estudantes de
dancga jazz em que se ensine teoricamente sobre isso com intuito de fortalecer e
consolidar esses conhecimentos e para que nao se caia na ideia de que cada um pode
fazer do jeito que quiser e como quiser, sem respeito e conhecimento historico.

E importante perceber que mesmo com o jazz cénico vindo embranquecido
dos EUA, as pessoas entrevistadas demonstraram ter conhecimento acerca da
heranca afrodiaspdrica e pontuaram a sua importancia.

Nao foi possivel perceber diretamente um discurso antirracista nas falas e
nem o quanto isso precisa ser trabalhado, mas foi possivel notar a preocupagao
quanto a um reconhecimento que precisa ser dado as pessoas racializadas que
participaram da constituicdo de uma danca que faz parte hoje de nossa cultura e que
precisa ser ensinada levando em consideragao sua origem e as contribuicées de todas
as influéncias que a constituem.

Em suma, embora a conexao historica do jazz com a cultura afrodiaspérica
seja amplamente reconhecida como fundamental para a sua identidade e
caracteristicas essenciais, ha uma preocupacido crescente com a diluicdo ou o
desconhecimento dessas raizes no jazz praticado atualmente no Brasil. Isso é
atribuido a falta de estudo aprofundado, a influéncia de outras linguagens de danca e
a dindmica do mercado. No entanto, muitos profissionais se esforcam para manter
viva essa heranca através do ensino da histéria e da busca por uma expressividade

que reflita a esséncia do jazz.
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3.8 Ensino sobre a origem, identidade e possibilidades no jazz

A maioria dos profissionais entrevistados declarou que ensina acerca da
origem e da histdria da danga jazz em suas aulas e considera isso de extrema
importancia. Contudo, a profundidade e a forma de abordar o tema variam entre eles,
e alguns lamentam a falta geral de conhecimento histérico no cenario atual.

E relevante destacar que ha aulas de danga dedicadas ao ensino de cédigos
de movimento, frequentemente desvinculados do contexto histérico. Nessas situagdes,
a énfase recai sobre a aquisicdo técnica, em detrimento da compreensao acerca das
origens e do significado de cada técnica. Nao se trata apenas de informar a origem de
cada movimento, mas de promover a compreensao de que essa linguagem artistica
possui um histérico e ramificagdes essenciais para o entendimento dos estudantes.
Esse entendimento contribui significativamente para suas decisdes criativas, tanto na
concepgao de processos coreograficos quanto na execugao de coreografias de jazz.

Para muitos, o ensino da origem da danca jazz cénica é fundamental, pois
oferece fundamentacao e base as pessoas aprendizes. Fabio Bianchini (2024), por
exemplo, enfatiza a necessidade de ensinar sobre os isolamentos de tronco e quadril,
contracdo abdominal e step ball change (contratempos), que sado fundamentos
técnicos histéricos do jazz, ndo apenas pela técnica, mas o porque de ensina-los em
uma linguagem como a dancga jazz cénica. Renata Matsuo (2024) também ressalta
que, sem a base tedrica, a danga pode se esvaziar de conteudo e significado. Jhean
Alex (2024 ) expressa a preocupacao de que "se perde muito a nossa historia jazzistica
hoje" devido a reproducao superficial de movimentos pela internet, e por isso faz
questao que seus bailarinos saibam "todos os nomes da atualidade e da antiguidade"
do jazz. Além disso, o conhecimento historico auxilia na compreensao e diferenciagao
dos diversos estilos e vertentes do jazz, como o lirico, o tradicional e o contemporaneo.

Marcela Benvegnu (2024), que é pesquisadora, dedica-se a fazer com que os
alunos/as que encontra entendam que o jazz "tem historia, tem técnica, tem varias
metodologias" e que ele "vem do pé no chao, (...) vem da Africa" e que o ensino das
origens também serve para combater o preconceito e valorizar a arte do jazz. Marcela
também pondera sobre a importancia desse conhecimento para quem danga jazz
tanto em eventos em que € convidada a palestrar como no evento que promove, o

Congresso Internacional de Jazz Dance.
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Para muitos profissionais, o conhecimento das raizes afrodiasporicas permite
um maior desenvolvimento artistico e expressividade, resultando em uma danca com
mais alma, energia e feeling. Edy Wilson (2024) e Eusébio Lobo (2024) enfatizam a
ligacédo do jazz com as dangas negras € as origens africanas. Eusébio, sendo negro,
diz que sua propria "movimentagao” ja comunicava de onde o jazz vinha, pois o "jazz
era/é negro".

No entanto, Erika Novachi (2024) e Tati Sanchis (2024) observam que,
embora a influéncia exista, a danga se transformou, e a conexao com as origens
afrodiasporica € menos evidente hoje, sendo, por vezes, uma "tentativa de resgate".
De fato, ndo s6 nos discursos das duas professoras notei essa fala acerca de uma
tentativa de resgate, mas de outros profissionais entrevistados também. Nao consegui
demarcar o que tem gerado essa tentativa de resgate através das entrevistas e nem
guando comegou, mas posso afirmar que tem acontecido ndo apenas em coreografias
que vao competir em festivais, mas em alguns eventos com o ensino acerca das
origens do jazz e em trabalhos académicos, como os que citei anteriormente.

E valorosa essa tentativa e é claro que ela ndo deve ser apenas uma tentativa,
ela deve ser uma pratica constante e agregada ao ensino de jazz. E possivel notar
que existem praticas que se estabelecem a partir do ensino e que essa seja uma delas.
Que haja nos cursos de curta duragdo um momento para se conhecer acerca das
origens do jazz e que se reflita sobre a importancia da valorizagao do trabalho das
pessoas racializadas dentro do processo de transculturagao da danga jazz.

A longevidade da linguagem do jazz é outro motivo apontado para a
importancia do ensino de sua historia. Marcela Benvegnu (2024) acredita que o jazz
sobrevive por meio dos professores que transmitiram e continuam transmitindo esse
conhecimento, citando Joyce Kermann como pioneira na década de 80 por trazer
profissionais estrangeiros para Sao Paulo.

Quanto a forma de abordar a historia, muitos profissionais a integram em suas
aulas. Cris Cara (2024), por exemplo, fala sobre o jazz tradicional em suas aulas,
explicando que movimentos como o pas de bourrée (contratempo) foram bastante
enfatizados em técnicas elaboradas por professores com destaque no ensino da
danga jazz cénica como Luigi e Matt Mattox. Regina Sauer (2024) compartilha sua
experiéncia no jazz dos anos 70 e 80, mencionando "grandes profissionais" como Ron

Forella, cujas aulas ela reproduz até os dias de hoje.
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Renan Banov (2024) pontuou que tem projetos em escolas infantis para falar
sobre historia e de onde veio a danga jazz e suas raizes. A falta de estudo histérico
entre os jovens deve ser uma preocupagao comum entre os professores, cita Renan
gue aplica também essa iniciativa em suas aulas para as demais turmas em que atua.

Vivien Fortes (2024) constantemente traz experiéncias que viveu e aprendeu
com seus mestres, incentivando os alunos a buscar videos, filmes e livros sobre a
historia do jazz. Washington Cardoso (2024) afirma ser "o maior falador na aula" e que
fala tudo, “falo sempre porque eu acho que eles tém que entender. Tem que saber
também, né?" sobre as origens e a historia.

Erika Novachi (2024) afirma que antes ndo mencionava a origem, mas hoje,
apos estudar mais sobre a parte histérica e tedrica, ela explica "de onde veio" os
movimentos e as posi¢coes. Renata Matsuo (2024), destaca que em escolas infantis,
utiliza projetos que abordam a histdria, a "arvore genealdgica" do jazz e as influéncias
de mestres do jazz.

Apesar do consenso sobre a importancia, a forma de transmissédo pode ser
um desafio. Cris Cara (2024) observa que, em aulas com grande volume de pessoas,
a abordagem histérica é mais superficial do que em suas aulas menores e mais
calmas. Ela também confessa que ndo sabe a origem exata de todos os movimentos
e prefere generalizar para ndo falar errado em algumas ocasioes.

Lenon Vitorino (2024), por sua vez, por mais que fale em suas aulas sobre as
origens, prefere convidar um especialista que aborde a historia e o resgate das raizes
do jazz, enquanto ele se concentra em sua "vivéncia da danca jazz" e em sua
musicalidade.

Por conseguinte, ha também a questao de que a formacéo dos professores
no Brasil, no passado, era fragmentada, baseada em "cursos de imersao" e com
"lacunas" e "buracos" no conhecimento tedrico e metodologico. No entanto, ha um
movimento crescente para que os professores estudem mais e se preparem para
transmitir esse conhecimento de forma "verdadeira" e com "embasamento". Portanto
€ possivel notar, que mesmo professores que nao receberam uma formagao acerca
das origens e historia do jazz, na atualidade, tem se movimentado para estudar e
transmitir isso a seus estudantes de modo a preencher uma lacuna que vinha se
perpetuando ao longo dos anos.

E possivel notar que ha uma preocupacdo por parte das pessoas

entrevistadas com o ensino/transmissao da danga jazz cénica em suas aulas e o
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qguanto a auséncia dessa pratica pode atrapalhar ou causar ruidos no que vem sendo
desdobrado a anos. Até mesmo quem n&o viveu parte significativa da historia da
danca jazz no Brasil tem procurado se inteirar quanto aos conhecimentos que tém

sido disponibilizados.
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3.9 Os desafios em se ensinar jazz

As pessoas interlocutoras desse trabalho pontuaram diversos desafios quanto
ao ensino de jazz. A intengdo ao levantar esse questionamento para as pessoas
interlocutoras era de saber como cada pessoa identificava e encarava as dificuldades
guanto a tarefa de transmitir a danca jazz para outras pessoas e desse modo observar
as mudancas e escolhas feitas no constante processo transcultural dessa danca no
pais.

Os/as docentes de danga jazz no Brasil por mim entrevistados/as enfrentam
uma série de desafios em sua pratica, que abrangem desde a formagao e a
metodologia de ensino até a percepgao social e as dindmicas do mercado de dancga.

Um dos principais obstaculos observados, mencionados por Jhean Allex
(2024) e Renata Matsuo (2024) esta na formacéo e na metodologia de ensino. Muitos
professores/as jovens, por exemplo, ensinam jazz sem orientacdo didatica ou
planejamento de aula, reproduzindo movimentos que veem na internet ou mesmo em
cursos de curta duragao sem entender sua construgdo ou origem, o que leva a uma
"salada mista" de estilos sem fundamentos, onde a preocupagao € mais estética do
que técnica.

Com o advento da internet isso tem se tornado cada vez mais comum, pois
algumas pessoas copiam exercicios, aquecimentos, coreografias e aplicam sem
qualquer preocupagado com o contexto no qual aquilo foi ensinado. Essa preocupagao
foi perceptivel na fala de outras pessoas como Maiza Tempesta (2024) que relatou
preocupagao semelhante com profissionais que sé repetem aquilo que veem na
internet ou fazem uma mistura de coisas para tentar chegar a algum lugar e nao
chegam a lugar algum.

Outro desafio levantado com relacédo a internet, € o excesso de informacgao
(boa e ruim) pois no passado, a falta de acesso a informagdes e referéncias era uma
luta, especialmente no interior, como Cris Cara (2024) e Tati Sanchis (2024)
mencionam em suas falas. Os/as alunos/as e até alguns professores copiam sem
discernimento ou compreenséo criando ruidos dentro do processo de transmisséao.

O desafio trazido pela internet e demais tecnologias comunicacionais € o de
equilibrar seu uso prezando pela manutencao e compreensao acerca da danca jazz.
Washington Cardoso (2024) também aponta que a pesquisa visual na internet € boa

"até a pagina 2", e que a pesquisa precisa estar no corpo. A compreensao € que nao
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se deve demonizar a internet e as demais tecnologias, mas educar para seu uso
adequado dentro do processo de transmissdo. Nao ha como se negar a importancia
gue hoje a internet tem quanto ao acesso ao conhecimento historicamente construido.

Foi pontuado por Cris Cara (2024) uma caréncia de material tedrico e
metodoldgico organizado para o jazz o que eu ja havia mencionado no inicio desse
trabalho, e que torna até certo ponto dificil o estabelecimento de uma organizagao
pedagdgica do trabalho de ensino de jazz. Cris Cara destaca que embora se considere
uma pessoa da pratica e nao da teoria, enfatiza que construiu sua propria metodologia
do que acreditava que funcionava para o seu trabalho, percebendo hoje a importancia
da documentacdo e da formalizagdo do conhecimento como maneira de registar e
fomentar a continuidade do jazz.

A auséncia de conhecimentos basicos dentro do processo de formagéo, por
vezes foi mencionado como desafio que atrapalha a evolugao artistica da pessoa que
dancga jazz. Como conhecimento basico mencionado pelas pessoas interlocutoras
esta o dominio de fundamentos como movimentos como o contratempo de jazz, por
vezes chamado de pas de bourré/step ball change, a caminhada de jazz (jazz walk),
piruetas, etc. Elementos que a estudante deveria aprender nos niveis iniciantes, no
primeiro contato com o jazz, deixam de ser ensinados por diversos motivos, como a
auséncia de uma preocupagao com uma estruturagdo pedagogica do ensino.

Pensar em estratégias para superar esse desafio ja tem sido o trabalho de
alguns profissionais de jazz no Brasil como Renata Matsuo dentre outros que nao
foram entrevistados para esse trabalho, mas que se preocupam com a sistematizacao
do ensino buscando o alcance de objetivos diversos no ensino de jazz.

Alguns professores destacaram que o jazz absorve muitas influéncias de
outras linguagens, como o contemporaneo, as dangas urbanas e o balé, mas o desafio
esta em integrar essas linguagens sem descaracterizar a esséncia do jazz, havendo
uma dificuldade em definir o limiar entre o jazz e outras dangas em coreografias (Caio
Nunes, 2024) (Edson Santos, 2024) (Jhean Allex, 2024). Manter uma identidade
prépria em meio a tantas influéncias e tendéncias € um desafio continuo para os
professores/as de jazz.

Caio Nunes (2024) comentou que as pessoas as vezes nao entenderam um
pouco do jazz cénico classico para dar a "roupagem nova" que desejam, tornando o

estilo indefinido. Edson Santos (2024) corroborou com a fala de Caio e reforcou a
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importancia de se conhecer primeiramente a técnica base do jazz para posteriormente
se fazer outras intervengdes e se aplicar novidades.

Para esses professores e coredgrafos o jazz esta sujeito sim a
desdobramentos e modificagdes, o jazz como arte ndo ficou e jamais ficara parado e
limitado apenas a uma forma ou periodo temporal, no entanto, € importante a
preservagao de uma identidade da linguagem e em outras palavras esse tem sido
também o desafio.

Ha em muitos festivais e mostras de danca pelo pais competicoes de balé
classico, danga contemporénea, jazz e uma linguagem que vaga sem uma definicao
precisa que € denominada estilo livre. Na categoria estilo livre, sdo geralmente
inscritas coreografias que nao especificam a dominancia de linguagem de nenhuma
das mencionadas anteriormente, uma categoria que abraga todas e ao mesmo tempo
nenhuma. O jazz por ser uma linguagem versatil que dialoga com outras linguagens
de danca por vezes € entendido de forma equivocada como estilo livre e isso n&o pode
acontecer, visto que por mais que haja dialogo com outras linguagens isso ndo o

descaracteriza com suas formas e técnicas.



145

3.10 As influéncias e os preconceitos na danga jazz

A danca jazz cénica no Brasil tem sido um campo fértil para a assimilagéo de
diversas influéncias nos ultimos anos, resultando em uma modalidade cada vez mais
multifacetada e dinamica. O jazz que temos hoje nas salas de aula, palcos e eventos
ja é uma linguagem influenciada (Guarino; Oliver, 2015) pelas dangas afrodiasporicas,
no entanto, com o passar dos anos as influéncias vao ganhando destaque dentro das
produgdes artisticas em jazz.

Uma das influéncias mais notaveis € a da danca contemporanea, que, para
algumas das pessoas interlocutoras, "engoliu tudo" no jazz. Muitos trabalhos atuais
de jazz incorporam o floor work (trabalho de chao) e elementos de intencdo do
contemporaneo.

Rosely Rodrigues, a partir dos relatos de Edy Wilson (2024) e Edson Santos
(2024), também observava o uso de elementos de chao e intengdes do
contemporaneo em seu jazz. Regina Sauer (2024) comenta a incorporacdo de
elementos da danca contemporanea em seu proprio trabalho. Ha, no entanto, uma
preocupacgao por parte das pessoas entrevistadas com a diluicdo da identidade do
jazz se essa influéncia néo for usada de forma consciente.

As dancgas urbanas, incluindo o hip hop, street dance e jazz funk, exercem
uma influéncia significativa na atualidade, especialmente entre as novas geracgoes,
introduzindo novas musicalidades e movimentagdes. Cris Cara (2024) chega a afirmar
qgue as dancgas urbanas representam o "futuro do jazz", uma perspectiva que pode
"incomodar os tradicionais". Edson Santos (2024) aponta a existéncia de um "lirico de
urbanas", que combina musicas com a movimentacao "quebrada" e o "movimento
terra" caracteristicos das dangas urbanas, resultando em algo "muito legal". Rosely
Fiorelli (2024) também nota a forte influéncia das dangas urbanas nos corpos dos/as
bailarinos/as que contrata para os eventos que coordena.

Contudo, Edson Santos (2024) e Jhean Alex (2024) n&o consideram o jazz
funk uma vertente legitima do jazz, classificando-o mais préximo das dangas urbanas.
Para Jhean Alex, o jazz funk é "apaixonante" e "as pessoas querem fazer", mas ele
nao o vé como uma vertente do jazz.

Aqui cabe uma discussao acerca da compreensao sobre o jazz funk como
uma vertente do jazz. Autores como Heiland e Megill (2019) caracterizam o jazz funk

como uma das vertentes que mais mantém as caracteristicas originarias do jazz
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levando em consideracéao critérios das estéticas africanas. Na realidade brasileira, o
Jjazz funk de fato esta mais proximo de um universo das dancgas urbanas e nesse
contexto se desenvolve e ganha muitos adeptos, no entanto, ao nos depararmos com
uma coreografia de jazz funk poderemos notar cdédigos muito relacionados as dancas
urbanas em alguns casos, mas as caracteristicas do jazz como o aterramento, os
isolamentos e o suingue sdo muitas vezes mais perceptiveis que numa coreografia de
lyrical jazz que é aceito como uma vertente do jazz por parte da comunidade jazzistica
no Brasil.

Aqui defendo que o jazz funk é sim uma vertente do jazz mesmo que n&o traga
os codigos consolidados do balé classico e da danga moderna em grande parte de
suas composi¢des coreograficas, pois o que se percebe por parte da comunidade
jazzistica € um certo preconceito quanto a forma de execugao das obras de jazz funk
0 que por vezes € condenado devido a sensualidade empregada nos processos
coreograficos nesta vertente.

E importante que se tenha em mente que o jazz tem sua liberdade e precisa
preservar sua identidade levando em consideracao suas caracteristicas constituidas
ao longo dos anos e nao apenas determinar através de um viés eurocéntrico o que &
ou deixa de ser jazz.

Anteriormente citamos o preconceito que o jazz cénico sofria por trazer
movimentagdes especificas como da pélvis, do quadril e o quanto essa movimentagao
era e por vezes ainda € condenada pela légica ocidental de danga cénica. O que pode
pode estar se repetindo quanto ao jazz funk na atualidade. Nao estou afirmando que
nossos interlocutores tém essa visdo, mas é importante trazer a reflexdo quanto a
caracterizagado da danca e a utilizacédo do termo jazz.

Para que uma linguagem seja reconhecida como jazz—mesmo com
influéncias de outros estilos, como o jazz cénico—alguns elementos essenciais
precisam estar presentes. A danga jazz original se ramificou em diversas outras
linguagens ao longo do tempo, e a palavra "jazz" passou a nomear diferentes
manifestacdes dessas vertentes. Nao existe um consenso ou tratado internacional
definindo o que pode ser chamado de jazz. Contudo, é fundamental considerar a
histéria dessa danca para entender que ela deve apresentar determinadas
caracteristicas, tais como isolamentos corporais, forte conexao com ritmo e musica,
uso de movimentos aterrados, além da movimentagao especifica da pélvis e dos

quadris.
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O estudo de Teresa Heiland e Beth Megill (2019), que citei anteriormente e
me embaso para as afirmacgdes que faco, traz um apanhado de varias vertentes do
jazz e suas aproximacgbes e distanciamentos daquilo que se classifica como jazz
levando em consideracao as estéticas afrodiasporicas.

O balé classico continua sendo uma influéncia técnica para muitos bailarinos
e professores/as de jazz. Marly Tavares (2024), por exemplo, enfatiza a necessidade
de uma base classica para se dangar um "jazz bonito". Entretanto, Tati Sanchis (2024)
expressa uma preocupacao de que o jazz esteja buscando um corpo "muito de balé
classico", o que seria um "perigo" e levaria a perda da diversidade de corpos que
sempre foi uma marca do jazz.

Aqui trago duas falas que servem como exemplo para sintetizar o pensamento
das pessoas interlocutoras desse trabalho. Ainda ha o pensamento de que o balé
classico € quem prepara o corpo e traz diversos predicados com sua pratica em
detrimento de outras linguagens de danga. Descontruir esse pensamento tem sido um
desafio para alguns profissionais de danca na atualidade nao apenas quando se trata
de danca jazz cénica, mas em outros circulos em que se trabalha danca.

A dancga jazz tem capacidade de ser, por si, uma linguagem que prepara
corpos para a pratica de danga possibilitando coisas que o balé classico n&do possibilita
em suas vivéncias. O jazz ao dialogar com o balé aproveito muita de suas técnicas e
sistematizacdo, no entanto, ndo depende do balé como “muleta” para ser o que é.

A preocupacao trazida por Tati Sanchis (2024) é pertinente quanto ao jazz
estar buscando um corpo de balé classico e isso € perceptivel quando se transita por
alguns eventos que contam com o jazz como participante. E preciso se resgatar que
o balé classico tem seu lugar dentro do processo de constituicao do jazz, no entanto,
nao se pode cristalizar e supervalorizar sua presenga enquanto elemento constituinte
e que segue ditando padroes.

Pode ser que para algumas/alguns profissionais que estdo julgando em
festivais de danca as linhas do balé classico sao condi¢cdo indispensavel para
definigdo do jazz como jazz no palco, no entanto, reforgo que é necessario que
entendamos o jazz como um conjunto importante num processo transcultural que traz
elementos diversos para a formagao de um novo fenémeno. A partir do momento que
¢ feita a escolha por apenas um padrao acaba-se por empobrecer todo um processo
e agenciam se escolhas que visam um ideal colonizador por vezes esvaziado de

sentido.
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Ha muitos elementos a serem considerados na dancga jazz além das linhas
advindas do balé classico. Ao olhar para a danga jazz cénica hoje no Brasil
percebemos a riqueza de elementos de nossa cultura que foram e ainda sao
acrescidos a essa pratica de dancga, dentre os quais a musicalidade que pode ser
notada nos trabalhos coreograficos de jazz pelo pais.

No inicio da danca jazz cénica no Brasil, era comum o uso de musicas
populares dos Estados Unidos tanto nas aulas quanto nas apresentagdes. Embora
essa tendéncia continue presente, observa-se atualmente uma crescente influéncia
das musicas nacionais. A valorizacdo da musicalidade brasileira tem estimulado a
criatividade e possibilitado a aplicacao de diversos elementos caracteristicos do jazz.

A musicalidade brasileira € um elemento distintivo quando o assunto é
influéncia. Profissionais como Cris Cara (2024) e Lenon Vitorino (2024) priorizam que
a musica direcione o movimento, utilizando frequentemente musicas brasileiras em
suas producdes coreograficas. Nadia Nardini (2024) e seus irmaos se declaram
pioneiros no uso de compositores brasileiros como Djavan e bandas como Banda
Black Rio em suas coreografias com o grupo Bandanca. O "feeling" e o "swing"
brasileiros sdo apontados como caracteristicas que diferenciam o jazz feito no Brasil
do estilo americano, que, para alguns, é mais "frio" e técnico.

As estéticas afrodiaspodricas por também estarem presente na constituicdo da
cultura brasileira permitem a aproximagao quanto a musicalidade e a movimentagao.
Renan Banov (2024), ao realizar pesquisas para coreografar a comissao de frente de
uma escola de samba, trouxe mais elementos das estéticas afro para seu jazz, sendo
elogiado por manter sua esséncia jazzistica no trabalho com a escola de samba.

A capacidade do jazz de se adaptar a diferentes regides e culturas também é
outra influéncia notavel, permitindo a incorporacdao de elementos do folclore local.
Renan Banov (2024) cita como exemplo um festival onde viu dangarinos do Para
incorporando o folclore local em seu jazz, o que, para ele, "traz mais poténcia" para
essa linguagem. Muitos eventos regionais contam com coreégrafos que optam por
utilizar o jazz como a linguagem que auxilia as montagens coreograficas.

A utilizacado de técnicas de jazz cénico nesses eventos por vezes pode ser
encarada como uma incorporagao, no entanto, como ja afirmei anteriormente, o jazz
faz seu papel em auxiliar dentro de uma dinamica cénica a contar uma historia ou até
mesmo apresentar culturalmente alguns elementos além dos que ja estao presentes.

Citei anteriormente as comissoes de frente das escolas de samba, mas ha outros
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eventos como programas televisivos, como o Crianga Esperancga, que conta com a
danca jazz e outras linguagens para auxiliar em sua dindmica de entretenimento.

Ao falar de influéncia ndo posso deixar de mencionar os festivais de dancga,
como Festival de Dancga de Joinville, que sao considerados "escolas nao formais" que
impulsionaram a evolugao do jazz no Brasil, influenciando estilos e tendéncias. Até
hoje o que se vé nos festivais reverbera por grande parte das escolas de dancga pelo
pais.

Os festivais sdo espacgos criados para competicdes, cursos e intercambio
entre artistas, professores/as, estudantes e demais pessoas interessadas em danca.
Acontecem com uma frequéncia anual e/ou semestral e relnem pessoas de uma
determinada regiao, ou até mesmo do pais inteiro e de fora do pais.

As formas de participagdo nesses eventos variam de acordo com o0s
regulamentos elaborados e podem ser gratuitas ou pagas. Para muitas das pessoas
entrevistadas, os festivais sdo um espago em que o jazz floresce e pode ser apreciado,
avaliado, discutido e em algumas situacdes até ressignificado, pois as tendéncias
guanto aos caminhos que o jazz hoje traga no pais partem também dos palcos desses
festivais.

As instituicdbes de ensino de danga se inscrevem com seus trabalhos
coreograficos, tem seus trabalhos apreciados, recebem feedbacks dos jurados
técnicos e a partir disso redirecionam ou ndo sua forma de trabalhar com jazz. As
escolas de danca que vivenciam os festivais por vezes o fazem pelo reconhecimento
gue pode advir desses eventos. No entanto, ha quem nao se identifique com esse tipo
de vivéncia e ignore os festivais e/ou mostras de danca.

Outrossim a individualidade dos professores e coredgrafos € uma influéncia
marcante, com muitos desenvolvendo um estilo proprio de jazz que é um "mix de tudo"
que aprenderam e vivenciaram. Cris Cara (2024), por exemplo, afirma nao ter uma
metodologia unica, mas sim sua propria, que € uma combinagdo de todas as vertentes
e professores com os quais teve contato, sendo direcionada pela musicalidade. Caio
Nunes também descreve seu jazz como "a minha danga", mesclando
contemporaneidade e street jazz.

As pessoas entrevistadas que continuam atuando com jazz nas salas de aula
manifestaram opinides semelhantes as de Cris Cara (2024) e Caio Nunes (2024). Elas

reconhecem que sao frutos de multiplas experiéncias com outros profissionais do
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ensino da danga, e afirmam que o jazz no Brasil permanece vivo gragas a essa rede
constante de trocas e aprendizado.

Nesta pesquisa, nenhuma das pessoas entrevistadas segue uma metodologia
ou técnica de ensino consolidada nos EUA como Matt Mattox, Luigi ou Gus Giordanno.
Todas as pessoas entrevistadas foram unanimes em dizer que mesclam/mesclaram
seus aprendizados para fazer aquilo que faz sentido a elas na formagao em jazz dance
que hoje trabalham com seus estudantes. Parte das pessoas entrevistadas nunca foi
aos EUA, mas teve oportunidade de fazer cursos no Brasil com professores nacionais
ou estrangeiros.

