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RESUMO

Esta tese consiste em um estudo sob o viés da critica literaria e cultural de uma
expressao do corpo da periferia: a danca da Cia. Fusion de Dancgas Urbanas, de Belo
Horizonte. Fundada em 2002 e tornada profissional em 2009, a companhia desafia
nogdes tradicionais de identidade e propde uma construcdo do discurso memorialistico e
arquivistico a partir de expressdes corporeas organizadas com base em lagos diasporicos
que em grande medida se distanciam das comunidades imaginadas pelas fronteiras
geogréficas. Utilizando-se da linguagem das Dancas Urbanas, elemento da cultura Hip
Hop, o grupo promove reflexdo e uma potente experiéncia estética sobre memoria,
identidade e cultura, reorganizando essas nogOes a partir de um ponto de vista
periférico. Nesta tese, sdo analisados a fundo dois espetaculos do grupo: “Quando efé”
(2014), chamado neste trabalho de “Dangarquivo”, ja que consiste em uma espécie de
arquivo dangado da cultura periférica associada a memoria coletiva; e “Pai contra mae”
(2016), inspirado em conto homonimo de Machado de Assis, que chama atengéo para a
memoria da escravidao e propde uma reorganizacao dela, a partir do ponto de vista e da
vontade de poténcia do oprimido. A partir dos espetaculos, reflete-se sobre passado,
presente e futuro, ressignificando o lugar da expressividade periférica e suas relacées
com a historia tradicional e a literatura.

Palavras-chave: Danca; Memoria; Identidade; Periferia; Literatura; Traducao.



ABSTRACT

The present thesis is studies, through the perspective of Literary and Cultural Criticism,
an example of peripheral body expressiveness: the dance of Cia. Fusion de Dangas
Urbanas, from Belo Horizonte, Brazil. Founded in 2002 and turned professional in
2009, the company defies traditional notions of identity and proposes the construction
of memorialist and achival discourses based on corporeal expressions organized through
diasporic bonds which, in a great manner, distance themselves from the imagined
communities built with geographic frontiers. Using the language of Urban Dances,
element of Hip Hop Culture, the group promotes reflection and a potent aesthetic
experience regarding memory, identity and culture, reorganizing such notions prom a
peripheral perspective. In this study, two performances by the group are thoroughly
analyzed: “Quando efé¢” (2014), which is here defined as a “Dancearchive”, as it is a
sort of danced archive of peripheral culture associated with collective memory; and “Pai
contra mae” (2016), inspired by a short-story written by Machado de Assis which
reflects on the memory of slavery and proposes a reorganization of it, based on the
viewpoint and the will of potency of the oppressed. The analysis of such performances
promotes a reflection on past, present and future, redefining the place of peripheral
expressivity and its relations with traditional history and literature.

Keywords: Dance; Memory; ldentity; Periphery; Literature; Translation.
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INTRODUCAO

O quem e 0s porqués
1 Quem?

Black out. Ouve-se ao longe um canto de passarinhos, e, aos poucos, as luzes de
cores alaranjada e azul se acendem numa ambientacao das primeiras horas do dia. Numa
espécie de devir-animal (algo bastante recorrente na obra do grupo que se pretende
analisar), bailarinos mimetizam a movimentacdo de passaros enquanto, num crescendo,
0 som ganha forca, explode num baque e é seguido por um curto siléncio, no qual uma
voz passa a cantar: “Eu sou Africa / América / Sou de Minas / Brasil / Sou peninsula /
Ibérica / Sou balcanica / Brasil”. Assim da-se inicio ao espetaculo “Meraki”, o terceiro
trabalho da Cia. Fusion de Dangas Urbanas, grupo belo-horizontino que, como 0 nome
ja diz, é especializado em Dangas Urbanas, elemento da cultura Hip Hop. J& em sua
primeira cena, a obra traz a tona uma questdo que permeia o trabalho artistico do grupo
desde sua primeira incursdo no universo das artes do espetaculo: como definir o lugar de
um grupo especializado em Dancas Urbanas (linguagem oriunda dos guetos norte-
americanos), originario ele mesmo das periferias belo-horizontinas, no mainstream do
cenario artistico-cultural do Brasil do século XXI1? Como definir uma identidade para
esse grupo cujo trabalho busca inserir-se na tradi¢do cultural brasileira a partir de uma

linguagem essencialmente estrangeira?

Ao discutir identidade cultural na contemporaneidade, Stuart Hall afirma que o
sujeito contemporaneo conta ndo com uma, mas com varias identidades, observando-se
uma desarticulacdo de identidades estaveis do passado, que, embora pareca negativa,
tem uma fungdo positiva ao abrir “a possibilidade de novas articulagdes: a criagdo de
novas identidades, a produgdo de novos sujeitos”.1 Isso representa ndo apenas a
possibilidade de um mesmo individuo constantemente ressignificar seu lugar no mundo,

mas também a possibilidade de novos sujeitos e novas vozes se tornarem audiveis.

Nesse contexto, insere-se o trabalho da Cia. Fusion, cujo nome de lingua inglesa
ja a priori remete ao estrangeiro, ao que ndo pertence ao Brasil, mas que também
remete a ideia de fusdo, de mistura, de juncdo de varios que se tornam um. Ja na escolha

de seu nome e no refrdo da cangdo de “Meraki”, pode-se notar a percepc¢éo por parte do

YHALL, S. A identidade cultural na pés-modernidade, p. 18.
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grupo das variadas posi¢des que esses sujeitos dancantes podem tomar diante do mundo
em que atuam. O grupo e as reflexdes que suscita com seus trabalhos cénicos séo
exemplos claros dessas novas possibilidades de articulagdes na contemporaneidade: um
agrupamento de bailarinos oriundos da periferia que propde discutir, a partir de uma
linguagem essencialmente contemporanea e “importada”, questdes como identidade,

ancestralidade, sociedade, marginalidade e memdria cultural no Brasil.

Num didlogo com o antrop6fago Oswald de Andrade, esses bailarinos propdem-
se a realizar em seus espetaculos uma construcdo que ndo privilegie apenas um aspecto
estanque da cultura em que se inserem, mas que seja capaz de absorver as mais variadas
influéncias, do Hip Hop ao congado; das dancas africanas ao canone literario brasileiro;
da capoeira ao foxtrote; do samba a musica erudita contemporanea. Nesse sentido, o
trabalho do grupo corresponde ao que Silviano Santiago afirmou ter sido a principal
contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental: “[a] destruicao sistematica dos

”2

conceitos de unidade e pureza”™ no que tange a construcdo de uma cultura genuina,

eminentemente nacional.

Embora fosse motivo de mal-estar até alguns anos atrds — como argumenta
Roberto Schwarz —,3 para a Cia. Fusion essa “impureza” funciona mais como uma
inquietacdo e uma motivacdo para o fazer artistico do que como um mal-estar
propriamente dito. Se, no inicio do século XX, cria-se 0 mito da miscigenacao
igualitaria entre as trés racas formadoras da nacdo brasileira e suas respectivas
caracteristicas culturais, tem-se no trabalho do grupo no século XXI uma possibilidade
de fusdo mais natural e equilibrada entre culturas, realizada de baixo para cima, numa
atitude consciente que visa a producdo de uma arte brasileira capaz de valorizar as
culturas minoritarias, mas sem ignorar o fato de que a cultura europeia e, mais

recentemente, a norte-americana contaminaram o Brasil de forma irreversivel.

N&o hé, portanto, cultura pura, mas também ndo ha dependéncia. A proposta
artistica aqui analisada aceita as mais variadas influéncias, incluindo-se ai as das
culturas ditas hegemonicas, mas elabora algo novo a partir delas. Isto estd de acordo
com o que Homi Bhabha observa sobre as culturas periféricas em uma perspectiva pés-

colonial:

2SANTIAGO, S. O entre-lugar do discurso latino-americano, p. 16.
¥ SCHWARZ, R. Nacional por subtragao.
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A perspectiva pos-colonial — como vem sendo desenvolvida por
historiadores culturais e teéricos da literatura — abandona as tradi¢oes
da sociologia do subdesenvolvimento ou teoria da “dependéncia”.
Como modo de analise, ela tenta revisar aquelas pedagogias
nacionalistas ou “nativistas” que estabelecem a relagdo do Terceiro
Mundo com o Primeiro Mundo em uma estrutura binaria de oposicao.
A perspectiva pos-colonial resiste a busca de formas holisticas de
explicagdo social. Ela forga um reconhecimento das fronteiras
culturais e politicas mais complexas que existem no vértice dessas
esferas politicas frequentemente opostas.*

No que tange ao trabalho aqui estudado, é importante destacar que, para além do
fato de que sdo brasileiros, ou seja, culturalmente periféricos em relacdo ao mundo
dominado pela cultura europeia, os integrantes da companhia séo todos negros oriundos
da periferia e tém, em sua maioria, baixa escolaridade (e sdo filhos de pais cuja
escolaridade € ainda inferior). Sdo, portanto, duplamente periféricos: em relacdo ao
mundo e em relacdo ao lugar que ocupam na sociedade brasileira. 1sso é importante,
pois insere 0 grupo num importante contexto social propicio a um fenémeno
denominado por Silviano Santiago como “O cosmopolitismo do pobre”,> conceito que

sera discutido ao longo desta tese.
2 Por qué?

O programa de “Quando efé”, espetaculo de 2014, traz uma citacdo de Reinaldo

Marques, a qual diz que

a memoria da nagdo ndo se restringe [...] aos documentos escritos. Ha
que se levar em conta outras formas de inscricdo da memoria, préoprias
das tradigdes orais, agrafas, em que o arquivo opera por meio das
performances tanto verbais quanto corporais dos sujeitos. Cabe
destacar aqui a danca, o canto, as teatralizacOes, as festas e rituais, [...]
compondo outras possibilidades de textos, de discursos para o0 sonho
da nag&o.°

Estudar a danca seria, entdo, uma maneira de se compreender melhor as varias
possibilidades de se construirem identidades dentro da multifacetada cultura brasileira.
No caso especifico da Cia. Fusion de Dancgas Urbanas, cabe destacar, ainda, sua relacéo
direta com a literatura, visto que um dos espetaculos a serem analisados corresponde a

uma tradugdo para a dancga do conto machadiano “Pai contra mae”. Nao se trata de uma

* BHABHA, H. O local da cultura, p. 241-242.
® SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre.
® MARQUES, R. Meméria literaria arquivada, p. 107. Grifos meus.
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traducdo literal, de uma espécie de pantomima em que a danca emularia cada trecho da
narracdo machadiana, mas de uma busca por explicitar por meio do movimento o que
Ihe seria essencial. Trata-se, como afirmava Walter Benjamin, de fazer sobreviver na
tradugao “aquilo que uma obra literaria contém, para la da informacao [...], o que nela

ha de inapreensivel, de misterioso, de ‘poético”’.7

No que concerne ao carater transdisciplinar deste projeto em um curso de Pos-
Graduacdo em Estudos da Linguagem, numa linha que privilegia o estudo de literatura,
cultura e tecnologia, vale citar novamente Reinaldo Marques. O professor e ensaista
afirma que, com os episodios de 1968 na Franca, as universidades passaram por uma
crise, em razdo de serem “produtoras de um conhecimento compartimentalizado,
ancorado no imperialismo epistemologico de certas ciéncias, fatores que as convertem
em instituigdes divorciadas da sociedade e incapazes de alterar os rumos da historia”,®
sendo esta uma justificativa para a necessidade de mudanca de paradigmas pela qual
passam a ciéncia e, mais especificamente, os estudos literarios. Ainda que a Franca de
1968 ja pareca distante, temporal e geograficamente, o que se nota pelos acontecimentos
dos Ultimos anos € que permanece em muitos de ndés a tendéncia a
compartimentalizacdo, aos binarismos, a visdo excludente que determina o isso ou

aquilo em detrimento de uma perspectiva agregadora.

Assim, a discussdo de 50 anos atras permanece viva, explicitando a importancia
da realizacdo de estudos de teoria da literatura e critica cultural que contemplem néo
apenas a linguagem literaria verbal tradicional pura, mas também a linguagem da
visualidade, das sonoridades e do movimento; a danga como texto que reescreve o verbo
e ensina algo a ele. E possivel perceber, dessa forma, que estudar a expressividade da
danca de um grupo da periferia sob a 6tica da critica literaria faz-se importante porque a
interdisciplinaridade, ou melhor, a transdisciplinaridade “supde o reconhecimento da
natureza hipercomplexa do real, o real como mdltiplo (...) [e] tal pensamento promove

uma recuperacao da experiéncia sofistica do real, mais politica e liberadora...”

Para além do campo teorico, cabe observar que dentro da prépria pratica de
producdo literaria vé-se hoje uma forma de criacdo em que a fluidez, a ndo delimitagéo

de géneros e linguagens se fazem presentes. Trata-se do que Josefina Ludmer chama de

"BENJAMIN, W. A tarefa do tradutor, p. 82.
® MARQUES, R. Literatura comparada e estudos culturais: dialogos interdisciplinares, 1999, p. 63.
%Ibidem, p. 65.
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“Literaturas poés-autonomas”. A ideia de literatura como um campo distinto,
independente, autbnomo, cairia por terra na contemporaneidade a partir de produgdes
que desafiam os limites entre linguagens e entre ficcdo, realidade e virtualidade. Nesta
perspectiva, “borram[-se] 0s campos relativamente autbnomos (ou se borra o
pensamento em esferas mais ou menos delimitadas) do politico, do econdmico, do
cultural. A realidadeficcdo da imaginagdo publica as contém e as fusiona”.’® N&o hé4
mais binarismos, visto que, de acordo com Ludmer, ndo h& mais disputa de poder. A
literatura como campo distinto perde forca e passa a se misturar com outros campos,

outros discursos:

Tem-se o fim do ‘“campo” de Bourdieu, porque se borram,
formalmente e “na realidade”, as identidades literarias, que também
eram identidades politicas. E entdo se pode ver claramente que essas
formas, classificacGes, identidades, divisGes, géneros e guerras, SO
poderiam funcionar em uma literatura concebida como esfera
autbnoma, ou como campo, com oposicdes em seu interior. Porque o
gue dramatizavam era a luta pelo poder literario e pela definicdo do
poder da literatura. Essa luta, hoje, esta concluida: a literatura perdeu
poder e modificou-se o poder na literatura.'*

Ao atravessar fronteiras, a literatura deixa de ser demarcavel e passa a se fazer

presente nas mais variadas esferas, incluindo-se, ai, por que nao, a danca:

As literaturas pos-autéonomas do presente sairiam da “literatura”,
atravessariam a fronteira, e entrariam em um meio (em uma matéria)
real-virtual, sem foras, a imaginacdo publica: em tudo o que se produz
e circula e nos penetra e ¢ social e privado e publico e “real”. Ou seja,
entrariam em um tipo de matéria e em um trabalho social (a realidade
cotidiana) em que ndo ha “indice de realidade” ou “de ficgdo” e que
constroi presente. Entrariam na fabrica do presente que é a imaginacao
publica para contar algumas vidas cotidianas em alguma ilha urbana
latino-americana. As experiéncias da migragcdo e do “subsolo” de
certos sujeitos que se definem fora e dentro de certos territérios.*?

E comum que se realizem aproximacdes (ou mesmo fusbes) entre texto e
imagem, entre Literatura e Artes Visuais, linguagens cujos limites ja se encontram ha
muito tempo “borrados”. Para Karl Erik Shollhamer, por exemplo, “¢ o conjunto texto-
imagem que, ao formar um complexo heterogéneo, se torna objeto fundamental para a

compreensdo das condicdes representativas em geral.”*® Entretanto, é possivel que se

9| UDMER, J. Literaturas pés-autonomas, p. 3.

| UDMER, J. Literaturas postauténomas, [s. p.]. Tradugéo livre.
2 UDMER, J. Literaturas pés-autonomas, p. 4.

B3 SCHALLHAMMER, K. E. Além do visivel, p. 17.
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expanda essa afirmacdo de forma a fazer com que valha também para campos como a
masica, a performance e a danca, passivel de ser enxergada como imagem em
movimento, associada & construcdo dramatirgica e a expressividade performatica do
bailarino. Se é possivel “fusionar”, para usar a expressio de Ludmer, literatura e

imagem, essa fusdo também se faz possivel com outras linguagens artisticas.

Ao expandir-se o campo da literatura, produzindo-se, como denominou Flora
Sussekind, “formas corais”, isto ¢, “obras que cruzam falas, ruidos e géneros”,
conectando-se “a uma linhagem instabilizadora da literatura brasileira ¢ a produgdo
recente de cinema, teatro e artes plasticas”,** cria-se uma dificuldade para a critica. Esta
dificuldade, entretanto, pode ser abracada por ela, na medida em que reconhece a
limitacdo de uma visdo binaria e excludente da literatura e das artes. Argumenta
Sussekind:

as formas corais, muitas delas propositadamente desfocadas, muitas
envolvendo multiplas formas de refiguracdo material (ndo adaptacdes)
Ou uma suspensdo propositada da formalizacdo, criam um problema
para esforcos de encaixe critico imediatos e sem ajuizamento (pois a
alocagdo das obras so prescinde de andlise se as ‘“gavetas” de
armazenamento se mostrarem inalterdveis), para compreensdes
restritivas de literatura que parecem néo ir além de oposic¢Ges binarias
sistémicas como as que opdem ficgdo e testemunho, sequencialidade e
fragmentacéo, construtivo e expressivo, e assim por diante.™

Afastamo-nos, portanto, de uma postura compartimentalizadora das expressoes
artisticas e nos aproximamos de um campo fluido, mesclado, pouco ou nada
subdividido. E nesse universo que proponho o estudo do trabalho de um grupo como a
Cia. Fusion de Dangas Urbanas, que, claro, ndo faz literatura per se, mas se aproxima e
se afasta dela quando se amplia o que se pode pensar por campo literario.

Mais do que justificativas tedricas, cabe pontuar o valor cultural e estético de um
trabalho como este que se pretendeu estudar. Trata-se de investigar a maneira como se
exprimem 0s corpos dangantes desse grupo de bailarinos oriundos da periferia que, com
seus espetaculos, estabelece uma incansavel busca por sua identidade, do resgate da
memoaria a compreensdo de seu estar no mundo, num movimento paradoxal de serem de
la e de c4; de buscarem inserir-se no mainstream das artes a0 mesmo tempo em que 0

questionam; de se colocarem como tradutores de um mundo globalizado sem que se

14 SUSSEKIND, F. Objetos verbais no identificados, [s. p.].
15
Idem.
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esquecam do fato de que sua origem é bastante especifica e deve ser valorizada. Como
construir uma identidade capaz de compreender tudo isso? Como projetar o futuro sem
que se esqueca da memoria afetiva e da responsabilidade histérica de se colocar como

porta-voz de um grupo por tanto tempo deixado a margem?

Uma das estratégias utilizadas pela Cia. Fusion para buscar superar esses
impasses é o dialogo com as mais diversas linguagens, com 0s mais variados textos,
ressignificando-os, reinventando-os, traduzindo-os e traindo-o0s, portanto. Da poesia de
Drummond ao canto dos vissungos quilombolas do interior de Minas, 0s espetaculos da
companhia conversam com esses textos, revalorizam-nos e transcriam-nos. Ao cita-los,
traduzi-los, e mesmo ao trai-los (algo essencial ao fazer artistico), o grupo contribui
para sua sobrevivéncia, para seu crescimento artistico. Como argumenta Derrida: “se o
tradutor ndo restitui nem copia o original, € que este sobrevive e se transforma. A
tradugdo sera na verdade um momento de seu proprio crescimento”.*® Isso é feito tanto
com representantes do canone literario, como o citado Drummond, Guimardes Rosa e
Machado de Assis, objeto direto da montagem sobre a qual me debrucarei no Capitulo
5; como com textos e linguagens relegados a marginalidade de nossa cultura, como é o
caso da prépria cultura Hip Hop, da cultura quilombola, das dancas de matriz africana e
da cultura pop mundial (esta Gltima, se ndo pode ser chamada de marginal, é também
vista como arte menor, parte de uma cultura de massa tida como menos artistica e
menos reflexiva). Assim, para usar 0 exemplo de Borges, a companhia “cria seus
precursores. Seu trabalho modifica nossa concepcéo de passado como ha de modificar o

futuro” 17

Essa afirmacdo pode parecer exagerada ao se pensar no trabalho ainda
relativamente desconhecido do grupo, que s6 agora comeca a conquistar certa projecao
nacional (embora ja tenha se tornado referéncia em determinados nichos e ja ocupe
lugar de destaque no cenéario da produgdo em danca local). Contudo, ao se considerar a
recepcdo, esta ideia pode ser percebida de maneira mais contundente. Como discutido, o
grupo insere-se no lugar do marginalizado que passa a ter voz a partir de mudancas
econbmicas e sociais observaveis principalmente na primeira década do século XXI.
Sendo ele mesmo representante desses marginalizados, € coerente que também fale a

eles. Ainda que em seu publico haja representantes da classe média, intelectuais e

* DERRIDA, J. Torres de Babel, p. 46.
" BORGES, J. L. Kafka e seus precursores, p. 712.
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artistas das mais variadas origens e concepg¢des de mundo, este pablico também abarca
em grande medida pessoas das mais humildes origens, ocupacgdes e formacdes, tendo
sido esses 0s primeiros espectadores do trabalho da companhia. Se Méario de Andrade
sugeria a intelectualidade “puxar conversa” com “gente chamada baixa e ignorante”,18
esses bailarinos nasceram em meio a esta “gente”, S0 esta gente, convivem e falam
diretamente a ela. Isso é importante ndo s6 no que tange a quem diz, mas também a

guem ouve.

Os receptores do trabalho da Cia. Fusion representam uma camada da populacao
Cujo acesso a bens culturais ainda € bastante limitado. Estar em um teatro para assistir a
um espetéculo de Danca Contemporanea ou de Teatro, por exemplo, e estar no teatro
para assistir a um espeticulo de Dancas Urbanas sdo experiéncias bastante distintas,
visto que, nos primeiros, observa-se um tipo de publico, geralmente de classe média e
alta, intelectualizado, e, no terceiro, tem-se um publico mais diversificado, em grande
medida oriundo da periferia e desacostumado a frequentar aquele espaco. Ndo é
incomum que se encontrem na plateia das apresenta¢fes do grupo pessoas que assistem
pela primeira vez a um espetaculo de artes cénicas, ou mesmo que entram pela primeira
vez em uma sala de espetaculo. Para além de relatos ouvidos por esta pesquisadora nas
varias apresentacdes em que esteve presente, cabe citar pesquisas que mostram a baixa
frequéncia dos cidaddos brasileiros em espagos culturais. Uma pesquisa realizada pelo
Sesc em parceria com a Fundacdo Perseu Abramo, por exemplo, mostra que no ano de
estreia de “Quando efé”, 2014, seis em cada 10 brasileiros nunca haviam estado em um
teatro. Nao se fala aqui nem mesmo em uma recorréncia (quantas vezes se vai ao teatro
por ano), mas em um total distanciamento desse espaco cultural por 60% da
populagdo.'® Em depoimento feito no Facebook, a professora da UFVJIM Juliana Leal

faz a seguinte observagao sobre o publico de “Pai contra mae”:

Ontem tive a honra de assistir a Gltima apresentacdo da temporada do
espetaculo “Pai contra mae”, da Cia Fusion de Dangas no CCBB-BH.
A beleza ja comecava na fila de compra de ingressos porque,
diferentemente do habitual, havia mais gente negra que branca. Mais
trancas, dreads, blacks e encaracolados que o costumeiro. E ja senti a
forca que tinha ido buscar ali antes mesmo de entrar no teatro.”

8 ANDRADE, M. apud SANTIAGO, S. Atracéo do mundo, p. 29.
9 GLOBO NEWS. Seis em cada dez brasileiros nunca foram ao teatro, aponta pesquisa.
2 EAL, J. Depoimento publicado no Facebook em 13 de dezembro de 2016. Grifos meus.
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Dessa forma, por meio do trabalho da companhia, outros textos, autores e
linguagens passam a existir para esse publico. 1sso ndo apenas pelo fato de o grupo
estabelecer dialogo com esses autores, obras e manifestacGes culturais (a¢do que ja seria
suficiente para esta argumentacdo), mas também por trazé-los as vistas de um publico
que possivelmente ndo teria contato com eles de outra maneira. O artista marginal, aqui,
leva 0 canone a um puablico também marginal para o qual esse artista das dancas
urbanas é referéncia maior do que o canone em si, numa subversdo do valor artistico de
cada obra e de cada autor. E isso aumenta de maneira exponencial a capacidade de
invengdo desses novos artistas, ja que esta capacidade “ndo atua diretamente nos dados
formais do texto, mas na interpretacdo que ele recebe quando as coordenadas de tempo

e espaco lhe alteram o sentido”. %

A relacdo de traducdo e traicdo das obras dancadas da Cia. Fusion com outras
obras (faladas, cantadas, escritas e também dancadas) acontece de forma sutil e
gradativa (acompanhando seu amadurecimento artistico) nos trés primeiros espetaculos
do grupo: em “Som” (2009) isto pode ser verificado de forma mais pontual que em
“Matéria Prima” (2012), que faz reescrita direta e integral do poema “Eterno”, de
Drummond.? Ja “Meraki” (2013) realiza esse didlogo de maneira mais complexa e
menos obvia. Mas ¢ em “Quando efé” (2014), que a ideia de tradugdo e de promogao da
memoria ganha maior proeminéncia, sendo possivel enxergar nesse espetaculo uma
espécie de arquivo dancante de nossa historia. Em 2016, essa relacdo de promoc¢édo da
memoria por meio da traducdo fica ainda mais evidente com a estreia de “Pai contra

mae”, inspirado no conto homoénimo de Machado de Assis.

Depois de acompanhar todo o processo de constru¢do de “Quando efé” e “Pai
contra mde”, bem como sua circulagéo posterior, analisou-se nesta tese a maneira como
0s mais diversos textos sdo traduzidos e sobrevivem nesses dois espetaculos, em
especial como o texto do canénico Machado® foi traduzido para a linguagem
contemporanea das dancas urbanas, por autores-bailarinos que pouco conhecem a obra
do escritor e que tém no gesto, e ndo no verbo, sua principal forma de expressdo. Como

se deu essa reescrita? Como este Machado traduzido pelas Dangas Urbanas é lido pelo

2l CARVALHAL, T. Literatura comparada, p. 68.

2 ANDRADE, C. D. O fazendeiro do ar.

2 Importante observar que, embora seja representante da mais candnica literatura brasileira, é possivel
verificar varias semelhangas entre o autor negro oitocentista e os bailarinos negros do século XXI, de sua
origem negra a maneira como costumam abordar variados temas em sua obra. Isso serd discutido com
maior detalhamento na tese a ser escrita durante o curso de Doutorado.
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publico peculiar e heterogéneo da companhia? O que do texto original sobrevive? O que
ganha novas roupagens? Como essa reescrita é capaz de enriquecer o didlogo e a forma

como enxergamos nossa identidade e nossa memoria?

No que tange a traducéo de textos literarios para a linguagem da danca, sabemos
que esta ndo é uma inovacdo da Cia. Fusion, mas uma pratica, se ndo recorrente, ao
menos conhecida ja ha séculos da arte do gesto. O classico Dom Quixote, por exemplo,
conta com inimeras célebres adaptacies para o Ballet Cléassico.”* Em Danca
Contemporanea, essas traducbes também sdo comuns, tendo companhias como | Ato,
Grupo Corpo e Cia. Déborah Colker, por exemplo, realizado trabalhos inspirados nas
obras de autores como Guimardes Rosa,”® o proprio Machado de Assis?® e Jodo Cabral
de Melo Neto.?” A esta tese, entretanto, interessa o olhar periférico sobre o texto

literario.

No caso da Cia. Fusion de Dancas Urbanas, representante da arte marginal, do
discurso da periferia, o foco do trabalho de reescrita em Machado vem sendo o que nele
ha de denuncia, o que nele sangra, bem como a busca por colocar lado a lado expressdes
consagradas e aquelas que sdo em certa medida desprezadas. No espetdculo “Pai contra
mae”, escancara-se pela danca o que em grande medida vem de forma sutil na escrita
machadiana, ainda que este conto seja um dos mais explicitos da obra do autor no que
se refere & critica social. Como Machado em seu tempo, a companhia de danca, ao reler
e encenar a sua maneira o conto em questdo, reafirma a necessidade de se discutir a

memoria e o0 lugar do negro na sociedade de entdo e de agora também.

Este risco de apagamento se da tanto no &mbito fisico — na violéncia sofrida pelo
povo negro no passado, mas também no presente — quanto no ambito do simbdlico,
sendo comum que um processo de desvalorizacdo, de apagamento da memdria cultural,
acabe por diminuir a forca da cultura da diaspora no pais. Assim, para que possam se
colocar de forma efetiva no mundo, os afrodescendentes, em especial os artistas, devem
ndo apenas posicionar-se de forma veemente e cobrar da sociedade que os tire da
invisibilidade, mas também realizar um exercicio consciente de construcdo de sua
memoria. Isso é pontuado por Marcos Antdnio Alexandre, que, para dar inicio a uma

reflexdo sobre a produgdo dramatdrgica negra contemporanea, cita Paul Ricoeur em sua

* MANCING. Cervantes’ Don Quixote: a reference guide.
% GRUPO | ATO. P6 de nuvens, 2012.

26 GRUPO CORPO. Nazareth, 1993.

2 DEBORAH COLKER. C4o sem plumas, 2017.
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afirmagao de que “lembrar ndo ¢ somente acolher, receber uma imagem do passado; ¢
também buscé-la, ‘fazer’ algo. O verbo ‘recordar’ duplica o substantivo ‘lembranga’
[‘recordagio’]. O verbo designa o fato de que a memoria é exercida”.® Ele argumenta,
entdo, que, para que Sse propaguem e se transcriem as culturas afro-brasileiras, faz-se
necessario um continuo trabalho de criacdo e recriacdo da memdria. E é isso que, como
anteriormente comentado, pode ser notado de forma gradativa nas obras da Cia. Fusion,

culminando em “Pai contra mae”.

No caso de “Pai contra mae”, os bailarinos tiram do ambito das palavras e
trazem ao palco uma discussdo que, ainda que parta de uma tematica que pode parecer,
a principio, ultrapassada,® o sistema escravocrata brasileiro, ecoa no presente e tem em
nossa sociedade do século XXI correspondentes diretos e inegaveis. Se Arminda (a mée
escravizada do conto) € vitima do sistema, da opressdo de uma sociedade que néo
enxergava nela a humanidade, a possibilidade de decidir por si mesma seu proprio
destino; na atualidade, embora com uma roupagem modernizada, isso ainda acontece
todos os dias. Mesmo que de forma menos escancarada, as minorias do novo milénio
ainda sdo sistematicamente oprimidas e em grande medida continuam ndo tendo real
poder de decisdo sobre seu presente e seu futuro.®® E isso é fortemente abordado na

versao dancgada de “Pai contra mae”.

Para além da questdo racial, é possivel encontrar, ainda que sutilmente (como de
costume em Machado de Assis), precedentes para uma discussao também sobre género.
Nao ha como dissociar o titulo do conto, “Pai contra mae”, dessa questdo, visto que se
marca ja de antemdo uma relacdo de antagonismo entre 0s géneros feminino e
masculino. Embora o conto trate de relacBes familiares e de sobrevivéncia, ndao é
possivel ignorar a escolha de se colocarem em confronto o masculino e o feminino ja no
titulo e de, ao final, o género feminino figurar como o grande perdedor do embate. Se
no conto essa questdo parece secundaria em comparacgdo a discussdo racial e social que

envolve a escraviddo, no espetaculo, esta passa a ser uma questdo central, tdo

% RICOEUR, P. apud ALEXANDRE, M. A. A cultura negra e seus questionamentos na producéo
dramaturgica espetacular contemporanea, 2011, p. 339.

 Digo isso ndo por ser esta de fato uma questdo ultrapassada, mas porque se trata de um sistema que,
pelo menos no que diz respeito a legislacdo, teria sido abolido jA hd 134 anos. Contudo, esta tese, 0
espetaculo da Fusion e uma observagdo do funcionamento da sociedade brasileira explicitam o fato de
que, ainda que a Lei Aurea tenha sido promulgada em 1888, ecos do periodo de escravizagio continuam
guiando o cotidiano desta nacéo.

%0 Cf. MBEMBE, A. Necropolitica.
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importante quanto a reflexdo sobre racismo, numa postura bastante atual do fazer

artistico.®*

Levando tudo isso em consideracéo, esta pesquisa se desenrolou a partir destes e
outros pontos essenciais ao estudo do movimento periférico: das contribuicdes de
Nietzsche sobre a memoria e a importancia da valorizagdo do corpo para o
desenvolvimento do pensamento, consideragdes acerca da cultura periférica no Brasil e
de como esta se relaciona com outras culturas igualmente periféricas no mundo,
passando pelas relacBes entre canone e margem na literatura e na cultura, esta tese
buscou pensar o trabalho de uma companhia de danca independente de Belo Horizonte
ndo apenas como proposta estética que se fecha em si mesma, mas como parte de um
todo maior, que contribui para a construcdo de nossa memdria, nossa identidade, nossa

sensibilidade.

No que tange a estrutura, esta tese se divide em cinco capitulos e as
consideracdes finais, além de apresentar, anexa, uma longa entrevista com o diretor da
Cia. Fusion de Dancas Urbanas, Leandro Belilo. No Capitulo 1, denominado
“Marginalia: a voz da periferia da periferia do mundo”, discuto a posi¢do duplamente
periférica da arte marginal brasileira, primeiro por estarmos fora do eixo central da
cultura ocidental e depois por, mesmo dentro de nosso pais, a arte aqui discutida ter
precisado “comer pelas beiradas™ para se fazer existir. A partir do exemplo do rap e,
posteriormente, tratando do lugar das Dancas Urbanas no universo cultural de nosso
pais, observando seu lugar periférico até mesmo no que diz respeito as artes marginais,
discuto a questdo da independéncia cultural e do fato de que, ao produzirem cultura Hip
Hop, os jovens periféricos brasileiros subvertem a ideia de identidade nacional pautada
por limites geograficos e constroem lagos com outros povos que, na verdade,

compartilham uma origem comum, ainda que mitica.

No Capitulo 2, “Mundo na favela; favela no mundo: um pouco de histéria e
reflexdo”, mergulho de forma mais pessoal nas memorias para elaborar e discutir a
maneira como se deu a génese do grupo que me propus a estudar, verificando como um

exemplo individual conversa com uma ideia mais ampla de cultura e pensamento

31 A atualidade e a importancia de se tratar das questées de género puderam ser fortemente percebidas
quando da apresentacdo de um trecho da montagem em que as trés bailarinas do elenco apresentaram
coreografia de “Maria da Vila Matilde”, can¢do-manifesto de Elza Soares em combate a violéncia contra
a mulher. Filmado por uma espectadora, o video da apresentacéo viralizou e foi visto mais de 250 mil
vezes em duas semanas.
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periférico. Nesse capitulo, a histéria da companhia, e, mais especificamente, de Leandro
Belilo, a quem entrevistei longamente, extrapolam suas especificidades e funcionam
como mote para uma discussdo sobre pertencimento, poder, escola, trabalho, raca,

posicionamento politico e sociedade.

Ja o Capitulo 3, “Dangarquivo: dangando a memoria de um mundo periférico”,
uma analise minuciosa do espetaculo “Quando ef¢” (2014) busca demonstrar como esse
trabalho de danca pode funcionar como arquivo de nossa memoria cultural e como
exemplo de pensamento plastico, que, ao se afastar do verbo, demonstra a possibilidade
de se promover reflexdo a partir da danca, arte do fora, da pele, do instante, do corpo
pensante. A danca é a superficie, vem do fora para o fora, mas, com isso, é capaz de
elaboracdes de grande profundidade. Se, como pensavam Nietzsche e Paul Valéry, o
mais profundo é a pele, é possivel que se construa pela danca ndo apenas um
pensamento estético, mas também um pensamento sobre a vida, sobre 0 mundo, sobre o
passado, o presente e o futuro. Valorize-se o corpo e se valoriza a existéncia, a

inteligéncia, a arte e a filosofia.

Por sua vez, o Capitulo 4 afasta-se da danca e da cultura periférica
contemporanea para dedicar-se a uma analise literaria mais aprofundada. Denominada
“Género, raga e resisténcia em “Pai contra mae”: uma leitura de Machado de Assis”,
esta secdo da tese discute o autor de Dom Casmurro em sua importancia para o passado
e para o presente, reflete sobre seu corpo e sobre como, ao longo de décadas, a visdo
sobre seu posicionamento politico se modificou. Busco discutir mais profundamente a
relacdo do escritor com questdes raciais — algo que ja vem sendo pensado de forma
contundente pela fortuna critica — e, principalmente, a obra machadiana quando se
discutem as relagdes de género, especialmente quando se trata do conto “Pai contra
mae”. Proponho, ainda, uma aproximagao entre Machado e Maria Firmina dos Reis,
que, poucos anos antes da publicacdo do conto sobre Arminda e Candinho, publicara

também um conto em que uma mulher escravizada foge motivada pela maternidade.

Por fim, o Capitulo 5 analisa detalhadamente a tradugdo do texto machadiano
para os palcos de danca, estreada pela Cia. Fusion em 2016. Ali, reflito sobre a
montagem do espetaculo e suas escolhas de elenco, sonoridades, movimentos, cenario,
figurino e dramaturgia para compreender como todos esses elementos associados

resultam num discurso de critica e resisténcia ao passado e ao presente.
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Para finalizar, nas Consideracdes Finais, proponho um pensar sobre “O que
fica?”, considerando minhas expectativas para o trabalho da companhia e sua possivel
ascensdo quando da escrita do projeto desta tese em 2015 e relacionando-as a realidade
de um Brasil devastado pela Covid-19, pelo crescente corte de investimentos em cultura
e ciéncia e pela instabilidade politica em que nos encontramos no Gltimo quinquénio.
Depois de quase dois anos de pandemia, a Cia. Fusion tem futuro incerto, mas segue
existindo, resistindo e, espero, impactando a sensibilidade e a capacidade reflexiva de

guem tem a sorte de deparar-se com ela.
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CAPITULO 1

Marginalia: a voz da periferia da periferia do mundo

1 Na periferia do mundo

Afirmava, em fins do século XIX, o intelectual abolicionista Joaquim Nabuco:
“Sou antes um espectador de meu século, que de meu pais”.*? Nesta frase, fica clara a
posicdo periférica em que se coloca o brasileiro. Quando se estd no centro (na Europa,
no momento em que escrevia Nabuco, e nos Estados Unidos, hoje), o pais e o século sdo
complementos, e ndo oposicdo. No entanto, ao definir-se como espectador de seu
século, em detrimento de sua nagdo, Nabuco se coloca de fora da Historia (com “H”
maiusculo). Fosse ele europeu (francés, ou inglés, principalmente), observar o século
seria observar-se a si mesmo e a seu pais. A um brasileiro, entretanto, atrair-se pelo
mundo significaria distanciar-se de sua terra. Nesta perspectiva, que, de alguma
maneira, se mantém ao longo do século XX e mesmo neste seculo XXI, apesar dos
esforcos de intelectuais como Mario de Andrade,® ser periferia significaria ser menor,

menos potente do que o0 que se convencionou chamar de centro do mundo.