Considero um fato importante que no Brasil, no momento da producéo desse
trabalho, sdo poucos os professores que assumem o ensino de uma determinada
metodologia de algum professor/professora estadunidense. A maioria criou sua
prépria forma de trabalhar. Ha alguns casos de colegas que criaram suas proprias
metodologias e as comercializam para outros professores como a Metodologia Jazz
For Fun criada por Caroline Danni, ou a metodologia de danca jazz criada pelo Raga
Centro de Artes. Entendo a criagao de metodologias de ensino de danga jazz como
iniciativas louvaveis para a estruturacao e sistematizagcéo da aprendizagem e sendo
elas criadas por pessoas brasileiras dizem muito sobre a importancia de uma
contextualizagéo a realidade local.

Nao tive a oportunidade de me aprofundar sobre as metodologias de danca
jazz criadas no Brasil, mas suas existéncias e comercializagdo sado possiveis
encontrar através de redes sociais e em eventos especializados. Essas metodologias
geralmente sao repassadas em cursos de poucos dias de duragdo com material
didatico especifico e com aulas tedricas e praticas. A organizacdo de cursos de
metodologias surgiu nos ultimos anos e encontrou uma lacuna que ha muito existia
que era a de formagéo para professores/as de danga jazz que buscam/buscavam
direcionamento quanto ao trabalho que ja vinham realizando em suas escolas de
danca.

Algumas das pessoas entrevistadas como Edy Wilson (2024) mencionou que
tem sua metodologia, mas nao a sistematizou para o compartiihamento e possivel
comercializagao, no entanto, tem vontade de fazé-lo, mas ainda ndo encontrou tempo
e quem o auxiliasse nesse processo. Cris Cara (2024) ponderou que uma ex-aluna
sua, registrou a partir de sua autorizagao, sua forma de dar aula e a propaga como

metodologia de ensino de danga jazz no interior do estado de Sao Paulo. O Raga
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Centro de Artes langou no ano de 2025 sua metodologia de ensino de dancga jazz e
ap6s anos de trabalhos com o ensino de jazz decidiram sistematizar os
conhecimentos para compartilhamento/comercializagdo com outras escolas de danca.

Algumas escolas, pelo que pude observar em dialogo com Renata Matsuo
(2024) ja estao organizando seus curriculos quanto ao ensino de jazz dance, tanto
para turma de criangas quanto para as turmas de pessoas adultas que apos alguns
anos voltam as salas de aula de danga para matar a saudade de quando dangavam e
tem a oportunidade de encontrar uma dancga jazz ressignificada para sua fase de vida.

Apesar de ainda haver pouco conteudo didatico sobre o ensino de jazz,
diversas escolas ja oferecem turmas de jazz para criangas. Algumas instituicdes
preferem iniciar a danga jazz apenas na adolescéncia, enquanto outras organizam
suas classes em diferentes niveis — basico/iniciante, intermediario e avangado —
para variadas faixas etarias. Existem também escolas que oferecem cursos
profissionalizantes de jazz voltados para bailarinos/as, direcionando-os ao mercado
de trabalho. Como mencionado anteriormente, ha turmas especificas para adultos,
geralmente acima dos 35 anos, e essas podem ser destinadas tanto a iniciantes
quanto a intermediarios.

Atualmente, as organizagbes mencionadas representam o modelo
predominante das escolas de dancga no ensino do jazz, atendendo diferentes faixas
etarias. Apesar de algumas iniciativas por parte de profissionais e instituicées para a
estruturagao de conteudos e metodologias, ainda ha uma caréncia de diretrizes claras;
frequentemente, outras prioridades acabam sendo favorecidas em detrimento de um
ensino comprometido com a linguagem da danca.

Retomo aqui a discussao quanto ao ensino, visto que o processo transcultural
também acontece através dele e para que a danga jazz cénica ndo seja totalmente
descaracterizada é importante que haja equilibrio quanto a transmissdo dos
conhecimentos e que as escolhas feitas tanto por escolas quanto por docentes de
danca jazz, responsaveis pela continuidade da transmissdo dessa linguagem,
preocupem-se com os aspectos socio-historico-politico-culturais e ndo apenas com o
ensino técnico de danca.

Reafirmo que somente ensinar passos ou técnicas nao é suficiente diante da
realidade que temos. Nao quero aqui negar a capacidade de dialogo do jazz com
outras linguagens artisticas/ou nao, mas € importante que se entenda que a dancga

jazz, em sua vertente cénica, tem uma histéria, que ainda se faz necessario o
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reconhecimento da colaboragdo do povo negro na constituigdo dessa danga, bem
como é importante compreender as origens, influéncias e agucar a criatividade e as
oportunidades que podem ser construidas a partir de tudo que essa danga pode
proporcionar.

Uma dancga dindmica e aberta as propostas de dialogo com outras linguagens
pode ser uma poderosa pratica educacional quando bem utilizada. Nao se trata de
parar de ensinar os cAdigos ja existentes que fizeram o jazz permanecer até os dias
de hoje, mas ressignificar o processo de transmissdao, o ensino, para que ele
permaneca por ainda mais tempo.

O registro histdrico apresentado, fundamentado nos relatos dos entrevistados,
evidencia avangos recentes, como a valorizagdo do jazz ndo apenas enquanto
manifestacdo adaptada, mas como expressao que integra caracteristicas das
estéticas afrodiaspdricas. Tais elementos sdo fundamentais e devem ser
contemplados no ensino, desde a infancia até a idade adulta dos sujeitos que buscam
as escolas de danca.

A danga jazz por ser uma danga que acolhe diversos corpos tem a
oportunidade de proporcionar através de sua transculturalidade o conhecimento e a
aceitacdo da diversidade. Nao se trata apenas de encadear conteudos técnicos, do
tipo, “hoje vocé ensina contratempos, amanha vocé ensina isolamentos”, mas se trata
de permear o ensino dos contratempos e dos isolamentos com a compreensao que
antes de eles chegarem na sala de aula como técnicas de jazz eles foram movimentos
estudados e trabalhados para a cena por Katherine Dunham. Pontuar que mais de
duas culturas estdo envolvidas na constituigdo de uma danga hoje ensinada em um
pais diferente de onde ela surgiu.

E relevante ressaltar que, no Brasil, as Leis 10.639/03 e 11.645/08
determinam a inclusao do ensino de histéria e cultura afro-brasileira e indigena. Dessa
forma, torna-se fundamental compreender o percurso pedagdgico dos aprendizes de
jazz, assegurando que a pratica da danga favorecga a afirmacao de identidades em um
contexto nacional alinhado a sua natureza plural.

A riqueza que ha no ensino da danga jazz vai muito além de coreografias com
liberdade de criagdo e que levantam plateias em grandes festivais, mas ela esta na
poténcia de vocé trabalhar com uma danga que permite explorar a partir de uma

movimentagao a criatividade e a quebra de padrdes eurocéntricos visando uma
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compreensao acerca da pluralidade cultural em um pais como o Brasil que precisa de
um ensino na danga que atente para essas preocupagoes.

No dialogo com os interlocutores e interlocutoras deste trabalho levantei um
guestionamento acerca de um suposto preconceito que o jazz sofre no mundo da
dancga, visto que como professor dessa linguagem, tenho observado que pela falta de
conhecimento algumas pessoas acabam por criar estigmas sobre ela. Sendo que essa
dangca ha muito tempo faz parte da cultura nacional e muito tem contribuido
artisticamente. Entender quais sdo os preconceitos € o que os ocasiona foi minha
intencdo com esse questionamento, pois o preconceito € um problema que pode ser
combatido através do estudo.

Para grande parte das pessoas entrevistadas ha uma percepgédo de que a
dancga jazz sofre ou sofreu preconceito no Brasil e de que esse preconceito se
manifesta de diversas formas e provém de diferentes setores, muitas vezes
diminuindo o reconhecimento artistico e o valor profissional dessa linguagem.

Um dos tipos de preconceito mais proeminentes nas falas trazidas é o de
cunho elitista e académico. Professores e instituicbes de danca, publicas e privadas,
especialmente do balé classico e da danca contemporanea, frequentemente
viam/veem o jazz como uma modalidade de menor valor artistico, considerando-o
"raso", "cafona" ou meramente "entretenimento" em detrimento da "arte". Edson
Santos (2024) relata ser questionado se "ainda trabalha com jazz", sendo Ihe sugerido
uma expectativa de "evolugao" para o contemporaneo. Na ideia das pessoas que
questionam Edson, vocé deve mudar do jazz para a danga contemporanea, porque o
jazz ficou no passado.

Cris Cara (2024) observa que o jazz € muitas vezes desconsiderado em
editais culturais, o que implica uma dificuldade em aprovar projetos governamentais.
Outras pessoas, além de Cris, pontuaram que observam que realmente, por falta de
conhecimento, ou seja, por preconceito, alguns avaliadores dos processos seletivos
acabam por desmerecer o trabalho com danga jazz em detrimento da dancga
contemporanea ou do balé classico. Os editais de cultura sdo oportunidades que sao
dadas por governos das trés esferas, municipal, estadual e federal para suporte
financeiro a profissionais e grupos artisticos, na atualidade um dos mais conhecidos
€ a Politica Nacional Aldir Blanc de Fomento a Cultura.

Para ter acesso aos fundos das politicas de fomento se faz necessario um

processo seletivo que € onde parte das pessoas entrevistadas, que ja submeteu
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algum projeto, fala que quando registra a expressao “danga jazz”, “jazz” ou “jazz
dance”, acaba por n&o ter o projeto aprovado. Parte das pessoas entrevistadas
mencionou que ja submeteu o mesmo projeto, um com a expressao “dancga jazz” e o
outro sem, em certames diferentes e teve o projeto em que ndo mencionou jazz
aprovado.

A falta de conhecimento acerca do jazz pode levar a situagées como a descrita
acima. Destaco que esse pode ser um episddio especifico apenas dos lugares das
pessoas entrevistadas, no entanto, ndo deixa de ser percebido como uma forma de
preconceito e se 0s técnicos em cultura tiverem a oportunidade de conhecer um pouco
mais sobre danca jazz passardo a entender sua importancia também dentro da
dinamica de fomento.

Marcela Benvegnu (2024) e Jhean Alex (2024) apontam que, em juris de
festivais, o jazz por vezes nao € plenamente reconhecido ou é confundido com outras
linguagens. Lembro aqui o que ja mencionei anteriormente sobre a dancga jazz ser
colocada como uma categoria que nao tem técnica definida ou até mesmo ser
confundido com o “estilo livre”. Reafirmo, a danga jazz tem técnica consolidada e
possui diversas caracteristicas que devem ser levadas em consideragao e apesar de
ter liberdade criativa e dialogar com outras diversas linguagens, culturas e/ou temas
para algumas produg¢des ndo pode ser confundido como linguagem de danga
indeterminada.

Edy Wilson (2024) descreve o jazz como "a prima pobre da dancga",
marginalizada por ser democratica e acolher corpos que nao se encaixavam nos
padrées do balé classico ou da danga mais intelectualizada. Alguns interlocutores,
dentre elas Erika Novachi (2024), Edson Santos (2024) e Vivien Fortes (2024),
chegaram a afirmar que houve um periodo, por volta do inicio dos anos 2000, em que
se dizia que o jazz estava "morrendo” ou ndo servia para nada. Nao se sabe qual foi
o real motivo de propagacgéo dessa fala, segundo as pessoas interlocutoras, surgiu
durante um grande festival de danga e foi veemente combatida pela comunidade do
jazz, visto que o jazz até hoje esta presente e muito tem contribuido com a formagao
artistica no pais.

Maiza Tempesta (2024) e Tati Sanchis (2024) concordam que o preconceito
surgiu quando o jazz comegou a ser visto como algo "sem técnica" ou "jogado de
qualquer jeito", especialmente ao se misturar inadequadamente com o

contemporaneo. Tati Sanchis (2024) também observa que o jazz é percebido pelo
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publico leigo como uma danga "boba, pouco aprofundada", associada apenas a
programas de televisao.

Na comunidade das pessoas que trabalham com danca jazz se sabe que essa
linguagem tem muito transito nos festivais e mostras de dancga pelo pais, no entanto,
ha professores/as que nao atuam/conhecem ou até mesmo rejeitam a dindamica de
competicao/participagao em festivais de danga. Parte das pessoas que entrevistei nao
participam dos festivais e mostras de danca, mas conhecem a forca desse movimento.
Algumas dessas pessoas consideram que o jazz sofre preconceito por ser
considerado danca de festival.

A dificuldade de reconhecimento profissional e no mercado de trabalho
também é um reflexo desse preconceito. Had uma queixa de escassez de espagos
dedicados a espetaculos de jazz, como festivais competitivos por vezes sendo os
unicos palcos para a apreciagdo da modalidade. Maiza Tempesta (2024) e Edson
Santos (2024) afirmam que nao existem companhias de jazz remuneradas no Brasil.
O mercado de trabalho para o jazz se concentra em shows de TV, teatro musical e
eventos corporativos, onde a danca € frequentemente vista mais como
"entretenimento”. Vivien Fortes (2024) ainda aponta a dificuldade em convencer os
pais de alunos/alunas de que a danga (incluindo o jazz) pode ser uma carreira viavel.

Apesar de todas essas manifestacdes de preconceito, muitos entrevistados,
afirmam que o jazz esta mais vivo do que nunca. Eles/Elas enfatizam que as pessoas
0 procuram por ser apaixonante, democratico, versatil e por proporcionar liberdade e
diversdo. Além disso, a crescente quantidade de eventos de jazz e o interesse em
estudos mais aprofundados sao vistos como sinais de sua vitalidade e resiliéncia nos

ultimos anos.
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3.11 Por que o jazz continua relevante?

A permanéncia da danga jazz no Brasil, como linguagem artistica amplamente
trabalhada até hoje, € atribuida a uma série de fatores interligados, conforme os
relatos dos profissionais da area participantes deste estudo.

Em primeiro lugar, o amor e a paixao intrinseca pela modalidade sao
frequentemente citados como um motor fundamental. Os/as profissionais descrevem
a danga jazz como "apaixonante", "fervorosa" e que "chega facil para quem assiste",
tornando-se uma "arte muito nobre". As pessoas procuram o jazz "porque gostam",
"porque amam" e para serem felizes. Essa paixao € o que impulsiona os/as praticantes
a "continuarem tentando manter aquilo vivo dentro delas, em volta delas".

A versatilidade e a capacidade de adaptagdo do jazz s&o vistas como
caracteristicas que garantem sua resiliéncia e longevidade. O jazz é capaz de "abracar
qualquer tipo de corpo, qualquer tipo de cor, qualquer biotipo" e se apropriar de
"qualquer estilo de musica". Ele "ndo limita" e possibilita "muitas expressdes",
utilizando-se de outras modalidades para continuar existindo, como ao incorporar
elementos do balé classico para o jazz lirico, da danga moderna para o modern jazz,
ou do hip hop para o jazz funk. Essa caracteristica de "englobar tudo" e "permear tudo”
o torna "sempre vivo e sempre novo". A "ousadia" e a "brincadeira" de misturar estilos
também contribuem.

A liberdade de expressao e a improvisagdao sao consideradas o "grande
trunfo" do jazz, permitindo que ele "dialogue com diferentes culturas" e tenha um
"espaco para a criatividade". Essa capacidade de comunicacdo e a auséncia de
amarras o tornam atrativo e duradouro.

O papel dos/das profissionais e das instituicdes de ensino é crucial para a
permanéncia do jazz. Desse modo, professores/as desenvolvem metodologias,
repassam o conhecimento e fomentam a criatividade entre os estudantes. A dancga
jazz cénica assim ganha visibilidade e continuidade nos corpos que a experimentam
e se dispde a manté-la viva.

Trouxe aqui, ao longo desse trabalho, sobre os cursos de curta duragéo,
desde os promovidos por escolas, nos primeiros anos, de maneira fechada, o que
mudou ao longo dos anos, a eventos promovidos por outras agéncias e pessoas que

nao eram necessariamente de escolas de danca. Esses cursos foram e ainda sdo em
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grande parte o que faz com o que a danga jazz cénica permaneg¢a no Brasil como
linguagem de danca.

Os cursos de jazz eram e ainda sdo promovidos na atualidade, tanto com
professores/as brasileiros/as quanto com professores estrangeiros. Como evento com
maior destaque no Brasil nos ultimos anos esta o Congresso Internacional de Jazz
Dance, dirigido por duas pessoas entrevistadas nessa pesquisa, Erika Novachi e
Marcela Benvegnu que se uniram com o propdsito de fomentar a formagéo em danga
jazz proporcionando desde 2009 cursos com diversas vertentes do jazz, aulas teoricas,
palestras com pessoas que fazem parte da histéria do jazz tanto no Brasil quanto no
exterior.

Este evento abriu caminhos para outros eventos nacionais e regionais por
motivar e tornar perceptivel a importancia do estudo e da propagacdo do
conhecimento em jazz. Tanto Marcela Benvegnu quanto Erika Novachi ressaltaram a
preocupagao com a formagao das pessoas que atuam com o jazz no pais e
destacaram o quanto se empenham ao escolherem os profissionais que irdo compor
anualmente o seu quadro de professores/as no congresso.

Existe pelo pais outros eventos especificos de danga jazz cénica como o
Triplo Jazz, os eventos formativos promovidos pelo Contextos Cia de Danga, o
Festival Jazz Dance Bahia, Nordeste in Jazz, Encontro Baiano de Jazz, Congresso
Paranaense de Jazz Dance e suas vertentes etc. Demais eventos e mais detalhes do
gue eu trouxe aqui podem ser encontrados nas redes sociais com seus periodos de
realizagdo, professores convidados e suas especificidades. Todos sao iniciativas
louvaveis de estudo e manutencgao de fomento da dancga jazz cénica.

Ainda acontecem semestralmente cursos de férias (més de julho) e cursos de
verao (més de janeiro/fevereiro) promovidos por algumas escolas de danga pelo pais.
Esses cursos de férias/verao também sao contribuigbes para a permanéncia do jazz
enquanto linguagem de danga no Brasil.

Os festivais e mostras de danga pelo pais também promovem cursos de jazz
para seus participantes assim como cursos de balé classico, danga contemporanea e
dangas urbanas. Nesses eventos ha também o momento competitivo em que de
acordo com a programacao, escolas, estudios ou grupos coreograficos, caso tenham
sido previamente selecionados, apresentam seus trabalhos e competem por
premiacdes que de certo modo concedem reconhecimento ao trabalho coreografico e

sua instituicdo de origem com a premiacgao.
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As coreografias de jazz cénico, reconhecidas por premia¢gées em competicbes
de dancga, promovem a visibilidade de bailarinos, coredégrafos e escolas envolvidas
nesse contexto. Em geral, os coredgrafos dos grupos premiados passam a ser
convidados para ministrar cursos, atuar como jurados em outras competicdes e
compartilhar suas metodologias de trabalho sobre jazz com interessados que almejam
aprender e vivenciar a modalidade, além de buscar reconhecimento na area. Tal
dindmica reflete a atuagdo do jazz cénico dentro de um processo social de
transmissao de conhecimento.

A demanda do mercado de trabalho, especialmente no setor de
entretenimento, contribui significativamente para a manutencdo do jazz. O teatro
musical, programas televisivos, apresentacdes de artistas e eventos corporativos sao
segmentos que empregam muitos profissionais e requerem bailarinos especializados
em jazz. Ainda que a danca seja ocasionalmente considerada apenas entretenimento
e nao arte, essa procura mantém o jazz como uma modalidade relevante e
amplamente reconhecida.

A resiliéncia diante do preconceito € outro fator importante. Apesar de ter sido

rotulado como "cafona," "raso," ou "a prima pobre da dan¢a", a comunidade do jazz e
seus praticantes nunca deixaram de lutar por seu espaco e reconhecimento. A
vitalidade do jazz é evidente no grande numero de turmas cheias em escolas e na alta
procura por inscrigdes em festivais competitivos.

Finalmente, a brasilidade e o "sotaque" proprio que os corpos brasileiros
trazem para o jazz também s&o vistos como elementos que o0 mantém vivo e relevante.
Essa "ginga", "balacobaco", "sensualidade" e "feeling" particulares do povo brasileiro
conferem ao jazz uma identidade unica no pais, diferenciando-o da execugao mais
"fria e técnica" observada em outros lugares. A capacidade de usar musicas e
elementos da cultura brasileira em suas produgdes também contribui para essa
permanéncia.

Em sintese, o jazz persiste no Brasil por ser uma danga apaixonante,
altamente adaptavel e inclusiva, impulsionada pela dedicacédo de seus profissionais,
pela demanda do mercado de entretenimento e pela incorporagao da rica identidade

cultural brasileira, mesmo diante dos desafios e preconceitos.
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3.13 Existe um jazz brasileiro?

Antes de realizar a pesquisa de campo, notei a existéncia de uma discussao,
entre os profissionais que atuam com a danga jazz acerca do jazz que se faz no Brasil.
Nessa discussao de um lado estava/esta um grupo de pessoas que afirma que com o
passar dos anos o jazz conseguiu se desdobrar ao ponto de nao mais precisar ter sua
ligacdo com os EUA e ser categorizado como jazz brasileiro e de outro lado um grupo
de pessoas que nao concorda com isso e que afirma que o jazz é jazz em qualquer
lugar do mundo.

Diante dessa discussao, decidi questionar as pessoas interlocutoras dessa
pesquisa e aqui trago suas impressdes acerca desse debate, bem como analiso e
pondero acerca da existéncia de um jazz brasileiro.

A questdo sobre a existéncia de uma danga jazz brasileira gera diversas
opinides entre os profissionais da danga entrevistados, revelando uma rica tapecaria
de perspectivas que oscilam entre a afirmacédo de uma identidade propria e a defesa
da natureza universal do jazz.

Alguns entrevistados acreditam firmemente na existéncia de um jazz brasileiro,
ou pelo menos de uma forma singular de se fazer jazz no Brasil. Segundo Edy Wilson
(2024), ele chegou a desenvolver uma metodologia chamada "danca jazz brasileira",
afirmando que ela incorpora influéncias da nossa cultura, dangas sociais, fauna, flora,
costumes, clima e até mesmo a forma de expresséao dos artistas das diferentes regides.
Ele ressalta que "o brasileiro ndo dangca como europeu, ele ndo danga como
americano e também nao danga como latino. O brasileiro, ele é brasileiro, ele tem
identidade, uma identidade prépria".

De forma semelhante, Edson Santos (Santos, 2024) "super acredita" na
maneira brasileira de se fazer jazz, comparando-a a capacidade brasileira de "colocar
cheddar até no sushi". Ele observa que, embora seja "um pouco confusa", essa
maneira é fruto de experimentagdes e da influéncia da escolha musical, sentindo-se
confortdvel em afirmar que, quando questionado, sobre o jazz que ele faz, ele
responde que "nao € o seu jazz, mas € o jazz do brasileiro".

Renan Banov (2024) refor¢a essa ideia, atribuindo a singularidade do jazz
brasileiro a miscigenacao cultural, ao "balacobaco", e € uma "virgula a mais", tem

"sensualidade" e "frisson" que o corpo brasileiro imprime. Ele também valoriza a
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adaptacdo do folclore regional ao jazz, visto que em sua opinido ele "traz mais
poténcia" as apresentacgdes.

Para Lenon Vitorino (Vitorino, 2024), a danca brasileira, o jazz feito no Brasil,
ja esta em "outro lugar", com "muita qualidade" e tem uma cultura "muito forte",
criticando a falta de uso desses elementos autdctones no ensino. Ele defende o
investimento em "nossa propria ciéncia, a nossa propria tradicdo de jazz dentro do
Brasil", mencionando a influéncia do axé e do forr6 nos movimentos.

Marly Tavares (Tavares, 2024) também percebe uma influéncia da cultura
brasileira em seu proprio estilo de jazz, com "muito da nossa coisa", do "nosso
ziriguidum™.

Regina Sauer (Sauer, 2024) nao usa o termo "abrasileirado", mas reconhece
que o jazz no Brasil "tem toques", com a personalidade dos brasileiros se
manifestando em um "swing" maior, movimento de quadril e uma "malicia" que os
americanos nao possuem, conferindo-lhe uma "cara aqui diferente do que ele tem la
um pouco".

Vivien Fortes (Fortes, 2024) corrobora, afirmando que ha um "jazz brasileiro,
dangado pelo brasileiro", pois os corpos no Brasil sdo naturalmente diferentes e
conferem um "toque nacional" a técnica. Ela cita o trabalho de Maiza Tempesta com
musica brasileira e sua formagao em capoeira como um exemplo dessa fuséo.

Em contraste, outros entrevistados defendem que o jazz mantém sua
esséncia universal, apesar das adaptagdes regionais. Cris Cara (Cara, 2024) nunca
havia pensado na existéncia de um jazz brasileiro e, de imediato, acredita que nao ha.
Ela argumenta que, embora se usem musicas brasileiras, os fundamentos do jazz
permanecem os mesmos ("quadril € quadril, o tronco é tronco, ombro € ombro"), e que
para ser um jazz brasileiro, seria necessaria uma "técnica totalmente diferente,
brasileira" que va além do samba.

Rosely Fiorelli (Fiorelli, 2024) compartilha essa visao, afirmando que "nada se
cria, tudo se copia", e que o jazz € "Universal", ndo havendo um "jazz brasileiro"
distinto. Ela menciona que levaria 0 mesmo jazz para um curso fora do pais.

Fabio Bianchini (Bianchini, 2024) também n&o acredita em um jazz brasileiro
ou estadunidense, mas sim em "muitas vertentes" e que "jazz nao tem dono". Para
ele, o jazz "ndo tem pais, o jazz nao tem um estilo de cada lugar. E, ao mesmo tempo,

ele tem o estilo de todos os lugares". Ele observa que os corpos brasileiros,
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comparados aos americanos, tém "muito calor, muita presenga, muito fogo, muita
entrega", mas isso nao define um novo estilo.

Jhean Allex considera "errado que existe um jazz brasileiro", mas concorda
qgue o "modus operandi" brasileiro é diferente. Ele enfatiza que o "jazz é jazz", e que
a diferenca reside na forma como o corpo brasileiro se move, com seu "swing" e
acentos distintos. Ele vé a tentativa de criar uma "tradi¢ao jazzistica pura brasileira"
como uma negacao da histéria do jazz, comparando-a a afirmar que existe um balé
brasileiro, o que para ele nao faz sentido, ja que o balé ndo se originou no Brasil. Ele
também critica a ideia de que o jazz deva ser ensinado apenas por pessoas negras,
defendendo a qualidade artistica acima de qualquer restri¢ao.

Marcela Benvegnu (2024) alinha-se a essa perspectiva, ndo acreditando na
existéncia de um balé, jazz ou sapateado brasileiro, mas sim em um "modo de dancgar
brasileiro". Ela argumenta que a estética e os cddigos do jazz ja existem, e o que o
corpo brasileiro faz é dar "singularidade", mas nao inventar novos passos. Ela conclui
que "jazz é jazz. Nao é brasileiro, americano, inglés, alemao, € o jazz, que € dancado
por todo o mundo, com todas as suas linguagens e cada um vai ter o seu sotaque".
Ela também comenta que "abrasileirar uma coisa que vocé nem sabe que coisa €, é
muito complicado".

Washington Cardoso (Cardoso, 2024) simplesmente afirma que "jazz € jazz e
pronto", e que cada um pode usar a trilha sonora que quiser, tratando a questao como
"licenga poética". Por fim, Erika Novachi (Novachi, 2024) também defende que "o jazz
€ jazz. No Japéo, no Brasil e nos Estados Unidos, no mundo todo, o jazz é jazz",
reiterando que 0 que muda sao os corpos e a cultura de quem o danga, e nao o estilo
em si. Ela reconhece que o brasileiro traz um "feeling" e "swing" mais organicos do
que o americano.

Ha, contudo, a perspectiva mais matizada de Eusébio Lobo (Lobo, 2024), que
acredita na existéncia de um "jazz brasileiro, um jazz francés, um jazz japonés, um
jazz americano", pois cada cultura imprime sua personalidade ao estilo, assim como
existem diferentes escolas de balé classico ou variagdes culturais dentro do continente
africano. Ele ressalta que o jazz que ele aprendeu nos EUA era predominantemente
negro, mas que isso nao impedia a contribuigao de artistas brancos.

A influéncia de figuras como Lennie Dale é frequentemente mencionada como
um marco na adaptacédo do jazz ao contexto brasileiro. Caio Nunes (Nunes, 2024)

observa que Lennie Dale "tentou abrasileirar", mas por ser um americano do Brooklyn,
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seu "sotaque no samba ou bossa nova criou uma identidade prépria" em vez de uma
completa abrasileiragéo.

Em suma, o debate sobre o jazz brasileiro revela uma tensédo entre a
manutengdo da técnica e histéria originais do jazz e a inevitavel apropriagao e
transformacao que ocorrem quando uma danga se enraiza em uma nova cultura.
Enquanto alguns veem essas adaptagbes como a criacdo de um novo estilo, outros
as percebem como nuances e sotaques dentro de uma linguagem universal. A maioria
reconhece que o corpo e a musicalidade brasileiros infundem uma energia, gingado e
expressividade unicos no jazz, mesmo que ndo o redefinam como uma modalidade
completamente distinta.

Na perspectiva da transculturagéo a danga jazz cénica € um novo fendmeno
cultural que surge a partir do jazz raiz nos EUA. Ao ser levado para os palcos e
sistematizado quanto ao seu processo de transmissdo ganha influéncias de outras
linguagens de danca, se consolida na cena estadunidense e ganha o mundo. As
decisbes tomadas pelas pessoas que contribuiram para a criacdo dessa dancga
possibilitaram que, até hoje, seja possivel identificar elementos da estética
afrodiasporica em parte das manifestacoes realizadas.

A introdugcao deste fendbmeno cultural no Brasil caracteriza um processo
transcultural, uma vez que era considerado recente em seu pais de origem. A danga
jazz cénica, ao se estabelecer no Brasil, interage com diversas manifestagdes
regionais, estilos musicais e demais elementos que integram a cultura nacional, além
de adaptar-se as particularidades do corpo brasileiro, que assimila essa
movimentagao de acordo com seus proprios modos de expressao.

Observa-se tendéncias distintas nas falas das pessoas envolvidas: uma
enfatiza um discurso nacionalista, valorizando as particularidades culturais
incorporadas a pratica da danga jazz, enquanto a outra tende ao universalismo,
defendendo a preservagdo dos elementos e caracteristicas advindas dos
estadunidenses.

Considero importante termos cuidado com os extremos dessas tendéncias e
desse modo deixarmos de ter o jazz como aliado a nossa cultura e torna-lo algo a
parte. Tanto o nacionalismo quanto o universalismo sdo ideias que podem
homogeneizar a danga jazz que pelo que vimos até entdo com todos os seus
desdobramentos esta longe de ser algo homogéneo. De acordo com Victor Hugo

Neves de Oliveira (Oliveira, 2021) a tradicdo do pensamento ocidental criou a iluséo
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de um “conhecimento universal”’, na pratica essa pretensa universalidade unilateral
serve para invisibilizar outras formas de saber, dividindo o mundo entre aqueles
capazes de produzir conhecimento universalizavel e os outros.

E importante perceber que por mais que tenha vindo dos EUA a danca jazz
cénica foi absorvida pela nossa forma de fazer danga no Brasil e aqui encontrou
diversas maneiras de permanecer existindo, como tivemos a oportunidade de
perceber nos registros trazidos das histérias compartilhadas.

A danca jazz é uma pratica diversa que exige atengao aos contextos locais e
especificos, sem perder de vista suas origens. Em esséncia, trata-se de buscar um
equilibrio delicado. Ao realizar uma analise critica do jazz, € fundamental considerar
tanto o contexto quanto as decisbes politicas — intencionais ou ndo — que
influenciaram sua trajetéria. Durante o processo de transculturacao, refletir sobre

esses fatores € crucial para entender o jazz no Brasil de forma balanceada.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

Em apresentagdes de escolas ou estudio de danga, dependendo da proposta
de espetaculo construido para apreciagao dos resultados pedagdgicos, o professor/a
de danca jazz (ou outra linguagem) geralmente tem que providenciar a conclusao de
seu processo coreografico com os/as estudantes. Comumente € preciso decidir se a
turma sai dangando do palco ou se faz uma pose final e fica até o blackout.

Lembrei disso, porque ao concluir esse trabalho, me recordo do processo que
€ coreografar. E coreografar ndo se trata apenas de montar sequéncias de
movimentos, mas de contar histérias, perceber e enfrentar desafios, bem como
manifestar com movimentos as intengdes propostas. E possivel também avaliar
resultados para que por fim se possa apreciar uma obra criada e que ficara na
memoria de quem assisti-la ou vivencia-la de algum modo.

Para concluir a coreografia é preciso decidir como finalizar e nessa analogia
com este trabalho, eu escolho que a(s) trajetéria(s) que eu trouxe nao fique(m) em
pose final esperando o blackout para uma finalizagdo, mas que elas saia(m) dangando
pela coxia para terem continuidade em outros espacos, tempos e possibilidades.

Desejo que esse trabalho ndo seja entendido como um fim, mas como uma
possibilidade de abertura de tantos outros caminhos para estudos dessa linguagem
de danga que é rica e traz muitas alternativas para professores/as, estudantes,
bailarinas/os de dancga jazz.

Com esta pesquisa tive oportunidade de me deslocar por lugares e conhecer
pessoas, historias e perceber semelhangas com a minha histéria que contei no inicio
desse trabalho. Tive a oportunidade de descobrir que a danga jazz cénica no Brasil se
constituiu como uma linguagem hibrida, marcada pelo pouco didlogo acerca das
origens afrodiasporicas, técnicas eurocentradas e processos de transculturagéo
articulados por artistas-docentes ao longo de, pelo menos, cinco décadas de pratica
e ensino, bem como foi possivel identificar e registrar que o jazz se firmou como um
campo relevante de formacéao artistica no Brasil, apresentando mercado de trabalho
e espago para discussbes e estudos sobre temas como sociedade, inclusao,
metodologias de ensino e identidade, entre outros que podem ser abordados sob uma
oOtica critica do ensino da danca.

As entrevistas, como elemento metodoldgico, demonstraram que,

historicamente, o ensino esteve concentrado na técnica, com limitada abordagem a
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outros aspectos capazes de enriquecer a pratica do jazz cénico, tais como o ensino
sobre sua origem negra e o potencial de interacdo com outras linguagens de danga.
Em alguns dos discursos captados nas entrevistas, os/as docentes ponderaram sobre
a importancia de nao se focar apenas na técnica, mas de se entender que ha outros
conteudos a serem trabalhados no ensino da dancga jazz cénica e que isso pode ser
feito visando melhorias na manutencao, preservacgao da identidade dessa arte.

Com este estudo foi possivel perceber que a danga jazz cénica no Brasil ndo
€ uma simples importacao dos EUA, mas resultado de um processo de retransmissao
e adaptacdo em que professores/as brasileiros/as puderam fazer escolhas
pedagadgicas, ajustaram técnicas e até hoje organizam métodos conforme contextos
locais, publicos e condi¢ées de trabalho e que essas iniciativas possibilitaram
desdobramentos significativos na danga jazz cénica no cenario brasileiro.

Foi possivel entender que o jazz chega através de musicais e shows e
posteriormente passa a ser articulado a escolas de balé, a programas de TV e festivais,
ganhando espaco e se expandindo do eixo Rio—Sao Paulo para demais regides do
pais, criando redes de formacao, intercAmbio e circulacao de saberes.

Consegui notar que o jazz na perspectiva cénica, originalmente
embranquecido pela filtragem eurocéntrica nos EUA, é reapropriado no Brasil por
meio da musicalidade brasileira, das gingas locais, do contato com dangas sociais e
de propostas pedagdgicas “abrasileiradas”.

Em vez de uma unica “técnica oficial”, o que se consolida sdo modos de fazer
préprios: aquecimentos coreografados, combinagdes em diagonais, construgoes
coreograficas e metodologias autorais que mesclam referéncias como Luigi, Matt
Mattox, Dunham, dangas urbanas e demais linguagens de danca. O ensinar jazz no
Brasil criou sua prépria maneira de ser e desse modo passou a ter especificidades
gue ndo se encontra em outros lugares do mundo.

Foi possivel identificar, com esse trabalho, o surgimento de curriculos,
métodos comercializados e programas de formagéo para professores, que indicam
um movimento recente de busca por mais sistematizagao do ensino de jazz no pais.
A maioria das iniciativas nesse sentido é de auxiliar na organizagao pedagogica do
ensino das técnicas de danga jazz cénica.

Ainda ha perguntas que pairam sobre essas iniciativas formativas como: ha
nelas uma preocupagao com a importancia de se ensinar sobre as origens da danca

jazz? Quais as principais motivagdes para a sistematizagao do ensino da dancga jazz?
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Ainda ha de certo modo uma conexdo com a dindmica de ensino estadunidense?
Como o contexto brasileiro € levado em consideracdo com relacdo a elaboracao
dessas metodologias? Perguntas como essas e outras sao aqui colocadas como
forma de incentivar a continuidade de estudos como esse.

Durante o periodo de elaboragao desse trabalho pude perceber uma tensao
constante entre a busca por “linhas” e padroes do balé classico e as possibilidades de
valorizagdo de caracteristicas consideradas centrais ao jazz, como aterramento,
isolamentos, polirritmia, swing, fluéncia de movimento, expressividade e relagao direta
com o publico. Essa tensdo ficou perceptivel nas falas de algumas pessoas
entrevistadas que demonstraram preocupacao também com a diluicao da identidade
do jazz, seja pela influéncia excessiva da danga contemporanea ou pela confusao
entre jazz e dancas consideradas de estilo livre.

Foi possivel notar que algumas das pessoas entrevistadas reconhecem o jazz
funk e outras vertentes como desdobramentos legitimos da danca jazz e que essa
discussdo e uma possivel aceitacdo se da por vezes baseada por questdes de
estéticas eurocentradas.

A danca jazz cénica no Brasil esta presente em festivais, congressos e cursos
de curta duragdo que funcionam como “escolas informais” de jazz, definindo
tendéncias estéticas e influenciando o que passa a ser entendido como jazz “atual” no
pais. Creio que ainda ha muito a ser investigado de forma aprofundada como a
influéncia do mercado sobre a permanéncia do jazz como linguagem de danga na
atualidade, bem como a influéncia mercadologica sobre as escolhas pedagdgicas.

Neste trabalho aponto que, embora haja consenso sobre a origem
afrodiasporica do jazz, esse conhecimento muitas vezes nao se traduz em praticas
pedagodgicas que explicitem a contribuigdo negra, o que reforga apagamentos e exige
acdes formativas especificas.

O jazz é descrito por grande parte das pessoas entrevistadas como uma
linguagem versatil e “democratica”, capaz de acolher diferentes corpos e idades e de
dialogar com propostas cénicas como comissdes de frente, grandes eventos
televisivos, musicais e produgdes independentes, ainda que preconceitos corporais e
raciais permanegam presentes em bastidores e palcos.

Apesar de ter uma historia de ensino baseada em intercambios e cursos de

curta duracdo, a danca jazz cénica se tornou uma referéncia de formacao para
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profissionais que atuam também em outras linguagens, refor¢cando seu papel de “eixo”
técnico e expressivo dentro da danca cénica brasileira.

Minha intengao principal com esse trabalho foi/é de fortalecer o ensino de
histéria e teoria do jazz nas salas de aula, enfatizando a inclusdo de discussdes sobre
estéticas afrodiaspéricas, racismo, colonialidade e processos de apagamento, com o
intuito de integrar técnica, analise critica e consciéncia historica.

Considero relevantes como perspectivas apresentadas nessa pesquisa: a
sistematizacdo de metodologias brasileiras de ensino de danga jazz cénica, o
desenvolvimento de formacgdes especificas para docentes, o aprofundamento das
relagdes com dancas de matriz africana e urbanas, além da producéo académica que
consolide o jazz como campo de pesquisa nas artes cénicas.

Entendo que o avango do jazz cénico no Brasil depende do reconhecimento
dessa linguagem como performance cultural contextualizada historicamente,
potencializando seu uso como ferramenta para promover debates sobre diversidade,

inclusao e disputas narrativas no contexto da dancga.
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Outros Carta_Atendimentc_de_Pendencias__a | 30/01/2024 [MARCOS PAULD Acaito

ssinado.pdf 14:50:24 | GOMES DE
Projeto Detathado /| Projeto_Doutorado_Alterado_Pend_Mar | 30/01/2024 | MARCOS PAULO Acaito
Brochura cos_Paulo_pdi 14:48:56 |GOMES DE
i ARALLIC
Outros Termo_Compromisso_CEP_assinado.pd, 14/11/2023 [MARCOS PAULD Aceito
f 08:05:55 | GOMES DE
Outros Instrumento_de_coleta_de_dados,pdf 147112023 [MARCOS PAULD Aceito
09:04:10 MES DE
TCLE f Termos da | TCLE_MP_Finalizado. pdf 13112023 |MARCOS PAULO Acaito
Assentimento / 17:56:36 |[GOMES DE
Justificativa de ARALLIO
Auséncia
Folha de Rosto FOLHA_DE_ROSTO_MP_Finalizada.pd| 13M11/2023 |[MARCOS PAULD Aceito
{ 17:586:09  |GOMES DE
Endersgo: Rodovia A2, n. 3.081, Pamue Tecnologico Samambala, Edilicio K2,sala 110, piso 1
Balrro: Campus Samambaia CEP; 74.890-870
UF: GO Municiplo: GOLANIA
Telefone: (G21a521-1215 Fax: (62)3521-2045 E-mail: cep.prpufg b
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Instrumento de coleta de dados*?
Roteiro de Entrevista — Questoes norteadoras

Duragao: 1h:30min

—

Qual seu nome completo? Nome artistico? Qual sua profissao?

N

Vocé pode descrever um pouco sua trajetoria profissional?

w

em sua vida?
4

5) Quiais os principais nomes da danga jazz vocé fez aula? Por que vocé considera

)
)
) Com quantos anos comegou a dangar? Quando e como a danga jazz apareceu
m
) Ha quanto tempo ensina dancga jazz?

esses homes importantes?

6) Quiais as vertentes da danca jazz vocé ja trabalhou e quais trabalha atualmente?
Qual o motivo da escolha por essa vertente?

7) Quais caracteristicas vocé destaca como as que definem a danca jazz?

8) Vocé ainda observa elementos/movimentos da cultura afrodiaspoérica nas suas
produgdes coreograficas e/ou na de outras pessoas que dangam jazz?

9) Quais influéncias vocé tem observado na danga jazz feita no Brasil nos ultimos
anos?

10) Quais os desafios vocé encontra em sua pratica como professor de danga jazz?
11)  Vocé acredita que ha preconceito com relagdo a danga jazz no Brasil? Se ha,
de que tipo?

12) O que vocé acredita que fez com que a danga jazz até hoje ainda
permanecesse como uma linguagem de danca trabalhada por todo Brasil?

13) Vocé ensina acerca da origem da danga jazz em suas aulas? Vocé considera
isso importante?

14) Quais caracteristicas vocé leva em consideragdo para afirmar que uma
coreografia € de Danga Jazz?

15) Vocé acredita que ha uma danga jazz brasileira ou a danga jazz continua sendo
feito aos moldes estadunidenses? Se ha uma danca jazz brasileira o que a diferencia

da dancga jazz estadunidense?

48 |nstrumento ja submetido e aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa da UFG.
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Trajetérias — Entrevistados/as

Marly Tavares € uma renomada
professora de danga jazz cénica. Sua
trajetéria profissional € marcada por uma
paixao duradoura pela danca e uma
influéncia significativa no cenario do jazz no
Brasil.

Inicio no balé classico e transicao
para a danga profissional: Aos 12 anos,
Marly iniciou sua jornada na danca
impulsionada por um sonho de ser bailarina

classica, apesar da desaprovacgao inicial de

seu pai. Ela conseguiu ingressar e cursar
sete anos no Teatro Municipal do Rio de Janeiro apds ser inscrita por seu padrinho e
passar no teste. No entanto, ela abandonou o curso um ano antes de se formar para
comegcar a trabalhar em shows noturnos em boates, onde dancgava estilos "totalmente
diferentes do classico", como Mambo, Tcha, Tcha-Tcha e Cancan. Ela comegou a
trabalhar muito jovem, entre 15 e 16 anos, com sua mée a acompanhando.

Descoberta do jazz e o encontro com Lennie Dale: Marly se apaixonou pelo
jazz durante esses shows noturnos, comec¢ando sua carreira profissional por volta de
1956 ou 1958, trabalhando com Carlos Machado. Machado, conhecido por seus
shows "belissimos e maravilhosos", contratava coreégrafos internacionais, como Fred
Kelly, irmao de Gene Kelly, o que a expds a diversas influéncias.

O verdadeiro divisor de aguas em sua relagao com o jazz foi 0 encontro com
Lennie Dale, a quem ela considera uma figura incomparavel. Lennie veio para o Brasil
contratado por Carlos Machado. Marly o descreve como um bailarino e artista "incrivel",
que também cantava lindamente. Ela o assistiu pela primeira vez apods retornar da
Europa com o show Skindd, no Fred's, e ficou profundamente emocionada. Apesar de
ser uma "estrela" na época e inicialmente relutante em fazer um teste, Lennie a
assistiu no Little Club (Beco das Garrafas), onde ela dangava bossa nova com Simonal,
e "foi amor a primeira vista". Marly se tornou parceira de Lennie, e eles foram sécios

por um tempo.
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Experiéncias internacionais e colaboragdées: Marly teve uma carreira
internacional rica. Ela cantou com Elis Regina, Eleni Andrade e trabalhou com Simonal
na época da Bossa Nova. Morou nos Estados Unidos, se casou no México, e depois
fez shows com o grupo Bossa 3 e Carlos Lira. Sergio Mendes a contratou para dangar
em Las Vegas, momento em que Marly morou por dois anos em Los Angeles. Ela
também morou em Nova York e fez aulas de jazz com nomes como Ginger Rogers,
Joe Tremaine e David (sobrenome ndo lembrado) em Los Angeles. Ela também
dancou no Radio City Music Hall.

De volta ao Brasil, Marly foi a "estrela" do show "Skindd", que lhe rendeu muito
sucesso e prémios de "melhor bailarina". Posteriormente, foi convidada para ser a
estrela do show "Brazil Export" com Lennie Dale e JoJo Smith, um coredgrafo e
professor de Nova York que trouxe as JoJo dancers.

Marly Professora de Jazz e o estilo Unico: Apds o "Brazil Export", Marly
decidiu se dedicar ao ensino. Ela comegou a dar aulas em locais como a Leda luque
antes de ter seu proprio espaco com Lennie Dale, o Dance Center, em Copacabana.
Ela se destacou por desenvolver um estilo de ensino unico, sem copiar as aulas
estadunidenses. Seu método integrava sua formagao classica, a danga moderna
aprendida com Nina Verchinina (que ela considera uma "mestra incrivel") e o
"suingue" caracteristico do jazz que estava "dentro do seu corpo, dentro do seu
coracgao". Esse estilo, com influéncias da danga moderna (com movimentos mais
arredondados), é algo que ela considera muito pessoal e que "todo mundo fala" que
ela criou.

O "boom do jazz" com "Baila Comigo": Um marco em sua carreira foi a
novela "Baila Comigo" nos anos 80, na qual Marly e Lennie Dale foram os coreégrafos.
Essa novela gerou um "boom" para o jazz no Brasil, lotando escolas e tornando o
Dance Center (que as pessoas chegavam a chamar de "academia Baila Comigo")
extremamente popular. Eles ndo trouxeram professores de fora, mas ofereciam muitos
cursos de temporada, atraindo alunos de todo o Brasil e até do exterior. Marly relembra
um episodio em que um bailarino de Alvin Ailey fez uma aula com ela e ficou
"encantado”, a ponto de contar a Ailey, que foi até a escola para conhecé-la (embora
Marly ndo estivesse presente naquele dia).

A filosofia de Marly sobre o Jazz: Marly € muito exigente em sua definicao
de jazz. Para ela, jazz € "outra coisa" e ndo o que muitas vezes se vé hoje em dia,

que ela descreve como "dancinhas" ou "simplesmente passos". Ela enfatiza que para
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dancar jazz é fundamental ter técnica classica e o suingue, a caracteristica do jazz.
Ela acredita que muitos professores atuais ndo possuem conhecimento da origem do
jazz nem uma iniciagdo em técnica de danga. Para Marly, "dancar ndo & so6 fazer
passos", mas sim "sentir o que se esta fazendo".

Ela reconhece que o jazz no Brasil sofreu influéncias da cultura brasileira,
incorporando o "ziriguidum". Marly se apaixonou pelos diferentes estilos americanos,
como Lyrical Jazz e Primitive Jazz, e admirava bailarinas classicas como Cyd Charisse,
que também dancavam jazz. Ela defende a base classica como essencial para ter
"linhas bonitas" e dangar bem, criticando aqueles que rejeitam o classico, mas querem
dancar jazz.

Desafios no ensino e preocupagoes com o futuro do jazz: Marly encontra
desafios em tornar a aula mais facil para que os alunos nao desistam, adaptando-se
a uma mentalidade atual que é "totalmente diferente" da época em que as pessoas
"queriam ser bailarinos". Ela lamenta que hoje muitos abandonem a danca devido a
falta de um campo de trabalho no Brasil, em contraste com lugares como os Estados
Unidos, que oferecem oportunidades na Broadway. A dificuldade econémica também
afeta a capacidade das pessoas de pagar por aulas de danga.

Marly acredita que o jazz sofre preconceito e "banalizou". Ela observa que o
jazz "caiu" e "ninguém queria estudar jazz", virando "dancinha de festivais". Apesar
disso, ela continua ensinando, motivada pelo amor ao jazz de seus alunos e a sua
prépria paixao. Ela ainda ministra aulas no Centro de Artes N6s da Danca, no Rio de
Janeiro.

Legado e paixao duradoura: Marly Tavares expressa que a arte e a danga
sao "tudo que eu mais amo na minha vida" e que espera "morrer dangcando, dando
aula". Ela se emociona ao falar de seu desejo de fazer muito mais pela danga,
buscando parcerias e patrocinios para projetos como musicais, especialmente no Rio
de Janeiro, onde "nada acontece" em comparacao com Sao Paulo. Ela sonha que o
jazz possa "voltar" a ter o reconhecimento e a popularidade de antes, mesmo que nao
seja na mesma intensidade. Ela é grata por ter formado muitas pessoas e mantém

lacos de amizade com ex-alunos.
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Vilma Vernon, cujo nome de
nascimento € Vilma Pereira Cabral, € uma
bailarina brasileira, natural de Sao Paulo-
SP. Sua longa e distinta carreira na danca
abrange o balé classico, a televisao, o
teatro e o jazz, tanto no Brasil quanto no
exterior, culminando na fundagdo de sua
propria escola de danga jazz, que se tornou
um ponto de referéncia no Rio de Janeiro-
RJ.

Inicio e formacao classica em

Sao Paulo: Vilma iniciou seus estudos na
escola de bailados da prefeitura municipal de Sao Paulo aos 9 anos de idade. Em
1962, ela obteve seu diploma de balé classico. Entre seus mestres de balé classico
em Sao Paulo, ela cita Araci Evans, Gil Saboya, Mozart, Marilena Ansaldi, Josy Leao,
Velchek e Marilia Franco.

Iniciagao profissional na Televisao: Sua iniciagao profissional ocorreu aos
14 anos, em 1957, trabalhando na TV Record de Sao Paulo. Inicialmente, ela s6 sabia
dancar balé classico, mas o coredgrafo de um corpo de baile que a convidou para
participar, ao longo de dois anos na TV Record, ensinou-lhe diversas modalidades de
danga, incluindo samba, frevo, maracatu e tarantela. Ela participou de varios
programas de televisdao na TV Record (1957-1959), TV Tupi (Rio de Janeiro, 1961,
1964-1965), TV Rio (1961), TV Continental (1962), TV Celso (1964), TV Globo (1965,
1985, 1988) e TVS do Silvio Santos (1984). Ela também fez a abertura do programa
do Planeta dos Macacos.

Mudanca para o Rio de Janeiro e carreira no Teatro: Vilma foi para o Rio
de Janeiro em 1961, apds ser convidada pela companhia de José de Vasconcelos
para ser a primeira bailarina e estrela do musical "Um Varao entre as Mulheres". Apos
uma temporada de oito meses em S&o Paulo, o espetaculo foi para o Rio de Janeiro,
no Teatro Recreio. La, Carlos Machado a assistiu, gostou de seu trabalho e a convidou
para integrar sua equipe. Ela teve uma prolifica carreira teatral, com participacées em:

e« Sao Paulo: "No Pais dos Bilhetinhos" com José de Vasconcelos (Teatro
Paramount, 1960).
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e Rio de Janeiro: "Um Varao entre as Mulheres" (Teatro Recreio, 1961), "Oba"
e "Obrigado, Rio" com Carlos Machado (Teatro Serrador, 1962-1963), "Teu
Cabelo Nao Nega" com Carlos Machado (Golden 1 Copacabana Palace, 1963),
"Arco-iris" de Abrado Medina, onde foi Estrela (Teatro Republica, 1965),
"Promise Promise" (produgcao americana, Teatro Ginastico, 1970) e "Regina
Monamur" no Canecéao (1973), onde também estrelou como primeira bailarina.

A Descoberta do jazz e a experiéncia nos Estados Unidos: Em 1965, Vilma
mudou-se para os Estados Unidos, pois seu marido ia trabalhar no consulado
brasileiro. Foi 1a que ela comegou a se aprofundar no jazz. Inicialmente, ela foi
convidada por um bailarino brasileiro para fazer um show no Radio City Music Hall,
onde precisou passar por uma banca examinadora para se qualificar como primeira
bailarina. Ela ficou dois anos nos EUA, aproveitando para fazer aulas com diversos
professores e se dedicar ao estudo da danca.

Seus professores de jazz nos EUA foram Luigi (1996), JoJo Smith (1978), Phil
Black (1979), Ronn Forella (1979), Betsy Haug (1980), Fred Benjamin (1980), Lynn
Simonson (1981, 1993), Michael Shaw (1983), Rick Ethel (1983), Michael Wans (1985,
1993) e Zina Romet (1993). Ela também frequentou o Alvin Ailey Theatre Dance em
1989, por curiosidade, para conhecer novas dangcas como o moderno e
contemporaneo, onde viu muitos passos africanos, mas reconheceu que nao era seu
"campo". A técnica classica adquirida em seus 9 anos de balé foi fundamental,
tornando mais facil para ela aprender o jazz.

Retorno ao Brasil e a Fundagao da Escola Vilma Vernon: Vilma retornou
ao Brasil em 1968. A pedido de muitas pessoas, pois "nao tinha realmente jazz como
0 seu jazz no Rio", ela decidiu abrir sua propria escola. Sua primeira escola foi no
centro comercial de Copacabana, onde permaneceu por cinco anos. Em seguida, ela
se mudou para uma sala maior na escola de Tatiana Leskova, antes de conseguir
comprar sua propria escola, em frente a Galeria Menescal, onde ensinou por 28 anos.

Sua escola se tornou um "boom" no Rio de Janeiro, com a divulgagao de seu
trabalho sendo feita "de boca em boca" pelas proprias alunas. Em certas épocas, a
demanda era tao alta que ela nao podia aceitar mais alunos. Vilma é considerada a

primeira pessoa no Rio de Janeiro a abrir uma escola de jazz.

Filosofia de ensino e impacto: Vima ensinava as técnicas de todos os

mestres americanos que teve, como Luigi, JoJo Smith, Phil Black, Betsy Haug, Lynn
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Simonson, entre outros. Suas aulas eram muito variadas e explicadas passo a passo,
tornando o aprendizado uma novidade para as alunas. Ela ia aos Estados Unidos
anualmente para renovar seus conhecimentos com os mesmos professores. Seus
métodos eram tao impactantes que professores de todo o Brasil — Bahia, Sdo Paulo,
Curitiba, Maranhao, Fortaleza — vinham fazer cursos de 15 dias em sua escola, e
depois repassavam esses ensinamentos a seus proprios alunos. Para Vilma, o jazz a
atraiu pela "sensacéao de liberdade", permitindo quebrar movimentos do corpo, girar e
cair, e a velocidade da musica. Ela enfatiza que para ela, "tudo é dang¢a", mas o jazz
se distingue por um ritmo "mais acelerado" e uma musica "mais moderna", com
movimentos diferentes do modern jazz, que na sua opinido € mais lento. Ela destaca
qgue seus 9 anos de balé classico Ihe deram a técnica fundamental para aprender e se
dedicar ao jazz.

Colaboragoes e conexdao com Lennie Dale: Vilma trabalhou com diversos
coreografos no Rio de Janeiro, incluindo Maria Luisa Noronha, Lennie Dale, Luciano
Luciani, Gilberto Mota, Juan Carlos Berardi e Ismael Guiser. Ela conheceu Lennie
Dale através do produtor Carlos Machado, quando Lennie foi um convidado especial
para o show "Oba" na boate Night and Day. Lennie, descrito como um bailarino
"espetacular, maravilhoso", dangava com um chicote e "se transformava" no palco.
Eles desenvolveram uma amizade e fizeram varias coisas juntos, incluindo shows no
Fred's e uma coreografia de "Romeu e Julieta" para a TV Record de S&do Paulo. Foi
Lennie Dale quem indicou Vilma a Luigi em Nova York, quando ela estava de partida
para os Estados Unidos, iniciando sua jornada no jazz americano.

Entre os produtores com quem trabalhou, Vilma menciona Abelardo
Figueiredo, José de Vasconcelos, Abrado Medina, Victor Berbara e Carlos Machado,
considerados os melhores do Rio de Janeiro na época.