A origem dessa postura de submissdo se da a partir do momento em que se inicia
a colonizacdo. Cientes de que a dominacdo politica e econdmica depende de uma
dominacdo cultural, os colonizadores europeus esforcaram-se para, desde o principio
eliminar a diversidade cultural encontrada nas Américas para que 0s que aqui viviam se
submetessem as noc¢des estéticas, morais, linguisticas, religiosas e politicas advindas da
Europa. Exemplo disso € o trabalho de catequizacdo feito pelos jesuitas ja a partir da
segunda metade do século XVI. Primeiro, a religido; depois, a lingua; e, assim,
dominam-se 0s costumes e a maneira como 0s nativos lidavam com os recém-chegados.
Esta posta a hierarquia. A Europa como unico modelo possivel. Como afirma Silviano
Santiago:

Na algebra do conquistador, a unidade é a Unica medida que conta.
Um sé Deus, um sé Rei, uma s6 Lingua: o verdadeiro Deus, 0

%2 NABUCO, J. apud SANTIAGO, S. Atracdo do mundo, p. 12.

%3 Para corroborar esta afirmacéo, podem-se citar, por exemplo, a afirmagdo de Antonio Candido, quase
60 anos depois da publicagdo do texto de Joaquim Nabuco, de que a literatura brasileira seria um “galho
secundério da literatura portuguesa, por sua vez arbusto de segunda ordem no jardim das musas”
(CANDIDO, 1981, p. 10), ou mesmo a subserviéncia ja manifestada pelo presidente Jair Bolsonaro em
relacdo aos norte-americanos em 2018.
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verdadeiro Rei, a verdadeira Lingua. [...] A América transforma-se em
cdpia, simulacro que se quer mais e mais semelhante ao original,
quando sua originalidade ndo se encontraria na copia do modelo
original, mas em sua origem, apagada completamente pelos
conquistadores. Pelo exterminio constante dos tragos originais, pelo
esquecimento da origem, o fendmeno de duplicacdo se estabelece
como a Unica regra vélida de civilizacdo.*

Séculos depois, como se nota pela frase de Joaquim Nabuco, permanece no
imaginario latino-americano a ideia de que ha um centro, onde as coisas acontecem, se
desenvolvem, se criam, e uma periferia que existe apenas como espacgo de recebimento
e reproducdo de tendéncias, um simulacro capenga da civilizacdo original, mais
desenvolvida e preparada. Mais de cem anos depois de Nabuco, politicos como o
deputado Eduardo Bolsonaro sugeriam, por exemplo, que agradegcamos ao entéo
presidente norte-americano Donald Trump por um “mundo mais seguro”,® explicitando
sua subserviéncia politica e cultural ao novo centro econdmico do mundo, os Estados
Unidos. Nota-se, portanto, que o pensamento em torno de nossa suposta inferioridade

politica e cultural pode ter se modificado, mas nao foi ainda superado.

Ainda assim, € possivel observar que vem se estabelecendo, na
contemporaneidade, um pensamento mais fluido, menos marcado pela diviséo entre o la
e 0 ca. Fronteiras, especialmente as culturais, se borram, mas a distancia entre periferia
e centro se mantém, acrescentando-se, ainda, mais uma importante questdo: a
emergéncia de discursos subalternos dentro de culturas periféricas. Hoje se observa nédo
apenas um movimento continuo de tensionamento e distensionamento entre
nacionalidades, mas também entre variados grupos de um mesmo pais. E a periferia da
periferia do mundo, que agora luta para falar, para elaborar suas préprias ideias, fazer-se
ouvir e desconstruir essa “moléstia de Nabuco”, para usar o termo de Mario de

Andrade,* que, mais de um século depois, persiste no imaginério nacional.

J& no prefécio do livro Favela toma conta (2008), do escritor e ativista do Hip
Hop Alessandro Buzo, Sergio Galiardi reitera a observacdo de que ha ainda um

interesse muito maior de nossas elites pelo que acontece na Europa ou nos Estados

¥ SANTIAGO, S. O entre-lugar do discurso latino-americano, p. 14, grifos do autor.

% Declaragdo feita no perfil oficial do Twitter de Eduardo Bolsonaro. Disponivel em:
https://twitter.com/BolsonaroSP/status/1188895704200167424?ref src=twsrc%5Etfw%7Ctwcamp%5Et
weetembed%7Ctwterm%5E1188895704200167424&ref url=https%3A%2F%2Fwww.brasil247.com%?2
Fmundo%2Fno-cumulo-do-vira-latismo-eduardo-bolsonaro-defende-que-cidadaos-agradecam-a-trump-
por-mundo-mais-sequro.

% A expresséo foi elaborada por Mério de Andrade em carta a Carlos Drummond de Andrade e discutida
em SANTIAGO, S. Atracdo do mundo.
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Unidos do que pelo que acontece as vezes do outro lado da rua de sua casa. Mesmo com
a internet, que revolucionou nossas nogoes de tempo e espaco, uma divisdo simbolica se
mantém. Afirma Galiardi: “E indubitavel que o planeta se converteu numa aldeia, mas
mesmo essa aldeia tem centro e periferia”.e’7 A moléstia de Nabuco, ou o vira-latismo,
ganha novos contornos, mas mantém-se como realidade entre muitos daqueles que
detém o poder econdmico e informacional.
Numa grande metrépole como S&o Paulo, onde as distancias fisicas e
sociais sdo enormes, parece as vezes que estamos mais proximos de
Londres que da periferia. A TV e 0s jornais nos aproximam mais do
chamado primeiro mundo do que do Itaim Paulista. O tempo que 0
Buzo leva para sair de sua casa no extremo da Zona Leste até entrar
no trabalho, no Centro da cidade, equivale, muitas vezes, a uma
viagem internacional de avido. Maior ainda é o desafio de trazer a

realidade dessa periferia para o centro da cidade e revelar sua
diversidade e qualidade.®

E como fala essa periferia? E possivel pensar uma estética do
subdesenvolvimento na contemporaneidade? E possivel beber da cultura do mundo e ao
mesmo tempo construir algo independente dele? Como se desenvolve o cosmopolitismo

estético que emerge na periferia da periferia do mundo?

2 Na periferia da periferia

Quando o jovem Leandro Belilo e o amigo Victor Alves foram inscrever-se em
sua primeira aula de danca, uma pequena desconfianca habitava seu pensamento. Era o
ano de 2004, e a aula se daria numa sofisticada academia de ginastica na Savassi, regido
nobre da Zona Sul de Belo Horizonte. Aos 20 anos, Leandro ja praticava as Dancas
Urbanas desde os 14, mas nunca havia pagado para fazer uma aula. Eram seis anos de
trajetdria e alguns troféus conquistados pelos treinos realizados no quintal de casa, ou
num espago improvisado pelos colegas moradores de um bairro vizinho ao seu, em que
buscavam reproduzir movimentos que viam em videoclipes e programas de televiséo.
Aquela altura, o bailarino e seus amigos consideravam-se pertencentes a uma elite
(técnica) das Dancas Urbanas, visto que repetidas vezes estiveram entre 0s trés

primeiros lugares do principal concurso de danga de que tinham conhecimento: o

¥ GALIARDI, S. Prefacio, p. 8.
% |dem.
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Compet Phoenix, competicdo organizada anualmente pela Discoteca Phoenix,*

localizada a Rua Padre Eustaquio, Zona Noroeste de Belo Horizonte.

Assim, os dancarinos oriundos da Vila Nossa Senhora do Rosério de Pompeia,
uma pequena favela da Zona Leste da capital mineira, encaravam com desconfianga a
ideia de pagar uma pequena fortuna (por volta de 10% de seu salario, a época — Leandro
trabalhava como Office Boy de uma rede de farmaécias) para fazer trés horas de aula de
danca. E se eles dangassem melhor que os professores? — perguntou o rapaz a moga que
realizava as inscricdes. Como resposta, recebeu uma risada e a afirmacdo da
organizadora, também praticante da danca, de que considerava aquilo bastante

improvavel.

O curso seria ministrado por um dos pioneiros na pratica de Danc¢as Urbanas no
Brasil, o paulista Frank Ejara, pelo também experiente e paulista Edson Guiu e pelo
norte-americano Dante 7, que atuava como bailarino de artistas mundialmente
conhecidos, como Missy Elliot, Justin Timberlake e Will Smith. Na cabega de Leandro,
entretanto, o sucesso na Phoenix representava o0 sucesso no mundo. Se vencia I3,

poderia vencer em qualquer lugar.

O hoje diretor da Cia. Fusion de Dancas Urbanas, com cujos espetaculos
circulou por mais de 35 cidades brasileiras e trés francesas, tem o costume de contar
esta historia em palestras que profere para discutir a maneira como se da nossa relacdo
com o mundo: ele é do tamanho que nos permitimos enxergar. Ao fazer sua primeira
aula de danca naquele ano de 2004, percebeu isso de maneira irreversivel: seu
conhecimento sobre 0 mundo e sobre a danga, que ndo ultrapassava muito os treinos e
as brincadeiras no préprio quintal, era apenas uma microparticula de tudo o que havia
para conhecer. Faltava técnica, faltava informacéo, faltava dominio do corpo. Mas
sobrava algo essencial: personalidade e a capacidade de criar com muito pouco. Os anos
de treinos no quintal foram cruciais para que Leandro e seu grupo construissem uma

linguagem propria, desprendida das regras, tendéncias e modismos vindos de cima para

% De acordo com blog encontrado na Internet, a Discoteca Phoenix funcionou de 1989 a 2011,
contabilizando 22 anos de existéncia. Pode-se afirmar que estes foram exatamente 0s anos de
popularizacdo da Cultura Hip Hop na cidade, tendo o espaco contribuido para o crescimento das Dangas
Urbanas belo-horizontinas, principalmente nas camadas mais pobres da populagéo, que viam no evento
produzido pelo espaco uma oportunidade de demonstracdo de suas habilidades e um incentivo para a
continuidade de sua pratica. Esta afirmacdo surge pela observacdo do cenario das Dangas Urbanas em
Belo Horizonte, no qual estou envolvida ha 14 anos. Neste tempo, muitos foram os relatos sobre a relagéo
dos dancarinos com a Discoteca e como esta 0os motivou a criar. Cheguei, inclusive, a assistir ao
“Compet” nos anos de 2006 e 2007.
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baixo; dos Estados Unidos para o Brasil; de Sdo Paulo para Belo Horizonte; da Savassi
para a Vila Nossa Senhora do Rosario; do centro para a periferia do mundo. Trata-se de
uma proposta estética pouco comparavel com o que se encontra em Dangas Urbanas no
Brasil (ou mesmo em outros paises), porque parte do particular e chega ao universal. O
grupo constroi, assim, uma linguagem vinda da periferia da periferia do mundo, e tem

plena consciéncia disso.

Em 2004, a internet j& era uma realidade. J& era por meio dela que muitos
acessavam 0s mais variados tipos de informacado, principalmente nas classes A e B. A
impressdo de que esse acesso ja era muito difundido nos primeiros anos do Século XXI
ndo passa, entretanto, de uma impressdo. Se no espaco académico ja se fazia uso
constante de sites de busca e de e-mails, e redes sociais como o Orkut se popularizavam,
em outros espacos isso ndo era tdo simples assim. De acordo com o IBGE, naquele ano,
aproximadamente 12% dos domicilios tinham acesso a rede, enquanto os outros 88%
dos brasileiros ainda contavam apenas com midias tradicionais para se informarem em
seu dia a dia.*° Os dancarinos da Cia. Fusion (cujo nome em 2004 era Fusion Black)
eram parte desses 88%. Sem computador em casa, € hnum momento anterior a criacdo de
sites como 0 Youtube (que em muito facilitaram o acesso a videos de danca),
desconhecendo, portanto, técnicas aprofundadas e as novas tendéncias dentro do
universo das Dancas Urbanas, a criacdo se dava de maneira precéria, por um lado, mas
desprendida de regras, por outro. A limitacdo técnica fazia com que as criacfes fossem
ainda bastante rudimentares, mas o desconhecimento das tendéncias permitia que se
construisse uma linguagem ao mesmo tempo inspirada na estética do hip hop norte-
americano e capaz de extrapola-la. Trata-se de uma espécie de gambiarra, da capacidade
de fazer acontecer mesmo na auséncia de estrutura, de inventar “com aquilo que se tem

N ~ . 41
a mao, e ndo com aquilo que falta”.

Essa auséncia de informacdo ndo durou para sempre, mas o espirito de uma
criacdo desprendida, desenvolvida a partir da capacidade de transformacdo em
detrimento da imitagcdo, acompanha os processos de montagem da companhia mesmo
depois do dominio da técnica, do acesso as principais tendéncias e estéticas vindas de
fora. A gambiarra dos primeiros tempos deu lugar a uma forma mais elaborada de

criagdo, em que, agora sim, munidos de informacOes externas as mais variadas, 0s

0 IBGE. Acesso a internet e & televisao e posse de telefone mével celular para uso pessoal.
* MONTEIRO, P. M. A gambiarra como destino, p. 200.
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bailarinos da companhia constroem uma danca que brinca com influéncias, que reflete
sobre como trabalhar a brasilidade a partir de um movimento essencialmente
estrangeiro, que mistura o local e o global sem que isso seja para eles motivo de
qualquer mal-estar. O ser periférico, aqui, € uma peca importante para o jogo da criacao,
mas ndo € a unica. A linguagem da periferia norte-americana é ressignificada pelos
bailarinos duplamente periféricos daqui (porque sdo brasileiros e porque sdo pobres,
favelados), que ao mesmo tempo se identificam com ela e de alguma maneira a
rechacam por saberem que praticar Dangas Urbanas no Brasil ndo é de maneira alguma
0 mesmo que pratica-las em paises desenvolvidos. Esse saber fica bastante evidente em

suas criacdes, como se vera nos proximos capitulos.
2.1 Vozes periféricas

Antes de pensarmos com mais afinco sobre o trabalho da companhia de danca
que se pretende analisar, € importante discutir o que lhe é anterior e 0 que a pode
influenciar, visto que o processo de construcdo dessa identidade duplamente periférica
se da muito antes do inicio da pratica artistica desses jovens bailarinos, continua com
eles, paralelamente a eles e depois deles também. Como afirma Walter Mignolo ao
discutir a pés-colonialidade, é a partir da diversidade de historias locais que se constroi

uma nocgéo de universalidade.

A pds-colonialidade est4 entranhada em cada histoéria local e, mais que
um significante vazio, é uma ligacio entre todas elas. E o conectivo,
em outras palavras, que pode inserir a diversidade das historias locais
num projeto universal, deslocando o universalismo abstrato de UMA
histéria local, onde se criou e imaginou o sistema mundial
colonial/moderno. [...] Em suma, a diversalidade emerge como um
projeto universal [...].*

Pensar pela perspectiva de uma “diversalidade” seria, entdo, procurar, a partir da
consideracdo da diversidade, construir uma nocao identitaria mais completa: é pelo que
hd de diferente que se compreende o que ha de universal. Dessa forma, para que
possamos compreender melhor quem sdo e como atuam o0s artistas sobre 0s quais se
constréi esta tese, é essencial que se considerem também outras histdrias, de seus
predecessores, contemporaneos e sucessores. A este trabalho, interessam especialmente
as historias dos tradicionalmente marginalizados, visto que é dai que surgem esses

bailarinos e sua forma de se expressarem diante do mundo.

*2 MIGNOLO, W. Histdrias locais / projetos globais, p. 135.
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Ao discutir identidade cultural na contemporaneidade, Stuart Hall afirma que o
sujeito contemporaneo conta ndo com uma, mas com Varias identidades. Nesta
perspectiva, a identidade ¢ tida como uma “celebragdo movel: formada e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados
nos sistemas culturais que nos rodeiam”.* Ao citar Ernesto Laclau, o autor discute a
ideia de que, na modernidade tardia, variadas “posi¢cdes de sujeito”, isto €, variadas
identidades, sdo relaciondveis a um mesmo individuo, ndo havendo mais a estabilidade
identitaria que se podia observar no passado. Essa desarticulacdo de identidades estaveis
do passado, embora pareca negativa, tem uma fungao positiva ao abrir “a possibilidade
de novas articulagdes: a criacdo de novas identidades, a producdo de novos sujeitos e o
que ele chama de ‘recomposi¢ao da estrutura em torno de pontos nodais particulares de
articulagio’ (LACLAU, 1990, p. 40)”.** Essas novas articulacdes permitidas pela
contemporaneidade representam ndo apenas a possibilidade de um mesmo individuo
constantemente ressignificar seu lugar no mundo, mas também a possibilidade de novos

sujeitos e novas vozes se tornarem audiveis.
Em O cosmopolitismo do pobre, Silviano Santiago afirma que,

ao ser reconfigurado pragmaticamente pelos atuais economistas e
politicos, para que se adeque as determinacdes do fluxo do capital
transnacional, que operacionaliza as diversas economias de mercado
em confronto no palco do mundo, a cultura nacional estaria (ou deve
estar) ganhando uma nova reconfiguracao que, por sua vez, levaria (ou
estd levando) os atores culturais pobres a se manifestarem por uma
atitude cosmopolita, até entdo inédita em termos de grupos carentes e
marginalizados em paises periféricos.*

Assim, o marginalizado, que, para fins de engrandecimento do estado-nacao,
acabou por perder sua memoria individual “em favor da artificialidade da memoria
coletiva”,*® busca agora resgatar sua memdria, sua identidade e, assim, imprimir uma
nova voz que pouquissimo pbde falar durante muito tempo. Séo as existéncias minimas

de que fala David Lapoujade, que se fazem existir contra a ignorancia e o desprezo:

Sabemos que a melhor maneira de solapar uma existéncia é fazer de
conta que ela ndo tem nenhuma realidade. Nem mesmo se dar ao
trabalho de negar, apenas ignorar. Nesse sentido, fazer existir é
sempre fazer existir contra uma ignoréncia, um desprezo. Temos

* HALL, S. A identidade cultural na pés-modernidade, p. 13.
* Ibidem, p. 18.

* SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre, p. 60.

*® |bidem, p. 58.
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sempre que defender o sutil contra o grosseiro, os planos de fundo
contra o ruido do primeiro plano, o raro contra o banal, cujo modo de
conhecimento tem como correlato a mais espessa ignorancia.*’

E essas vozes insurgentes falardo a partir de seus proprios critérios, em favor, ou
em detrimento de um projeto de nagdo, de acordo com o que lhes parecer mais
apropriado. Manifestar seu cosmopolitismo significa expressar-se baseado em uma
identificacdo que extrapola fronteiras e se constréi por meio de pardmetros néo
impostos. Observemos a maneira como se construiu 0 movimento Hip Hop no Brasil. A
partir de linguagens importadas dos Estados Unidos da América, jovens da periferia
brasileira passam a refletir sobre seu lugar no mundo e a se expressar. Utilizando-se do
rap, do grafite, do Breaking e da discotecagem (DJing), esses jovens exemplificam o
que Silviano Santiago afirmou ter sido a principal contribuicdo da América Latina para
a cultura ocidental: “[a] destruicdo sistematica dos conceitos de unidade e pureza™*® no

que tange a construcao de uma cultura genuina, eminentemente nacional.

Isto pode ser — e é — utilizado por criticos aos adeptos da cultura Hip Hop como
argumento contra sua difusdo, na medida em que se trataria de uma manifestacdo
cultural colonizada, em que pouco se constréi de novo. Seus praticantes seriam, nessa
perspectiva, alienados que se deixariam dominar pelas imposi¢Oes culturais do
imperialismo norte-americano. Em artigo de 1990, quando os bailes Funk cariocas eram
definidos como festas em que se dangava ao som de vinis de funk norte-americano, e
quando Hip Hop e Funk ainda ndo se constituiam como géneros distintos (o texto utiliza
0s termos como sindnimos),*® Hermano Vianna j& alertava para o preconceito
enfrentado por essas manifestacGes culturais e para a dificuldade de aceitacdo dessas
novas manifestaces culturais. Naquele momento, o principal argumento utilizado para
que se repudiassem os bailes era o de que n&o se tratava de uma manifestacao da cultura
popular brasileira, e sim de algo importado que poderia ameaca-la.