Trabalhos no Exterior: Além do Radio City Music Hall em 1965, Vilma
dangou em shows como "Les Girls" no Hotel Holiday Inn em Las Vegas - Aruba, Caribe
(1985) e79).

e Show de Gal Costa (Teatro da Praia, Rio de Janeiro, 1980).
« Montou coreografias para a Academia Studio A em Araguari, Minas Gerais
(1989, 1990).
Ela produziu espetaculos de sua prépria academia:
o "Espetaculo Vilma Vernon" (Teatro Clara Nunes, Rio de Janeiro, 1986).

« "Espetaculo Vilma Vernon" (Teatro Joao Caetano, Rio de Janeiro, 1988).
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Eusébio Lobo da Silva, mais conhecido
profissionalmente como Eusébio Lobo no Brasil e
Eusébio da Silva nos Estados Unidos, é um
renomado capoeirista e dangarino brasileiro, cuja
carreira se estende por décadas, marcando
presenca tanto no folclore baiano quanto na danga
moderna e jazz nos Estados Unidos e no Brasil.
Ele se considera um profissional desde muito
cedo, pois conseguia sobreviver de sua arte,

recebendo por apresentagdes de capoeira e danca

folcldrica ja na adolescéncia.

Inicio da trajetéria e formagao no Brasil (Década de 70): A década de 1970
€ considerada um "momento de ouro do folclore baiano", periodo em que Eusébio ja
fazia parte de diversos grupos folcléricos, como Dalu, Mestre King do SESC e Oxum.
Sua jornada académica é notavel: ele ingressou na UFBA (Universidade Federal da
Bahia) como adolescente no pré-universitario, em um curso técnico de danga paralelo
ao cientifico. Embora tenha feito vestibular para Geologia e passado em Licenciatura
em Ciéncias, foi contratado como dancarino profissional do Grupo de Danca
Contemporanea da UFBA. Nesse grupo, inicialmente composto apenas por
professores, Lais Goes (depois Lais Morgan) abriu a universidade, e Clyde Morgan o
convidou para a danga moderna, impressionado com seu desempenho como
capoeirista e dangarino. Eusébio, entao, deixou o ultimo semestre da licenciatura para
se transferir para a graduacdo em danca, buscando sua proépria felicidade. Na UFBA,
sua formacao incluia aulas de expressionismo alemao e danga moderna. Ele descreve
essa fase como sendo "metade macumbeiro, metade expressionista alemao", com
uma rotina intensa que o levava da Via Eugénio ao centro folclorico, espetaculos
modernos e rodas de capoeira em boates na mesma noite. Ele estudou a técnica de
Limoén por anos com Clyde Morgan, que foi diretor da companhia de Limén, e também
fez Graham e Laban. Antes de sua ida para os EUA, Eusébio também fez aulas de
jazz com Gilson, conhecido como "Makako", na EBATECA — Escola de Belas Artes do
Teatro Castro Alves.

Experiéncia nos Estados Unidos e Katherine Dunham (1977-1981/82): Em
janeiro de 1977, Eusébio participou do segundo Festival Mundial de Arte Negra

(FESTAC) na Nigéria como assistente de Clyde Morgan, e em junho do mesmo ano,
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partiu para os EUA. Sua ida aos EUA foi um reconhecimento de sua especializacao
na cultura brasileira. A coredgrafa Katherine Dunham, considerada uma pioneira da
danga moderna americana, viu videos de capoeira e dancga folclorica feitos pelo
Coénsul Raul Desmandec e o escolheu para ajudar a reconstituir sua obra. Ele foi
inicialmente para o Performing Arts Training Center, no departamento de Katherine
Dunham, em Saint Louis, Missouri. Saint Louis, uma cidade marcada por conflitos
raciais, teve a paz restabelecida por Dunham através da arte. Apds o corte de sua
bolsa de intercambio, Eusébio prestou um concurso publico para professor Nivel 1,
sendo aprovado apenas com a linguagem corporal, apesar de nao falar inglés.
Naquele periodo, ele era simultaneamente professor contratado, estudante
(finalizando a graduagédo e fazendo mestrado), e dancgarino na companhia de
Katherine Dunham. Obteve seu mestrado na técnica de Katherine Dunham e chegou
a morar em uma das mansoes dela. Ele fez aulas com a primeira e segunda geragoes
de dancarinos de Dunham, incluindo Archie Savage, que inspirou a técnica de
Isolations no jazz, amplamente utilizada e exigida na Broadway na década de 60.

O jazz em Nova lorque e o retorno ao Brasil: Durante suas férias, Eusébio
viajava para Nova lorque para se encontrar com seu amigo Gerlon Vieira, da
companhia Dance Brasil, para fazer apresentacdes de capoeira e dangar seu solo
"Survival". Nessas viagens, ele aproveitava para fazer aulas de jazz na Broadway com
nomes como Frank Hatchett e Fred Benjamin, além de balé classico, chegando a
ter 8 aulas por dia. Ele também deu aulas de jazz em Saint Louis. Eusébio observou
que o jazz era majoritariamente negro, com poucos brancos como Luigi se destacando.
O jazz de Frank Hatchett, em particular, era um exemplo da "permanéncia da diaspora
na cultura americana". Ele notou as diferencas entre os estilos: Frank Hatchett nado
tinha elementos classicos, enquanto Fred Benjamin incorporava muito do classico. Ele
retornou ao Brasil por volta de 1981. Inicialmente na Bahia, sentiu falta de
oportunidades devido a elitizagdo da danga e sua origem humilde, mesmo com seu
titulo de mestre. Foi entdo para Sergipe, trabalhando por um ano com Lu Spinelli, onde
lecionou jazz, danga moderna, improvisagdo e composicao em Aracaju. Depois,
passou seis anos em Minas Gerais, onde o jazz foi seu principal "marketing" por vir
de Nova lorque. Publicou o livro "Comentarios e Instru¢des sobre a Danga" em 1983,
que serviu como metodologia de ensino para a danga, influenciando indiretamente

milhares de pessoas por meio de professores que faziam cursos com ele. Dirigiu trés
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grupos de danga em Belo Horizonte — Primeiro Ato, Compasso e Camaleao — e dava
aulas de jazz para o publico em geral e de improvisagao nas companhias.

Unicamp e a disseminagao do jazz: Em 1986, Katherine Dunham veio ao
Brasil para as celebragdes dos 40 anos da Fulbright, e Eusébio foi seu assistente,
lecionando em importantes centros de danga como o Municipal de Sao Paulo,
Municipal do Rio e Teatro Castro Alves na Bahia. Foi em Sao Paulo que Marilia
Oswald de Andrade o convidou para a Unicamp (Universidade Estadual de Campinas).
Apdés um ano e meio de relutancia, ele aceitou, vendo em Bardo Geraldo, bairro
préximo a Unicamp, um bom lugar para criar seus filhos. Na Unicamp, chefiou o
departamento e coordenou a pés-graduacao. Mesmo na universidade, ele continuou
a dar aulas de jazz em escolas em seu tempo livre, pois acreditava que a histéria da
danca no Brasil é construida pelas escolas. Ele preferia os estilos de Frank Hatchett
e Fred Benjamin. Eusébio também reconhece Gilson, o "Makako", como o pioneiro a
trazer o jazz para a Bahia, como assistente de Lennie Dale no Rio, encenando "Jesus
Cristo Superstar" em Salvador, com a técnica de Lennie Dale e JoJo Smith.

Filosofia de ensino e legado do jazz: Eusébio define o jazz como uma
"expressao de liberdade". Para ele, a beleza do jazz reside justamente em n&o estar
preso a formas predeterminadas, proporcionando um "prazer unico". Ele enfrentou
desafios ao ensinar jazz, pois as pessoas se apegavam a forma em vez de abracar a
liberdade. Ele acredita que o grande trunfo do jazz, que garante sua permanéncia, €
0 seu espago para improvisagao. Vindo do blues, o jazz tem uma estrutura fixa, mas
a improvisagao permite a comunicagao com diferentes culturas (moderno, classico,
latino), sendo "aberto" e permitindo que cada um imprima sua personalidade. Eusébio
afirma que existe um "jazz brasileiro", um "jazz francés", etc., e que cada um tem "o
seu proprio jazz". Ele sempre foi didatico ao ensinar, e sua prépria presenga como
homem negro com uma movimentacgé&o diferente ja comunicava a origem do jazz. Na
universidade, apesar de algumas restricbes de colegas, ele incentivava os estudantes
a fazerem suas proprias escolhas. Sua tese de doutorado em 1993 foi sobre um
"Método de ensino integral da danga, um estudo sobre exercicio técnico de danga
centrado no aluno”, onde se valorizavam os "exercicios técnicos de danca" em vez de
denominagdes de escolas especificas, misturando Graham, Horton, Katherine
Dunham, Limon, consciéncia corporal e Laban em suas aulas. Eusébio espera que o

jazz seja aceito como uma possibilidade legitima de capacitacdo para a danga,
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quebrando o preconceito por vir de uma "danga diasporica", assim como ocorreu com
a capoeira e o frevo no Brasil.

Sua vida profissional € marcada por uma intensa rotina; ele reflete que viver
em Nova lorque significava "viver um ano e envelhecer dois" devido a intensidade.
Essa intensidade o levou a buscar um certo "ostracismo" em sua fase atual, sem
querer fazer "nada". Ao longo de sua carreira, Eusébio Lobo se consolidou como uma
figura central na danca brasileira, formando inUmeros professores e contribuindo

significativamente para a teoria e pratica do jazz no pais.
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Maria Regina Boisson Motta
Sauer, conhecida profissionalmente como
Regina Sauer € uma notavel bailarina e
professora de danga brasileira, cuja
trajetéria profissional abrange décadas,
desde o inicio de sua formag¢ao na danca
até a fundacdo de seu proprio espaco.
Embora ndo atue mais como bailarina
profissional devido a idade, ela continua

ativa como professora, funcdo que

desempenha desde os 13 anos.

Formacao e primeiros passos no jazz dance no Brasil: Regina comegou a
estudar dancga aos 3 anos, em 1960, na escola de sua tia, Enid Sauer, que foi uma
grande referéncia para o jazz dance no Rio de Janeiro. Naquela época, a escola de
Enid era uma das pouquissimas a oferecer jazz na cidade, que era quase inexistente,
predominando o balé classico, com Dalal Achcar sendo a principal referéncia nessa
linguagem. Enid Sauer iniciou sua escola por volta dos anos 40 ou 50 e viajava
regularmente aos Estados Unidos para aprender e trazer elementos das aulas para o
Brasil.

Aos 13 anos, apdés 10 anos como aluna, Regina comegou a dar aulas na
escola de sua tia, tanto para criangas quanto para adultos iniciantes, demonstrando
precocemente sua inteligéncia e compreensao das referéncias da danca. No entanto,
a escola de Enid era voltada para amadores, e havia um preconceito contra o desejo
de ser bailarino profissional. Ela se lembra de que a escola, que chegou a ter cerca
de 1000 alunos, nao tinha nenhum rapaz, pois nao era profissionalizante e era vista
como um entretenimento. Nesse periodo, escolas de danga eram muito fechadas, e
nao era permitido fazer aulas em outros lugares sem que a escola descobrisse. Apesar
disso, Regina comecou a fazer aulas secretamente em outros locais, incluindo balé
classico com Dona Eugenia.

A influéncia americana e a virada profissional: Enid Sauer trazia muitos
professores dos Estados Unidos, especialmente de Nova lorque, para dar aulas em
sua escola, o que impulsionou Regina a buscar a profissionalizagcdo. Regina teve
aulas com diversos profissionais estadunidenses, como David Harris e Rick Attron

(assistente de Luigi), e fez aulas baseadas na técnica de Luigi. Um evento crucial foi
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a vinda de Michael Richard, um bailarino de "A Chorus Line" da Broadway, que, junto
com sua esposa, encorajou Regina e suas colegas a irem para Nova lorque.

Em 1978, Regina, aos 21 anos, saiu da escola de sua tia e viajou para Nova
lorque com um grupo de sete amigas bailarinas. O objetivo era verificar se elas
realmente tinham o nivel para serem profissionais. L4, fizeram aulas em escolas de
jazz renomadas como JoJo Smith, Luigi, Ron Forella e Charles Kelley, com os
professores elogiando seu desempenho. Essa experiéncia confirmou a Regina que
ela poderia seguir uma carreira profissional.

Retorno ao Brasil e carreira profissional: Apds o retorno dos EUA, Regina
continuou a dar aulas em diversos lugares. Ela deu aulas na escola de Vilma, que ja
tinha uma abordagem mais profissionalizante para o jazz, diferentemente da escola
de Enid. Regina também dangou profissionalmente com Vilma, participando de
trabalhos para televisdo e congressos. Além disso, trabalhou com Marly Tavares e
Lennie Dale, fazendo comerciais e outros trabalhos

Regina viajou diversas vezes para os Estados Unidos, passando periodos de
férias (janeiro e fevereiro) em 1978 e 1979 para fazer aulas. Em 1982, ela morou em
Nova lorque por um ano com amigas bailarinas. Nesse periodo, teve aulas com os
"melhores" de Nova lorque, incluindo Ron Forella, Cecilia Marta, Luigi, Chance Kelley,
Phill Black e Lynn Simonson (que ja explorava um jazz contemporaneo). Além do jazz,
ela se apaixonou pela danga moderna, estudando as técnicas de Martha Graham e
Lester Horton, e é creditada por praticamente ter trazido a danga moderna para o Rio
de Janeiro.

Fundacao do "Nés da Dancga" e filosofia de ensino: Em 1989, Regina abriu
seu proprio espaco, o Centro de Arte Nos da Danga, inicialmente na Siqueira Campos
e, 15 anos depois, transferindo-o para o local atual em Copacabana, onde esta ha 20
anos. A escola celebrou 35 anos em 2024.

Como professora, Regina prefere uma abordagem aberta e variada ao jazz,
ensinando lyrical jazz, modern jazz, jazz dance, theater dance (musical) e até jazz
contemporaneo e jazz funk. Ela incorpora técnicas de danga moderna em seu estilo
de jazz, como contragdes, e acredita que os alunos devem ter a possibilidade de
transitar por diversas vertentes para nao se restringirem.

Regina defende que o jazz € uma modalidade que "nunca vai acabar" porque
ele tem a capacidade de abragar e se alimentar de outras modalidades, como o

classico (resultando no lyrical jazz), o moderno (modern jazz), o hip hop (jazz funk) e
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o contemporaneo (jazz contemporaneo). Ela o descreve como uma "ameba" que
engloba e se alimenta de coisas novas, podendo até mesmo se apropriar de
elementos de danca do ventre ou afro.

Em suas aulas, Regina compartiiha sua experiéncia e a histéria das
personalidades do jazz que encontrou, como Ron Forella, explicando a importancia
desses individuos na construgcao do jazz. Ela reconhece que o jazz dance € uma
danca estadunidense que foi importada para o Brasil e adaptada, ganhando "toques"
e personalidade brasileira, com mais swing, movimento de quadril e uma "malicia" ou
"tempero" que o diferencia do jazz estadunidense.

Para o futuro do jazz, Regina espera que ele continue a abracar novas
modalidades, mantendo-se sempre vivo e renovado. Ela também deseja que mais
pessoas pratiquem jazz, pois € uma técnica versatil que prepara o corpo com
musicalidade, coordenacdo e técnica, sendo uma o6tima base para transitar para
outras formas de danca. Além disso, € uma modalidade divertida para criangas e
adolescentes, que pode usar musicas populares e desafiar com exercicios de

coordenacao.
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Rosely Elizabeth Catanzaro Fiorelli,
conhecida profissionalmente como Rosely
Fiorelli € uma renomada coredgrafa e
empresaria, que promove eventos
coreografados para o meio corporativo. Sua
longa e diversificada trajetéria na danca a
estabeleceu como uma figura influente no
cenario do jazz dance brasileiro.

Inicio na danga e formacao: Rosely
comegou sua jornada na danga aos 6 anos de
idade, estudando balé. Inicialmente, ela

frequentou uma escola chamada Passaro Azul,

de Marcia e sua irma. Marcia, que foi uma de
suas professoras, foi quem a levou para a Joyce Ballet, uma vez que a escola
Passaro Azul encerrou suas atividades. Rosely ingressou na Joyce Ballet ainda
menina, por volta de 1979 ou 1980, e passava o dia inteiro fazendo aulas de balé
classico, periodo em que a era do jazz estava comegando a se firmar ali.

A Era Joyce Ballet - Um polo de danga no Brasil: A Joyce Ballet, localizada
na Tabapua em Sao Paulo (hoje um prédio), era um ponto de referéncia para a danga
no Brasil, atraindo estudantes e profissionais de todo o pais. A escola era como uma
"Nova lorque brasileira", promovendo cursos intensivos nas férias e recebendo
constantemente profissionais internacionais para ministrar aulas. Entre esses
profissionais, destacam-se JoJo Smith e Fred Benjamin.

A Joyce tinha uma ligagao muito forte com Lennie Dale, que ministrava muitos
cursos la. Juntos, Joyce e Lennie Dale decidiram montar uma companhia de danga
jazz. Lennie Dale atuava como diretor artistico, e Joyce como diretora artistica e geral.
Rosely fez parte dessa companhia.

Experiéncia como bailarina: A companhia da Joyce convidava diversos
coreografos para criar coreografias, e a cada novo coreégrafo, havia um workshop
onde eles escolhiam quem dangaria suas pecgas. Lennie Dale também dangava na
companhia como um "convidado master", tendo numeros criados especialmente para
ele, incluindo um pela sua amiga do Rio de Janeiro, Marly Tavares, e um solo pela
Marelina Salt. Rosely teve a oportunidade de dancar o numero de Marly Tavares com

Lennie. Outro numero icénico era um mambo criado por Lennie e a abertura do
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segundo ato, que era dos Dzi Croquettes, com meninos dangando de sunga,
considerado super irreverente e sensual para a época.

Apos o falecimento de Lennie Dale, alguns bailarinos da companhia
assumiram seus papeéis nos numeros. Durante esse periodo, a maioria dos membros
da companhia, incluindo Rosely, também dava aulas na Joyce. Rosely descreve seu
estilo de jazz na época como "mais lirico", enquanto outros professores, como Rose
Calheiros e Caca D'avila, tinham seus préprios estilos.

A companhia da Joyce acabou enfrentando dificuldades financeiras e faliu,
pois ndo havia patrocinio, e Joyce bancou os custos para levar a companhia pelo
Brasil inteiro. Rosely acredita que isso marcou um declinio devido aos altos custos.

Paralelamente a companhia da Joyce, Rosely montou sua prépria companhia,
chamada Jazz Fusion, que ensaiava no Balé Arte. O primeiro balé que ela
coreografou para essa companhia foi desclassificado no Renga (Encontro Nacional
de Danga Amadora) porque alegaram que n&o era jazz, mas sim contemporaneo.
Rosely refutou, afirmando que o jazz nao precisa ser apenas energético e rapido, e
gque sua pecga era mais lirica, com uma "cara de Fred Benjamin, Lennie Dale e etc.".
Esse incidente a fez nunca mais querer participar de festivais.

Influéncias e Filosofia de Ensino e Coreografia: Rosely € muito eclética em
suas influéncias, um reflexo da diversidade que seu trabalho demanda. Ela cita
Lennie Dale, Joyce e Rose Calheiros como suas maiores influéncias. Em termos de
estilo pessoal, ela se inclina mais para o lado lirico, como Fred Benjamin. Outros
nomes que a influenciaram incluem Doug Caldwell e Rhedha Beintifour.

Para Rosely, 0 jazz exige uma capacidade técnica solida e um "feeling". Ela
enfatiza que a técnica de balé classico € um embasamento necessario para executar
o jazz de forma adequada, destacando a importancia de linhas, arabesques, piruetas
no eixo e o acabamento dos movimentos. Ela compara isso as dancas urbanas, que,
embora igualmente validas, ndo demandam a mesma técnica classica.

Rosely expressa a importancia de se ter conhecimento sobre as
personalidades do jazz, como Frank Hatchett e JoJo Smith, e compartilha essa
historia com seus alunos. Ela lamenta que a geragao mais jovem nao tenha mais "um
nucleo como era a Joyce" ou a oportunidade de frequentar centros de referéncia como

Steps, Alvin Ailey ou Broadway Dance Center em Nova lorque.
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Transicao para o mercado corporativo e desafios atuais: Rosely migrou
para a area comercial para sustentar sua companhia, atuando na produgao de eventos
coreografados para o meio corporativo. Ela também coreografou musicais, mas a
demanda por horarios noturnos e de fim de semana se tornou desafiadora com dois
filhos pequenos. Atualmente, Rosely é jurada do prémio Bibi Ferreira.

Ela observa que, hoje, o cenario da danga esta muito voltado para as dangas
urbanas. Embora reconheca que essas linguagens acrescentam coisas novas, ela
percebe uma lacuna na capacidade de executar estilos liricos. Rosely prefere
contratar bailarinos com referéncia jazzistica/classica, pois acredita ser mais facil
adapta-los as dancas urbanas do que o contrario.

Um dos maiores desafios que Rosely enfrenta com a nova geracgao € a falta
de linhas e a dificuldade em executar "pas de deux" de forma esteticamente bonita,
devido a auséncia de um corpo com eixo e acabamento adequados.

O jazz no Brasil: Rosely percebe que o jazz sofre de um certo preconceito,
sendo considerado por muitos jovens como "cafona" ou "velho". Ela, no entanto, vé o
jazz como atemporal, que continua existindo e sendo executado, mesmo que os
bailarinos nem sempre o identifiquem como tal. Ela acredita que o jazz permanece
relevante porque ele permeia entre o balé classico e as dangas urbanas, funcionando
como um elo entre esses estilos.

Rosely lamenta que a linguagem do jazz tenha se perdido um pouco com o
tempo, especialmente com a ascensao da danga aerdbica e o "Dancing Days". Ela
observa que € raro encontrar pessoas que digam "fago jazz" como era antigamente,
predominando as referéncias a dangas urbanas especificas. Para ela, essa perda de
linguagem corporal € lamentavel, pois o0 jazz € uma danga "bonita" e "versatil" que

prepara o corpo para diversas linguagens.
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Maiza Cecilia de Carvalho
Tempesta, conhecida profissionalmente
como Maiza Tempesta € uma figura
proeminente no cenario da danga
brasileira, atuando como empresaria,
coreodgrafa e professora de dang¢a. Sua
vida tem sido intrinsecamente ligada a

danca desde os 4 anos de idade.

Inicio na danca e experiéncias
iniciais: Maiza comecgou sua jornada na

danca aos 4 anos, estudando balé em Sao

Paulo, primeiro pela escola municipal e depois em outras instituicdes. Motivada pelos
saltos presentes na danca, ela desenvolveu um interesse pelo Tae Kwon Do,
tornando-se a primeira mulher faixa preta no Brasil e conquistando campeonatos
paulistas e brasileiros. Ela buscava integrar os golpes giratorios e os saltos dessa arte
marcial a danca.

O jazz e a década de 80: Na década de 80, Maiza voltou-se para o jazz, que
comecgava a ganhar mais visibilidade no Brasil. Ela ingressou na escola de Ismael
Guiser, onde fazia aulas com Yoko Okada, que trazia discos de vinil dos Estados
Unidos, e o préoprio Ismael Guiser, que usava musicas dos Bee Gees em suas aulas.

Foi na escola de Ismael Guiser que ela conheceu Lennie Dale, que ja estava
no Brasil e tinha uma conexdao com nomes como Elis Regina e a Bossa Nova. Maiza
fez aulas com ele e, nesse periodo, conheceu Claudia Raia, entdo com 9 anos, que
era trazida de Campinas pela mae para fazer as aulas de Lennie. Maiza se envolveu
profundamente com o jazz, atraida pela sua capacidade de ser uma "danga de dentro
para fora", que conta histérias, quebra a quarta parede e transmite mensagens ou
sensacoes ao publico, levando-o a reflexao.

Coreografias marcantes e estilo pessoal: Maiza se destaca pela criagdo de
coreografias com narrativas profundas. Um marco em sua carreira foi uma coreografia
para o grupo Quasing de Osasco sobre a desapropriacéo de pessoas que moravam
sob viadutos e em construgdes ilegais em Sado Paulo. A peca, inicialmente divertida,
culminava em um arco dramatico onde engenheiros derrubavam o cenario, unindo os

vizinhos que antes brigavam. Essa coreografia, intitulada "Mais um dia" (com musica
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de Elis Regina), ganhou diversos festivais, incluindo o primeiro lugar em Joinville, e é
lembrada até hoje como a "coreografia da Favela". Desde o inicio de sua carreira,
Maiza sempre utilizou temas sociais e reportagens de jornal como inspiragdo para
suas criagoes.

Carreira docente e experiéncia internacional: Maiza comecgou a dar aulas
de jazz antes de sua passagem pela Joyce Kermann, na escola de Dona Halina
Biernacka, no Jardim Paulista e depois na Avenida Sumaré. Dona Halina Biernacka,
uma professora renomada, que também foi mestra de bailarinas como Cecilia Kerch,
foi fundamental para o embasamento técnico de balé classico de Maiza, cujos
ensinamentos ela aplica até hoje.

Com o desejo de aprofundar-se, Maiza viajou para Nova lorque e Londres no
comecgo dos anos 80. Em Londres, ela estudou a Laban Technique com Liv Oman e
¢é fascinada pela espacialidade. Em Nova lorque, ela se dedicou intensamente a danga,
fazendo cinco aulas por dia em diversos estilos, incluindo danga contemporanea,
danca moderna, teatro musical, Horton technique, Dunham Technique (Afro) e
aulas no Alvin Ailey. Essa imersao resultou em um estilo de jazz "mesclado”, que
integra todas essas influéncias. Ela participou de um grupo chamado Galpao, de Ruth
Rachou, antes de suas viagens internacionais, onde também teve contato com
diversos estilos e professores como Sénia Mota e Nilton Gomes.

A Era Joyce Kermann e influéncias: O encontro com Joyce Kermann
ocorreu quando Maiza foi fazer um curso com JoJo Smith, coredgrafo de John
Travolta em filmes. Joyce a convidou para dar aulas em sua escola, a maior de jazz
em Sao Paulo na época, onde Maiza passou a lecionar as aulas avangadas, ao lado
de Joyce e Rose Calheiros. Muitos bailarinos que passaram por la se tornaram
profissionais.

Lennie Dale também lecionou cursos na Joyce, e juntos, ele e Joyce decidiram
montar uma companhia de jazz, a Lennie Dale e Joyce Ballet In Concert. Maiza fez
parte dessa companhia e aparece em um video no YouTube, onde interpreta uma
"italianada" com um chapéu.

Fred Benjamin foi outra grande influéncia. Maiza foi sua assistente e fez
muitas aulas com ele em Nova lorque e na Joyce. Fred era conhecido por suas
coreografias muito dramaticas e com histérias, um estilo que Maiza admirava e que

ele descrevia como "muito dramatica". Ele a ensinou a usar a contagem mais rapida
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da musica para coreografar, mantendo o tbnus e a movimentagao energética mesmo
em adagios, diferente de um lirico lento.

Lennie Dale a influenciou a dangar "para fora", expondo-se com energia, uma
caracteristica que Maiza sente falta em muitos bailarinos atuais, que focam apenas
na técnica.

Definindo o jazz e desafios atuais: Para Maiza, o que define o jazz em uma
apresentacao é a execugao precisa e 0 modo de executar os movimentos. Piruetas
e grand battements, por exemplo, devem ter a técnica adequada. Ela acredita que o
jazz tem uma precisdo definida na movimentagdo, criticando a mescla com o
contemporaneo nos anos 90, que a seu ver, fez o jazz "deixar de ser jazz". Maiza
busca uma energia "para fora", mesmo em jazz lirico, contrastando com o carater mais
introspectivo do contemporaneo.

Ela lamenta que o jazz tenha perdido elementos como a expressao e a alma
que vém "de dentro para fora", caracteristicas fortes da Dunham Technique e dos
elementos afro. Ela ndo vé muito essa expressdo hoje, especialmente com a
proliferagao de coreografias copiadas do YouTube, que perdem a alma e o "caminho
do movimento" original. Maiza é tecnicamente rigorosa e exige que o movimento seja
completo, do inicio ao fim, expressando-se com o corpo inteiro.

Aulas e Formagao na TeenBroadway: Atualmente, Maiza é empresaria e
coredgrafa na TeenBroadway, onde oferece um curso de formagéo em teatro musical
e um curso de formagao em jazz de 3 anos, chamado "Stage Jazz". Ela enfatiza a
importancia de os alunos se expressarem nos movimentos, transformando a danga
em arte, e ndo apenas em ginastica ou repeticdo de passos. O desafio é fazer com
gue os alunos, que muitas vezes sofrem com o excesso de informacéo e a dificuldade
de discernir o que € bom, desenvolvam essa presenc¢a cénica e alma artistica.

O Jazz no Cenario Brasileiro: Maiza observa que o mercado do jazz hoje
esta principalmente no teatro musical, que exige bailarinos muito bons e paga
relativamente bem. Ela ndo vé muitas companhias de jazz dedicadas a temporadas,
como era antigamente, com sua prépria companhia Jazz Brasil (por 9 anos) e a
companhia Raga da Roseli Rodrigues. Para Maiza, o teatro musical € o que fez o jazz
permanecer relevante. Ela continua referenciando e compartilhando com seus alunos
as historias e os estilos de coredgrafos como Lennie Dale, cujas contribuigdes para o

jazz sao inestimaveis.
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Nadia Maria Jesus da Silva, mais
conhecida como Nadia Nardini € uma artista
multifacetada brasileira, cuja trajetéria
profissional teve seu inicio e base na danga,
expandindo-se para o teatro e a televisao. Aos
70 anos, ela se dedica principalmente a
atuacao como atriz.

Primeiros anos e inicio na danga: A
paixao de Nadia pela dancga surgiu muito cedo,
aos 4 anos de idade. Inspirada pelos musicais

da Metro e por grandes nomes como Gene

Kelly e Fred Astaire que via na televiséo. Ela

pediu a mae para ser matriculada em uma escola de danca. Sua primeira experiéncia
foi no Balé Enid Sauer em 1958. Essa escola, ja influenciada pela Broadway e com
quase 2000 alunas, proporcionou a Nadia uma formacgao abrangente. Por 17 anos,
ela participou dos espetaculos de final de ano no Teatro Municipal no Rio de
Janeiro-RJ, onde aprendeu sobre a dinamica de palco, coxias e maquiagem.

Transigao para o jazz e ensino: Ainda na Enid Sauer, Nadia comegou a dar
aulas aos 15 anos, em um formato desafiador com aulas simultdneas em um grande
saldo. Ela trabalhava das 14h as 20h nessa idade. Um marco foi a criacdo da
coreografia "But alive" com Regina Sauer, que impactou muitos bailarinos.

Aos 22 anos, Nadia decidiu deixar a Enid Sauer em busca de novas
experiéncias. Ela alugou uma sala em Botafogo e comecou a dar aulas.
Posteriormente, montou um pequeno estudio na Gavea que se tornou um ponto de
encontro para artistas. Seus irmaos e Ana Cristina (agora na Italia) também davam
aulas 1a, e companhias como a Nés da Danga, de Regina, ensaiavam no local. Foi
nesse periodo que surgiu a Companhia Bandanga, que Nadia manteve com seus
irmaos por 10 anos, dedicada exclusivamente ao jazz. Sua irm&, Tania Nardini, é
atualmente diretora brasileira do musical "Chicago" mundialmente.

As grandes influéncias e o encontro com Lennie Dale: Apés sair do Balé
Enid Sauer, Nadia buscou aprimoramento com professores renomados como Marly
Tavares, Vilma Vernon e, principalmente, Lennie Dale. Ela se sentia impactada por

Lennie desde que o viu ensaiando o Dzi Croquetes no Teatro da Praia. Marly, muito
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rigorosa, e Vilma, com seu estilo unico (associado a Luigi), foram figuras importantes
no inicio do jazz no Rio de Janeiro.

Nadia teve a oportunidade de ensaiar com Lennie Dale por um ano, cinco
horas por dia, para um espetaculo que marcou a "volta" dele. Esse show, que contava
a histoéria da vida de Lennie, ficou em cartaz por seis meses no Teatro Lagoa e foi um
grande sucesso. Lennie era extremamente generoso. Nadia o procurou apos ele sair
da prisao, se matriculou em um de seus workshops e se tornou sua assistente,
absorvendo intensamente seus ensinamentos.

Lennie Dale foi fundamental para a formacédo de Nadia. Ele trouxe a diviséo
musical do jazz para o Brasil, ensinando um estilo "suingado" e "no contratempo", que
ela compara como se fosse um "Jodo Gilberto da danga". Essa musicalidade, que ela
também via em Marly, exigia muita atengcdo. O aprendizado com Lennie foi tao
enriquecedor que a impulsionou a criar o Bandancga, pois ela queria dangar para si
mesma.

"A Chorus Line" e novas dire¢oes: Aos 30 anos, Nadia fez um teste e
passou para o musical "A Chorus Line" na sua versao brasileira, em Sao Paulo, ao
lado de Claudia Raia e Nancy Albuquerque, trazido por Walter Clark. Durante esse
periodo, ela conheceu Maiza Tempesta, que era sua "stand-in" para o numero "Peitos
e Bunda" (Tits and Ass) e hoje tem uma escola de danga em S&o Paulo. Nadia
permaneceu em "A Chorus Line" por seis meses. Seus irmaos, influenciados pelas
histérias de Nadia sobre o musical, incorporaram teatro e musica nas produgdes do
Bandanca.

Ao retornar de Sao Paulo, Nadia abriu um grande centro de artes em Botafogo,
oferecendo diversas modalidades como dancga, canto, teatro, ken po, musculagao e
piscina. Embora tenha tido sécios renomados, como o cendgrafo Hitter, a parte
administrativa e a necessidade de ficar no escritorio eram frustrantes para ela. Houve
uma tentativa de criar o primeiro curso de teatro musical no Brasil aprovado pelo MEC,
mas o centro de artes acabou fechando, e Nadia retornou a dar aulas em espacgos
menores.

Aperfeicoamento internacional e filosofia de Ensino: Nadia viajava
anualmente para o exterior (Nova lorque e Los Angeles) em julho, durante as férias
da sua escola, para fazer workshops com nomes como Luigi, Forella e JoJo Smith.
Ela era conhecida por oferecer bolsas a alunos talentosos, o que a fez ser chamada

de "Madre Teresa de Calcuta" por sua mae.
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Como professora, Nadia sempre destacou que o principal desafio era o tempo
musical e a capacidade dos alunos de entender e aplicar as variagdes ritmicas. Ela
acredita que o movimento se modifica de acordo com como € encaixado no tempo.
Nadia relata que se tornou uma professora melhor e mais generosa com a idade (aos
50-60 anos), compreendendo as individualidades dos alunos, embora mantivesse a
exigéncia no tempo e na técnica.

A esséncia do jazz e sua relevancia: Para Nadia, o jazz € sua "casa". Ela
nunca se interessou pela danga contemporanea, pois para ela, a musica € essencial,
seu "amante" na danca. Ela define o jazz como o casamento do corpo com a musica,
onde o corpo se torna uma "partitura”, utilizando os instrumentos da orquestracao ou
encontrando espacos para o "sincopado" e o "siléncio". Ela enfatiza a "entrega" e a
"vida" que o bailarino deve dar em cada movimento, como se fosse o ultimo. Nadia
observa que Maiza Tempesta compartilha essa mesma base no "jazz de raiz".

Nadia acredita que o jazz no Brasil foi fortemente influenciado por Lennie Dale,
gue conseguiu mesclar a esséncia americana com a musicalidade brasileira, incluindo
o batuque e as raizes africanas. Lennie usava tanto musicas americanas quanto
brasileiras em suas aulas e espetaculos, inclusive com a Banda Black Rio e musicas
como "A Baixa do Sapateiro".

Apesar dos desafios atuais, Nadia destaca a versatilidade que o jazz
proporciona. Muitos de seus alunos do Bandanga, como Jaqueline Mota (Deborah
Colker), Jodo Saldanha e Soraia Bastos, seguiram carreiras bem-sucedidas na danga
contemporanea, demonstrando que o jazz oferece uma base sélida para transitar em
outras modalidades. A funcdo do jazz, para Nadia, € "dividir com o outro", tocar,

emocionar ou provocar reflexao.
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Thereza Cristina Cavalcanti
Mascote, conhecida artisticamente como
Thereza Mascote, € uma empresaria e
comunicologa de formagao, mas dedicou a
maior parte de sua vida profissional a
dang¢a, que comecou a praticar aos 4 anos
de idade e nunca mais parou. Seu nome
artistico atual também é associado ao
estudio de danca "The Jazz".

Primeiros passos na danca e o

Balé Dalal Achcar: Filha de militar, Thereza comecgou a dangar em um colégio publico,
pois seus pais ndo podiam pagar aulas particulares de balé na época, embora nao
tivessem preconceito com a profissdao. Uma professora desse colégio, que também
lecionava no Balé Dalal Achcar, reconheceu seu talento e a levou para a escola de
danca aos 12 anos de idade, onde iniciou no balé classico.

A descoberta do jazz e a parceria com Carlota Portela: Na Dalal Achcar,
Thereza presenciou uma aula de Carlota Portela e ficou "apaixonada" pelo jazz, um
estilo que nunca havia praticado. Carlota, que havia morado na Franca e feito diversos
cursos de dancga, dava aulas de jazz na escola e, inicialmente, atuava como secretaria
particular de Dalal Achcar. Como Thereza era bolsista e s6 podia fazer balé classico,
perguntou se poderia assistir a uma aula de Carlota. Carlota ndo sé aceitou, como
insistiu que Thereza fizesse suas aulas todos os dias. Rapidamente, Thereza tornou-
se assistente de Carlota no Balé Dalal Achcar, substituindo-a quando necessario.

Inicio da carreira de professora e o crescimento do jazz: Thereza comecgou
a dar aulas em 1975. Por volta de 1980, Dalal Achcar abriu uma turma para Thereza,
€ 0 jazz comegou a crescer significativamente dentro da escola de balé. No entanto,
Dalal Achcar, amiga de Carlota e atendida pelo pai ortopedista dela, Dr. Haroldo
Portela, percebeu o talento da filha de Haroldo e a incentivou a buscar uma carreira
solo. Apés um espetaculo de sucesso em 1981, "184 Ipanema-Leblon", Dalal
comunicou a Carlota sua saida, para que ela pudesse "voar". Carlota, que tinha
dificuldade em tomar decisdes e fazer mudancas, precisou ser impelida para buscar
um Novo espaco.

A fundacao da escola e o auge do jazz: Juntas, Thereza e Carlota

procuraram um local e encontraram uma casa que, com a visdo da mae de Carlota,
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Dona Maria Teresa, foi adaptada para ter uma sala grande e ja prever futuras
expansoes. Carlota era pessimista, mas Dona Maria Teresa insistiu em incluir Thereza,
que era recém-casada e tinha um filho pequeno, e Renato Vieira, outro bailarino.
Thereza e Renato receberam 10% da sociedade cada. Renato, no entanto, saiu apos
trés anos.

A escola abriu as portas em um momento propicio para o jazz no Brasil,
impulsionado por novelas como "Dancin' Days". Chegaram a ter 1500 alunas e
precisaram construir mais salas, totalizando quatro. Thereza dava "milhdes de aulas",
enquanto Carlota se dedicava mais a profissionais e turmas adiantadas.

Vida pessoal e relagcao com Carlota: Thereza é mae de trés filhos. Suas
gestacdes foram um desafio para Carlota, que temia que Thereza deixasse a escola.
Carlota nao teve filhos, considerando a escola como seu "filho".

A relagcao de Thereza com Carlota era de uma amizade muito profunda. Elas
viajavam juntas anualmente para Los Angeles e Nova lorque, por um més e meio,
para fazer cursos com grandes nomes como Anne Taylor, Joe Lanteri, JoJo Smith,
Cecilia Martha e, especialmente, Joe Tremaine, que considerava "o the best" e o
trouxeram para dar um curso no Brasil. Elas traziam LPs e CDs de artistas como
Michael Bolton, Mariah Carey, Tina Turner e Michael Jackson para pesquisar musicas
e coreografias. Essa intensa convivéncia fez com que muitas pessoas as
confundissem com um casal. Thereza descreve Carlota como uma pessoa de
"sabedoria monstra" e "conhecimento absurdo na danga", mas com uma sabedoria de
vida que a complicava.

Influéncias e estilo de danga: Thereza foi "cria total e irrestrita" de Carlota,
aprendendo tudo o que sabe com ela. Sua vertente preferida € o jazz lirico, um estilo
mais suave e com muita emogao. Ela também aprecia o "jazz do Cats", que a impactou
profundamente em sua primeira viagem aos EUA. Para Thereza, o jazz é a emogao
dos movimentos, mais soltos e arredondados, contrastando com o contemporéaneo,
que ela considera "muito gelado, muito frio". Ela se sente incapaz de coreografar
contemporaneo, pois ndo esta em sua "praia" nem em seu corpo.

Ela ndo acredita que o jazz da escola tenha sido influenciado pela musica
brasileira, como bossa nova ou samba. As influéncias vieram principalmente dos
professores e da musica internacional que trouxeram do exterior.

Desafios no ensino e a chegada do contemporaneo: Inicialmente, Thereza

nao enfrentou desafios no ensino do jazz, pois os alunos buscavam especificamente
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o estilo da Jazz Carlota Portela. Contudo, ha cerca de 15 anos, com a ascenséao da
dancga contemporanea, o jazz comecgou a ser visto como "antigo" ou "cafona". Carlota,
apesar de sua formagao em jazz, comegou a exigir que os professores incorporassem
movimentos contemporaneos, o que Thereza considerou "a morte". Essa exigéncia a
fez abandonar o ensino ativo e focar na gestao da escola e de suas filiais.

O legado e a continuidade do "The Jazz": Carlota Portela, que sofria de
depressao, piorou durante a pandemia e decidiu se afastar completamente da escola,
inclusive pedindo para retirar seu nome, prevendo problemas futuros. Ela faleceu
pouco depois. Apesar da dor da perda e da transi¢cao, Thereza decidiu continuar com
a escola, renomeando-a para "The Jazz", por amar o que faz. Ela percebe que o jazz
permanece vivo porque "muita gente ama" e exige o estilo tradicional, como suas
préprias alunas que se recusaram a ter aulas de contemporaneo. Thereza, junto a
outros professores como Silvia Matos (que também foi do grupo Bandanga com Nadia),

segue mantendo a chama do jazz acesa na escola.
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Cris Cara (Cristina Cara) é uma
empresaria, coreografa, bailarina e
professora. Sua histéria com a danga é longa,

abrangendo 40 anos de escola.

Primeiros Passos na Danca e
Formacgao Classica: O primeiro contato de
Cris Cara com a danga aconteceu aos 7 anos,
em Sao José dos Campos, sua cidade natal

no interior de Sao Paulo. Ela teve aulas de

balé classico por seis meses com uma professora francesa no ténis clube,
apaixonando-se pela modalidade. Apds um ano de hiato, aos 9 anos, ela descobriu
Damares Antelmo, uma bailarina classica formada pelo Teatro Municipal de Sdo Paulo,
com quem Cris se formou em balé classico.

A descoberta e paixao pelo jazz: Em 1977, aos 15 anos, ela teve seu
primeiro contato com o jazz. Uma professora chamada Rose Plesma trouxe a danga
moderna e o jazz da época para a escola de Damares em Sao José dos Campos, e
isso a cativou profundamente. Ela descreve ter tido duas paixdes: o balé classico e o
jazz.

Sua formacgao, embora predominantemente classica com professoras como
Eleonora Oleozzi (primeira bailarina do Teatro Municipal do Rio de Janeiro), ndo a
impediu de se dedicar ao jazz. Aos 16, 17 e 18 anos, Cris comegou a viajar para Sao
Paulo e Rio de Janeiro em busca de conhecimento em jazz. Rose Plesma a introduziu
a esse universo.

Imersao no jazz e mentores: Em Sao Paulo, Cris Cara teve contato com a
escola de Joyce Kermann, que ela descreve como o "berco do jazz". La, aos 18 anos,
ela fez aulas com diversos "gringos" que Joyce trouxe ao Brasil, como Fred Benjamin
e Rheda. Foi na Joyce Kermann que ela conheceu Lennie Dale, parceiro de Marly
Tavares, e teve aulas com Hel6é Gouveia e a propria Joyce.

Contudo, sua maior mentora e grande inspiracédo para o jazz foi Rose
Calheiros, com quem Cris também fez aulas na Joyce Kermann. Como uma pessoa
"inquieta", Cris Cara buscou pessoalmente outros grandes nomes do jazz no Rio de
Janeiro, como Marly Tavares e Carlota Portela. Ela passava muitos anos viajando

entre Rio e Sdo Paulo, fazendo aulas em janeiro no Rio e em julho em Sao Paulo.
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Também teve aulas com Lucinha Machado e Silvia Mattos. Apés Rose Calheiros ir
para a Alemanha, Cris comegou a fazer aulas com Roseli Rodrigues.

Inicio da carreira docente e empreendedorismo: Cris Cara comegou a dar
aulas aos 15 anos, sem qualquer orientagcao sobre didatica ou planejamento. Dos 15
aos 21 anos, trabalhou em uma escola no bairro Vista Verde, no Ténis Clube e na
propria escola de Damares Antelmo. Aos 22 anos, abriu sua propria escola na sala de
sua avo, em Sao José dos Campos. A escola cresceu rapidamente, levando-a a
construir uma segunda sala em um terreno vizinho e, posteriormente, a derrubar a
casa da avo e uma edicula para criar uma terceira sala.

Metodologia e filosofia de dang¢a: Cris Cara ndo segue uma metodologia
especifica, mas desenvolveu a sua prépria, baseada no que ela acredita funcionar
para o seu trabalho. Ela é da "pratica", nao da teoria, embora reconhega a importancia
da histéria da danga. Para desenvolver sua metodologia e conhecimento corporal, ela
fez aulas de diversas modalidades, como flamenco, danca afro, sapateado, danca
moderna e danga contemporanea.

Ela se define como alguém que "bebeu de todas as vertentes do jazz" e nédo
se enquadra em um unico rétulo, como jazz funk, lirico ou contemporaneo. Seu jazz
nao se prende ao tradicional, mas ¢é influenciado por ele e se projeta para o futuro.
Cris Cara é uma grande defensora das dangas urbanas, considerando-as "o futuro do
jazz", devido a sua movimentagéao, linguagem e entendimento musical.

A musicalidade é um pilar central em seu trabalho. Ela adora escolher
musicas "extremamente dificeis de coreografar" e com temas elaborados, focando em
fazer com que os bailarinos "dancem a musica e coloquem o jazz no corpo" de forma
individual. Cris valoriza a evolugao da danca e a individualidade do bailarino, nao
buscando mais a "limpeza" ou o "rigor" excessivo, mas sim uma danga mais
"despojada".

Perspectivas sobre o jazz: Seu maior desejo para o futuro do jazz é que as
pessoas se aperfeicoem corporalmente, ampliem sua linguagem fazendo aulas de
diversas modalidades (balé, jazz tradicional, dangas urbanas, contemporanea) para
ter um "corpo multiplo". Ela sonha que o jazz seja abrangente, ndo preso em caixinhas,
e que os jovens "instiguem esse lugar do diferente", pensando "la na frente" e nao
apenas no tradicional.

Influéncias e legado: Cris Cara evoluiu de uma educagao rigida de

professores tradicionais (como Ricardo Ordones, Ismael Guiser e Luis Arrieta, e sua
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propria professora Damares) para uma abordagem mais generosa e acolhedora com
seus alunos. Ela acredita na importancia dos professores em sala de aula, lembrando
palavras como as de Marly Tavares para ela ("vocé ¢é jeitosa") que a impulsionaram a
continuar dangando.

Cris Cara é uma figura influente no cenario da danga, reconhecida por sua
versatilidade e por sua capacidade de inspirar e formar novas geragdes de bailarinos

e professores.
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Caio José de Souza Brazao Nunes,
conhecido artisticamente como Caio Nunes, é
um artista, bailarino, coredgrafo e diretor. Sua
jornada na dangca comecgou de forma muito
precoce e instintiva, brincando que a danca ja

pulsava "desde a barriga da minha mae".

Primeiros passos e formagao: Aos 11
anos de idade, Caio ja expressava seu desejo de
dancgar, sendo influenciado pela cultura da

discoteca. Ele se lembra de dancar em festas de

vizinhos e de ter vencido um concurso de ,
discoteca em uma Festa Junina na Barra de S&o Joéo, o que o estimulou a bus-car a
danca de maneira mais formal. Sua danca inicial era "muito da danca de rua, muito
instintivamente".

Decidido a estudar pedagogicamente, Caio comegou a fazer aulas. Sua
primeira professora de dancga, de grande importancia em sua vida, foi Denise Denicola,
no Rio de Janeiro. Ele iniciou no jazz no Montanha Clube e, mesmo sem técnica,
possuia "facilidade de coordenagao motora". Posteriormente, Denise Denicola abriu
sua propria escola, Deni Louis, no bairro da Tijuca, onde Caio péde explorar outras
modalidades como balé, afro, sapateado e danga moderna.

Inicio da carreira profissional e encontro com Lendas da danga: Aos 16
anos, em 1982, por incentivo de uma amiga, Cristina Ribeiro, Caio tirou seu registro
profissional no sindicato. A prova foi um momento marcante, com um juri composto
por figuras renomadas como Carlota Portela, Vilma Vernon, Nino Giovaneti e Renato
Vieira, e a prova sendo aplicada por Marly Tavares. Caio considera que, apesar do
nervosismo, sua aprovacao em 1982 pode ter sido facilitada pela menor quantidade
de rapazes na dancga naquela época.

Com o registro profissional, Caio comegou a trabalhar e dar aulas muito cedo,
dividindo sua carreira entre ensinar e dangar. Ele rapidamente comecgou a atuar como
bailarino na televisdo e fundou seu primeiro grupo de dancga, Papel de Seda, com
Patricia Vale e Sina Matos. Em seguida, criou a companhia Entre os Dentes,

inicialmente composta apenas por rapazes, que conquistou o segundo lugar na
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"Mostra de Novos Coredgrafos" da Rio Arte, um projeto que visava estimular jovens
talentos.

Ascensao na televisao e colaboragdoes marcantes: Paralelamente as aulas
e as companhias de danga, Caio comegou a trabalhar como bailarino na TV Globo.
Sua transigao para a coreografia na televisdo se deu por meio de um convite para
criar uma parte de jazz para um espetaculo de sapateado, o "Tap Station", dirigido por
Roberto Talma. Talma, impressionado com o trabalho de Caio em "Entre os Dentes",
o convidou para coreografar para a televisao. Posteriormente, Caio foi apresentado a
Jorge Fernando, com quem desenvolveu grande sintonia, chegando a ser assistente
de direcao, mas sempre priorizando a danca.

Um dos encontros mais importantes em sua trajetdria foi com Lennie Dale, a
guem ele considera "extremamente importante". A partir de 1990, Caio foi "namorado
artisticamente" por Lennie, aprendendo sobre a eloquéncia e a pulsacéao jazzistica do
mestre. Ele participou da ultima montagem do Dzi Croquetes (1992-93) sob a dire¢ao
de Lennie. Embora Lennie tenha tentado "abrasileirar" o jazz, Caio acredita que ele
criou uma identidade propria, contribuindo imensamente para a danga no Brasil.

Ao longo de sua carreira, Caio também teve contato com importantes nomes
do jazz internacional, como Gus Giordano e Rick Atwell (este ultimo trazido ao Brasil
por Enid Sauer), e com muitos profissionais brasileiros como Rose Calheiros, Marly
Tavares, Vilma Vernon, Regina Sauer (com quem participou do grupo Nos da Danga
e assistiu ao espetaculo "Rio In Concert", que o inspirou a buscar a vida no palco),
Nino Giovanetti, Juan Carlos Berardi (coredgrafo pioneiro na televisdo), e diversos
bailarinos como Tania Nardini, José Roberto Ferreira, Tonico Barros, Renato Vieira,
Alexandre Magno e Washington Cardoso. Ele também menciona a importancia de
professores académicos como Roseli Rodrigues (Sao Paulo) e Cristina Cara.

Filosofia e estilo de danga: Caio Nunes descreve seu préprio jazz como
"organico", que pode mesclar-se com a contemporaneidade e o Street jazz sem perder
a esséncia. Ele valoriza a "verdade corporal" como a caracteristica fundamental do
jazz e busca um olhar que combine o modern jazz com a atualidade, especialmente
ao trabalhar com jovens. Ele reconhece a influéncia positiva das dangas urbanas por
terem trazido uma nova musicalidade e sonoridade, ampliando a percepg¢ao do que o
jazz pode ser. Para Caio, a evolugao do jazz significa buscar novas identidades, desde

que a "esséncia seja jazzistica". Ele também tem um aprego pela cultura
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afrodiasporica e a reconhece como parte da origem da dancga de rua, embora perceba
que nem sempre foi tdo valorizada no passado.

Desafios e luta pelo reconhecimento do jazz: Caio rechaga a ideia de que
o jazz "morreu”, afirmando que sempre trabalhou intensamente em diversas areas
(escolas, festivais, cinema, show business, teatro musical). Ele vé os desafios no
ensino do jazz em transmitir ndo apenas a técnica basica, mas também a
"movimentacgao, a construcao, a criagdo, o comportamento" e a postura profissional,
especialmente em cursos de curta duragdo. Comprometido com o fomento do jazz,
Caio Nunes criou e dirige diversos eventos:

e 4x Jazz: Iniciado em 2016 no Rio de Janeiro, com o objetivo de fortalecer e
revitalizar o cenario do jazz na cidade, que ele sentia ter perdido parte de sua
forca em relagao aos anos 90.

o X Dance: Uma evolugao do 4x Jazz, que ele expandiu para abracar todas as
modalidades de dancga, mantendo o jazz como um pilar forte, especialmente
quando presidiu o sindicato dos profissionais da danca do Rio de Janeiro. O
evento ja contou com a participagdo de grandes nomes como Ana Botafogo e
Carlinhos de Jesus.

« Residance: Uma oficina intensiva de jazz onde bailarinos selecionados
participam gratuitamente de uma semana de aulas diarias, culminando em uma
amostragem de trabalho. O projeto ja foi realizado na Sdo Paulo Companhia
de Danca.

« Dance the World: Um projeto internacional que leva grupos para dancar e
fazer aulas em destinos como Miami, Orlando (Disney, Universal), Nova lorque
e, mais recentemente, Paris (com aulas em Londres).

Atualmente, ele organiza o 8x Jazz, uma edigao especial do X Dance que visa
apresentar "talentos emergentes" da danga ao lado de profissionais experientes como
Edson Santos. Caio dedica-se a esses eventos para promover a troca, o estudo e a
identificagcdo com o jazz, apesar do grande esforgo e da falta de apoio e patrocinio.

Visao para o futuro do jazz: Caio Nunes espera que o jazz continue a ser
aplaudido e que as futuras geragdes peguem seu legado e o atualizem. Ele anseia
gue o jazz seja mais valorizado, considerando-o uma "arte muito nobre". Caio enfatiza
a importancia da pesquisa e do estudo continuos na danga, comparando a estagnagao
a perda de forma fisica, e torce para que o jazz alcance prosperidade, verdade,

poténcia e reconhecimento.
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Edson dos Santos, conhecido
artisticamente como Edson Santos, é um
instrutor em artes cénicas, professor de danca
e coreografo. Ele é especializado em Lyrical

Jazz e Contemporary Jazz.

Primeiros contatos com a dancga e

inspiragoes: A paixdo de Edson pela danca

comegou muito jovem, entre os 5 e 6 anos de

idade, durante a festa de aniversario de seu

as pessoas dangando samba, embora inicialmente ndo soubesse o que era. A partir

irmao em um saldo. Ele ficou fascinado ao ver

desse momento, ele passou a frequentar todos os aniversarios que podia, apenas
para observar a danga, sem nunca arriscar dangar ele mesmo.

Sua relagao com a danca se aprofundou através da televisao, onde assistiu a
todos os filmes musicais da Broadway. Sua grande paixdo era Rita Hayworth,
especialmente em filmes como "Quando os Deuses Amam" e "Gilda". Ele também era
fa de Gene Kelly e Fred Astaire. Mais tarde, as novelas da Globo como "Dancin' Days"
e "Baila Comigo", e filmes como "Embalos de Sabado a Noite", "Grease" e "Xanadu"
continuaram a alimentar sua paixao.

O filme "Fama" (FAME), que estreou enquanto ele estava de férias no Rio de
Janeiro, foi um divisor de aguas, mostrando-lhe que escolas de arte existiam e que
era possivel aprender a dancar.

Inicio da jornada profissional e Grupo Raca: Edson teve seu primeiro
contato formal com aulas de danga por volta dos 18 anos. Sua amiga Ana Lucia Carita
Lopes, a quem ele considera sua "madrinha da danga", o incentivou a se matricular,
inscrevendo-se primeiro em uma escola chamada Vladimir Center Sport. Ele
frequentou esta escola por um curto periodo.

No entanto, sua vida mudou completamente em 1982, quando, a caminho da
casa de sua amiga, passou em frente a Academia Long Life e ouviu a musica "Maria,
Maria" de Elis Regina. Curioso, ele bateu na porta e foi recebido por Miltinho, que
informou que estavam ensaiando para o espetaculo de final de ano em homenagem
a recém-falecida Elis Regina. Ao observar o elenco feminino do Grupo Racga

ensaiando, Edson sentiu sua vida mudar.
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No dia seguinte, ele ja pensava em largar a faculdade e o emprego para fazer
aula de danca todos os dias. Comecou a fazer aulas aos sabados, tendo Miltinho como
seu primeiro professor. Miltinho era na época noivo de Roseli Rodrigues, que estava
coreografando o ensaio que Edson assistiu. Ele gradualmente abriu mao de outras
coisas para dedicar mais tempo a danga e, em pouco tempo, foi convidado por Roseli
para fazer aulas com ela, e posteriormente, para integrar o Grupo Raca.