O funk seria condenavel por, entre outros motivos, ndo fazer parte da
chamada cultura popular carioca. Mas como ja disse com segundas
intencdes, 0 funk é “uma das diversdes mais populares da cidade”. O
jogo de palavras pretendia despertar a seguinte pergunta no leitor:
mas, afinal, popular aqui significa aquilo que é consumido pelo maior

nimero de pessoas ou, seguindo uma certa tradigdo intelectual que
teve (melhor: tem tido) grande popularidade (no primeiro sentido) no

*" LAPOUJADE, D. As existéncias minimas, p. 91.
*® SANTIAGO, S. O entre-lugar do discurso latino-americano, p. 16.
*VIANNA, H. Funk e cultura popular carioca.
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Brasil, aquilo que € auténtico, isto é, produzido pelo povo, para O
povo, sem intermediarios, com ou sem intengdes de “resisténcia”
popular [...]? E, mais finalmente ainda, o que vem a ser a tal da
“cultura popular carioca”? Quem determina o que é auténtico e o que
ndo é? E se o funk é popular (no primeiro sentido) sem ser popular (no
segundo), o que “deu errado” na autenticidade carioca? Trata-se de
um modismo passageiro, sem consequéncias? Ou de uma armadilha
multinacional, produzida em laboratérios fonograficos e armada pelos
meios de comunica¢do de massa, na qual os adolescentes cariocas
cairam inocentemente?

O objetivo principal deste artigo € mostrar que a maneira esquematica
e preconceituosa como sdo percebidas as relacdes entre a “cultura
popular” e a “indUstria cultural” impede a compreensdo de varios
fendmenos de extrema importancia que tém lugar em nossas
sociedades complexas contemporaneas O baile funk carioca € um
exemplo bastante rico de como elementos culturais de procedéncias
diversas, “auténticos” ou ndo (“artificiais” ou ndo, “impostos pela
indGstria cultural” ou ndo), podem se combinar de maneiras
inusitadas, gerando novos modos de vida e afastando a hipotese
apocaliptica (Eco, 1979) da homogeneizagdo cultural da
humanidade.

Vianna da continuidade a sua reflexdo demonstrando que, diferentemente do que
poderia supor 0 senso comum, a cultura do Funk (que, como visto, naquele momento e,
mais especificamente, no referido artigo, se confundia com a cultura Hip Hop) se
popularizava sem qualquer influéncia ou imposicdo da industria cultural

economicamente dominante:

O consumo de funk no Rio ndo pode de maneira alguma ser
considerado uma imposi¢do dos meios de comunicacéo de massa. Pelo
contrario: parece até haver um compl6 (para usar, sem pretensao de
seriedade, um termo maquiavélico) dessas midias com o objetivo de
ignorar o fendbmeno. Alguns dados podem comprovar nossas
afirmacdes. Os discos que mais fazem sucesso nos bailes, na maioria
absoluta dos casos, ndo séo langados no Brasil. As emissoras de radio
e televisdo quase ndo dao espaco para a musica funk. Os jornais nao
anunciam os bailes que, apesar de tudo isso, permanecem lotados. O
desejo por funk parece algo interno a comunidade carioca que 0
consome, sem depender da ajuda ou do incentivo de instituicfes
externas.”

Observa-se, portanto, que o interesse pela cultura Hip Hop se da ndo por uma
estratégia de dominagdo, mas por um reconhecimento. Por alguma razdo, o que se

produzia por um determinado estrato da sociedade norte-americana ecoava e interessava

%0 VVIANNA, H. Funk e cultura popular carioca, p. 244-245.
5! Ibidem, p. 246-247.
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a determinado estrato da sociedade brasileira, que buscava inspiracdo numa cultura que
poderia ser a sua, modificados os parametros que definiriam a ideia de pertencimento e
identificacéo.

Se, por um lado, ndo ha cultura pura; por outro, nota-se que ndo ha, nesse caso,
dependéncia, ou uma aceitacdo acritica de producgdes feitas para promover controle.
Estabelece-se, em vez disso, uma relacdo identitaria menos presa a fronteiras
geogréficas e mais interessada numa identificacdo diaspdrica. Se, como argumenta
Benedict Anderson, as nacdes sdo comunidades imaginadas,®® podem-se reestruturar
lacos a partir de outros parametros. Ignoram-se nacionalidades arbitrariamente
estipuladas por fronteiras geograficas e constréi-se uma comunidade pautada, por
exemplo, em identificacBes étnicas, politicas, de crenca ou de costumes. Nessa
perspectiva, a relacdo identitaria entre jovens da periferia de grandes centros urbanos
brasileiros, em sua maioria descendentes de povos escravizados vindos da Africa, se da
de forma mais intensa com outros jovens de periferia descendentes de escravizados
vindos da Africa, do que com representantes da elite econdmica branca descendente de
colonizadores, mesmo que esses jovens sejam oriundos de diferentes paises. A

identidade cultural se constroi na direcdo contraria da ideia de nacao.

Nesse sentido, aderir ao movimento Hip Hop seria ndo se deixar colonizar por
uma expressao cultural estrangeira, como querem fazer crer seus detratores, mas
construir uma identidade prépria que se caracteriza ndo por uma subserviéncia a valores
impostos por uma elite cultural e econémica (brasileira ou norte-americana), mas por

uma identificacdo ancestral que ultrapassa fronteiras geograficas ou linguisticas.

Essa ancestralidade, uma espécie de origem mitica, é discutida por Stuart Hall,
que sugere que, ainda que tenhamos nos acostumado a pensar a Africa como localizacio
exata dessa origem, se trata de um constructo que mais se relaciona com o
reconhecimento de que se faz parte de um mesmo processo do que de uma origem
geogréfica em si. O que une esses povos é ndo exatamente o lugar de onde vém, mas o

fato de terem sido submetidos a escravidao em espacos colonizados.

52 Em seu livro Nag&o e consciéncia nacional (Imagined Communities, em inglés), Benedict Anderson
defende a tese de que as nac¢Bes sdo comunidades imaginadas, cujas fronteiras sdo pensadas ndo por uma
proximidade verdadeira entre aqueles que as habitam, mas por uma divisao arbitraria que coloca em um
mesmo espacgo pessoas que nunca ao menos saberdo da existéncia umas das outras. Essas pessoas, por sua
vez, acabam por identificar-se umas com as outras em razao desse construto arbitrario e imaginado que
sdo as nacdes. ANDERSON, B. Nacéo e consciéncia nacional.
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Nossos povos tém suas raizes nos — ou, mais precisamente, podem
tracar suas rotas a partir dos — quatro cantos do globo, desde a Europa,
Africa, Asia; foram for¢ados a se juntar no quarto canto, na “cena
primaria” do Novo Mundo. Suas “rotas” sdo tudo, menos “puras”. A
grande maioria deles é de descendéncia “africana” — mas, como teria
dito Shakespeare, “norte pelo noroeste”. Sabemos que o termo
“Africa” é, em todo caso, uma constru¢do moderna, que se refere a
uma variedade de povos, tribos, culturas e linguas cujo principal ponto
de origem comum situava-se no trafico de escravos. No Caribe, 0s
indianos e chineses se juntaram mais tarde a “Africa o trabalho
semiescravo [indenture] entra junto com a escraviddo. A distingdo de
nossa cultura é manifestamente o resultado do maior entrelagamento e
fuséo, na fornalha da sociedade colonial, de diferentes elementos
culturais africanos, asiaticos e europeus.53

Esta afirmacdo é feita por Hall ao tratar da cultura caribenha, sugerindo a existéncia de
uma relacdo de identificacdo dos marginalizados de uma determinada regido. Tratar-se
ia de uma “copresenca espacial e temporal dos sujeitos anteriormente isolados por

.. , ., . . L, . 4
disjunturas geograficas e historicas [...] cujas trajetorias agora se cruzam”.’

O exemplo do Hip Hop, entretanto, demonstra que esse cruzamento e posterior
elaboracdo transcultural ndo depende de uma copresenca espacial. Ao aderir ao
movimento, a periferia urbana brasileira dos anos 1980 expressava um sentimento de
identificacdo com seus pares do norte mesmo nédo dividindo com eles 0 mesmo espaco.
Déa-se, a0 mesmo tempo, a partir e apesar da globalizacdo. Esta possibilidade de
elaboracdo cultural ndo é ignorada por Hall, que, embora reconheca a identificacdo entre
aqueles que se encontram no mesmo espaco, observa que este seria apenas uma das
possiveis formas de reconhecimento entre individuos. Alerta, ainda, para o fato de que
essa identificacdo ndo se pode confundir com a questdo da nacionalidade (como ja
argumentava Benedict Anderson, anteriormente mencionado).

Portanto, é importante ver essa perspectiva diasporica da cultura como
uma subversdo dos modelos culturais tradicionais orientados para a
nacdo. Como outros processos globalizantes, a globalizagdo cultural é
desterritorializante em seus efeitos. Suas compressGes espago-
temporais, impulsionadas pelas novas tecnologias, afrouxam os lagos
entre a cultura e o “lugar”. Disjunturas patentes de tempo e espago sao
abruptamente convocadas, sem obliterar seus ritmos e tempos

diferenciais. As culturas, é claro, t€ém seus “locais”. Porém, ndo é mais
tdo facil dizer de onde elas se originam. O que podemos mapear é

% HALL, S. Da diaspora, p. 31.
* PRATT apud HALL, S. Da diaspora, p. 31.
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mais semelhante a um processo de repeticdo-com-diferenca, ou de
reciprocidade sem comeco.*

A relacdo de identificacdo é, portanto, mais complexa do que se poderia supor ao
se determinar apenas uma origem comum aqueles que se propdem a participar do
movimento. De qualquer forma, reitera-se a observacdo de que a adesdo de certos
individuos a uma manifestacdo artistica oriunda dos Estados Unidos ndo se d& por uma
aceitacdo de uma nova forma de colonizagdo, mas por uma identificacdo que ndo se

confunde com fronteiras geopoliticas.
2.1.1 O exemplo do rap

Dentre os quatro elementos do Hip Hop — breaking (danca), grafite (artes
visuais), DJ e MC (musica, mais especificamente, o rap) —, talvez o mais discutido seja
o0 rap (abreviacdo da expressdo de lingua inglesa rhythm and poetry). Sendo a musica
popular linguagem de extrema importancia para a construcdo da identidade cultural
brasileira, é natural que a vertente musical da cultura Hip Hop se torne também a mais
debatida. Dentre as varias polémicas envolvendo esse género musical, destaca-se a ideia
de que o rap seria uma espécie de negacdo da cancdo. Trata-se de um debate que ganhou
corpo nos primeiros anos do século XXI, depois que se observou, nos ultimos anos do
século XX, um aumento do alcance do género em nosso mercado cultural, catapultado
pelo sucesso do grupo Racionais MCs e seu disco Sobrevivendo no inferno, langado em
1997.

Em 2004, José Ramos Tinhordo e Chico Buarque, em entrevistas concedidas a
Folha de S.Paulo, discutiram, cada um a sua maneira, a teoria de que o século XXI seria
0 século do fim da cancdo. Para tratar disso, citam a ascensdo do rap, género musical
que, em seu ponto de vista, seria uma espécie de antitese da cancdo como a
conhecemos, ou, para usar a expressdo de Chico, uma “negacéo da cangdo tal como a

conhecemos”.

Muito se debateu sobre a questdo desde entdo, tanto na direcdo de uma
concordancia com essa teoria, quanto da negacdo dela. Em artigo de 2009, Fernando
Barros e Silva cita, por exemplo, Luiz Tatit, que afirmara que a cangdo ia muito bem, e
que “a existéncia do rap e outros géneros atuais s6 confirma a vitalidade da cangdo”.>

Na visdo de Tatit, o rap ndo poderia de maneira alguma ser pensado como uma negagéo

® HALL, S. Da diaspora, p. 36-37.
S8 TATIT apud SILVA, 2009, [s. p.]
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da cancéo, pois é, também, cancdo. Rap ndo €, nessa perspectiva, como sugeriria o lugar

comum, uma maneira de declamacdo de versos em cima de base ritmica. Cantar rap é,

sim, cantar. Seu ponto de vista é resumido por Ivan de Bruyn Ferraz:
A Unica coisa que teria realmente mudado, segundo o semioticista,
seriam 0s meios de producdo e divulgagdo: a primeira se tornado
muito mais facil e, portanto, frequente. A segunda, vendo a internet
tomar o lugar preponderante que um dia teria sido do radio e da
televisdo. O resultado desse processo seria uma imensa
descentralizagdo, e dai os mal-entendidos: a grande visibilidade dos
trabalhos do séc. XX se deveria mais a aquela concentragdo —
sobretudo, nos anos 1960, em torno da TV Record — que a qualquer
superioridade daquela época ou dos trabalhos entdo desenvolvidos
com relacdo aos de hoje. Quanto a isso — e aqui a postura de Tatit
desponta como uma espécie de militancia em favor da escuta atenta
aos trabalhos contemporéneos —, ndo deixa a menor davida: “Eu acho
as cancgdes de hoje muito melhores que daquelas épocas, de todas as
épocas, mesmo as mais antigas. [...] é que ndo da para elogiar as de

hoje porque elas ainda estdo acontecendo, e as pessoas néo
introjetaram.”’

Menos totalizante, José Miguel Wisnik sugere uma diferenca entre rap e cancéo,
tendo o primeiro influenciado a segunda, causando um achatamento “da ideia de

%8 has producdes surgidas a partir dos anos 1990. Mas o que de fato

melodia e harmonia
marcaria essa diferenca? O fato de no rap ndo haver uma melodia convencional ja é o
suficiente para que se afirme que se trata de uma forma de fazer musica que ndo se
confunde com a cancdo? Outro importante pensador da musica, Arthur Nestrovski,
sugere, em entrevista citada por lvan de Bruyn Ferraz, que a ideia de fim da cancgédo
estaria ligada ndo a uma extin¢ao, mas ao fim de uma “tradicao aurea”, de “cangdes que
exigem uma audicdo concentrada do que estad sendo dito e cantado e da relacdo do que
esta sendo dito com a propria miisica”.”® Mas ndo é exatamente isso 0 rap? Ouvir rap
ndo demandaria uma audicdo concentrada e interessada nas relacdes entre letra, ritmo,

arranjo, entonagéo?

Em seu artigo “Ouvindo Racionais MCs”, Walter Garcia defende as escolhas
estéticas feitas pelo grupo, cujos arranjos, secos, sem floreios, marcados pela repeticao,
ndo sdo sintomas de uma falta de técnica ou pobreza musical, e sim resultado de uma

escolha consciente. Os arranjos sdo como Sdo para que possam, musicalmente,

% FERRAZ, |. B. Reflexdes sobre o fim da cancéo, p. 155.
8 WISNIK apud FERRAZ. Reflexdes sobre o fim da cangdo, p. 154.
% NESTROVSKI apud FERRAZ. Reflexdes sobre o fim da cangdo, p. 153.
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proporcionar ao ouvinte uma experiéncia estética que se aproxime daquilo sobre o que
falam as letras: a violéncia, a exclusdo e a tensdo constantes por que passa a periferia
brasileira. A escolha pelo minimalismo instrumental, a aparente pobreza de elementos
percussivos, melddicos e de harmonia refletem a situacdo de precariedade denunciada
pelos rappers, corroborando, assim, a mensagem trazida pelas letras.
[...] a melodia do rap se constrdi apenas pelo ritmo, enquanto as notas
musicais sdo substituidas pela sonoridade da letra (entoa¢do, rimas,
assonancias, aliteracdes) e pelo timbre do rapper (o timbre sugere a
altura da emissdo de acordo com o fundo musical). Fundamen-
talmente, 0 jogo ritmico entre a voz e 0 acompanhamento é a garantia
de que cantar rap ndo é o mesmo que declamar um poema sobre um
fundo musical: o rap quer passar uma ideia sem deixar de envolver
todo o corpo do ouvinte. [...] Acrescente-se o fato de que, enquanto as
letras s@o complexas, longas e detalhadas, 0 acompanhamento musical
é concentrado e reiterativo, alterando-se mais pela supressao que pelo
acréscimo de elementos. Essa sobreposicdo, entretanto, ndo € uma
falha, pois reflete com adequacgéo a realidade: liberdade de expressdo
(“um dos poucos direitos que o jovem negro ainda tem nesse pais”) e
dificuldade tecnolégica (“Atrasado eu t6 um pouco, sim, t0, eu acho /
SO que tem que seu jogo € sujo, e eu ndo me encaixo / Eu sou

problema de montdo, de carnaval a carnaval/Eu vim da selva, sou
ledio, sou demais pro seu quintal”).®

Em video produzido pela Red Bull Station e postado no Youtube,® diferentes
artistas e pensadores ligados a cultura Hip Hop analisam “Diario de um detento”, dos
Racionais MCs, e destacam a importancia do arranjo e da entonacdo de Mano Brown
para a construcdo de um estado de tensdo capaz de aproximar o ouvinte da experiéncia
da vida no Carandiru. Nota-se, portanto, que, a0 menos no que diz respeito a
necessidade de uma audi¢do concentrada que se atente para as relacBes entre letra,
arranjo e forma de cantar, o rap estd muito proximo da cancdo. A inexisténcia de
melodia é, ela mesma, uma escolha melddica que contribui para a o resultado final, para

a sensacdo que se quer passar ao ouvinte.

Cabe aqui, entdo, retornar a entrevista de Chico Buarque e chamar atencdo para
uma questdo ainda ndo discutida neste texto. Diferentemente de Tinhordo, que trata da
questdo de forma mais taxativa, 0 compositor inclui em sua fala algo capaz de modificar
um pouco os rumos desta reflexdo. Chico ndo fala exatamente de um fim da cangdo em

sua totalidade, mas do fim da cangdo como a conhecemos. Para Acauam Oliveira, cuja

% GARCIA, W. Ouvindo Racionais MCs, p. 176.
. RED BULL STATION. Desconstruindo “Diario de um detento”.
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tese de Doutorado se dedica a esta questdo e ao trabalho dos Racionais MCs, essa
afirmagdo d4 margem para que se pense na can¢do ndo em termos técnicos, mas em
termos politicos. A cancdo de que fala Chico, nesta perspectiva, estaria ligada a um
projeto de nacdo que comecou a se delinear nos anos 1930, Era Vargas, momento em
que o samba se firma como ritmo nacional, e ganhou forca durante os anos do governo
JK, quando se da o advento da Bossa Nova. O samba dos anos 1930 inaugura uma
forma de se fazer musica em que se da
uma espécie de equilibrio melddico-entoativo, situada entre as
necessidades praticas e artisticas da linguagem, formando um
conjunto delicado de forcas opostas inscritas no interior da mesma
linguagem (fala/melodia, codigo/mensagem, concentracao/dispersao,
lirismo/crénica cotidiana, etc.). O cancionista se define como um

malabarista a sustentar elementos dispares em um mesmo projeto
entoativo.”

Trata-se de uma producdo estética alinhada ao que se imaginava como sendo a
nacao brasileira: eminentemente miscigenada, em que o encontro de culturas e racas se
daria de forma fluida e teria como principal resultado uma riqueza cultural
incomparavel. Como afirma Oliveira, “a forma hibrida e mestica do samba vai
confirmar o pais (em sua propria constituicdo formal, mas também na eleicdo de temas
como a mulata e o carnaval) enquanto lugar dos encontros e da mistura, sendo essa

tradi¢do cordial a propria marca da diferenca brasileira”.%

E importante salientar que a canco brasileira ndo se limita ao samba. Produziu-
se, e ainda se produz, uma infinidade de letras cantadas e ritmadas das mais diversas
estirpes. Entretanto, é inegavel que o samba tenha ocupado ao longo do século passado
0 lugar de maior e mais importante ritmo nacional, metonimia de nossa unidade, de
nossa identidade, de nossa mesticagem. Os outros se tornaram, em grande medida,

regionalismos. A cancdo popular e 0 samba se tornam, entdo, correspondentes.