Edson trabalhou com Roseli Rodrigues por muito tempo. Em 1985, trés anos
apos ingressar na escola, Roseli o convidou para dar aulas, comegando com turmas
iniciantes. Ele largou seu emprego em uma confecgdo de jeans para se dedicar
inteiramente a dancga, passando 12 a 14 horas por dia na escola, entre aulas, ensaios
e ensino. Ele se tornou assistente de Roseli, dedicando-se "100%" por 14 anos, sem
tirar férias. Participou de todos os processos de montagem, desde grupos infantis até
o Ragca Companhia de Danca de Sao Paulo, formado apds a separagao de Roseli e
Miltinho.

Desligamento do Raga e novas perspectivas: Por volta de 1995, Edson
comegou a se desligar do Grupo Raga, primeiro parando de dangar na companhia,
mas continuando como assistente e ensaiador, e depois como coordenador, até
finalmente se desligar da escola em busca de outras experiéncias.

Nesse periodo, ele conheceu importantes profissionais que o fizeram
enxergar a danca de uma maneira diferente do que havia aprendido no Raca.
Enquanto no Racga o foco era o jazz explosivo, emocional e impactante, com lvonice
Satie (sua primeira professora de balé nessa fase, que ja dava um balé classico
"desconstruido"), Ruth Rachou, Claudia de Souza, Penha de Souza (danga moderna)
e, principalmente, Rainer e Klaus Viana, ele aprendeu que o movimento deve se
adaptar ao corpo, e nao o contrario. Essa nova visao, focada no conhecimento do
préprio corpo para extrair seu maximo potencial, mudou completamente sua forma de
pensar seu trabalho como professor. Ele é grato a Roseli por tudo o que é, mas a
todos esses outros profissionais pelo que sabe.

Especializagao em Lyrical e Contemporary Jazz: Edson direcionou seu
trabalho para o Lyrical e Contemporary Jazz. Sua experiéncia no Raga era de um jazz
intenso e impactante, feito para agradar e emocionar o publico. No entanto, a
participacdo em festivais competitivos como o de Joinville em 1985 o exp0ds a outros

grupos e estilos.
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Ele conheceu o Lyrical Jazz, mais préximo do que se fazia nos Estados Unidos,
através de Erika Novachi, anos depois. Ela trabalhava com o Lyrical Jazz classico e
tradicional, o que o encantou. Embora no Racga eles chamassem algo similar de
"adagio de jazz", o Lyrical Jazz de Erika e de bailarinos como "Russo" e Georgia
(namorada De Russo na época, com um solo de Lyrical Jazz apaixonante) era
diferente e o cativou.

Seu trabalho nessa linha do jazz tornou-se particular, com experimentagdes e
escolhas musicais diferentes, incluindo bastante musica brasileira, o que estimulava
uma movimentagcao mais solta e novas brincadeiras. Ele percebeu que o que estava
fazendo se alinhava ao Contemporary Jazz, no sentido de trazer novos codigos e
tirar o jazz do lugar de "jazz pelo jazz", do entretenimento. Para ele, o jazz passava a
ser a técnica utilizada para a construgao de uma obra, € ndo o fim em si. O objetivo
era "ter algo a dizer", e ndo apenas "mostrar", sendo a emog¢ado ou impacto uma
consequéncia, nao a finalidade.

Caracteristicas do jazz e o "corpo jazzistico": Para Edson, as
caracteristicas marcantes do jazz incluem o ritmo sincopado, a improvisagao, os
isolamentos e o swing/molejo. No entanto, ele ressalta que o jazz é versatil e esta
aberto a receber influéncias de outras técnicas e linguagens. Mesmo que algumas
dessas caracteristicas estejam ausentes, ele precisa reconhecer um "corpo
jazzistico" no ar do bailarino, na maneira como ele se coloca.

Edson é um grande defensor da ideia de um "jazz brasileiro". Comparando
a capacidade do brasileiro de misturar elementos (como colocar cheddar no sushi),
ele acredita que a maneira brasileira de fazer jazz € inevitavel. A escolha musical, que
mudou muito em 30 anos, influencia diretamente a movimentacdo. Embora possa ser
"um pouco confuso" devido a diferentes niveis de estudo e experimentacao, ele se
sente confortavel quando dizem que o que ele faz "n&o € jazz", respondendo que "ndo
€ 0 seu jazz, mas € o jazz do brasileiro".

Influéncias atuais e preocupag¢ées com o ensino: Edson observa que o
jazz hoje recebe forte influéncia de técnicas contemporaneas de danca e balé classico.
Também ha uma crescente influéncia das dang¢as urbanas, com um "lirico de
urbanas" que, embora utilize corpos de dangas urbanas, cria um estilo de lirico muito
interessante. Ele nota que a geracdo mais jovem tende a incorporar o que acham
"legal" em seus trabalhos, mesmo sem uma reflexao profunda sobre se "é ou nao &"

jazz, o que gera a discussdo sobre a identidade da modalidade.



212

Apesar do preconceito, Edson acredita que o jazz permanece vivo porque é
apaixonante e "chega facil" ao publico, sendo as noites de jazz nos festivais as mais
concorridas.

Filosofia de Ensino e Legado: Edson prioriza a formacédo do bailarino,
ensinando a origem e o percurso do movimento, e a importancia de conhecer e utilizar
0 proéprio corpo como uma ferramenta consciente. Ele acredita que mesmo alunos
"desacreditados" podem se tornar excelentes dancarinos se demonstrarem interesse
e aprenderem a usar seu corpo de forma inteligente. Seu objetivo é preparar o
bailarino do jazz "prontinho pro palco", com consciéncia corporal e entendimento do
que faz, para que possa ser lapidado por outros coredgrafos.

Edson Santos é uma figura que reflete os desdobramentos do jazz no Brasil,
transitando entre o impacto do jazz tradicional e a busca por uma linguagem mais
artistica e contemporanea, sempre com um profundo respeito pelo corpo e pelo

processo de formacgao do bailarino.
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Edy Wilson de Rossi, também conhecido
pelo seu nome artistico Edy Wilson é um
profissional formado em educagao fisica, com uma
trajetéria marcante como atleta de voleibol, onde se
especializou na modalidade e chegou a ser técnico
da sele¢cao masculina de volei de Embu das Artes.
No entanto, sua vida tomou um novo rumo com a
descoberta da danga, que se tornou sua grande
paixao e profissao.

Primeiros contatos com a dangca e

formacgao: Edy Wilson descobriu a danca dentro da

faculdade de educacéo fisica, através da ginastica
ritmica desportiva. Sua professora de ginastica, que também era bailarina, percebeu
sua habilidade para dancar e criar, convidando-o para fazer parte do grupo de danga
que ela fundaria na faculdade. Foi assim que seu "amor comecgou a crescer pela
danca", aos 17 para 18 anos, com uma danca que ele descreve como "livre", sem
uma técnica especifica, abrangendo danga afro, danga moderna e balé classico, ja
que o jazz ainda tinha pouca visibilidade no interior.

Aos 19 para 20 anos, no final da década de 80, Edy Wilson resolveu se mudar
para Sdo Paulo, vindo de sua cidade natal, Assis, no interior do estado. Ele buscou
estudar na escola municipal de bailados do Teatro Municipal de Sdo Paulo, embora
também considerasse as escolas do Teatro Guaira em Curitiba e da Maria Olenewa
no Rio de Janeiro. Em Sao Paulo, ele comecou a ter aulas de balé na escola de
Verénica Coutinho e de jazz com Jorge Costa. Sua formagao em balé classico, com
a professora Agnes Genga em Santo André, foi "primordial" para seu desenvolvimento
técnico, pois as audigdes da época eram muito baseadas nessa técnica.

Inicio da carreira profissional e os festivais: Apesar de sua timidez, Edy
Wilson entendeu que para ser um profissional completo e "contribuir com mais
propriedade”, precisava experimentar ser bailarino. Um marco em sua trajetéria foi o
primeiro festival Passo de Arte, criado por William Roméao e Marisa Piveta (em cujo
grupo ele dangava e estudava). Ver companhias profissionais e o "mundo mais
avancado" da danca no festival, e depois em Joinville (para onde foi a convite deles),
fez com que ele voltasse decidido a trabalhar apenas com dancga. Ele atribui grande

valor aos festivais de dancga, pois os considera responsaveis por popularizar a danca,
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fomentar escolas e estudios, e proporcionar aos estudantes contato com profissionais
e a oportunidade de exercitar o que aprendiam. Foi por meio de festivais que ele
percebeu o interesse de figuras como Ismael Guiser, Joyce Kermann e Roseli
Rodrigues em seu trabalho, o que Ihe deu "valor" e "responsabilidade" para construir
sua carreira.

O encontro com Roseli Rodrigues e o Grupo Raga: Um dos capitulos mais
significativos de sua carreira foi o encontro com Roseli Rodrigues. Inicialmente, Edy
Wilson trabalhava com criangas em Santo André, levando-as para competir em
festivais onde Roseli era jurada e reconheceu seu potencial. Embora alguns
integrantes de seu grupo tivessem migrado para o Grupo Raga, ele demorou um ano
para criar coragem para entrar na sala de Roseli, intimidado pela grandeza dos
bailarinos e pela personalidade iconica dela.

Mesmo sem fazer uma audigdo para o grupo de Roseli para Joinville, Roseli
o convidou para participar, pois ela via potencial nele e ja conhecia seu trabalho com
criangas. Em seguida, ela o convidou para dar aulas para criangas em sua escola, e
em menos de um ano, ele foi convidado para ingressar na companhia profissional
do Grupo Raga. Edy Wilson sonhava em dancgar no Balé da Cidade ou Balé Stagium,
mas o destino o levou ao jazz com Roseli Rodrigues.

Com Roseli, ele desenvolveu uma grande afinidade profissional e pessoal,
sendo por ela "adotado como herdeiro dos conhecimentos dela", aprendendo "muita
coisa". Ele se tornou assistente ensaiador dela, o que lhe permitiu ter uma visao
privilegiada de processos criativos de outros artistas que trabalharam com a
companhia. Roseli, sempre preocupada em propiciar conhecimento, promovia cursos
com profissionais de diferentes linguagens e foi pioneira nos cursos de férias.

Outras influéncias e colaboragdes: Além de Roseli, Ivonice Satie foi uma
grande incentivadora. Roseli a levou para trabalhar com o Grupo Raga, e Ivonice viu
em Edy Wilson um potencial, dando-lhe uma oportunidade de destaque em seu
trabalho para a companhia, o que foi muito importante para ele, que "estava
comecgando” e tinha um espirito competitivo vindo do esporte. Mais tarde, Roseli o
presenteou com a remontagem de um trabalho de danga contemporanea de lvonice
para o grupo amador do Raga, que era seu grupo e servia de "trampolim" da escola
para a companhia.

Outros nomes importantes em sua formacao incluem Luiz Arrieta, que,

apesar de sua exigéncia, fez Edy Wilson questionar sua fungdo como bailarino,



215

professor e criador, contribuindo para sua autoafirmacao. Trabalhar com Henrique
Rodovalho foi "divertidissimo", e como assistente ensaiador, Edy Wilson péde
observar seu processo criativo de um "outro angulo", enxergando novos caminhos
para seu proprio crescimento.

Filosofia e visao sobre o jazz dance: Edy Wilson de Rossi descreve o jazz
como uma danga atraente, popular e sedutora. Ele acredita que o jazz tem a
capacidade de atrair o olhar do espectador porque é "insinuante", "n&do & somente
estética" e "diz alguma coisa", vindo de uma danca livre e popular. Ele o diferencia
das dangas classicas e muito intelectualizadas, pois o jazz "nao te prende" e pode se
apropriar de qualquer estilo de musica ou ritmo, desde que mantenha sua
caracteristica de atracao.

Apesar do desenvolvimento de técnicas e elementos estruturais no jazz, Edy
Wilson enfatiza a relevancia de reconhecer suas origens afrodiaspoéricas, sem,
contudo, limitar-se a elas. Ele argumenta que, ao identificar os "elementos de ponto
de partida" presentes no processo criativo, o resultado pode ser considerado jazz.
Adicionalmente, destaca o Brasil como um "pais negro", ressaltando que a cultura
afrodiasporica constitui componente essencial da identidade nacional.

Edy Wilson desenvolveu uma metodologia prépria, que chama de "danga
jazz brasileira". Esta ndo se limita a simplesmente colocar uma musica brasileira para
ser dangada, mas incorpora influéncias da cultura, dangas populares, fauna, flora,
costumes, clima, diferengas regionais e até mesmo a maneira de falar e de se
expressar dos artistas brasileiros. Ele acredita que o corpo brasileiro possui uma
identidade prépria, que nao danga como europeu, americano ou latino, e que devemos
partir do nosso potencial para criar algo auténtico.

Ele se preocupa com a tendéncia de alguns profissionais brasileiros de se
renderem a culturas estrangeiras, esquecendo o potencial e a ancestralidade proprios.
No entanto, ele se alegra e incentiva os jovens talentos que se apropriam da
versatilidade, criatividade e abrangéncia da cultura brasileira.

Desafios e realizagdoes como professor e profissional: Como professor de
jazz, Edy Wilson enfrenta o desafio da diversidade de fisicos no Brasil, buscando
criar trabalhos que aprimorem técnica e artisticamente essa heterogeneidade. Ele nao
se acomoda em "féormulas”, mas em um processo de troca continua com os alunos,

buscando sempre o aprimoramento.
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Para ele, a criatividade e a liberdade de expressao sao fatores cruciais para
a permanéncia e o crescimento do jazz, que "nao limita" o que pode ser falado ou
expresso.

Atualmente, o que mais o realiza € ver salas de aula cheias em eventos de
jazz, observar jovens talentos "muito potentes" em festivais (como em Joinville, onde
a noite competitiva de jazz € muito procurada) e o fato de haver um publico que pratica
e aprecia a dancga. Ele acredita firmemente que a cultura, o esporte e a educacgao sao
os pilares que "salvam uma nagao", criticando a falta de investimento e valorizagao
dessas areas no Brasil.

Hoje, Edy Wilson prefere dizer que ensina "danga", apropriando-se das
linguagens do jazz dance, mas sem se prender rigidamente a um nome especifico.

Para ele, o jazz € uma danga que "nao te prende", € a propria danca.
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Erika Hayashi Kikuti, artisticamente
conhecida como Erika Novachi, é uma
profissional formada em educacao fisica pela
PUCCamp. Sua trajetdria na danca € marcada
por uma evolugdo continua, paixdao e
dedicacao, transformando-a de uma bailarina
do interior em uma figura proeminente no
cenario do jazz dance brasileiro.

Inicio na danca e primeiras
influéncias: O primeiro contato de Erika com a

danga ocorreu ainda na pré-escola, em um

colégio de freiras em Indaiatuba-SP. Aos 9
anos, ela retomou as aulas de balé com a "Tia Denise" em um saldo paroquial e,
posteriormente, no conservatorio da cidade. Foi nesse conservatério que teve seu
primeiro contato com o jazz, através do professor argentino Victor. Apds a saida de
Victor, a professora Tania Goldcorn, de Campinas-SP, assumiu as aulas. Durante a
faculdade, Erika foi apresentada a professora Vivien Fortes por uma amiga, Denise, e
comecou a fazer aulas na escola de Arlete Cervone, em Campinas. L4, Vivien era sua
professora de balé no grupo de jazz. Mais tarde, teve aulas com Maiza Tempesta na
Arlete Cervone e na escola de Lina Penteado. Foi nessa época que ela comegou a
frequentar Sdo Paulo-SP, onde conheceu Joyce Kermann e Rose Calheiros.

O "susto" em Sao Paulo e a paixao por Rose Calheiros: Sua primeira aula
em Sao Paulo foi com Joyce Kermann, e foi um "susto". Erika, acostumada com o
"jazzao" do interior, percebeu que o0 jazz na capital era "muito diferente" e mais técnico,
chegando a pensar em desistir. Felizmente, sua mé&e a incentivou a continuar. Apds
Joyce, Erika fez aula com Rose Calheiros, que considera a pessoa que "a puxou
realmente para o jazz". Para Erika, a energia de Rose na sala de aula era contagiante;
ela descreve Rose como a "encarnacgao do jazz", a professora mais apaixonante que
jateve, e que "trazia o jazz no sangue". A admiragao por Rose foi tdo grande que Erika
se inspirou muito nela ao longo de sua carreira como professora.

Experiéncias internacionais e o despertar para o lyrical jazz: Ainda
durante o periodo com Rose, Erika fez uma viagem de 40 dias para Nova lorque com
um grupo de meninas, onde teve contato com varios professores. Rose ja havia

identificado que o estilo de Erika era o adagio e que ela deveria se dedicar a ele. Nos
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Estados Unidos, Erika descobriu o lyrical. Além de suas viagens anuais, ela teve
contato com professores estadunidenses no Brasil, como Rheda, Fred Benjamin (que
se tornou sua paixao) e Doug Caldwell, trazidos por Joyce Kermann.

A paixao pelo lyrical jazz se consolidou apds assistir a uma apresentacao da
companhia de Fred Benjamin no Harlem em Nova lorque. A experiéncia de ver um
balé lirico com uma coreografia linda, elenco maravilhoso € musica tocante (Sweet
Love) a emocionou profundamente, fazendo-a chorar e decidir que era "isso que [ela]
queria". Essa experiéncia a tocou de uma forma que o "jazzdo" néo havia tocado,
transformando sua percepcédo da danca e tornando o lyrical jazz sua prioridade,
embora nunca tenha deixado de fazer aulas de "jazzao". Outro professor importante
em Nova lorque foi Joe Lanteri, por quem Erika se apaixonou e fazia muitas aulas.

Carreira em companhias profissionais: Apds retornar de uma viagem a
Nova lorque, Erika foi surpreendida com a noticia de uma audigao para a companhia
de Rose Calheiros, da qual participou e foi selecionada em 1989. Curiosamente, Rose
inicialmente nao queria Erika na companhia devido aos desafios logisticos de ela ser
casada, morar em Indaiatuba e os ensaios serem diarios, inclusive nos fins de semana.
No entanto, Ivonice Satie, que também estava na audic¢ao, a escolheu, convencendo
Rose de que Erika daria conta. Erika conseguiu cumprir a exigente rotina, mas teve
que deixar a companhia apés um ano e pouco devido a uma gravidez complicada,
especialmente por ja ter tido uma perda anterior. Rose Calheiros, ciente de sua historia,
considerou a gravidez uma "béngao". Coincidentemente, Erika precisou parar na
mesma época em que Rose se mudaria para a Alemanha, o que Erika viu como um
"presente" para acalentar seu coracgao diante da iminente separagao profissional.

Apos o0 nascimento de seu filho em junho de 1991, Erika buscou retornar a
danca. Ela comecgou a fazer aulas no Grupo Raca, inicialmente com Edson Santos.
Apds um més, por sugestao de Edson, ela prestou uma audigdo para o Raga, sem
saber que haveria uma, e foi aprovada. Ela permaneceu no grupo por cerca de um
ano e pouco, até engravidar de sua segunda filha, e ndo retornou mais a dancgar
profissionalmente em companhias, focando em sua escola e seus dois filhos.

Evolucao como professora e visdao pedagédgica: Erika reconhece que teve
uma fase como professora "muito rigida" e "muito brava", exigindo perfeicao de seus
alunos. Contudo, apos ter seus trés filhos e com o amadurecimento, sua percepg¢ao

mudou. Ela passou a ver a beleza "em todo lugar, em todo o corpo, em todo o modo
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de dancar". Aprofundando-se na historia e teoria da danca, e em conversas com
Marcela Benvegnu, ela reavaliou sua propria didatica.

Atualmente, Erika integra tudo o que aprendeu com seus diversos professores
— como Tania Goldcorn, Ruben Terranova, Maiza Tempesta, Rose Calheiros, Joyce
Kermann e Roseli Rodrigues — em suas aulas. Ela se inspirou muito no modo de dar
aula de Rose, a quem suas alunas ja a compararam. Sua formagao em educacao
fisica também a auxiliou muito na estrutura de suas aulas, e ela consulta profissionais
como fisioterapeutas e educadores fisicos para tirar duavidas e trabalhar
especificidades em sala. Erika acredita que a aula é uma questdo de "sensacao",
mudando conforme a energia da sala e as necessidades dos alunos.

Ela enfatiza a importancia de mencionar a origem e os elementos da danca
em aula, como o brago de Lennie e os contratempos, mas com moderagéo para que
a aula nao se torne "chata" ou excessivamente tedrica. O objetivo € instigar o aluno a
buscar mais conhecimento.

Caracteristicas do jazz: Para Erika, o jazz de grupo, o "jazzao", era
caracterizado pela entrada de todo o grupo no palco, frontalidade, precisao de
movimento, energia e "feeling", que a plateia "amava". Ela questiona a ideia de que
isso seria "démodé", defendendo que sao caracteristicas do jazz que, em sua cabega,
nao estdo fora de moda. Ela considera o "feeling" essencial ("Jazz sem feeling nao
existe") e gosta de ver o "corpo dangando”, sem se prender apenas a efeitos visuais.
O jazz, para ela, € "carnal" e tem a "obrigagao" de tocar e transformar o espectador,
assim como a apresentagao do Fred Benjamin a transformou.

Sobre a influéncia afrodiasporica, Erika observa que o "jazz antigo do inicio",
uma danga social, € mais organico e distante do jazz técnico ensinado hoje. Embora
o lyrical jazz, sua especialidade, esteja ainda mais distante dessas raizes, ela ainda
se considera uma professora de jazz. Ela reconhece a complexidade de nomear o
jazz, questionando se o nome foi dado antes ou depois da inclusdo da técnica.

Desafios e contribuigées no cenario atual: Como professora de jazz que
transita por varios lugares do Brasil, um de seus maiores desafios € trabalhar com a
diversidade de corpos e expectativas dos alunos em aulas unicas. No passado, suas
aulas, que incluiam alongamento e plié, eram criticadas por quem esperava aulas
coreografadas desde o inicio. No entanto, o Congresso Internacional de Jazz Dance,

do qual ela e Marcela Benvegnu sao as precursoras, tem ajudado a mudar essa
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percepcdo, mostrando que o jazz fora do pais é ensinado de forma diferente e
incentivando o estudo da técnica e da histéria.

Erika considera que o jazz esta "vivo" e € o que mais "fomenta" a dang¢a no
Brasil atualmente, com eventos lotados e uma vasta aplicabilidade em shows de TV,
artistas, teatro musical e eventos corporativos. Apesar disso, 0 jazz ainda nao é
valorizado como arte remunerada no Brasil.

Ela e Marcela Benvegnu encabegcam o Congresso Internacional de Jazz
Dance (CIJD), um evento de formagado de professores que traz docentes
mundialmente conhecidos. Além disso, Erika esta a frente da formacgao de professores
na Escola da Sao Paulo Companhia de Dancga (SPCD), onde o foco é aprofundar o
conhecimento pedagoégico, anatémico e fisiolégico para o trabalho com o corpo. Ela
ressalta a importancia de um professor de dancga estudar, além do estilo especifico,
sobre o corpo humano e a historia da danga, e sobre pedagogia para lidar com as
emocdes e problemas dos alunos, evitando que talentos desistam por questdes
psicoldgicas.

Erika enfatiza que o objetivo do CIJD ndao é que os participantes levem
"sequéncias prontas", mas que entendam a aula, o propdsito de cada exercicio e como
adaptar o aprendizado para criar sua propria danca, mesclando as diversas
informagdes recebidas. Para ela, a técnica ndo deve ser exibida, mas sim facilitar o
movimento e permitir que o bailarino transite bem em diferentes estilos de jazz.

Erika Novachi € uma defensora apaixonada do jazz dance, dedicando-se a
sua pratica, ensino e constante valorizagdo, buscando sempre aprofundar o

conhecimento e a formagao para as futuras geracgoes de bailarinos e professores.
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Vivien Elizabeth Fortes,
artisticamente conhecida como Vivien Fortes,
€ uma profissional multifacetada, atuando
como coreografa, professora de danca e
empresaria, proprietaria de uma escola de
danca. Sua trajetoria profissional € marcada
por uma solida formacgao classica, uma
transicdo apaixonada para o0 jazz e uma
dedicagao incansavel a formacao de bailarinos

€ a valorizacao da danca no Brasil.

Formacado classica e primeiros ¢
contatos com a danga: Vivien iniciou sua jornada na danga aos 5 anos de idade no
balé classico, com uma formacao pela Royal Academy of Dance até os 18 anos.
Insatisfeita apenas com isso, mudou-se para Sao Paulo e ingressou na escola de
Halina Biernacka, a Sao Paulo Escola de Dancga. Durante esse periodo, morou em
Sao Paulo por trés anos. Ela também viajou para Nova lorque por trés meses para
estudar danca, retornando fascinada com o universo do musical.

A Descoberta do jazz dance: Seu primeiro contato com o jazz, que mudaria
sua trajetoria, ocorreu por acaso. Apos seis meses de sua primeira viagem a Nova
lorque, Vivien retornou aos EUA com um grupo de alunas de balé classico de
Campinas, que também eram alunas de jazz da professora Maiza Tempesta (da Jazz
Brazil). Vivien era a professora de balé classico delas. Na ultima semana da viagem
de 30 dias, as alunas a levaram para uma aula de jazz com Joe Lanteri. Vivien
impressionou o professor, que a elogiou. Ao retornarem, as alunas "infernizaram a
cabeca da Maiza" para que Vivien comegasse a dancgar jazz. Assim, em 1986, o jazz
entrou oficialmente em sua vida, e ela foi levada por Maiza para a Jazz Brazil.

Equilibrio entre o classico e o jazz: Em 1986, Vivien vivia um periodo de
intensa dedicacdo. Ela voltou a dancar com a companhia de Halina Biernacka,
participando da montagem de Dom Quixote. Paralelamente, dangava na Jazz Brazil,
gque ensaiava no mesmo prédio. Sua rotina era extenuante: ensaiava em uma
companhia, usava o intervalo do almogo para a outra, e depois ia para Campinas para
dar aulas de balé classico até as 22h, a fim de se manter em Sao Paulo, ja que s6
recebia caché nas apresentagcdes. Apesar de dancgar jazz, ela inicialmente ndo se

considerava professora de jazz, pois sua formagao era integralmente classica.
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Trabalho com Sandy & Junior e a dangca em shows: No inicio da década
de 90 (por volta de 1987-1988), Vivien casou-se e teve um filho. Na escola de danga
gue havia montado em Campinas (e onde havia implantado o balé classico), a mae
de Sandy (da dupla Sandy e Junior), Noeli, a procurou para coreografar uma
apresentacao de sua filha. Vivien ndo conhecia Sandy nem Xororé (da dupla sertaneja
Xitaozinho e Xorord). Ela criou uma coreografia para a musica "Maria Chiquinha" para
Sandy, que se apresentaria no programa de Lima Duarte. Um ensaio inicial incluiu
também o irmé&o de Sandy, Junior, que ainda ndo tinha experiéncia em danca.

O sucesso foi imediato, e Vivien comegou a coreografar disco a disco da dupla.
Inspirada pela metodologia de Maiza, que criava roteiros e historias em suas
coreografias, e por sua prépria paixao por musicais, Vivien comegou a implantar "mini-
musicais" nos shows infantis de Sandy & Junior. Ela criava pequenas histérias para
as musicas, usando seu balé com "pinceladas de jazz", sem saber exatamente em
qgue linha estava coreografando, mas seguindo seu coragdo. Suas coreografias foram
muito bem-sucedidas.

Por muitos anos, Vivien continuou dando aulas de balé classico e
coreografando shows. Sua secretaria a incentivou a ir ao Festival de Danca de
Joinville como coredgrafa de jazz, mas Vivien inicialmente resistiu, afirmando que nao
era coreodgrafa de jazz. Convencida, ela reuniu um grupo de cerca de 30 pessoas,
com elementos de hip hop, balé classico e jazz, e coreografou para o festival. Para
sua surpresa, ganhou em primeiro lugar.

Ainda cética sobre sua sorte, ela hesitou em voltar, mas seu ex-marido a
encorajou. Vivien decidiu que so6 retornaria se pudesse coreografar "Tarzan", algo que
ela sentia que "pulsava" em seu coragdao. Em 2003, ela coreografou Tarzan em
Joinville, em um contexto onde o musical ainda néo era tao presente, focando no "jazz,
jazz mesmo". Ela ganhou novamente, o que foi um "virar de chave" em sua carreira.