Foi s6 nos anos 30 que o samba carioca comegou a colonizar o
carnaval brasileiro, transformando-se em simbolo de nacionalidade.
Os outros ritmos no Brasil passaram a ser considerados regionais.
Essa “colonizagdo” interna feita pelo samba tem um bom exemplo nas
respostas do sambista galcho Lupicinio Rodrigues durante uma
entrevista ao jornal Pasquim, realizada em 1976. Distinguindo seu
estilo musical daquele de seu conterrdneo Teixeirinha, compositor
mais ligado as “tradicdes” da musica gaucha, Lupicinio diz: “A

%2 OLIVEIRA, A. O fim da cangdo?, p. 3.
% |dem.
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diferenca é que eu fagco musica popular, o Teixeirinha faz musica
regional.” A pergunta sobre como conseguia afastar essa influéncia do
Rio Grande do Sul de sua musica, a resposta é sugestiva: “Eu acho o
ritmo brasileiro o melhor do mundo” (Rodrigues, 1976: 68). Lupicinio
nem precisa explicitar que o ritmo brasileiro considerado popular
(coisa que a musica popular ndo seria) so pode ser o samba carioca.®

O samba seria, nesta perspectiva, a manifestacdo cultural diaspdrica por
exceléncia (na perspectiva de Stuart Hall), na medida em que, a0 mesmo tempo que

evoca a origem africana — mas uma “Africa” construida fora dela mesma, como

65
I

argumentara Hall®> —, constroi-se a partir do contato com outras herangas, do

colonizado, do escravizado e também do colonizador. O ser “branco na poesia” e “negro
demais no coragdo” ¢ algo que aproxima o samba e a cultura crioula caribenha de que
trata Hall, para quem a ideia de didspora ndo pode se fechar numa relagdo identitaria
apenas com a origem (a “Africa”), mas levar em conta a hibridizacdo que se d& nas

relagdes culturais que se estabelecem no “Novo Mundo”.

O conceito fechado de didspora se apoia sobre uma concepgéo binaria
de diferenca. Esta fundado sobre a construcdo de uma fronteira de
exclusdo e depende da construcdo de um “Outro” e de uma oposicao
rigida entre o dentro e o fora. Porém, as configuracfes sincretizadas
da identidade cultural caribenha [e brasileira] requerem a nocéo
derridiana de différance — uma diferenca que ndo funciona através de
binarismos, fronteiras veladas que ndo separam finalmente, mas séo
também places de passage, e significados que sdo posicionais e
relacionais, sempre em deslize ao longo de um espectro sem comeco
nem fim.%

A seguir, Hall cita a definicdo de “estética diasporica”, de Kobena Mercer:
Numa gama inteira de formas culturais, h4 uma poderosa dinamica
sincrética que se apropria criticamente de elementos dos codigos
mestres das culturas dominantes e os “criouliza”, desarticulando

certos signos e rearticulando de outra forma seu significado
simbolico.”

No Brasil, o processo de elaboracdo e aceitacdo de linguagens artisticas hibridas
se da& de forma conflituosa. Até a década de 1920, essas manifestacBes culturais, por
associarem-se as classes mais baixas, eram fortemente rechacadas pela elite econémica

e cultural e pelo poder publico: quem, por exemplo, fosse visto com um pandeiro pelas

% VIANNA, H. O mistério do samba, p. 111.

% HALL, S. Da diaspora.

% Ibidem, p. 33.

% MERCER, K. apud HALL, S. Da diaspora, p. 34.
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ruas naquela década era passivel de ser levado & delegacia.®® Num pais que se queria
“Europa possivel”,*® tudo o que demonstrasse qualquer identificacdo com a “Pequena
Africa”™ deveria ser ignorado. A partir da década de 1930, entretanto, notou-se um
potencial politico na valorizacdo da mesticagem, iniciando-se, na Era Vargas, um
processo de ressignificacdo dos elementos representativos da cultura nacional. Naquele

momento,

intelectuais ligados ao poder publico passavam a pensar em politicas
culturais que viabilizassem “uma auténtica identidade brasileira”.
Com esse fim é que foram criadas e aprimoradas institui¢des culturais
que visavam “resgatar’ nosso folclore, nossa arte e nossa historia.”

Promovem-se, entdo, o samba, a capoeira e a feijoada a simbolos de nossa cultura e da-
se a elaboracéo de livros como Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre (1933), a
partir do qual se institucionaliza a ideia de “democracia racial no Brasil”. “A novidade
do seu argumento estava em destacar a intimidade do lar, suavizar a vida dura do eito e
fazer de tudo material de exaltacdo: enfim uma “boa escravidao”, como se essa nao

fosse uma contradic&o em seus termos.”"?

Afirmava Freyre que “todo brasileiro, mesmo o alvo, de cabelo louro, traz na
alma, quando ndo na alma e no corpo [...] a sombra, ou pelo menos a pinta, do indigena
ou do negro. [...], principalmente do negro”.” Assim, numa concepcio inovadora da
populagédo brasileira, o livro de Gilberto Freyre contribuiu para a visdo ainda hoje
hegemonica de que no Brasil ndo ha pretos ou brancos. Seriamos todos mesticos, fruto
de uma equilibrada mistura de racas. Ocorre que, ainda que este seja um discurso
sedutor e correto em certa medida, ele também contribui para uma visdo distorcida de

nossa sociedade: se somos todos iguais, se todos tiveram a mesma influéncia sobre a

% http://www.bbc.com/portuguese/brasil-40598774?platform=hootsuite

% Discuto essa busca por uma aproximagdo com a Europa em minha dissertagdo de mestrado: “Com o
advento da proclamacdo da republica, em 1889, as ideias de progresso e, consequentemente, de
modernizacdo, bem como da necessidade se construir uma identidade nacional ganharam espaco. Nesse
primeiro momento de “descoberta” da nagdo, teve sua génese uma primeira ideia de qual seria a
identidade dessa nacdo: uma reproducédo da identidade cultural europeia, um espelho (bastante distorcido,
entretanto) da cultura anglo-francesa. Um dos acontecimentos sintomaticos dessa aspira¢do brasileira foi
a reforma urbana realizada no Rio de Janeiro por Pereira Passos em 1904, j4 em alguma medida discutida
no capitulo anterior. Transformar a capital federal numa pequena Europa, numa “Europa Possivel”,
conectada com a modernidade, era 0o ambicioso objetivo do projeto. Esta conexdo, entretanto, era
precaria, lacunar e artificial.” RODRIGUES, 1. A. Literatura, histéria e senso comum: Lima Barreto e
suas representagdes do musico popular, p. 79-80.

0 Apelido dado & cidade do Rio de Janeiro, em que o nimero de escravizados chegou, em meados do
século X1X, a superar 0 nimero de brancos.

! Lilia Moritz Schwarz. Complexo de Zé Carioca: Notas sobre uma identidade mestica e malandra.

2 SCHWARCZ; STARLING. Brasil: uma biografia, p. 284.

"® FREYRE. Casa Grande & Senzala, p. 367.
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cultura nacional, individualizam-se as lutas, fazendo com que a desigualdade social
deixe de ser vista como um resultado de politicas excludentes e se torne uma questéo de
merecimento. Se todos somos iguais em nossas origens e teoricamente tratados como
tal, o sucesso parte das escolhas pessoais, do esfor¢co e da forma com que cada um
aproveita as oportunidades que lhe sdo oferecidas. E interessante ao poder (politico e
econémico), portanto, que se utilizem as ideias de Freyre para construir uma Viséo
distorcida de Brasil em que todos convivem em harmonia, tém as mesmas origens e as
mesmas chances de sucesso. “Na0 era por mero acaso que o Estado Novo introduzia,
nesse periodo, novas datas civicas [...], incluindo entre essas datas o Dia da Raca, criado

A - - 74
para exaltar a suposta tolerancia racial de nosso governo e de nossa sociedade”.

A partir dai, “o ‘mesti¢o vira nacional’, paralelamente a um processo crescente
de desafricanizacdo de varios elementos culturais, simbolicamente clareados em meio a
esse contexto”.”> Assim, ainda que se valorizassem elementos culturais diretamente
associados a populagdo negra brasileira, isso se dava mediante um abrandamento dessa
associacao. O samba, hibrido em sua génese, muda de status simbolico: deixa de ser
negro e se torna mestico, paulatinamente embranquecido (cabe esclarecer que esse
processo de embranquecimento ndo diz respeito a uma questdo estética, pratica, e sim
conceitual). Ao ser legitimado como ritmo nacional, o samba se embranquece no ambito
discursivo e passa a ser visto como um produto da mistura entre as ragas, como um
simbolo de uma mesticagem bem-sucedida; uma prova de que o Brasil seria uma
democracia racial em que povos distintos participaram de forma equivalente da

construcdo da identidade nacional.

Posteriormente, movimentos como a Bossa Nova, que surge em fins da década
de 1950, ndo representariam uma ruptura com a maneira como se fazia musica popular
até entdo (ainda que Jodo Gilberto tenha inaugurado uma maneira inovadora de se fazer
cancdo, em que o canto independe da harmonia e se distancia da dramatizagdo’®), mas
uma continuidade, visto que consagra esse formato de cancao inaugurado duas décadas

antes e a utiliza como base para a inovagéo estética que propde.

E € nesse ponto que os projetos de Chico Buarque e da MPB como um
todo podem ser vistos enquanto desdobramento do gesto seminal de
Jodo Gilberto: trata-se de um projeto de modernizagdo do pais,

* SCHWARZ, L. Complexo de Zé Carioca: Notas sobre uma identidade mestica e malandra.
** 1dem. Grifos meus.
" MAMMI, L. Jodo Gilberto e o projeto utopico da Bossa Nova.
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sustentado pela crenca na possibilidade de realizacdo da perspectiva
do nacional desenvolvimentismo, que via concretizado no plano
estético suas aspiragbes politicas. A criacdo de um modelo de
sociedade moderna em que estivessem escritas as marcas da diferenga
brasileira, ancorada na tradicdo dos encontros culturais. A aposta
dessa geracao € que, a partir dessa tradigdo (tal qual formalizada pelos
sambas de Noel), seria possivel propor um salto civilizador em que o
pais se modernizaria, a0 mesmo tempo sanando suas contradicdes
internas e propondo as marcas da nossa especificidade para o0 mundo.
Mesmo a tropicélia — uma espécie de exposi¢cdo dos absurdos e
fantasmagorias contidas nesse projeto — mantém-se fiel a perspectiva
em que o caminho para a cangdo/pais passa por um modelo
conciliatorio de dissolucdo de fronteiras.””

O que se observa a partir da década de 1980, contudo, ¢ a faléncia desse projeto
de modernizacgéo e, consequentemente, da ideia de desenvolvimento pela miscigenacéo.
A partir dai, o fortalecimento de movimentos identitarios passa a chamar atencao para a
falacia da democracia racial e a apontar para o abismo que divide a sociedade brasileira,
muito menos misturada e unida do que se quis um dia acreditar. Se somos todos
mesticos, ndo somos todos vistos como tal. Um rapido passeio por &reas nobres e por
favelas brasileiras deixa isso bastante claro: enquanto nas primeiras, € notoria a
preponderancia branca, nas Gltimas, os descendentes de negros africanos sdo ébvia

maioria.

E eis que surge, nesse contexto, o rap brasileiro, forma expressiva que denuncia
o fracasso de um projeto de nacdo e, consequentemente, desafia a ideia de cancdo em
seu objetivo politico de representacdo da miscigenacdo diferencial da sociedade
brasileira. Trata-se da reacdo de uma parcela da sociedade que teria sido deixada de fora
do projeto civilizatorio. Antes de ser a negacdo da cancdo em sentido estrito, o rap é,
entdo, um projeto estético alternativo que materializa artisticamente a negacdo de uma
concepcao equivocada da nacdo. E ndo ha como expressar esse fracasso sem que haja
uma ruptura também nas escolhas estéticas. A negacdo da cancdo como se conhece €, na
verdade, a negacdo de um projeto de pais que, afirmando-se agregador, miscigenado,
racialmente democratico, acaba por varrer para debaixo do tapete uma parcela bastante

numerosa de nossa populacgéo.

A cangdo funciona, aqui, como metonimia de um momento historico em que
partes da populagcdo ndo encontravam espaco para se expressarem, e o rap é indice do
cosmopolitismo que ao fim do século XX passa a reordenar nossa producdo cultural, em

gue marginalizados passam a denunciar a falacia da unidade cultural nacional.

" OLIVEIRA, A. O fim da cangao?, p. 4.
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2.1.2 Antropofagia periférica

No livro Cooperifa: antropofagia periférica, o poeta Sérgio Vaz, criador da
Cooperifa, sarau de poesia marginal de grande repercussdo na cidade de S&o Paulo,
narra a trajetoria do projeto, tendo inicio nas primeiras reuniées de poucos escritores em
um bar da periferia paulistana e culminando na realizacdo de um grande festival
denominado Semana de Arte Moderna da Periferia. Causa estranhamento que se fale em
Arte Moderna em pleno século XXI, mas, se esteve excluido do mainstream da
producdo artistica durante a Modernidade dos ricos, o cosmopolitismo do pobre pode
falar em Arte Moderna na Modernidade Tardia. Se a Modernidade Primitiva da periferia
do mundo se fazia clara em 1922, na periferia da periferia, a ideia da Modernidade

demoraria ainda muito a chegar.

Essa Semana de Arte Moderna da Periferia, realizada 85 anos depois da original,
explicita a distancia entre centro e periferia no Brasil, bem como perspectivas diversas
sobre o que seria Moderno e sobre o que seria uma arte brasileira, por quem e para
quem ela seria produzida. A proposta de VVaz néo era que a periferia chegasse ao centro,
mas que a arte periférica pudesse ser realizada e consumida pelos seus. Se o rap, como
visto, consiste no reconhecimento da faléncia de um projeto politico de valorizacdo da
mesticagem, propostas como a de Vaz escancaram o fato de que uma arte produzida no

centro e para o centro ja nao satisfaz mais. Convoca-se, entdo, uma “periferia unida, no

centro de todas as coisas”:’®

A primeira discussao foi em torno do nome, Semana de Arte Moderna
da Periferia. Muitos ndo queriam porque era um nome usado pela elite
cultural de S&o Paulo, e que deviamos ter um nome voltado para
semana cultural da periferia, ou coisa assim, Mas guem daria bola
para uma semana de artes produzida no gueto da maior e mais
preconceituosa metropole do Brasil? Ninguém.

Mas 0 que alguns ndo sabiam era que nos da Cooperifa queriamos
justamente era isso mesmo, comer essa arte enlatada produzida pelo
mercado que nos enfiam goela abaixo e vomitar uma nova versdo
dela, s6 que desta vez na versao da periferia. Sem exotismos, mas
carregada de engajamento. Uma arte com endereco e uma bussola
apontada para o suburbio, 85 anos depois, como previu 0 poeta.
Conforme se viu, as massas realmente estavam a fim de comer o
biscoito, fino ou ndo.”

8 \VAZ, S. Manifesto da Antropofagia Periférica, p. 246.
®VAZ, S. Cooperifa: antropofagia periférica, p. 235.
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N&o se trata, portanto, de reproduzir linguagens, na medida em que a arte
periférica tem contornos muito préprios e nao se confunde com a producéo artistica dos
modernos de 22, mas da reorganizacdo de um modus operandi, de uma releitura da
Antropofagia como algo que, de fato, se renova, se multiplica e se diversifica tanto em
forma como no espaco em que se construird. Come-se o enlatado e se oferece de volta
uma arte produzida a partir de sua digestdo, realizada muitas vezes sem aparatos
técnicos, sem estrutura fisica ou treinamento formalmente reconhecido, mas com a
inventividade que permite que se aproveite a lata, que se recicla e ganha novos

significados e funcgdes.
2.1.3 0 Hip Hop em BH

Hé& ainda muito pouco material bibliografico que conte de forma consistente da
maneira como se deu a génese e a continuidade do Hip Hop em Belo Horizonte. Ha,
entretanto, algumas informacdes relevantes. A tese de Juarez Dayrell, de 2001, contribui
para a compreensdo do caminho percorrido no periodo inicial do movimento na cidade;
ja no documentério O som que vem das ruas, produzido em 2011 pela Familia de Rua
(FDR), o rap produzido a partir dos anos 1980 na capital mineira é o foco, sendo os
entrevistados representantes das geracGes 80, 90 e 2000. Os anos 2010 estdo

documentados em noticias de jornal, videos no Youtube. Em minha memoria, também.

Essa histéria ndo comeca com o rap, ou com o Breakdance, mas antes disso,
ainda nos anos 1970, com a Soul Music. Surgida nos anos 1960 como o som que
embalava o movimento dos Direitos Civis e da afirmacdo do orgulho negro na
sociedade estadunidense (“Say it loud! I'm black, I’'m proud!”), ¢ de se esperar que,
pelo movimento de aproximacao diaspérica discutido anteriormente neste capitulo, essa
musica ganhasse adeptos também no Brasil. Em Belo Horizonte, a partir da
programacdo da Radio Cultura AM, o ritmo chegou aos ouvidos dos mineiros,
especialmente dos negros de periferia, tendo inicio, entdo, a cultura do Soul por aqui.

Nos EUA aflorava um movimento ja de assentamento da qualidade da
masica negra. A masica negra, nos EUA, assumiu um patamar nessa
época de uma qualidade fantastica a mercé da cultura negra dos EUA
que ja, em meados dos anos 60, ja tinha, ja se falava do Ottis Reding e
outros do movimento Soul americano, de uma qualidade
inquestionavel. E esse movimento, ele deu uma sacudida tdo grande
na periferia de Belo Horizonte porque a Soul Music atingia

exatamente uma faixa pobre que ndo tinha acesso as tardes do Minas
Ténis Clube e era uma musica de qualidade e uma cidade também

47



muito racista, Belo Horizonte sempre foi uma cidade impiedosa com o
negro. O negro aqui além de ter uma cultura ele tem que brigar pelo
seu espago e mesmo assim € muito dificil. (GERALDAO, 15 jun.
2007).%°

As letras de autoafirmacdo da Soul Music de 1& possibilitavam, entdo, um
movimento de identificacdo e autoafirmacdo também nas periferias da conservadora
capital mineira. Contudo, 0 movimento foi saindo dos bairros periféricos e chegando ao
Centro da cidade, numa tentativa de promog¢do do encontro de adeptos oriundos das
mais diversas regides. Vale notar que essa ocupacgéo de espacos centralizados ndo se deu
exatamente de forma intencional, mas a partir de um movimento de adesdo organico,
em gue se notou, a época, um interesse maior de alguns grupos periféricos pela Soul
Music do que pelo samba e pelo carnaval, j& muito influenciados pela elite branca
brasileira. Assim, o baile mais famoso de Belo Horizonte naquele momento, o Méascara
Negra, comeca como um baile de carnaval, mas rapidamente se transforma em baile
black, em que o inglés de James Brown parecia dizer mais do que o portugués do samba

brasileiro.

Dora pegou e fez um baile de carnaval, na Rua Curitiba. Essa parte da
Curitiba em cima da Bemoreira era de um parente dele. Ai desenhou
umas mascaras na parede. Porque o Mascara Negra ele foi uma
referéncia, dos desenhos das mascaras. A gente falava: ‘sabado vocé
vai la naquele lugar? L4 onde tem as mascaras. No mascara. La na
mascara negra’. Ai pegou o Mascara Negra. Botamos o apelido de
Mascara Negra ai pegou. Foi aquele baile de carnaval. E naquela
época os bailes tinham intervalo. Todos os bailes tinham intervalo era
uma base de quinze minutos de intervalo. Entdo foi o carnaval tinha
bandinha e tudo ‘A cabeleira do Zezé’ essas coisas todas. Ai quando
deu o intervalo de 15 minutos, nés pedimos que colocasse um
‘soulzinho’ para a gente dar uma escorregada. Com isso como era
carnaval o centro estava lotado, quando ele colocou o soul, colocou 0
Brown para rolar, a casa encheu. A casa encheu e o olho cresceu. Ai o
olho cresceu e falou esse negdcio aqui vai ser é soul. Isso daqui ndo
vai ser carnaval. E nisso foi direto. (Ronaldo Black, 16 jun. 2007).%

8 Depoimento do radialista Geraldao, concedido a Rita Aparecida da Conceicdo Ribeiro. RIBEIRO, R.
A. C. O Quarteirao do Soul, p. 92.