Mesmo apos o segundo prémio, ela ainda duvidava de sua capacidade de dar
aulas de jazz, mas Maiza Tempesta a convenceu de que ela tinha a base do balé em
suas aulas. A partir dai, Vivien comegou a criar sua prépria metodologia de ensino.
Ela havia estudado Pilates, RPG e outras técnicas para curar lesées da dancga classica,
aplicando conhecimentos de mobilidade articular e fortalecimento. Ela integrou os
fundamentos do jazz de Maiza, como pliés, tendus, rondes, foundus, grand battements
e as "diagonais de jazz", que considera "incriveis" e aplica até hoje. Seu estilo de

coreografia se consolidou como "jazz show", focado em entreter e contar histérias, o
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que a levou a trabalhar no Crianga Esperancga (TV Globo), Show da Virada (TV Globo)
e no programa da Dancing Brasil (TV Record).

Foi somente em 2006, apds participar de Joinville em 2003, 2004 e 2005 (onde
obteve o segundo lugar no ano em que Erika Novachi ganhou o primeiro), que Vivien
assumiu turmas de jazz juvenil e avangcado em sua escola, ndo largando mais desde
entao.

Influéncias e Mentores: Ao longo de sua carreira, Vivien teve diversas
influéncias:

Balé Classico: Beth Rodrigues (sua "mé&e de balé classico") e Madame
Darvash (em Nova lorque).

Jazz Dance - Maiza Tempesta: Considerada uma referéncia, de quem
aprendeu o jazz com roteiro e conteudo. Rose Calheiros: Com quem teve o prazer de
dancar e fazer aulas. O trabalho de Rose a "encantou" e lhe proporcionava uma
emocao tao profunda que sentia ter "realizado" tudo. Inés Aguiar: Outra coredgrafa
admirada. Roseli Rodrigues (Grupo Raga): Acompanhava e admirava seu trabalho,
apesar de uma rivalidade profissional entre Jazz Brazil e Raga na época. Joe Lanteri:
Seu primeiro contato com o jazz em Nova lorque. Redha: Trabalhou em uma
coreografia dele e fez aula novamente no Congresso Internacional de Jazz Dance.
Fred Benjamin: Maiza mostrava muitos videos e referéncias dele.

Visao pedagégica e desafios: Como professora, Vivien ndo encontra
dificuldade em identificar problemas técnicos, mas sim com a disponibilidade dos
alunos atuais. Ela percebe que a facilidade de gravar as aulas faz com que os alunos
nao se dediquem integralmente a entender a coreografia no momento, preferindo
estudar depois. Ela compara com sua época, onde a auséncia de gravagdes exigia
uma disciplina e disponibilidade maiores. Vivien também nota uma tendéncia dos
alunos de questionar a impossibilidade de executar um movimento, em vez de se
esforcarem para transformar o corpo. Em suas aulas, ela integra técnica e lado
artistico, preparando seus bailarinos para uma carreira diversificada em musicais e
TV. Ela enfatiza a importancia de um professor de danca estudar ndo apenas o estilo,
mas também a anatomia, fisiologia e pedagogia para lidar com as emogdes dos alunos.
Ela sempre fala sobre a origem e as influéncias do jazz em suas aulas, trazendo

exemplos de suas vivéncias e incentivando o estudo e a busca por conhecimento.



224

O futuro do jazz dance: Vivien deseja profundamente que o jazz ndo morra
e que a esséncia do que ela viveu e aprendeu permanega viva nas futuras geragoes,
mesmo com as inevitaveis transformacdes. Ela espera que haja respeito, carinho e
gratidao por aqueles que estudaram e trouxeram o jazz, e que nao seja considerado
algo "descartavel". Ela credita a permanéncia do jazz a existéncia de pessoas que
amam essa arte e lutam para manté-la viva, mencionando o Congresso Internacional
de Jazz Dance (do qual Marcela Benvegnu e Erika s&o precursoras) como um
movimento que "reacendeu" o jazz.

Atualmente, Vivien contribui ativamente para a valorizagéo do jazz. Além disso,
ela atua na formagao de professores na Escola da Sdo Paulo Companhia de Danga
(SPCD), focando no aprofundamento do conhecimento pedagdgico, anatémico e

fisiologico para a danca.
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Tatiana Ledo Sanchis,
artisticamente conhecida como Tati
Sanchis, é uma profissional com uma
vasta e rica trajetdria de 35 anos na danca.
Formada em educagao fisica e pos-
graduada em areas afins de comunicacgao,
Tati é professora de dancga, bailarina,

conhecida por sua paixao, critica

construtiva e profundo conhecimento da historia e técnica da modalidade. Seu registro
profissional (DRT) foi emitido em 1990.

Inicio na dang¢a e a descoberta do jazz: Tati comegou a dangar ainda crianga,
explorando diversas modalidades na escola de Betina e Flora Zacarias (Fama), que
ela destaca como sua base. Foi na Fama que, aos 14 anos, descobriu sua paixao pelo
jazz. Sua professora de jazz, ao perceber seu interesse, a orientou a procurar Joyce
Kermann (Joyce), que era a "fonte" do jazz no Brasil na época.

A trajetéria com Joyce Kermann: Aos 14 anos, Tati fez uma audigéo para
uma bolsa na escola de Joyce, conquistando 50%. No ano seguinte, obteve 100% da
bolsa, o que a inseriu como estagiaria na companhia de Joyce. Esse foi o periodo de
seu "inicio com o jazz dance", no qual as audi¢gbes de Joyce atraiam multiddes. Tati
teve a oportunidade de vivenciar os cursos de férias de Joyce, que eram "magicos" e
traziam professores internacionais como Redha. Em uma época sem internet ou
YouTube, Joyce proporcionava um acesso inestimavel a um universo de
conhecimento e nomes especiais. Tati dangcou na companhia de Joyce e a
acompanhou em trabalhos para a televisao, ja que Joyce se tornou coredgrafa do SBT.
No entanto, a migracdo de Joyce para a televisao, afastando-se da energia da
companhia, fez com que Tati e outros bailarinos buscassem outros caminhos para
dancar artisticamente.

Novos caminhos e a educacgao fisica: Nesse momento, Nivea Mesquita,
uma aluna de Joyce, criou uma companhia para aqueles que desejavam seguir
dancgando artisticamente. Tati dangou com Nivea por um ano. Paralelamente a essa
jornada na danga, Tati decidiu fazer faculdade de educacao fisica, pois ndo queria
deixar Sao Paulo (onde ja criava raizes profissionais) para estudar dangca em outros

lugares, como Salvador, a unica opgao de graduagao na época.
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A era fitness e o jazz: A faculdade de educacéo fisica coincidiu com o boom
da ginastica aerdbica no Brasil nos anos 90. Tati, inicialmente apresentada a aerdbica
por sua antiga professora, encantou-se e comegou a se envolver com o fitness,
lecionando ginastica na Runner, a primeira academia de ginastica de Sao Paulo,
enquanto continuava a dar aulas de jazz no estudio de Joyce e na Fama. Muitos
bailarinos de jazz, como Grace Kersch (irma de Cecilia Kersch, que também dancava
com Joyce), foram "sugados" pela ginastica aerdbica competitiva devido a sua
facilidade em adquirir forga, ritmo, flexibilidade e expressao que os ginastas puros nao
possuiam. Tati também integrou uma equipe de ginastica aerdbica, mas permaneceu
por apenas um ano, pois nao se considera competitiva. Ela enfatiza que, apesar de
todas essas experiéncias, nunca parou de dar aula de jazz, considerando-o a
atividade que mais realizou em sua vida.

Principais influéncias: As influéncias de Tati foram diversas e marcantes.

Joyce Kermann: E o nome principal, de quem aprendeu tudo e a quem Tati
imitava (inclusive cortando o cabelo curto). Maiza Tempesta (Jazz Brazil): Tinha um
trabalho incrivel e sua companhia marcou Tati no inicio da carreira. Rose Calheiros
(Steps): Tati a procurou apés Joyce se dedicar a TV e a considera uma professora
incrivel, formadora de grandes talentos como Renata Ruiz, que hoje trabalha com Tati.
Roseli Rodrigues (Grupo Racga): Tati passou a ter contato com ela apdés sair da Joyce
e Rose Calheiros ir para a Alemanha, fazendo aulas com Roseli na Steps. Embora
admirasse o trabalho do Grupo Raga, a distancia a impedia de frequentar as aulas
diretamente.

A vertente do jazz de Tati Sanchis: Tati atua em uma vertente de jazz que
ela nao consegue rotular especificamente, pois o jazz com Joyce nos anos 80 ja era
hibrido, influenciado por linhas classicas e dangas afro-americanas, e misturado com
influéncias francesas (como Redha). O jazz, para Tati, ndo € uma sequéncia de
movimentos separados, mas uma continua transigdo, como as diagonais e evolugoes.

Elementos afro-diaspéricos e o corpo brasileiro: Tati observa elementos
da cultura afro-diaspérica em suas préprias producdes coreograficas, atribuindo isso
a sua influéncia das dangas urbanas, que a provocaram a olhar para as dancgas negras.
Ela lamenta que o jazz atual esteja se descolando dessa base, caminhando "muito
voltado para o céu e menos para a Terra", buscando uma coluna mais ereta e

movimentos mais "para cima", assemelhando-se ao balé lirico. Ela ndo acredita que
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0 jazz deva "retornar as suas raizes", mas sim que a conexao com o chao tem sido
perdida na maioria dos trabalhos.

A permanéncia e o futuro do jazz: Tati acredita que o jazz permanece vivo
no Brasil devido a caracteristicas Unicas que, mesmo que se misturem com outras
dancgas (como a técnica classica ou a liberdade do hip hop), formam um conjunto
insubstituivel. Para ela, o jazz € a aula de danga mais completa.

Ela considera extremamente importante conversar com seus alunos sobre a
origem e a histdria do jazz, destacando as caracteristicas fundamentais e os "porqués”
dos movimentos. Essa abordagem pedagdgica visa garantir que os alunos entendam
a profundidade da danca e possam passa-la adiante de forma consciente. Tati
observa uma recente retomada do interesse pelo jazz e espera que o futuro traga mais
guestionamento e pesquisa para manter a vitalidade e a esséncia dessa linguagem

de danca.
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Washington Luis Serejo Cardoso,
artisticamente conhecido como Washington
Cardoso, é um renomado professor,
coredgrafo e ex-bailarino com uma trajetéria
que se iniciou em 1981 e se estende por mais
de quarenta anos na danca.

O Inicio e a Descoberta da Danga

(Anos 80): Sua jornada comegou aos 17 anos,

quase por acaso. Em 1981, ele viu uma foto do
mestre americano de Jazz Dance, Luigi, no jornal e, atraido pela estética, decidiu fazer
um curso de forma escondida da familia. Sua primeira experiéncia foi um "desastre"
devido a falta de técnica, mas ele chamou a atengdo de duas meninas que o
incentivaram a procurar uma escola. Naquela época, havia muito preconceito em
relacdo a homens na danca.

Um ano depois, em 1982, um reencontro com essas meninas o levou a Escola
da Carlota Portela no Jardim Boténico, no Rio de Janeiro. Washington estudava na
PUC e passava diariamente pela escola. Um dia, ele "desceu" e encontrou um "mundo
magico" onde decidiu ficar, marcando o inicio de sua intensa dedicagéo a danga. Ele
nao tinha técnica nenhuma e teve que correr muito atras, fazendo "200 aulas por dia",
incluindo balé, para compensar a falta de alongamento.

A trajetéria com Carlota Portela e Vacilou, Dangou: Em 1984, apenas dois
anos apos ingressar, Washington ja era estagiario no grupo Vacilou, Dangou, a
companhia profissional da Carlota Portela. Essa companhia se apresentava uma vez
por ano no teatro com espetaculos diferentes e viajava pelo Brasil.

Seu primeiro professor na escola foi Renato Vieira, entdo socio de Carlota,
mas Washington se identificou profundamente com a linguagem da propria Carlota
Portela. Em 1987, ele comecou a dar aulas na escola, apos Renato Vieira ter saido
em 1986. Inicialmente, ndo gostava de ensinar, mas aprendeu a apreciar a docéncia
com o tempo. Sua verdadeira paixao, contudo, sempre foi coreografar.

Intercambio internacional e influéncias: Apds quatro anos na escola,
Carlota o incentivou a estudar fora do Brasil. Washington viajava anualmente para
Nova lorque durante as férias de janeiro, buscando aulas para expandir sua cabeca e

técnica. Ele destaca a disciplina "muito louca" dos profissionais estrangeiros e a
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diferenca no retorno financeiro da danga no exterior em comparagédo com o Brasil,
onde se danca principalmente por amor.

Ele seguiu e continua fazendo aulas com duas pessoas em Nova lorque:
Cecilia Martha, uma jamaicana, e Susan Taylor, com quem se identificava por serem
de faixa etaria semelhante. Washington também teve aulas com Regina Sauer no Rio
de Janeiro e com Rose Calheiros em Sao Paulo, a quem descreve como tendo um
jazz "maravilhoso".

A escola de Carlota Portela foi um centro de intercambio, trazendo professores
americanos como Doug Caldwell, que introduziu o Jazz Lirico nos anos 80 (uma
linguagem de musicas lentas e movimentos de adagio), Rick Atwell (o primeiro, em
1985), Michel Assad e Max Stone. Esses intercambios também eram facilitados por
empresas como a Unique, em Copacabana.

Saida, carreira internacional e retorno: Washington chegou a ser primeiro
bailarino da companhia. Em 1995, apés 13 anos na escola, ele decidiu sair, pois a
linguagem contemporanea estava ganhando forga, e ele queria tentar algo "fora dali".
Ele viveu nos Estados Unidos e deu aulas na Europa, Japao e Canada.

No entanto, a doenca de sua avo o fez retornar ao Brasil. Ele ja havia
expressado a Carlota seu desejo de voltar a dar aulas em sua escola, pois ndo se via
em nenhuma outra. Ao retornar, conversou com ela e reingressou na escola, onde
permaneceu por mais 23 anos, somando 36 anos de dedicagao a Carlota Portela.

O jazz dance nos anos 80 e a linguagem de Washington: Nos anos 80, o
Rio de Janeiro fervilhava com companhias de jazz como Bandanga, Carlota, Vilma e
Victor Navarro. As linguagens se entrelagavam, e o balé da prépria Carlota era visto
como contemporaneo na época. Havia uma distingao entre o jazz "popular" para as
escolas, usando musicas da moda, e os espetaculos com musicas mais pesquisadas
e temas.

A esséncia da aula de Washington Cardoso é jazz, baseada na estrutura de
uma aula de balé classico, mas com movimentos de jazz (plié, tendu). Ele valoriza o
jazz lirico e prioriza em sua aula um aquecimento légico, com momentos aerdbicos e
de alongamento.

Para Washington, o jazz é definido pela sensualidade do movimento,
movimentos redondos, linhas de perna, giros e saltos. Ele observa que as coreografias
de jazz dos anos 80 eram essencialmente giros, saltos e pernas, com o "swing" de

cada coredgrafo. Ele mantém esses elementos em suas coreografias até hoje. As
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aulas de jazz tradicionalmente incluiam exercicios de isolations (ombro, quadril, tronco,
braco, cabecga), giros e saltos, com pouco tempo para a danga livre.

Influéncias afro-diaspéricas e a questao do preconceito: Washington
reconhece que a sensualidade do movimento do jazz vem das raizes africanas.
Embora seus professores nao falassem muito sobre essa heranga na época, ele
mesmo pesquisava. Ele chegou a fazer aulas de afro com Valter Ribeiro em
Copacabana, destacando a entrega do corpo inteiro e o impacto espiritual dessa
danca. Ele percebe que o jazz de hoje é de "cada um" e frequentemente se confunde
com o contemporaneo, levando a criacdo da categoria "LIVRE" em festivais, onde ndo
se sabe qual linguagem esta sendo apresentada.

Desafios na pedagogia e o futuro do jazz: Como professor, Washington
aprendeu que o tempo é a melhor escola. Ele enfatiza a importancia de adaptar a aula
ao corpo do aluno e a sua bagagem técnica, em vez de apenas imprimir a propria
vontade. O desafio é fazer o aluno dancgar e se sentir bem para voltar, ajustando a
metodologia para turmas profissionais, senhoras ou adolescentes com diferentes
niveis.

Ele critica a atual geragédo por pesquisar mais no Instagram e na internet do
que no proprio corpo, o que ele vé como um "déficit" na compreensao e transmissao
da danca. Por isso, ele considera extremamente importante discutir a histéria e as
origens do jazz em suas aulas, para que os alunos entendam os "porqués" dos
movimentos.

A Companhia de Dancgca e expectativas para o futuro: Recentemente,
Washington Cardoso realizou o sonho de montar sua propria companhia de danca,
buscando um patrocinio. Ele escolheu bailarinos que conheceu em festivais e
produziu um espetaculo curto, ensaiado em um més, que foi flmado e fotografado.
Atualmente, a companhia esta em hiato, e ele esta buscando editais e apoio para
garantir respaldo e seguranga aos bailarinos para futuras apresentacoes.

Para os proximos anos, ele espera que as pessoas no Rio de Janeiro (em
contraste com Sao Paulo, que considera mais a frente, mas também complacente)
continuem e comecem a pesquisar mais a danga, pois o conhecimento néo "cai no
colo", exige investimento e estudo continuo. Ele lamenta a baixa qualidade musical
atual (funk, eletrénica) em comparagao com as décadas de 80 e 90, o que dificulta a
coreografia. No entanto, o jazz permanece vivo, especialmente no cenario pop e

internacional, e ele espera que essa vitalidade continue com mais aprofundamento.



Jhean Alex Fild, artisticamente conhecido
como Jhean Allex atua como professor e
coreografo, e foi bailarino por 25 anos. Jhean
considera que sua area de atuagao € mais de
"informacgao" do que "formagao", pois compartilha
suas vivéncias como bailarino de jazz,
contemporaneo, balé e teatro musical.

Inicio e sonhos de infancia: A histdria de
Jhean Allex é comparada por ele mesmo a de "Billy
Elliot" em alguns pontos, combinada com a realidade
de um garoto de familia pobre, embora ndo de
periferia, da zona norte de Sao Paulo, em um bairro
gue hoje cresceu muito. Filho de um militar da tropa

de choque de Sao Paulo (que inclusive apareceu em

livros) e de uma mae doméstica, Jhean sonhava em ser policial ou militar, inspirando-
se em seu pai. Ele foi criado em um ambiente com muito machismo e preconceito.

O primeiro contato com a danga (Anos 80): Aos 7 anos, em 1987/1988,
Jhean teve seu primeiro contato com a danca através de Michael Jackson. Naquela
época, nao existiam "dangas urbanas", mas sim o breakdance, praticado em "rachas"
nas matinés e no metrd. Uma mulher chamada Elisa Maria Martinelli, que tinha uma
escola na zona norte, o convidou para participar de um espetaculo dangando uma
parte de "Beat It" de Michael Jackson. Elisa ofereceu a ele uma bolsa de estudos em
danca, e Jhean, que entao praticava karaté e tinha o desejo de ir para o colégio militar,
comegcou a se dedicar a danca escondido da familia.

Essa experiéncia o levou a televisao, participando de programas como o do
Bozo e "Boa Noite Cinderela" de Silvio Santos. O contato com as cameras, o palco e
o ritmo o cativaram, fazendo-o largar o karaté. No colégio publico, ele enfrentou
preconceito e bullying por dangar, em uma época em que termos como "bailarina" ou
"brinquinho" (esteredtipo para homens na danga) eram usados de forma pejorativa.

A academia Long Life e a mentoria de Roseli Rodrigues (a partir dos 12
anos): Aos 12 anos, Jhean ganhou de seu irmao o presente de ir para a academia
Long Life, dirigida por Roseli Rodrigues e Milton. Ele descreve Roseli como uma ruiva
maravilhosa de olhos azuis. Seu primeiro professor |a foi Edson Santos, que considera

fundamental em sua formagao.
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Roseli viu algo em Jhean e, apds um acidente de bicicleta em que ele luxou o
braco (ele ia de bicicleta por falta de dinheiro), ela Ihe ofereceu uma bolsa integral
para fazer "todas as aulas". Foi ali que ele realmente conheceu o balé e o jazz, fazendo
aulas de iniciante, intermediario e avancado, e Roseli ainda bancava seus figurinos,
ja que o pai nao o queria na danca.

Aos 15 anos, Roseli Rodrigues o colocou no Grupo Raga, e Jhean foi um dos
bailarinos a obter o DRT (registro profissional) mais cedo em S&o Paulo, aos 16 anos.
Roseli, uma figura que prezava muito pelo profissionalismo e pela longevidade na
danga, preparou sua mente para dangar até os 50 anos. Jhean largou os estudos
académicos para se dedicar integralmente a arte, devorando o conhecimento de todos
os profissionais que Roseli trazia para a escola em workshops e cursos.

Influéncias e desenvolvimento artistico: Jhean Allex destaca uma série de
profissionais que foram cruciais para seu desenvolvimento no jazz:

Em Sao Paulo: Joyce Kermann, Breno Mascarenhas, Rose Calheiros e Maiza
Tempesta. Ele teve contato com todos esses profissionais.

No Rio de Janeiro: Trabalhou com o Grupo Tapias de Gisele Tapias (hoje
Flavia Tapias) e teve contato com Susan Taylor (da Broadway), que ele via como
inspiragédo. Também cita Carlota Portela e Cristina Cara como influéncias.

Outras influéncias: Erika Novachi e Redha Benteifour também foram nomes
importantes.

Luis Arrieta, embora nao fosse do jazz, Arrieta o introduziu ao conceito e a
emoc¢ao na danga, mostrando que o jazz ndo deveria se limitar apenas ao jazz, mas
poderia ter experimentos com o contemporaneo, pois havia pouco material no Brasil.

Jhean considera Roseli Rodrigues uma "arquiteta da danca" e foi sua
assistente por anos. Roseli, que comegou a dangar mais velha (depois dos 20), tinha
uma capacidade incrivel de criar movimentos e compreensdes para o jazz. Através
dela, Jhean descobriu o método Matt Mattox na Italia, percebendo que Roseli ja
aplicava muitos de seus principios sem saber.

Ivonice Satie ensinou-lhe sobre as ligacbes de movimento.

Teatro Musical: Sua vivéncia em musicais como "Cats" (onde foi protagonista
e conheceu bailarinos originais, como Richard) e "New York, New York" (onde estudou
Lindy Hop) foi transformadora. Ele aprendeu que o movimento deve "falar algo" e nao

ser apenas uma sequéncia cadenciada.
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A filosofia de Jhean Allex na danc¢a: Jhean se dedica profundamente ao
jazz dance e ao jazz tradicional. Ele os vé como percursores do lirico e do
contemporaneo. Seu jazz busca o sentido "latino" do movimento, o que o diferencia
do jazz americano e as vezes causa estranhamento |a fora. Ele acredita que o corpo
brasileiro tem um "swing" e acentos diferentes, que se move de forma Unica.

Para ele, é crucial ter um embasamento sdélido antes de misturar linguagens.
Ele critica a geragao atual por ser de "reprodutores de movimentos" que nao estudam
a fundo nem o "porqué" dos movimentos. Em suas aulas e coreografias, ele valoriza
a historia e as origens do jazz.

Como coreografo, Jhean tem um processo meticuloso: ele escreve um roteiro
para sua coreografia, pesquisando a musica, o movimento e a ideia para garantir
coeréncia. A musica deve se encaixar em sua historia e ndo ser apenas uma cangao
bonita. Ele busca a dramaturgia, a virtuosidade e a interpretacao.

Caracteristicas do jazz: Jhean busca no jazz uma "fala musical" e a
interpretatividade. Os isolamentos de movimentos, que ele considera uma
caracteristica marcante e distintiva do contemporaneo. Um "corpo jazzistico" no palco.
Ritmo e pulsagao do corpo, mesmo no siléncio. Temas e conceitos aprofundados, indo
além da estética superficial ou do "show business". Ele lamenta a falta de qualidade
musical e a reprodugcao de movimentos vista nas redes sociais.

Desafios no ensino: Jhean enfrenta grandes desafios como professor. Para
ele, muitos alunos, inclusive profissionais, ndo possuem a base técnica do jazz (como
"jazz walk" ou "contratempo"), mesmo apds anos de estudo. As escolas, para nao
perderem alunos, ndao seguem um processo académico rigoroso (iniciante,
intermediario, avangado). Ha muitos professores despreparados que copiam aulas e
nao estudam a fundo a pedagogia e o propdésito do que ensinam.

Ha uma falta de formacgao de coredgrafos profissionais no Brasil, levando a
obras que sao "Frankenstein" de fragmentos de outros trabalhos sem um roteiro ou
pensamento claro.

Permanéncia do Jazz: Jhean afirma que a permanéncia do jazz até hoje se
deu por alguns fatores. A morte de Roseli Rodrigues criou um vacuo no cenario do
jazz, mas a necessidade de bailarinos para musicais, eventos e shows manteve as

escolas e a demanda.
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O Congresso Internacional de Jazz Dance (idealizado por Erika e Marcela) foi
um marco, trazendo profissionais estrangeiros e recolocando nomes brasileiros em
circulagao, fomentando a formacgao.

Festivais de danga, como de Joinville, mesmo em épocas de pouca premiagcao
para o jazz, ajudaram a manter a danga em movimento.

Atualmente, ha um "boom" com a venda de cursos e a pesquisa (ainda que
superficial, por vezes). Jhean acredita que o jazz se mantém vivo pelas pessoas que
o fomentam e buscam um trabalho de qualidade, mesmo que o cenario ainda oscile e
falte formacao de publico para prestigiar os espetaculos. Ele ressalta a importancia de
uma "formacao decente" para evitar bailarinos lesionados e despreparados.

Jhean Allex continua sendo um defensor apaixonado e um estudioso
aprofundado do jazz, buscando elevar o nivel da danga no Brasil através do
embasamento, da histéria e da conscientizagao sobre a importancia da formacéao de

qualidade.
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Renata Frazdao Matsuo, conhecida
artisticamente como Renata Matsuo ¢é
professora, bailarina, coordenadora,
assistente de direcdo em algumas escolas e
pesquisadora da danga. Atualmente, ela atua
na Ecco, na Grand Petit (estudio infantil no
Tatuapé) e em Jundiai-SP, nas escolas

Mobius e Premier Escola de Danca. Ela se vé

mais como coordenadora e organizadora do |
que como professora e bailarina, dedicando-se a esse papel em quatro escolas.

Inicio na danga e primeiros desafios (Infancia e Adolescéncia): Renata
comecgou a dangar na escola, no ensino infantil. Sua professora de balé notou seu
talento e a indicou para uma escola proxima, onde fez baby class. Sua primeira
professora de balé académico foi Elaine Silva, diretora do Phalibis. Ela se formou
nessa escola, mas enfrentou dificuldades financeiras para pagar todas as aulas que
desejava.

Transicao para o ensino e busca por formagao: Aos 13 para 14 anos, a
dona da escola onde estudava, Cleusa Alvarinho, ofereceu a Renata a oportunidade
de estagiar como professora de baby class. Aos 15 anos, ela comegou a dar aulas em
escolas infantis, assumindo duas unidades, uma das quais se tornou o grande Colégio
Fereguetti, onde atuou por 12 anos.

No inicio, ela se sentia insegura em sala de aula, o que a levou a buscar
aprofundamento. Esse desejo a conduziu a educacao fisica e, antes disso, ao ensino
técnico em dancga (na escola Passaro de Fogo, Vila Prudente, com uma bolsa) e,
posteriormente, a faculdade. Nesse periodo, conciliava aulas de danga com a
docéncia.

Carreira como bailarina e coordenadora: Apds o ensino técnico, Renata fez
uma audi¢cao para a Companhia For¢ca e Expressao (que depois virou Companhia
Phalibis), dirigida por Elaine Silva. Mesmo com o compromisso da formatura na escola
Passaro de Fogo, conseguiu conciliar e ingressou na companhia. Ela permaneceu na
companhia até 2001 e, ao retornar a escola de danga (que antes era uma companhia),
comecgou a atuar como coordenadora pedagogica, um papel que assumiu sem ter

plena consciéncia do que significava, mas que hoje domina sua vida profissional. Na
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Phalibis, ela teve a oportunidade de estruturar cursos do zero, incluindo balé classico
(escolha de método) e jazz infantil e juvenil.

Posteriormente, a faculdade, o mestrado e o doutorado consumiram seu
tempo, levando-a a se dedicar a pesquisa. Atualmente, ela voltou ao papel de
coordenadora, sendo convidada para organizar cursos de balé e jazz em escolas
como Grand Petit (onde a dona foi sua aluna), Ecco e Premiere.