810 que ndo quer dizer que tenha sido sem conflitos, como fica claro pelos vérios depoimentos coletados
por Rita Aparecida Ribeiro: acompanhavam a ocupacéo de areas centrais frequentes a¢Ges truculentas de
policiais, que iam de inibir a pratica a prisdo injustificada de participantes apenas por nao disporem de
carteira de trabalho, passando por raspagem de cabelos black. RIBEIRO, R. A. C. O Quarteirdo do Soul,
p. 95.

®2 Depoimento de Ronaldo Black, concedido a Rita Aparecida da Conceicdo Ribeiro. RIBEIRO, R. A. C.
O Quarteirdo do Soul, p. 92.
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Para além do Mascara Negra, o centro de Belo Horizonte e adjacéncias passou a
ser ponto de encontro do Soul e do Hip Hop desde entdo. No bairro Santa Tereza (que
d& nome também ao mais importante Viaduto da Cultura Hip Hop em BH), estava
localizada a Broaday, bar de musica alternativa que, nos anos 1990, passou a reunir
jovens de periferia e da Zona Sul para ouvirem e cantarem rap, num primeiro
movimento de expansao da cultura para outros nichos. 1sso, entretanto, durou pouco, ja
que, para existir em locais elitizados, faz-se necessario um enfrentamento constante do
racismo. Sobre esse espaco, cabe citar Juarez Dayrell e sua reflexdo sobre a dificuldade
enfrentada pelas culturas periféricas para ocuparem espacos centralizados:

Surgiram também espagos alternativos para um publico que consumia
rap. Um deles foi a Broaday, num bairro de classe média Santa
Teresa. Era um bar tematico, especializado nos estilos underground,
desde o hard rock até o funk e o rap. Este foi o primeiro espaco na
cidade onde se reuniam jovens da periferia e da zona sul em torno da
musica, possibilitando um contato interclasses inexistente em outros
espacos, tornando-se uma referéncia de encontro e ampliacdo do
acesso musical para os rappers locais. A Broaday chegou a promover
alguns eventos, como o 1° Encontro de Rap em 1996, com a
participacdo de grupos da cidade, bem como shows com grupos de
S&o Paulo. Em 1997 foi fechada por pressdo dos moradores vizinhos,
que reclamavam da altura do som e do “tipo” de frequentadores. Mais

uma vez ocorre a tensao entre o jovem e a cidade, com uma nocéao de
ordem que parece ndo comportar a face transgressora da juventude.®®

Enquanto no Brasil o rap atingia seu auge, com o sucesso dos Racionais MCs e
seu Sobrevivendo no Inferno, em Belo Horizonte, os produtores e consumidores de rap
permaneciam & margem e com poucas oportunidades de profissionalizacdo.®* Isso,
todavia, se modifica durante as décadas seguintes, com o surgimento e ascensao, a partir
de 2007, da Familia de Rua e seu Duelo de MCs. Organizado primeiramente na Praca
da Estacdo e posteriormente embaixo do Viaduto Santa Tereza, a disputa de
improvisacdo (vulgo freestyle) tornou-se espaco de encontro e formacao de rappers na
capital mineira, ganhando uma notoriedade tamanha que passou a ser, em meados da

década de 2010, um evento nacional, que realizava eliminatérias nas mais variadas

® DAYRELL, J. A mUsica entra em cena, p. 62.

8 Nao quero dizer, com isso, que o resto do pais via com bons olhos o sucesso do rap, mas é nitida a
diferenca de alcance do rap paulista e, em certa medida, do fluminense, quando comparados a cena
mineira nos anos 1990.
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regides brasileiras, e sua final, realizada ainda na regido da Praca da Estacdo, passou a

reunir dezenas de milhares de pessoas.®

A partir da criacdo do Duelo de MCs, a Familia de Rua expandiu sua atuagdo
como coletivo de ndo apenas rappers, mas também produtores culturais na capital
mineira, encabecando projetos voltados a musica, mas também ao audiovisual, ao Skate,
ao grafite, & discotecagem e a danga, aproximando praticantes dos quatro elementos e
também possibilitando uma ampliacdo do alcance da cultura Hip Hop na cidade. No
ambito da danca, o FDR All Styles, competicdo de improviso da qual Leandro Belilo foi
vencedor em sua primeira edi¢do, buscou aproximar bailarinos das Dancas Urbanas de
praticantes de Danga Contemporanea, Jazz, Ballet e Danca de Saldo, que precisaram

abracar o freestyle e improvisar ao som dos mais diversos ritmos musicais.

Figura 1: Leandro Belilo participa e vence o FDR All Styles, produzido pela Familia de Rua embaixo do
Viaduto Santa Tereza, em fevereiro de 2013. Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Pablo Bernardo.

Ao longo dos anos 2010, outras importantes iniciativas de fomento a Cultura Hip
Hop ocorreram em Belo Horizonte, consolidando-se sua presenca na capital. Eventos
como o Duelo de MCs e, posteriormente, o Palco Hip Hop, além do reconhecimento

nacional alcancado por rappers mineiros como Flavio Renegado e, mais explosiva e

8 Em seu Gltimo evento presencial, em 2019, o Duelo reuniu um publico de 45 mil pessoas. G1. Mais de
30 artistas participam da final do Duelo de MCs Nacional neste domingo, em BH, 21 nov. 2021.
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recentemente, Djonga, e, claro, a Cia. Fusion de Dancas Urbanas, fizeram com que
Minas passasse a ocupar posicdo central para a manutencdo e evolucdo da cena no
Brasil.

3 Hip Hop e a gambiarra diasporica

Expressdo eminentemente contemporéanea, o Hip Hop é fruto da tecnologia em
associacdo com a forca identitaria da didspora negra. Como afirmado por Ana Lucia
Silva Souza, este movimento pode ser interpretado “[...] a0 mesmo tempo como uma
producdo diasporica, informada por tracos de cultura e historias de matrizes africanas
ressignificadas localmente, e também como um movimento cosmopolita em didlogo
com a moderna tecnologia urbana e letrada”.®® Desenvolvido a partir dos anos 1970, o
Hip Hop nasce, em grande medida, da possibilidade de se fazer uso da tecnologia para
se fazer ouvir. Isto é bem explicado por Ganhor e Lisingen:

Nessa diregdo, ressaltamos como os rappers ressignificam diversos
artefatos cientificos e tecnolégicos, que passaram a estar, em alguma
medida, acessiveis para essa juventude. Como exemplo desses
artefatos, é possivel apontar os radios, ou soundsystem, os sistemas
basicos de transmissdo de radio (que possibilitaram o surgimento de
inimeras “radios favelas” ou “radios comunitarias”), os microfones,
as mesas de mixagens, 0s Vvinis, as tintas, os sprays e, enfim, e por que
ndo, o proprio corpo (seja em sua autoafirmacdo e ndo subordinacdo

as opressfes, majoritariamente raciais, ou, por exemplo, na forma de
experimenta-lo em suas dan(;as).87

Essa forma de producdo cultural dialoga em grande medida com a ideia de
“gambiarra”, termo brasileiro que designa uma espécie de improviso; uma maneira de
fazer algo acontecer mesmo na auséncia de estrutura. Em “A gambiarra como destino”,
Pedro Meira Monteiro discute a possibilidade de se produzir (arte, ou qualquer outra
coisa) mesmo em meio & instabilidade, com caréncia de recursos e de suporte.® Citado
por Sabrina Sedlmayer, o cineasta e artista plastico Cao Guimaraes vai além e discute a
gambiarra ndo apenas como modo de producdo artistica, mas como modo de existéncia.

A existéncia enquanto uma grande gambiarra, onde ndo cabe a bula, 0

manual de instrucdo, 0 mapa ou o0 guia. A gambiarra enquanto
‘phania’ ou expressdo, uma manifestagdo do estar no mundo. A

8 SOUZA, A. L. S. Letramentos de reexisténcia: culturas e identidades no Movimento Hip Hop, p. 61.
8 GANHOR, J. P.; LINSINGEN, 1. Sentidos sobre ciéncia, tecnologia e sociedade no rap nacional, p. 6.
8 Cf. MONTEIRO, P. M. A gambiarra como destino.
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gambiarra ¢ quase sempre um ‘“‘original” e ndo uma cdpia, uma
reproducéo. E por isso é uma entidade viva, em constante mutac&o.®

Deslocando a discussdo levantada por Monteiro e Guimarées para 0 caso dos
produtores de cultura negra, cuja propria existéncia ja € marginal, isso fica ainda mais
evidente. Produzir arte marginal € levar a ideia da gambiarra as ultimas consequéncias.
E produzir com muito pouco, ou quase nada, a partir, muitas vezes, do lixo, das sobras,

. . . ~ s 90
do “apesar de”, numa “acdo por demais afirmativa em relagdo a escassez e ao refugo”.

E inventar “com aquilo que se tem & mio, ¢ ndo com aquilo que falta”,”* sendo isso
especialmente valido quando se discute 0 movimento Hip Hop, que, “[...] arquitetado no
coracdo da decadéncia urbana como um espaco de diversdo, [...] transformou os
produtos tecnoldgicos, que se acumularam como lixo na cultura e na industria, em

fontes de prazer e de poder”.%

Nessa perspectiva, cabe citar Sobrevivéncia dos vaga-lumes, em que Didi-
Huberman discute a ideia de sobrevivéncia a partir do pensamento do cineasta Pier
Paolo Pasolini, para quem os vaga-lumes seriam uma metafora da cultura de resisténcia,
de uma “alegria inocente ¢ poderosa que aparece como uma alternativa aos tempos
muito sombrios ou muito iluminados do fascismo triunfante”,®® de um “momento de

- 94
graca que resiste ao mundo do terror”.

Linguagens do povo, gestos, rostos: tudo isso que a histéria ndo
consegue exprimir nos simples termos da evolugdo ou da
obsolescéncia. Tudo isso que, por contraste, desenha zonas ou redes
de sobrevivéncias no lugar mesmo onde se declaram sua
extraterritorialidade, sua marginalizacdo, sua resisténcia, sua vocacao
para a revolta.”

Parece-me possivel, portanto, aproximar essa ideia de vaga-lumes sobreviventes
e 0s movimentos culturais surgidos na periferia, mais especificamente o Hip Hop, que,
como Vvisto, se apropriam do lixo tecnoldgico para construir um discurso proprio,
fugindo ao padrédo de vida burgués. As engenhocas de que trata Pasolini, nas méaos dos
participantes do hip hop, deixam de se lancar umas contra as outras para que passem a

servir como substrato para a construcdo de novos discursos, proferidos por vozes que

% GUIMARAES, C apud SEDLMAYER, S. Jacuba é gambiarra, [s. p.].

% SEDLMAYER, S. Jacuba é gambiarra, [s. p.].

. MONTEIRO, P. M. A gambiarra como destino, p. 200.

% GANHOR, J. P.; LINSINGEN, 1. Sentidos sobre ciéncia, tecnologia e sociedade no rap nacional, p. 6.
% DIDI-HUBERMAN, G. Sobrevivéncia dos vagalumes, p. 20.

% Ibidem, p. 25.

% Ibidem, p. 72.
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ndo se viam contempladas por essas maquinas cuja funcédo é entdo por eles subvertida.
O lixo tecnoldgico produzido por uma indlstria da pasteurizacdo, da dominagdo
ideologica, dona desse “poder superexposto do vazio e da indiferenga transformados em
mercadoria”®® é aqui ressignificado e transformado em veiculo divulgador daquilo que
visava combater: as vozes dos perdedores da histéria® que agora se autoprojetam no
cenario cultural e impGem uma mudanca de paradigmas acerca do que se considera arte

e, principalmente, sobre quem pode fazé-la.
4 A danca nas ruas

Entre os quatro elementos da cultura Hip Hop esta o Breaking, danca que se
caracteriza em grande medida pela inversdo do corpo (ser capaz de posicionar-se de
cabeca para baixo é essencial ao bom b.boy) e pela proximidade com o chdo. Ainda que
haja toda uma gama de movimentos realizados em posicdo mais tradicional, é essa
inversdo e essa aproximacdo com o chdo que definem o Breaking como tal, o que o
diferencia de outras linguagens de danca, sendo o Balé Classico talvez seu mais 6bvio
oposto.*® Enquanto o Balé, a mais tradicional e difundida danca europeia, busca o céu, o
Break vai para o chédo e inverte a logica das coisas. Valoriza-se 0 que estd embaixo e
desafia-se a fisica para que se reconfigure o corpo e nosso olhar sobre o que merece

valor.

Dancado em roda, o Breaking (e as outras vertentes de dancas urbanas que se
configurardo depois dele) recupera também toda uma tradicdo de dancas e outras
expressdes populares, dialogando, por exemplo, com o samba e a capoeira. Trata-se do
ring shout, uma espécie de performance coletiva desierarquizada, sobre a qual ndo se
tem controle, isto é, ndo predetermina quem devera performar e quem devera assistir.

Essa forma de manifestacdo coletiva € assim descrita por Christian Bethune:

Quando na Africa, no Haiti, ou em uma plantacio norte-americana, o
circulo de cantos e dangas se forma, quando o ring shout se agita, ndo
ha, a priori, nem artistas nem espectadores: cada um se torna ator de
uma performance coletiva sobre a qual ninguém tem o controle. Se no
grupo de participantes desta cerimbnia festiva, alguém se sente
particularmente inspirado, ele penetra o interior do circulo onde os
dancarinos batem os pés para se colocarem momentaneamente em
uma posicdo diferenciada. Nesse perimetro, dangarinos, cantores,
percussionistas, instrumentistas..., se revezam ou competem; seus
desempenhos podem durar s6 alguns minutos, ou se estender por

% DIDI-HUBERMAN, G. Sobrevivéncia dos vagalumes, p. 31.
9 BENJAMIN, W. Sobre o conceito de historia.
% |sto ser4 melhor detalhado no Tépico 4.1.
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muito mais tempo, até que alguém volte a posicdo anterior. Alguns
participantes fazem apenas uma aparicdo durante a festa, outros se
encontram regularmente no centro do circulo; mas a maioria jamais
deixa o circulo. Isso ndo tem importancia. O ring shout precisa de
cada individualidade para existir, e ndo sdo necessariamente 0s
melhores que s&o colocados em destaque.”

O autor da continuidade a sua reflexdo aproximando o Hip Hop dessa tradig&o,
utilizando o exemplo do rap para afirmar que ndo ha entre rappers uma hierarquia bem-
definida, em que uma grande estrela que se manteria como tal enquanto 0s outros
seguiriam seus passos. Ha, ao contrario, uma constante mudanca de quem estd em maior
destaqgue em cada momento, como se 0 universo do rap fosse uma grande roda em que
cada um de seus participantes faz uso do centro por algum tempo, mas sempre da
espaco aos outros.

No caso da danca, essa relacdo com o ring shout é bem mais literal. Embora

sejam comuns rodas de freestyle®

no rap, € na dancga que esse conceito fica mais 6bvio
e mais frequentemente observado. Em qualquer situacdo em que haja praticantes de
Dancas Urbanas,’®* havera uma roda cujo centro é a cada momento ocupado por um
dancarino diferente, que é observado, aplaudido, desafiado, ou pode até mesmo se
transformar temporariamente em objeto de piada pelos outros participantes. Quem esta
no centro ndao é melhor, nem pior do que quem esta as margens, e essa posicao €, por
definicdo, transitoria. Trata-se, portanto, da atualizacdo de uma cultura ancestral e
diasporica que ndo se confunde com a maneira como o colonizador branco se relacionou
historicamente com a cultura. Se no ring shout ndo ha hierarquia, na cultura europeia, a
hierarquia é o que mais se preza. Trata-se, portanto, de elementos incompativeis, como
explica Barbara Ehrenreich:
O aspecto da “civilizagdo” mais hostil as festividades ndo ¢ o
capitalismo ou o industrialismo — sendo ambos inovagdes bastante
recentes — e sim a hierarquia social, que € algo muito mais antigo.
Quando uma classe ou um grupo étnico subordina uma populacdo a
suas regras, passa a temer os rituais que fortalecem os subordinados

como uma ameaga a ordem civil. [...] A hierarquia, por sua natureza,
estabelece barreiras entre as pessoas — quem pode ir a tal lugar, quem

% BETHUNE, C. Ring shout, p. 1.

199 | mprovisag&o.

191 O Breaking ¢ comumente definido como “0” elemento danga da cultura Hip Hop, mas, desde os anos
1970, varios outros géneros de danca se desenvolveram. Além do Break, ha, por exemplo, o Popping, o
Locking, o Hip Hop Dance, o House Dance, o Krumping, o Dancehall, entre outros.
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pode abordar quem, quem € bem vindo, quem ndo é. A festividade [e
o ring shout] rompe essas barreiras.'*

Em seu livro Dangando nas ruas: uma historia do éxtase coletivo, Ehrenreich
traca um apanhado da forma como os rituais e festividades coletivos, ligados, como se
nota ja pelo nome da obra, a expressividade do corpo, foram se construindo desde a pré-
historia e se ressignificando ao longo dos seculos, mesmo com os constantes esforgos da
elite europeia cristd para destrui-los. Trata-se de costumes encontrados nas mais
diversas comunidades, incluindo-se ai a propria Europa, na medida em que, como ja
afirmava a antropologa Ann Stoler no século XVIII, “fortes paralelos foram tragados
entre as vidas imorais da classe baixa britanica, dos camponeses irlandeses e dos
africanos ‘primitivos’.'® Dessa forma, é possivel observar uma generalidade da

tendéncia do ser humano de se reunir e dangar coletivamente.

Essa tendéncia, entretanto, dificulta o controle e faz com que o individuo se
distancie da racionalidade como a costumamos descrever, se aproxime de seu proprio
corpo e dos corpos de seus semelhantes, num movimento de identificacdo e comunhao.
Trata-se de uma pratica em que se constr6i ndo apenas uma identificacdo entre
individuos, mas uma espécie de inteligéncia coletiva. O relato de Clinton Furness,
viajante da Carolina do Sul nos anos 1920 citado por Barbara Ehrenreich, explicita essa
impressao:

Varios homens moviam seus pés de maneira alternada, numa estranha
sincope. Um ritmo nascia, quase sem referéncia em relacdo as
palavras do pregador. Parecia acontecer quase visivelmente, e crescer.
Vi-me apanhado por um sentimento de inteligéncia de massa, uma
entidade autoconsciente, gradualmente informando a multiddo e
tomando posse de todas as mentes presentes, inclusive a minha
prépria [...]. Senti como se algum plano ou prop6sito consciente

estivesse nos carregando, chame-o de mente coletiva, composi¢ao
comunal ou do que quiser.**

Isso pouco interessa aos representantes do poder, visto que da espago para uma
relagdo de igualdade e permite maior atencdo as necessidades fisicas. Ouvem-se as
demandas do corpo e é a partir dele que se estabelece uma relagdo com a terra e com o
divino, fazendo com que certas relacdes de poder se tornem injustificiveis. Como

argumenta a autora,

102 EHRENREICH, B. Dangando nas ruas, p. 304.
103 STOLER, A. apud EHRENREICH, B. Dancando nas ruas, p. 18, grifo meu.
104 FURNESS apud EHRENREICH, B. Dancando nas ruas, p. 12, grifo meu.
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Podemos apontar que o modelo ocidental de revolucdo, ascetico e
militarista, embora tenha sido aplicado com sucesso a batalhas
anticoloniais em meados do século XX, carrega o consideravel risco
de ter uma ditadura como desfecho. O medo da desordem e do
comportamento “irracional” mascara um medo do povo, e um lider
que se v&€ como “controlador” esta propenso a se tornar um tirano.
Como alternativa, podemos dar um argumento utilitdrio para a
importancia do ritual extatico'® em revolucdes que poderiam ser
“ocidentais”. O que se alcanga por meio desses rituais, num sentido
puramente funcional, é um sentimento intenso de solidariedade entre
seus participantes — ao menos é o que sugerem todos os relatos —, e
solidariedade é a base da ac4o politica efetiva vinda de baixo.'®

Nesta perspectiva, aproximam-se manifestagdes culturais coletivas populares e
acao politica. Tantas vezes falsamente acusados de inocuos, frivolos elementos de
alienacdo, o Carnaval é politico, o Funk é politico, assim como o0 Samba, a Capoeira e 0
Rock. O Hip Hop, claro, também se insere nessa légica, ndo apenas pelo teor critico das
letras de rap (uma forma talvez mais 6bvia de manifestacdo politica), mas também pelo
ring shout de seu elemento danca. A partir dela, pode-se, inclusive, estabelecer um
canal de comunicacdo entre individuos originarios de diferentes culturas, falantes de
diferentes linguas, que pelo movimento compreendem uma forma de se portar e de se
relacionar com o outro. Vejamos, como exemplo, o relato de Justin Alladin acerca de
um evento de Dancas Urbanas de que participou no Japdo:

Na Gltima vez em que estive no Japdo, havia dois meninos batalhando
em dupla.’” Um deles entrou e cortou o outro antes que finalizasse, e,
entdo, eles comecaram a andar em circulo, olhando um para o outro.
De repente, esses pularam assim, “bum!”, juntos, a0 mesmo tempo,
sabendo exatamente o que estavam fazendo. Era o “Brooklyn
Rock”® Vocé sabe o que é “Brooklyn Rock”? Eu mal consigo
executa-lo. E essas duas criangas, um japonés e um havaiano, nunca

haviam se visto antes, juntaram-se no parque menos de uma hora antes
e simplesmente comecaram a dancar. Eles ndo podem se comunicar

105 A autora utiliza o termo “rituais extaticos” para tratar, principalmente, de rituais coletivos que
envolvem religiosidade, em que participantes chegam ao éxtase e entram em transe. Entretanto, o termo
acaba por abranger também as mais variadas festividades coletivas que ndo se relacionam diretamente
com a religido, na medida em que, explica ela, em culturas ndo ocidentais, a diferenga entre rituais e
festividades ¢ muito menos 6bvia do que poderia supor a mente ocidental. Além disso, é comum que
festividades hoje consideradas pagas tenham origem em ritos religiosos. Dessa forma, mesmo que 0 uso
do nome “rituais extaticos” parega restringir as consideragdes da autora a um determinado tipo de
manifestacdo (que seria especialmente ofensiva a cultura cristd), é possivel que se interpretem as
consideracbes aqui reproduzidas como reflexdes sobre quaisquer manifestacdes coletivas de origem
popular (ela dedica, por exemplo, todo um capitulo para o Rock’n’Roll).

106 EHRENREICH, B. Dangando nas ruas, p. 212, grifo meu.

97" A Batalha ¢ a disputa de improvisos em danca, realizada, em geral, entre dois bailarinos, ou entre
duplas de bailarinos.

108 passo de Breaking.
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[verbalmente] um com o outro, mas andaram em circulo e pularam no
tempo certo, juntos, e voltaram ao chdo também juntos e comecaram a
fazer o Brooklyn Rock juntos. Isso é comunicacéo internacional. 1sso
sdo pessoas de uma mesma cultura. [...] O fato de eles saberem o que
fazer é do que vocé [o entrevistador] esté falando: como tradi¢Oes séo
repassadas. Quem passou? Eles ndo foram a escola. Eles viveram isso,
sabe? Essa é a vida deles, entdo eles sabem.'®

Tem-se, entdo, uma pista sobre as razdes pelas quais movimentos coletivos e
populares como o Hip Hop (e, antes dele, o0 samba), mesmo quando ndo ha qualquer
manifestacdo verbal, causam, no minimo, desconfianca entre representantes da elite. Em
entrevista concedida ao escritor Alessandro Buzo, o dancarino e (posteriormente) cantor
Nelson Triunfo, um dos pioneiros na pratica do Hip Hop no Brasil, cita a constante
repressdo policial sofrida pelos dancarinos na Rua 24 de Maio, na S&o Paulo dos anos
1980, lugar escolhido pelos primeiros praticantes da danca na capital paulista para se

reunirem e exercitarem seus movimentos.*'° Nas palavras de Triunfo:

Entre 1983 e 1984, muitos guardas implicavam com a gente, por isso
ndo tinhamos um lugar definido para dangar, mas geralmente
fichdvamos na regido central. Fomos levados para a delegacia varias
vezes. A policia dizia que a gente ndo podia dancar na rua porgue a
multiddo parava para ver e aquilo atrapalhava a passagem dos
pedestres. Ai pediam para ver nossa carteira de trabalho e nos
acusavam de vadiagem. Mas sempre éramos liberados depois da
canseira. Uma vez, um policial me disse que, no meio da
aglomeracdo, tinha uma molecada roubando carteiras de pedestres. E,
COMO eu era uma voz ativa na roda de break, ele iria me acusar se
alguém fosse roubado. Eu respondi: “E eu posso acusar vocé por todos
os roubos que acontecem nos outros pontos da cidade?”. O policial
disse que eu era abusado, mas eu ndo abaixava a cabeca pra esse tipo

109 ALLADIN apud OSUMARE, H. Global Breakdancing and the Intercultural Body, p. 32-33, tradugéo
minha. Versdo original: “When | was last in Japan, there were two kids battling. One kid came in and cut
the other off before he was finished, and so they walked around in a circle looking at each other. And all
of a sudden they jumped like this, boom, together, at the same time, knowing exactly what they were
doing. It was the “Brooklyn rock”. Do you know what a “Brooklyn rock™ is? No, I can barely do it. These
two kids, one from Japan, one from Hawai’i, never met each other before, got to the park not even na
hour before, just started dancing, and cannot communicate [verbally] with each other. They walked in the
circle, jumped at the right time together and landed at the same time together, and started Brooklyn
rocking together. That is international communication. The is people of the same culture. [...] That part
about them knowing what to do is what You [I, the interviewer] are talking about: how traditions get
passed on. Who passed it on? They didn’t go to school. They lived it, you know. That’s their life, so they
know it.”

19 pouco tempo depois, 0 espago seria transferido para o Largo S&o Bento, onde passaram a se reunir,
além dos dancarinos, varios outros adeptos do movimento Hip Hop: MCs, DJs e grafiteiros. Foi la, por
exemplo, que grandes nomes do rap, como Thaide e os integrantes dos Racionais MCs, passaram a
conhecer melhor a cultura e a desenvolver suas préprias linguagens dentro dela.
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de intimidacdo, porque estavamos na rua com o Unico intuito de
dancar, praticar a nossa arte nas ruas.*

Movimentos similares séo relatados pelos adeptos do movimentos Soul em Belo
Horizonte durante os anos 1970 e 1980. Dois depoimentos coletados pela pesquisadora
Rita Aparecida da Conceicdo Ribeiro em seu livro O Quarteirdo do Soul: identidade e
resisténcia no asfalto sdo especialmente validos para esta discusséo:

E o baile naquela época era muito perseguido porque foi na época da
ditadura. Do regime militar a policia ndo dava mole. Era ‘mdo na
cabe¢a quem tem documento apresenta, quem ndo tem entra ali’.
Quantas vezes a gente foi preso, a gente foi preso por qué? Porgue a
gente estava dancando, ndo estava fazendo nada de errado. A gente
ndo se drogava a gente nunca tinha visto droga na vida. Até hoje, ndo

fumo nem bebo eu s6 gosto de dancar. Entdo a gente ia preso a toa.
(Ronaldo Black, 16 jun. 2007).**?

Ao testemunho de Ronaldo Black, une-se o de Claudio Manoel de Souza:
Era discriminado pela policia militar. Aqueles ‘blackdo’ que tinham
um cabeldo, chegavam na Praca Sete eram raspados. Tem um amigo
nosso, ele era dangarino ele teve a cabeca raspada, e hoje ele é policial
militar. Ele foi raspado, eles rasparam a cabega dele, na Praca Sete,
porque o cabelo black power era conhecido como maconheiro,
maloqueiro na época. Tem até uma musica do Berimbrown que fala,

‘a rapa chegou homem para um lado mulher para o outro’ isso eu ja
passei. (Claudio, 16 jun. 2007)."

E interessante observar que, em junho de 2019, eu estava com os bailarinos da
Cia. Fusion de Dancgas Urbanas na mesma 24 de Maio de que falava Triunfo, desta vez
dentro da famosa Galeria do Rock, e presenciei a reacdo truculenta de segurancas a
simples passos de danca. Os artistas haviam decidido fazer um curto video nos
corredores da galeria para postarem em seu perfil no Instagram e, assim que comecaram
a se movimentar (de forma ainda bastante timida), um seguranca apareceu € empurrou
um dos bailarinos, enquanto dizia com tom de voz elevado que nao era permitido dancar
ali. E prerrogativa do espaco, privado, decidir sobre o que é ou ndo permitido que se
faca em suas dependéncias. A repressdo violenta, entretanto, confirma a impressao de
que, mesmo depois de quase 40 anos de cultura Hip Hop no Brasil, mais precisamente

em S&o Paulo, e, mais precisamente ainda, no lugar em que dangavam 0s primeiros

U TRIUNFO, N. apud BUZO, A. Hip Hop: dentro do movimento, p. 23.
12 RIBEIRO, R. A. C. O Quarteirao do Soul, p. 96.
3 Ihidem, p. 95.
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adeptos da cultura, permanece o0 medo e o desrespeito as mais simples manifestacdes

populares coletivas e periféricas.
4.1 Entre céu e terra

Iniciou-se esta secdo com o estabelecimento de uma comparacdo entre o
Breaking e o Balé Classico. Este, uma danca que se volta para o céu, mesmo ndo sendo
diretamente ligado a religido; aquele, uma danca do chdo, da terra. Desde que
observaram os primeiros rituais extaticos em terras que visavam colonizar, 0s europeus
cuidaram de reprovar a movimentacdo que 0s caracterizava com o argumento de que se
tratava de algo espiritualmente desviado. Na direcdo contraria do que se via com as
dancas populares, comumente condenéveis e condenadas'* pelo poder religioso e
politico dos ultimos séculos da Idade Média e de momentos posteriores a ela, o Balé
Classico, surgido no século XVI, era abracado pela aristocracia e aceito pelo clero. O
Rei Sol, Luis XIV, por exemplo, era ndo apenas admirador da danca, mas um

praticante.®

Mas o que diferenciava essas dancas? E possivel que se separem as variadas
manifestacGes do corpo a partir de sua origem: se de origem aristocratica, uma
manifestacdo é mais aceita do que se sua origem for popular. 1sso é verdade ndo apenas
em atividades de séculos atras, mas também na contemporaneidade.**® Surgido na Corte
e praticado, portanto, pelos donos do poder, o Balé Classico percorreu sem obstaculos o

caminho para a difusdo mundial.

Esse ndo parece ser, entretanto, o Unico motivo de uma maior aceitacdo dessa
danca em detrimento de movimentagbes advindas de classes mais baixas.
Diferentemente destas, em que o ring shout é até hoje uma caracteristica importante, o
Balé Classico viu muito cedo sua pratica se transformar em um processo hierarquizado.

Ja no século XV, as dancas da Corte eram divididas entre praticantes e espectadores:

14 Como explica Ehrenreich: “No século XIII, as condenagdes por dangas haviam crescido em volume e
intensidade. O Conselho Laterano de 1215 instituiu novos meios de controle social — a obrigacdo de uma
confissdo anual dos pecados a um padre — e um dos pecados estipulados era dangar, sobretudo dancas de
tipo ‘lascivo’. Dangas ‘imoderadas’ ou ‘lascivas’ eram mais uma vez listadas como pecado confessavel
em uma importante summa, ou diretério de pecados, promulgada em 1317.” Ainda que em sua maioria as
condenacdes se referissem a dancas executadas dentro das igrejas, esse ndo era sempre 0 caso.
EHRENREICH, B. Dancando nas ruas, p. 104.

15 AMARAL, J. Das dangas rituais ao Balé Cléssico.

18 Hermano Vianna, por exemplo, compara 0 movimento do Funk/Hip Hop, periféricos, com o sucesso
da House Music entre jovens das classes média e alta no fim da década de 1980. Enquanto o primeiro era
visto com desconfianca e alarmismo, o segundo foi facilmente aceito. VIANNA. Funk e cultura popular
carioca.
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“servos dangavam, servindo os pratos de comidas ofertados aos convidados”, sendo
realizadas “festas magnificas nas quais a musica, danca e o drama estavam presentes em
um s6 espetaculo ambicioso”.!'’ Estabelecia-se, j& aquela altura, a ideia de
“espetaculo”, em que se define de antemdo quem performarad e quem sera espectador.
Mantém-se, dessa forma, as relacGes hierarquicas. Danca-se para entreter, mas nem
todos podem dangar, sair do lugar a que lhe foi designado para entregar-se ao
movimento. Ademais, mesmo entre 0s que dangam, a hierarquia se impde: a primeira
bailarina destaca-se do corpo de baile e tem papel de destaque. Embora haja momentos
de danca em grupo, a diferenca esta marcada no figurino e na maneira como se realizam
0S movimentos. Se por alguns instantes a solista se mistura ao corpo de baile, em breve
seu posto € retomado e ela passa a dancar sozinha, sendo assistida ou, no maximo,

amparada pelos outros integrantes do grupo.

Ainda que ndo haja muitos estudos sobre a questdo, arrisco-me, neste ponto, a
sugerir outra razdo para a diferenca de status alcancado pelo Balé em relagdo a outras
dancas: seu tipo de movimentacdo e comedimento. A pratica do Balé se da por uma
espécie de domesticacdo do corpo. Durante anos, um estudante dessa danca aprende a
reorganizar sua anatomia, valorizando-se uma versdo corporal em que se escondem as
curvas, em que o bailarino e, mais precisamente, a bailarina se assemelham ao maximo
a uma linha vertical. Quanto mais reta e altiva a postura, melhor.

Dentre as caracteristicas esperadas da bailarina destaca-se a
verticalidade corporal mantida pela nogdo de eixo alinhado a coluna
vertebral e por um corpo magro e leve, forcando uma determinada
conduta estética. [...] Como menciona Moura, “as bailarinas classicas
exigia-se — como se exige até hoje —, um corpo magro (até mesmo

esquelético), longilineo, sem muitas curvas que denunciassem a
mulher dentro do tutu” (p. 9).**®

Iniciei minha trajetoria no estudo da danca aos sete anos, como aluna de um
curso de Balé Classico, no qual permaneci por seis anos. Lembro-me das aulas (em
variadas escolas, com método da Royal Academy of Dance, em que se devia submeter a
exames periodicos) realizadas ao longo desses anos, em que as mais Vvariadas
professoras se aproximavam a cada exercicio na barra para consertar a postura (tanto a
minha quanto de minhas colegas), exigindo que prendéssemos o bumbum de forma a

fazer com que nossas colunas perdessem a curva natural (lordose) que faz com que o

17 AMARAL, J. Das dangas rituais ao Balé Cléssico, p. 2.
18 ANJOS, K. S. S.; OLIVEIRA, R. C.; VELARDI, M. A construcdo do corpo ideal no balé classico:
uma investigacdo fenomenoldgica, p. 439, 444.
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bumbum seja visto, ganhe maior amplitude do que as costas e as pernas. A ideia era que
tudo parecesse ser uma coisa sO, sem relevos, sem curvas; 0 corpo como uma seta que

aponta apenas para uma direcao.

Temos, assim, uma danga que valoriza um corpo que ndo se parece com a
natureza, mas com um constructo que busca, ao contrario, afastar-se dela. O Balé esta,
portanto, no ambito do controle, tdo caro aos defensores da hierarquia, ndo apenas no
que tange a quem o pratica, como e para quem, mas também no que tange ao uso do
corpo, disciplinado, submetido ao trabalho exaustivo e desconectado do desejo. No Balé
ndo ha, ainda, espaco para a improvisacdo: toda a movimentacdo é calculada e
repassada dos coreografos para os bailarinos, que devem reproduzi-los da forma mais

sincronizada, exata, possivel.

Por fim, cabe destacar o tipo de movimentacdo caracteristica desse género de
danca. No Balé Classico, ndo ha inversdes, e 0 maximo de movimentacdo que se
observa em plano baixo € um movimento de bragos realizado enquanto o bailarino se
encontra momentaneamente ajoelhado, ou quando a bailarina se assenta para representar
um momento de maior melancolia. Pelo contrario, 0 que se observa no classico € a
busca pela realizacdo de saltos cada vez mais altos e uma movimentacédo realizada na

ponta dos pés. Quanto mais perto do céu e mais distante do chao, melhor.

Trata-se, portanto, de um tipo de danga que, paradoxalmente, desconecta-se do
corpo terreno e busca estabelecer uma atmosfera de sonho, em que as bailarinas sdo
delicadas, se parecem com fadas e quase ndo se notam os atributos que fazem dessas
mulheres, mulheres. Sdo corpos assépticos, etéreos, desconectados da natureza, afinal,
“procurando bem, todo mundo tem pereba, marca de bexiga ou vacina; e tem piriri, tem

lombriga, tem ameba; s6 a bailarina que ndo tem”. 119

Em contrapartida, o Breaking, principal referéncia das Dancas Urbanas (aquela
que mais facilmente se associa a cultura Hip Hop), caracteriza-se pela movimentacao
em contato com o ch&o e por suas frequentes inversdes, denominadas freeze. Nesta
danga, quanto mais a vontade estiver o bailarino com o chdo e com a possibilidade de
subverter a ordem, melhor. E o Hip Hop colocando o mundo literalmente de cabeca para
baixo. A postura dos b.boys'® ¢é outro elemento antitético ao Balé. Enquanto neste

espera-se uma postura o mais alinhada possivel, no Breaking o corpo se apresenta

119 BUARQUE, C. Ciranda da bailarina.
120 praticantes do Breaking.
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fechado, curvado, como se se preparasse para um embate. E postura de ataque e de

defesa.

Estabelecer um contraponto entre o Balé Classico e o Breaking € observar que
dancas diferentes representam ndo apenas culturas diferentes, mas diferentes posicoes
sociais e diferentes maneiras de se lidar com essas posi¢Ges. Mais do que uma forma de
lazer, a danga se coloca como uma linguagem em que se apresentam diferentes visdes
de mundo. Como afirma Halifu Osumare, “o Breakdancing ¢ texto incorporado, assim
como o rap ¢ texto oral”, podendo a danga ser vista como uma “narrativa que indica,
identifica, imagina e subverte narrativas sociais normativas”. Trata-se de um tipo de
danca “que fala”.*** A descricdo feita por Sally Banes do potencial de movimentos
como o freeze € por ela citada como exemplo dessa poténcia simbdlica da danca:

Outro importante elemento da secdo de freezes é a exploracdo de
estados corporais num modo subjuntivo — as coisas ndo como sdo, mas
como elas poderiam ser — comparando e contrastando a vitalidade
jovem masculina com seus varios opostos: mulheres, animais

(cachorros, cavalos, mulas), bebés, velhice, lesdes e doenca... e a
morte.'?

Realiza-se, entdo, uma “articulagdo eloquente de nuances direta (texto) e sutil

123 o assim, expressam-se tanto a coletividade quanto a

(subtexto) por meio da danga
subjetividade; tanto a relacdo de reconhecimento entre dancarinos, quanto 0 que 0s
individualiza. Diferentemente do Balé, em que se objetiva a homogeneizagdo (um
grand-jeté benfeito sera sempre descrito da mesma maneira, independentemente de
guem o executa), nas Dancas Urbanas, valoriza-se a individualidade, a inovatividade, as
mais variadas formas de se executar um mesmo passo basico, estabelecendo-se, assim,
por meio do movimento, uma visdo de mundo. E essa visdo ndo esta no céu, preocupada

com questdes transcendentais, mas com o aqui e 0 agora da terra.