O jazz na vida de Renata e suas influéncias: O jazz entrou na vida de
Renata ainda na infancia. Roberto dos Santos foi seu primeiro professor de jazz. Ele
tinha um jazz que mesclava street dance com jazz, e seu grupo infantil, Extravaganz,
era muito forte. Renata participou desse grupo, competindo pelo Brasil, dangando em
programas como o da Xuxa e na Gimnastrada. Essa experiéncia, e 0 sucesso nas
competicdes, a fez se apaixonar pelo jazz, que ela considerava mais democratico e
inclusivo para seu corpo, em contraste com os padrdes ideais do balé classico.

Mais tarde, ela se encantou pelo lyrical jazz quando foi assistente de Edson
Santos na Phalibis. Edson montou uma turma avangada e, ao dancar seus trabalhos,
Renata percebeu que era "esse lugar" que queria seguir. A falta de material tedrico e
metodoldgico sobre jazz na época também despertou seu lado pesquisadora,
motivando-a a ir atras de conhecimento.

Principais Mentores: Renata destaca algumas pessoas cruciais em sua
formagao - Roberto dos Santos ("Negao"): Foi quem a introduziu ao jazz e a incentivou
a seguir esse caminho, enxergando seu potencial.

Edson Santos: Acreditou em seu potencial como bailarina, especialmente em
um momento de angustia profissional, e a levou ao lyrical jazz.

Elaine Silva (Phalibis): A primeira a ver seu potencial como professora e a
ajuda-la nesse percurso.

Diador e Tio Edu (balé classico): Professores de balé que a "enxergaram" de
forma genuina, preocupados com sua melhora técnica, e com quem manteve um
didlogo de troca de igual para igual, apesar de serem seus mestres.

Vertente e filosofia de ensino no jazz: Como professora, Renata se
considera generalista com criangas, buscando abarcar todas as possibilidades de
repertério motor. No entanto, com turmas de mulheres adultas (até o intermediario),
ela se dedica ao lyrical jazz, influenciada por Edson Santos. Mesmo transitando por

outras técnicas, sua aula é reconhecida como lirica.
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Ao avaliar apresentagdes de jazz, ela busca elementos basicos como a
movimentagao do tronco a partir do centro, o uso do chao que propicie reverberacao
do corpo, e a musicalidade nos movimentos. Defende que a musica deve favorecer a
concepgao do trabalho e que o jazz deve ser diverso, ampliando sem perder a base.
Ela foca em entender se o corpo vivencia a técnica de base, como os movimentos
sincopados e a ideia do swing, sem se limitar apenas a técnica classica do balé. Critica
uma preocupacao excessiva com a técnica do balé classico no jazz e defende que o
jazz prepara o corpo para o proprio jazz. Ela tem observado um retorno a preocupagao
com as origens e o estudo do jazz.

Desafios na pratica docente: Renata enfrenta desafios significativos. Como
desafios culturais, pois em algumas regides, como o Tatuapé, o jazz ainda é
marginalizado, visto como menos importante que o balé classico, resultando em
menor procura por parte das criangas.

Como desafios pedagdgicos, esta a dificuldade em definir o que ensinar para
criangas e o fato de muitos alunos terem uma base construida primariamente no balé
classico (ex: 3 aulas de balé, 1 de jazz), o que dificulta o desenvolvimento da base
especifica do jazz. Ela busca modificar isso, implementando formag¢des mais robustas
em jazz.

Como desafios sociais (pds-pandemia), ela nota que ha uma superprotecao
dos pais, que ndo querem que as criangas "sintam incObmodo" em exercicios de
flexibilidade ou forga, dificultando o desenvolvimento fisico necessario para a danca.

Permanéncia do jazz: Renata acredita que o jazz permanece vivo no Brasil
porque ele se alinha com a identidade cultural do povo brasileiro. Sendo democratico
e inclusivo, permite a diversidade de corpos e musicas, € a unido da danga com a
cultura local. Ela cita Roseli Rodrigues e Rose Calheiros como exemplos de quem
soube unir a danga com as culturas. Ela concorda com Marcela Benvegnu, que o jazz
nao morreu, mas se transformou.

Expectativas para o futuro do jazz: Renata prevé que, nos préximos anos,
havera uma tendéncia de busca por mais estudo e formacéao solida no jazz, além dos
workshops. Ela enfatiza a necessidade de reunir a teoria a pratica vivencial e de ter
uma "escola" ou um processo de formagao estruturado, e ndo apenas colecionar
técnicas de workshops. Ela € esperangosa quanto ao aumento da procura pelo jazz
nas escolas, impulsionada por tendéncias como o TikTok, a crescente popularidade

dos musicais no Brasil e uma mudanca na visao da sociedade sobre o estilo.
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Renan Vinicius Banov Topcio,
conhecido artisticamente como Renan Banov
atua profissionalmente como professor e
coreografo.

Formagao académica e primeiros
passos na danca: Renan é formado em
educacao fisica pela faculdade FEFISA de
Santo André. Ele iniciou sua jornada na danga
no balé Quartier Latin de Santo André-SP, sob

a tutela de Marisa Balarine. Aos 15 anos, teve seu primeiro contato profissional
significativo ao participar de um espetaculo chamado "Beatles Lado B" com Marisa, a
guem ele descreve como uma coredgrafa que "tira o melhor da pessoa" e o inspira a
enxergar a esséncia unica em cada individuo.

Inicio e paixao pelo jazz: Para Renan, o jazz é sua vida, sendo a razao de
todas as suas conquistas, como conhecer paises, viajar pelo Brasil e realizar sonhos,
mesmo reconhecendo as dificuldades de viver da danca no Brasil. Seu primeiro
contato com o jazz como aluno foi com Charles Linhares no Balé da Agnes em Santo
André. Charles, um "grande coredgrafo" e "mestre", ensinou-o a enxergar o
movimento e sempre o incentivou, dizendo que ele era um "ser de luz". Renan, aos
13 anos, teve o privilégio de estudar ao lado de grandes nomes como Laio e Jodo
Pirahy.

Primeiras experiéncias profissionais e mentores: Sua curiosidade o levou
a uma audigao para o Crianga Esperanca em Campinas-SP aos 16 anos, mesmo
sendo para maiores de 18. Ele foi um dos 30 selecionados entre 200 pessoas. Vivien
Fortes o acolheu e foi como uma "mae" para ele, oferecendo sua primeira grande
oportunidade profissional.

Posteriormente, Renan foi incentivado por Edy Wilson a buscar o Raga Cia.
de Danga. Inicialmente, ele enfrentou preconceitos e dificuldades (como a distancia
de Sao Bernardo até a Vila Maria e a falta de bolsa). Contudo, ele, que "n&o gosta do
nao", atravessava Sao Paulo diariamente, conciliava a faculdade e economizava para
pagar a mensalidade. Apés um ano como aluno, ele ganhou uma bolsa de Roseli
Rodrigues, um momento que marcou o "inicio de um sonho".

No Racga, ele comegou a estudar com Edy, descrevendo as aulas como

maravilhosas, inclusive com a presenga do renomado bailarino Luiz Crepaldi. Mais
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tarde, Roseli Rodrigues o convidou para suas aulas. Renan foi assistente de Andréa
Espdsito no sapateado, o que demonstra a amplitude de suas experiéncias.

O legado do Raga Cia. de Danc¢a e Roseli Rodrigues: O Raca ¢é a "casa"
de Renan até hoje, e ele se orgulha de ter sido bolsista e de ter conhecido Roseli
Rodrigues. Ele a descreve como uma pessoa de olhar doce, mas que também podia
ser "furiosa" em sua paixao por fazer todos dangarem e melhorarem no jazz. Renan
ressalta que muitos grandes profissionais do jazz passaram pelas maos de Roseli, e
ele, junto com Jhean, continuam esse legado.

Estilo coreografico e filosofia do jazz: Renan considera seu jazz plural, ndo
o definindo em vertentes especificas como funk, lirico, tradicional ou moderno. Ele o
denomina simplesmente como "jazz". Seu trabalho ¢é influenciado por suas vivéncias
no Carnaval, teatro e musicais, criando uma "egrégora de movimento". Ele busca
trazer a brasilidade, trabalhando com a musica e a esséncia do Brasil, pois acredita
que isso traz mais verdade, sem desmerecer as constru¢gdes americanas. Ele aprecia
ver como cada corpo se adapta a sua regiao, citando o exemplo de grupos no Para
que incorporam seu folclore no jazz.

Pesquisa afro-diasporica e identidade: Renan realizou uma pesquisa
profunda sobre a cultura afro-diaspdrica para a comissao de frente da Académicos do
Tucuruvi. Ele estudou por nove horas com um babalad autorizado da Nigéria,
buscando trazer a histéria "como ela é" com respeito e verdade. Seu trabalho foi
elogiado por manter a "esséncia jazzistica" sem perder o contexto afro. Ele se sentiu
tocado por esse trabalho, que inclusive despertou a curiosidade do publico e de
pessoas ligadas a religiao, sendo premiado por veiculos de imprensa. Apesar das
criticas iniciais, ele se manteve firme em sua proposta, defendendo que o desafio e a
saida da zona de conforto geram mudangas e gratificagdo. Ele afirma que o jazz
permeia todas as suas vertentes de trabalho, seja no parque em que trabalha ou no
Carnaval, sem perder sua esséncia "sui generis".

Influéncias e observagoes sobre o jazz atual: Renan sempre foi muito
curioso, assistindo a ensaios de grupos em festivais como Joinville e Passo de Arte
desde os 12 anos. Ele admira a limpeza e o refinamento nos trabalhos de Edy Wilson,
que "lapida profissionais". Em Cristina Cara, ele destaca a ousadia e a musicalidade,
usando diversas musicas e até mesmo trazendo o "jazz funk" muito antes de ser uma
tendéncia, como em seu trabalho "Improviso Limitado". Ele também reconhece a

importancia de Erika Novachi e Cristina Cara por seus eventos que "desmistificaram"



240

e abriram portas para o jazz. Ele menciona jovens coredgrafos como Rafael Trevisan
da Ecco e Lucas Martinelli como novas promessas.

Motivacao e Missao: Renan se descreve como um "workaholic" e um "louco
pelo trabalho". Sua motivagao reside na paixao e na crenca de que, assim como ele
teve oportunidades, outras pessoas também podem crescer na danga. Ele lidera um
projeto social com criangas da comunidade de Taboao da Serra, "Sementes de
Coragao", trazendo-as para o projeto Vearte. Para ele, ajudar os outros €, na verdade,
ajudar a si mesmo, um ato de gratidao e reconhecimento dos proéprios privilégios.

Ele enfatiza a importancia de ouvir e honrar a histéria de quem o antecedeu,
como Roseli, Edy, Marly Tavares, Inés Aguiar e Rose Calheiros. Para Renan, a danca
jazz € como uma "teia" onde todos podem entrar, e a historia deve ser contada por
nossos proprios olhares, com identidade e verdade, sem perder a esséncia dos que
vieram antes. Ele lamenta a falta de "brilho no olhar" e o imediatismo na busca pela
danca hoje, onde muitos querem "falar" mas poucos querem "ouvir" os mais

experientes.
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Marcela Benvegnu Rosolia,
conhecida profissionalmente como
Marcela Benvegnu €  jornalista,
pesquisadora e consultora. Atualmente, ela
ocupa o cargo de Superintendente em
Desenvolvimento Institucional na Séao
Paulo Companhia de Danga e na Sao ’
Paulo Escola de Danca.

Formagao académica e trajetoéria

profissional: Marcela é formada em

Jornalismo. Sua trajetéria académica é rica
e diversificada. Possui especializagdo em estudo contemporaneo de danga pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Concluiu um mestrado em comunicacao e
semidtica, onde pesquisou especificamente a critica de danga dos anos 90.

Realizou uma pods-graduagdo em gestdo de negdécios, com foco em
competéncias comportamentais. Obteve uma bolsa para uma mentoria em Harvard,
que a fez refletir sobre "por qué danca?". Estudou midia, comunicacdo e novos
negoécios na Universidade da California, nos Estados Unidos, onde morou por um
tempo. Trabalhou na Bloch, uma multinacional de danca, onde compreendeu o
"negocio da danga", mas percebeu que seu interesse era fazer "danga com negécios”,
e nao o contrario.

Carreira na dang¢a: Marcela comecgou a fazer balé aos 4 anos e jazz aos 12
para 13 anos, sentindo-se livre e encontrando sua expressao no jazz. Sua professora
de jazz, Renata Matos, é lembrada como uma figura crucial que lhe proporcionou
estrutura e base técnica, enfatizando a importancia do plié, tendu e rond na barra
classica. Marcela vivia intensamente a danca na adolescéncia, ensaiando e
participando de festivais em fins de semana e feriados.

Ela entrou na Sdo Paulo Companhia de Dancga e, apés um periodo como
consultora, retornou como Superintendente em Desenvolvimento Institucional para a
Companhia e a Sdo Paulo Escola de Danga, um projeto que sua equipe conquistou
através de um chamamento publico.

Pesquisa no jazz dance: Marcela se dedica a 20 anos a pesquisa em jazz.
Sua curiosidade sobre "de onde vem essa danca?" surgiu em sua época de aluna,

guando o acesso a informacdes era limitado. Sua primeira pesquisa formal e publicada
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sobre a histéria do jazz foi em 2004, na UFBA, resultando no trabalho académico
"Swing descompassado". Ela descreve o livro "Jazz Dance" de Marshall Stearns como
uma "biblia" que expandiu sua compreensao acerca da dancga jazz.

Como jurada e pesquisadora, Marcela observa que os codigos do jazz se
misturaram com outras linguagens ao longo do tempo, tornando a definicao de estilos
como "jazz contemporaneo" um desafio. Ela defende que, embora as metodologias
americanas (como Fosse ou Luigi) sejam claras, no Brasil os professores muitas vezes
desenvolveram suas proprias formas de ensinar, dada a falta de uma metodologia
unificada. Para Marcela, a técnica é fundamental, e passos como o pas de bourrée
sd0 necessarios, nao "bregas".

Marcela tenta identificar elementos da cultura afro-diaspérica em produgdes
coreograficas, embora muitas vezes se diluam ou as pessoas ndao saibam como
busca-los. Ela percebe um aumento de trabalhos que se propdéem a ter essa
linguagem, abordando temas de luta, racismo e igualdade social, conectando-se
historicamente as origens do jazz.

Ela acredita que o jazz ndo é uma dancga "brasileira" como estilo, mas sim um
"modo de dangar brasileiro". O corpo brasileiro imprime um "sotaque" e "gramatica"
préprios ao jazz, sem inventar novos passos ou estéticas.

Para Marcela, o que define o jazz no palco é um "feeling", uma "esséncia do
movimento", uma "unidade" e um "cddigo". Ela categoriza o jazz em cinco vertentes
principais para analise: tradicional, moderno (com influéncias da danga moderna como
Katherine Dunham), lirico (n&o necessariamente lento), teatral (para o mercado de
musicais/Broadway) e contemporaneo.

O Congresso Internacional de Jazz Dance e formagao: Marcela € uma das
organizadoras do Congresso Internacional de Jazz Dance, um evento de imersao que
ela compara aos cursos que a pioneira Joyce Kermann ja promovia nos anos 80. Ela
vé o congresso como uma forma de "plantar sementinhas" e promover a formagéo,
enfrentando desafios como a selegdo de professores qualificados (ndo apenas
bailarinos ou coreégrafos), o acolhimento dos participantes para que se sintam
seguros e livres de expectativas de perfei¢gdo, e a manutencéo do engajamento pos-
evento. O congresso, em 16 anos, conseguiu posicionar o Brasil na rota internacional
do jazz, sendo respeitado por seu profissionalismo e atraindo talentos estrangeiros.
Recentemente (ano de 2024), o congresso realizou um evento de jazz gratuito, com o

apoio da Lei Paulo Gustavo.
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Visao sobre o jazz e desafios futuros: Marcela observa que a danga hoje é
validada, entra em editais e o teatro musical a emprega massivamente. Ela acredita
gue o jazz sobrevive através de pessoas e professores que transmitem seu legado,
oferecendo uma sensacao de liberdade e verdade aos bailarinos. O principal desafio
para o ensino do jazz nos proximos anos ¢é a fidelidade a técnica, o resgate das raizes
e o reconhecimento da histéria e dos mestres que a precederam, como Roseli
Rodrigues, Edy Wilson, Joyce Kermann, Rose Calheiros, Vilima Vernon e Marly
Tavares. Ela critica o imediatismo e a busca por resultados rapidos em detrimento do

processo e da pesquisa.
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Lenon Vitorino é seu nome de
registro e seu nome artistico. Ele atua
profissionalmente como professor, bailarino
e coreodgrafo.

Inicio na dangca e trajetoria
educacional: Lenon iniciou sua jornada na
danca por volta dos 15 anos, ainda na escola.

Sua primeira experiéncia foi com uma aula de

jazz que ele, inicialmente, pensou ser de axé.
Apesar da confuséo inicial, ele gostou muito da modalidade, que foi seu primeiro
contato com uma dancga "mais académica".

Apods a escola, Lenon buscou um estudio de danga e, posteriormente, entrou
em uma ETEC (Escola Técnica Estadual de Sao Paulo). Através de uma amiga da
ETEC, que era professora em uma pequena escola de bairro, ele voltou a dancar,
fazendo balé e jazz, e ndo parou mais.

Decisdo e mudancga para Sao Paulo: Aos 17 anos, Lenon tomou a decisao
de se mudar para Sao Paulo para seguir sua paixado pela dancga. Ele havia passado
em faculdades no interior de Sdo Paulo (Marilia-SP, sua cidade natal), mas percebeu
gue seu verdadeiro desejo era trabalhar com danga, independentemente do formato.
Chegou a Sao Paulo com 17 anos e entrou no Raga Centro de Artes ainda nessa
idade, completando 18 anos na escola.

Carreira como bailarino e professor: Dentro do Raca, Lenon desenvolveu
sua trajetdria no jazz, balé e contemporaneo. Entre 19 e 20 anos, ele entrou para a
companhia de danca do Raca, onde permaneceu por 2 anos. Depois, passou por
outras duas companhias, ficando mais 2 anos em cada uma.

Desde 2014, Lenon é professor no Racga. Ele comecgou ensinando a turma
intermediaria, avangou para a inter-avangado e, atualmente, leciona para a turma
avancada/profissional. Embora inicialmente ensinasse por necessidade financeira, ele
descobriu um amor por lecionar.

Principais Influéncias e Mestres: Para sua formagao, Lenon destaca figuras
cruciais como: Edy Wilson (Edy) - Foi a pessoa mais importante em sua formagao no
Raca, seu primeiro contato com o jazz em Sao Paulo, e quem "selou" o basico de sua

técnica e limpeza de movimento.
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Roseli Rodrigues - Teve contato com ela por apenas 6 meses, nos ultimos
meses antes de seu falecimento.

Edson Santos (Edson) - Foi fundamental para ele aprender a ser um artista, e
nao apenas um bailarino de execugdo, que era muito preciso, mas colocava "pouco
sentimento"”.

Andréa Sposito, Jhean Allex, Zeca Rodrigues e Erika Novachi - Mencionou
Jhean Allex como alguém que o ajudou a se alavancar como bailarino e professor
(tendo o auxiliado em aulas) e Zeca Rodrigues, com quem esta trabalhando em
Cubat&o-SP. Expressou grande admiracdo por Erika Novachi.

Estilo e vertentes do jazz dance: Lenon identifica sua estética como sendo
muito mais focada em jazz dance, jazz lirico e jazz contemporaneo. Ele ndo se
considera apto a trabalhar com jazz musical, pois nunca se aprofundou nesse estilo.

Caracteristicas que definem o Jazz: Lenon destaca as seguintes
caracteristicas do jazz:

Energia do bailarino: A presenca e a forma como o dangarino se impéem em
cena, com um "corpo jazzistico" e um "suingue diferente".

Musicalidade: A forma com que a musica € utilizada na danca.

Comunicagao e "afronte": A maneira direta e frontal de comunicar o tema para
0 publico, chegando as pessoas com mais intensidade.

Passos especificos: Embora existam passos especificos do jazz, ele busca
uma forma de ver a danga que vai além desses passos pré-definidos.

Permanéncia e alcance do jazz: Lenon acredita que o jazz permanece forte
devido aos profissionais que continuam a desenvolver a metodologia e a buscar a
cena. Ele ressalta que o jazz é uma modalidade que engloba tudo, aceita todos os
corpos e nao deveria ter preconceito, diferentemente de como se tornou uma "elite de
movimento" em certos contextos. Para ele, o jazz é uma danga para todos, similar as
dancgas urbanas que nasceram do povo. Ele também aponta a facilidade do jazz em
permear diversos estilos musicais, utilizando diferentes movimentos e agradando o
publico.

Heranga afro-diaspérica e origens: Lenon sempre conversa com seus
alunos sobre as origens do jazz quando possivel. No entanto, ele reconhece que sua
pesquisa e vivéncia foram "embranquecidas" ao longo do tempo. Por isso, prefere

trazer pesquisadores que estudam 100% as raizes afro-diasporicas e buscam
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resgatar a histdria, tirando o protagonismo branco, pois ele entende que nao tem a
propriedade total para falar sobre essa parte especifica da pesquisa.

Para Lenon, é crucial investir na prépria "ciéncia" e "tradigao" do jazz no Brasil.
Ele destaca que o contato com a danga no Brasil muitas vezes é tardio, e o corpo do
dancarino brasileiro ndo € o mesmo que o de outros paises, que tém acesso a varias
modalidades desde cedo. A danga deve ser acessivel e prazerosa, trazendo
elementos da cultura local com os quais as pessoas tém contato, como axé e forro,
que oferecem um vasto campo de pesquisa corporal. Ele ndo é adepto de consumir
apenas o que vem de fora, mas sim de exaltar os profissionais e o trabalho feito no
Brasil, que souberam manter as bases e agregar elementos proprios para aproximar

a danca do publico brasileiro.
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Fabio Aparecido Bianchini, cujo nome
artistico € Fabio Bianchini. Atualmente, ele é
empresario e professor de danca.

Inicio na vida profissional e na
dancga: Fabio comecou a trabalhar muito jovem,
aos 12 anos, em uma fabrica que sua irma
possuia. Posteriormente, foi office boy,
secretario e balconista em uma farmacia, antes
de largar esses empregos para se dedicar
integralmente a ser professor de dancga.

Sua jornada na danga comegou ainda

mais cedo, aos 11 anos. Foi convidado por uma
amiga da escola para dangar com ela em uma apresentagao, apds o parceiro inicial
ter desistido. Fabio aceitou e, a partir desse momento, comecou a fazer aulas e
participar de apresentagcdes nessa escola. Inicialmente, ele descreve essa modalidade
como "danca livre", ndo sendo jazz.

Trajetoria na danga e formagao: Um ano depois de comegar a dangar, ele
descobriu a Futura Dance, uma escola de dancga que existe ha mais de 25 anos em
sua cidade. Ele notou que meninos ndo pagavam para fazer aulas nessa escola, o
que funcionava como um incentivo. L4, Fabio iniciou com aulas de dangas urbanas.
Apds um ano, ele ingressou no jazz e no balé classico, eventualmente deixando as
dancgas urbanas para se concentrar apenas no jazz e no classico. Ele iniciou o balé
classico aos 16 anos, um periodo que considerou tarde para seu sonho de ser
bailarino classico, inclusive no Bolshoi, mas continuou até se formar na linguagem.

Carreira como professor: Fabio comecou a dar aulas de danga com apenas
15 anos, ou seja, cerca de um ano depois de entrar na Futura Dance. Sua primeira
experiéncia como professor foi com danca urbana, por ter um pouco mais de
experiéncia nessa area. Apos um ano, suas proprias alunas o solicitaram para dar
aulas de jazz, e ele aceitou. Ele reconhece que, por ser muito jovem na época, seu
trabalho era "muito basico", mas enfatiza que sempre foi um professor que sé
ensinava o que sabia fazer, tornando o basico correto. Hoje, ele ensina jazz ha 18
anos.

Ele € dono da escola Corpo e Danga, que ja existe ha 18 anos. Sua escola

oferece diversas turmas de jazz, incluindo juvenil, intermediario, avancado, adulto
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iniciante e adulto avangado, adaptando os estilos de jazz aos diferentes niveis dos
alunos.

Principais Influéncias e Mestres: Fabio teve duas professoras que o
iniciaram na base do jazz: Jéssica, a dona da Futura Dance, que ensinava o jazz
avancgado.

Katiuscia, professora do jazz intermediario na mesma escola. Fabio pediu e
foi autorizado a fazer as aulas de ambas para aprender.

Ele considera a professora Erika Novachi sua principal referéncia e professora
atual. Ha 13 anos, ele segue Erika, que ele considera a maior referéncia de jazz lirico
no pais hoje. Fabio se esforga para fazer cursos com ela pelo menos duas vezes ao
ano, para se construir dentro desse estilo. Ele ndo a considera sua professora apenas
por ser famosa, mas por segui-la para aprender.

No balé, seu professor foi Tadeu Ribeiro, com quem se formou. Tadeu € uma
figura importante na cidade de Fabio, considerado o "pai de todos" na danca local,
tendo formado muitos bailarinos. Apds a formagao, Tadeu se tornou um grande amigo
e conselheiro de Fabio, funcionando como um "pai da danga" para ele, oferecendo
conselhos baseados em sua vasta experiéncia.

Estilo e vertentes do jazz dance: Embora trabalhe com diversas vertentes
do jazz em sua escola (como o jazz tradicional com os alunos juvenis), Fabio declara
gue nao domina o jazz musical, que considera o mais dificil e exige muito estudo de
sua parte.

Sua paixao particular € o jazz lirico. Inicialmente, ele se apaixonou pelo lirico
porque buscava algo que mantivesse sua paixao pelo balé classico, e o estilo de Erika
Novachi, com suas "linhas" e desenhos, combinava com essa busca. No entanto, com
o tempo, a razéo de sua paixao pelo lirico mudou: Fabio tem dificuldade em expressar
seus sentimentos verbalmente (chega a chorar ao tentar falar sobre eles) e encontrou
no lirico uma forma de trazer tudo o que sente para fora. Ele também se identifica com
o lirico porque "é o que seu corpo faz", entendendo que cada corpo tem sua propria
forma de dancar.

Caracteristicas marcantes do jazz: Ao definir o jazz, Fabio destaca a
energia no movimento e a explosédo, que sao essenciais para trazer presenca. Ele
acredita que o jazz tradicional e sua histdéria carregam essa energia. Ao observar um
bailarino ou uma coreografia, ele busca o "corpo de jazz", com uma construgao técnica

especifica adquirida em sala de aula. Ele espera ver no bailarino a nocao de trabalho
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"en dedans", o uso correto do paralelo, do plié na movimentagao, além de rolamentos,
passadas pelo chdo que sejam do jazz (ndo do contemporaneo), exploséao, transi¢oes,
poses, pausas, textura, troca de ritmo, quedas e isolamentos de tronco, ombro, mao,
pescoco e cabeca. Mesmo em um adagio, ele busca a contragao, a explosao (ainda
qgue continua) e o "desenho do corpo do jazz".

Criticas e desafios no cenario da dancga jazz: Fabio expressa preocupagao
com a atual cena do jazz. Ele observa que muitos jovens professores e coredgrafos,
especialmente em cidades pequenas, ndo estudam a base e a histéria do jazz. Em
vez disso, reproduzem estilos que veem em cursos rapidos em festivais (como o de
Joinville), sem entender como o jazz tradicional contribuiu para a constru¢cao desses
estilos. Isso resulta em bailarinos classicos, de danga urbana ou contemporanea
dancgando jazz sem a construcao corporal adequada, o que Fabio chama de "corpos
gue nao sao de jazz". Ele enfatiza a importancia de trabalhar a base: isolamento,
quadril, explosoes, plie, pas de bourré no plié, contragdo abdominal, expansdo do
tronco e bragos de jazz, antes de construir a propria danga.

Fabio também vé o contemporéneo "engolindo" o jazz, devido a falta de
conhecimento suficiente para usa-lo como um aditivo a técnica do jazz, em vez de
substitui-la. Ele defende a constru¢do da identidade prépria na danga, apesar de ser
um processo dificil e demorado.

Como professor em uma cidade pequena, Fabio enfrenta o desafio da falta de
valorizacao por parte das pessoas, que nao conseguem entender ou reconhecer a
importancia de sua busca por conhecimento em lugares como Nova lorque.

Fabio acredita que o jazz ndo tem um "dono" ou um unico estilo por pais, mas
sim "vertentes e muitas historias"”, sendo uma soma de muitas dancas. Ele usa a
metafora da quadrilha no Brasil, que varia drasticamente de uma regido para outra,
para ilustrar como o jazz também pode se manifestar de formas diferentes em diversos
lugares e corpos, incluindo nos Estados Unidos. Ele argumenta que os corpos de
bailarinos de diferentes nacionalidades (paraguaios, argentinos, estadunidenses,
brasileiros) tém caracteristicas distintas (forga, técnica, calor, presenca), e € belo que

0 jazz se construa e adapte a esses corpos.



250

Transcrigoes das entrevistas da pesquisa

Entrevistas transcritas