2l OSUMARE, H. Global Breakdancing and th Intercultural Body, p. 36, traducdo minha. Vers&o
original: “Breakdancing is embodied text just as rap music is oral poetry, Dance as narrative that
indicates, identifies, imagines, and subverts normative social narratives [...]”.

122 BANES, S. apud OSUMARE, H. Global Breakdancing and th Intercultural Body, p. 36, tradugdo
minha. Versdo original: “Another important set of motifs in the freeze section was the exploration of body
states in a subjunctive mode — things not as they are, but as they might be — comparing and contrasting
youthful male vitality with its range of opposites: women, animals (dogs horses, mules), babies, old age,
injury and illness... and death.”

12 OSUMARE, H. Global Breakdancing and th Intercultural Body, p. 36, traducdo minha. Versio
original: “The innovative freezes executed in Urban Movement testified to the eloquent articulation of
both direct (text) and subtle (subtext) nuances through dance.”
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Figura 2: Leandro Belilo realiza um freeze em ensaio no ano de 2005. Fonte: Arquivo pessoal.

4.2 A prima pobre

Certa vez ouvi o diretor da Cia. Fusion, Leandro Belilo, dizer que a danca seria a
“prima pobre das artes”. Procurei por outros lugares em que esta frase teria sido
proferida, mas sem sucesso. Leandro, entretanto, afirma que esta € uma frase
comumente dita e facilmente verificavel no dia a dia das artes. Ainda que seja dificil
comprovar a veracidade da frase ou de sua disseminacao por entre aqueles que pensam a
cultura, é interessante discutir aqui o que motivou o bailarino a proferi-la. Quando se
pensa em grandes espetaculos, € possivel que se lembre das grandes produgfes do

Ballet Bolshoi, ou de sua equivalente britanica, a Royal Academy of Dance, ou ainda
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das brasileiras Grupo Corpo e Cia. Deborah Colker. Contudo, excetuando-se algumas
poucas companhias de prestigio no mundo, € dificil enumerar exemplos em que a dancga
seria, sozinha, a atracdo principal merecedora de holofotes e do dinheiro. Quantos
cantores nacionais e internacionais poderiamos facilmente enumerar? Quantos atores?

Artistas plasticos? Escritores? Quantos bailarinos?

No caso do Movimento Hip Hop, a mesma relagdo se expbe — ou, talvez, de
forma ainda mais vigorosa. Embora tenha sido pela danca que se iniciou a adesé@o ao

movimento Hip Hop no Brasil,***

esta parece ser vista pelos proprios praticantes como
algo de menor importancia, uma porta de entrada, um primeiro passo em direcdo a
formas de expressdo maiores, como o rap e o grafite. A colegdo “Tramas Urbanas”, por
exemplo, organizada por Heloisa Buarque de Hollanda, publicou 32 livros entre 2007 e
2015 voltados as mais variadas questbes da cultura na periferia, entretanto nenhum
deles dedica-se a discussdo da danca. Um dos volumes da colecdo é o livro Hip Hop:
dentro do movimento, assinado pelo escritor e ativista Alessandro Buzo, em que séo
entrevistados importantes expoentes do movimento, famosos ou ndo. Dos 49
entrevistados, apenas Nelson Triunfo, considerado um dos pioneiros da préatica do Hip
Hop no Brasil, € identificado como dancgarino (mesmo assim, o artista enveredou-se

pela masica e ganhou notoriedade nesse campo).

E interessante observar que, para além da desvalorizacdo da danga em meio aos
outros trés elementos, ha ainda um discurso de subserviéncia entre os representantes do
movimento no que tange a profissionalizacdo dos praticantes de Dangas Urbanas. Em
um dos poucos momentos em que o0s b.boys s@o citados no livro como artistas
profissionais, o que ¢ enfatizado ¢ o fato de que alguns passaram a viajar “o mundo
inteiro com grupos de danga contempordnea”.'?® Para que atuem no campo da danca,
nesta perspectiva, os b.boys precisariam juntar-se e submeter-se aos parametros de outro
género, branco e académico: a danca contemporanea. Quando da escrita desse livro,
entretanto, praticantes de dancas urbanas ja viajavam o mundo para ensinar sua forma
de dancar, e o grupo paulistano Discipulos do Ritmo, dedicado exclusivamente a pratica
de Dancas Urbanas, ja havia circulado por diversos paises europeus com seus

espetaculos “Fresta” e “Ta limpo”.

24 BUZ0, A. Hip Hop: dentro do movimento.
125 GOG em entrevista a BUZO, A. Hip Hop: dentro do movimento, p. 151.
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Por essa razdo, os bailarinos da Cia. Fusion de Dancas Urbanas, objeto desta
pesquisa, fazem questdo de frisar que o que fazem € danca de rua, que sai do asfalto
para propor experimentacdes no palco. E por meio dessa linguagem que falam e que
demandam que sejam ouvidos, como sera discutido detalhadamente no proximo

capitulo desta tese.
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CAPITULO 2

Mundo na favela; favela no mundo: um pouco de historia e

reflexao

Figura 3: Vista da Vila Nossa Senhora do Roséario de Pompeia, onde nasceram Leandro Belilo e outros

dancarinos que passaram pela Cia. Fusion de Dancas Urbanas. Fonte: Arquivo pessoal.

Este é um capitulo diferente. Por ora, sai um pouco de cena a pesquisadora para
emergir a testemunha. Quando o objeto de pesquisa € proximo e nunca anteriormente
pesquisado com profundidade, as memorias da convivéncia de anos, de todas as
conversas, reunides e observacdes cotidianas, transformam-se em ruinas que contribuem

mais para a construcdo de uma histdria, de um perfil, que documentos bibliograficos.

Em 15 anos de convivéncia com a companhia sobre a qual agora escrevo, recolhi
depoimentos, assisti a incontaveis apresentagdes e ensaios, conversei, escrevi releases,
propostas de apresentacdo, sinopses, ouvi historias, lamentos, presenciei algumas
brigas, protagonizei outras e vi de muito perto o crescimento de cada um dos bailarinos,

Seus anseios, suas conquistas e fracassos.

E complexo escrever um trabalho académico sobre um tema sobre o qual se tem
tamanha proximidade, impondo-se alguns dilemas: até onde o pesquisador deve se
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inserir na escrita de um texto? E possivel fazer uso da memdria para construir uma
narrativa sobre um objeto real? As conversas informais, tidas ao longo de anos, podem
ter o mesmo peso de uma entrevista devidamente gravada e transcrita? Em qual desses

universos € possivel se aproximar mais do objeto?

A partir da minha vivéncia com o grupo, iniciei as reflexdes deste capitulo, mas,
sentindo que essas rememoracfes ndo seriam suficientes, convidei Leandro Belilo, o
diretor e idealizador de todos os projetos da companhia, para uma conversa. A
entrevista, que durou pouco mais de trés horas, esti anexa a esta tese. Aqui, muitas de
suas falas sdo destacadas a fim de possibilitar um maior conhecimento de sua historia,
suas convicgdes e da maneira como se deu 0 processo de génese da companhia. Em
outros capitulos, trato de forma mais detalhada das obras, em especial “Quando efé” ¢
“Pai contra mae”, portanto a este capitulo interessara mais o que veio antes de a Cia.
Fusion ser Cia. Fusion, mas sem perder de vista as relacdes que esse passado estabelece

com o presente.

Sobre o valor de um estudo que da tamanha importancia a histéria de um anico
individuo — € pelo olhar de Belilo e pelo meu proprio que construirei uma narrativa da
génese da Cia. Fusion — cabe citar Gilberto Velho, que observa a crescente importancia
do pensamento sobre a individualidade para uma nogdo mais ampla do todo: “Fica cada
vez mais presente a importancia da dimensao interna, da subjetividade para a construcdo
de personagens singulares. Assim, a trajetéria individual e a biografia tornam-se cada

vez mais centrais na visdo do mundo moderno-ocidental”. 1%

Velho trata da questdo da histéria individual para discutir a ideia de mediacao, ja
que so individuos os responsaveis pelo dialogo entre diferentes esferas sociais,**’ mas
ha, ainda, outra forma de enxergar o lugar em que coloco Belilo neste capitulo. Ao
contar sua histéria, neste texto e em seus espetaculos, amplificando-a de forma a
proporcionar, a partir dela, significados para existéncias diversas, o artista produz
escrevivéncias, termo cunhado por Conceic¢do Evaristo, mesmo que ndo as coloque no
papel de forma literal. Sobre a importancia desse testemunho, vale mencionar Maria

Aparecida Bento, citada por Lissandra Soares e Paula Machado:

126 \VELHO, G. Biografia, trajetoria e mediagéo, p. 18.
127|550 sera melhor discutido na seco 4 deste capitulo.
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Bento (2002, p. 25), ao discorrer sobre a ideologia da
branquitude/branqueamento, afirma que “considerando (ou quica
inventando) seu grupo como padrdo de referéncia de toda uma
espécie, a elite [branca brasileira] faz uma apropriacdo simbodlica
crucial que vem fortalecendo a autoestima e o autoconceito do grupo
branco em detrimento dos demais, e essa apropriacdo acaba
legitimando sua supremacia econdmica, politica e social”. Assim,
ratificar a existéncia de autoras/es negras/os assume uma fungéo
compositiva na producdo de subjetividade ao recuperar o
protagonismo de narrativas proprias, 0 que concorre para 0
crescimento e desenvolvimento social e emocional da populacéo

negra.'?®

Registrar as experiéncias e as contribuicdes de artistas negros faz-se, portanto,

essencial a promocdo da memoria, & afirmacdo de identidades e, principalmente, para

provocar o incomodo, na medida em que as vivéncias de pessoas negras estdo,

geralmente, marcadas pelo racismo. Perguntada sobre a funcdo da escrevivéncia,

responde Conceicdo Evaristo:

1. Contextos

E incomodar. E jogar no rosto da casa-grande o que é que nos foi feito
e, inclusive, marcar esse presente que ainda tem essa marca do
passado, se vocé pensa na condi¢cdo em que se encontra a grande
maioria da coletividade negra brasileira, e ndo s6 a brasileira como a
diasporica. Basta a gente olhar o que acontece com 0 negro nos
Estados Unidos para ter certeza que nao € s6 no Brasil. Tem ai uma
escrita ou uma proposta de escrita — e eu torno a afirmar que néo é s6
no campo literario — , uma proposta em que tanto a memaoria como o
cotidiano, como o0 que acontece aqui e agora, se transformam em
escrita. Essa histdria silenciada, aquilo que ndo podia ser dito, aquilo
gue ndo podia ser escrito, sdo aquelas historias que incomodam, desde
0 nivel da questdo pessoal, quanto da questdo coletiva. A
escrevivéncia quer justamente provocar essa fala, provocar essa
escrita e provocar essa dentncia.*”®

1.1 Cosmopolita e primitivo

De uma pequena vila localizada entre os bairros Pompeia e Esplanada, na Zona

Leste de Belo Horizonte, vieram alguns dos mais importantes expoentes das Dancas

Urbanas da cidade, do estado de Minas Gerais, do Brasil. Antes de juntarem-se para

128 SOARES, L.; MACHADO, P. “Escrevivéncias” como ferramenta metodologica na producdo de
conhecimento em Psicologia Social, p. 205.
2 EVARISTO, C. CONCEICAO EVARISTO — “A escrevivéncia serve também para as pessoas

pensarem”, [s. p.].
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dancar, esses entdo meninos juntavam-se para brincar num quintal, ou, como o chama o
hoje diretor da Cia. Fusion de Dangas Urbanas, num terreiro compartilhado entre
diversas familias moradoras da Vila Nossa Senhora do Rosério de Pompeia. Por muito
tempo, esse foi 0 espaco por eles conhecido; era la que passavam a maioria de seus dias,
pelo menos até chegarem os seis ou sete anos de idade e a escola passar a ser também

um espaco de existéncia e socializacao.

No terreiro, em meio a pés de manga, banana, pitanga, abacate, urucum, goiaba,
ora-pro-nobis, durante os anos 1980 e 1990, cresciam sujeitos que mais tarde
modificariam a cena da danca em Belo Horizonte. Dentre eles, o hoje diretor da Cia.
Fusion de Dancas Urbanas, Leandro Belilo. Ao contar sobre sua infancia nessa vila
localizada a pouco mais de 20 minutos a pé do Centro da capital mineira, ja bastante
cosmopolita nas décadas finais do século XX, algo de anacrbnico se sente em sua voz.
Suas histdrias de infancia, de quem € apenas trés anos mais velho que eu, e mais novo
gue meu irmao, sempre soaram para mim como o testemunho de outro tempo. Ainda
que tivéssemos praticamente a mesma idade e vivéssemos em bairros vizinhos (& época,
eu vivia no bairro Sd8o Lucas, também na Zona Leste de BH), nossas histérias sao
bastante distintas. Eu, filha de um médico e uma professora universitaria, neta de
funcionaria publica federal; ele, neto de mulher analfabeta, filho de dona de casa de

curso fundamental e de um mecanico que estudara até a quarta série.

Ndo é a minha histéria que pretendo contar, e sim a dele. Mas considerei
importante comecar esta secdo com essa comparagdo, para que possamos compreender
0 universo que procuro descrever nao pelo olhar generalizador que poderia facilmente
compreender a historia de Belilo a partir de um viés de alguém que, como eu, viveu as
décadas de 1980 e 1990 na Zona Leste de uma BH cosmopolita, tecnoldgica, conectada,
pronta para 0 novo milénio, mas pelo olhar da diferenca, capaz de conceber a
possibilidade de haver mais de uma Belo Horizonte nos anos 1990, como ocorre até 0s
dias de hoje. Sobre sua infancia nesses anos 1980-1990 na periferia da periferia do

mundo, ele reflete:

Casa de sete pessoas... Com muitas dificuldades. As dificuldades que
a gente sabe que uma familia preta, periférica, enfrenta no nosso pais.
Foi uma infancia dificil [...], mas, a0 mesmo tempo, acho que essas
dificuldades contribuiram muito para a minha vida artistica hoje,
como estimulo para a criacdo artistica. Entdo eu acho que o que tem
de bom nessa infancia vem muito desse lugar... Eu cresci... eram
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varias familias no terreiro da minha avd... era um portéo so, e esse
terreiro grande... Tinha &rvores, tinha altos e baixos, tem morro,
tinha pé de café... Sabe? Eu cresci nesse ambiente [...] E ndo podia ir
pra rua, ndo podia ir para o beco. Minha mae néo deixava eu ficar no
beco... Entdo a gente foi criado aqui dentro desse terreiro. Tinha
época... que... comida era escassa. Pensa uma familia com sete
pessoas, S0 meu pai trabalhava... minha mée ndo podia trabalhar...
porque meu pai falava que mulher dele ndo trabalha... Meu pai
trabalhava de mecénico para cuidar de uma familia de sete pessoas!
Ent&o vocé pensa o que era isso... Naquela época... 1sso 14 em 80... Eu
nasci em 83.. década de 80, 90... O Brasil a gente sabe bem o que
era... Entdo eram muitas dificuldades as vezes até pra comer. 1sso
pesa muito, e é dificil falar nisso. A gente fica sempre tentando evitar.
A gente vai logo no que tinha de bom, né? O terreiro era da hora,
ajudou minha criatividade..."*

No capitulo anterior, menciono a Semana de Arte Moderna da Periferia,
realizada pelo poeta Sérgio Vaz em bairros periféricos de Sdo Paulo quase 100 anos
depois daquela organizada pelos modernistas de 22. L& como aqui, foi importante
deixar claro que, na periferia da periferia do mundo, a chegada da modernidade se da de
forma muito mais esparsa, disforme, num movimento de aproximacdes e
distanciamentos continuos. Ao mesmo tempo que assistia pela televisdo a até hoje
celebrada Ficcdo Cientifica de De volta para o futuro na Sessdo da Tarde, em que 0
adolescente protagonista circulava num futuristico DelLorean movido a Pluténio,
calcava ténis Nike, fazia manobras arriscadas em um skate e discutia paradoxos
temporais, um Leandro de sete anos de idade ia visitar parentes, moradores em bairros
vizinhos, em cujas casas ndo havia banheiro e os banhos eram tomados em bacias, por

meio de canecas.

As Modernidades Primitivas, de que trata Florencia Garramufio™! ao discutir a
génese do samba e do tango em fins de século XIX e inicio do século XX, permanecem

»132 oriundos das classes baixas urbanas

observaveis na infancia dos “millennials
brasileiras. A autora explica que 0 termo “modernidades primitivas” pode parecer

paradoxal, mas define bem a maneira como se deu o desenvolvimento na América

B30 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.

131 GARRAMUNO, F. Modernidades primitivas.

132 Millennials, ou Geragdo Y, é o nome dado aos individuos nascidos entre o inicio dos anos 1980 e
meados dos anos 1990. Seu comportamento esta relacionado ao fato de terem nascido num contexto de
alto desenvolvimento tecnoldgico, numa sociedade altamente globalizada pouco marcada por conflitos
bélicos e politicos (no Brasil, seu crescimento se da justamente no periodo de redemocratizagdo).
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Latina, em que primitivismos permanecem presentes mesmo em espagos que se querem

cosmopolitas.

Garramufio argumenta que, no Brasil, o samba fora, até certo momento da
Historia, associado ao primitivismo. Entretanto, quando escolhido para tornar-se
simbolo de nossa nacionalidade, esse mesmo ritmo passou a ser associado a
modernidade. Como ja discutido no capitulo anterior, 0 samba e sua mesticagem
passaram a representar um ideal de unidade nacional. Assim, observar o universo ainda
tdo pouco desenvolvido em que viviam os integrantes da Cia. Fusion quase 60 anos
depois se torna especialmente interessante uma vez que o Hip Hop é em grande medida
fruto do lixo tecnologico, das sobras do desenvolvimento, da modernizacdo observada
ao longo do seculo XX, e, como bem comenta Acauam Oliveira, citado no capitulo
anterior, um importante denunciante da faléncia desse ideal de nag&o."** Se em meados
do século XX construiu-se a ideia de um pais que se modernizava e existia em unidade,
a mera existéncia de pessoas como Belilo e seus companheiros de danca ja deixa claro
que esta ndo passa mesmo de uma ideia, difundida discursivamente, mas ndo observavel

na realidade.
2 Cenarios
2.1 O mundo no quintal e o quintal no mundo

No grande “terreiro” compartilhado, distantes ainda do movimento da cidade, os
meninos brincavam com seus poucos brinquedos, mas muito espacgo, bichos, arvores,
folhas e frutas. “Se ndo fosse bailarino, talvez tivesse sido bi6logo”, ja me disse uma
vez Leandro ao me contar sobre seu olhar para os bichos e plantas no quintal. Se um
inseto morria, ele prontamente o enterrava para verificar posteriormente o que sucederia
com o cadaver. Observava o comportamento dos passaros, das galinhas, dos insetos,
cachorros e gatos do terreiro. E observava também a maneira como se comportavam 0s
humanos diante deles. Foi ali seu primeiro laboratério. Ndo espanta que o devir animal

seja uma constante em seus espetaculos.™*

Sobre esse primeiro espaco de observagédo e criagdo, ainda durante a infancia do

quarto de cinco filhos de pai mecéanico e mae dona de casa, Belilo fala com leveza. Ao

13 OLIVEIRA, A. O fim da cangao?. Ver Capitulo 1, em que esta quest&o é mais amplamente discutida.
134 A proximidade com os movimentos e comportamentos de variados animais sdo facilmente observaveis
nas obras da Cia. Fusion. Essa relagdo sera melhor discutida posteriormente.
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tratarmos da questdo da falta de recursos para criacdo, que perpassa toda a trajetoria da
Cia. Fusion e de grande parte dos artistas brasileiros, o diretor sugere que aprender a
criar em meio a precariedade pode ser positivo, visto que, sem 0 acesso a elementos
prontos, faz-se necessario usar mais a imaginacao, trabalhar a mente de forma a
compensar 0 que ndo se encontra a mdo. Desenvolver essa habilidade &, para ele,

importante tanto no desenvolvimento da crianga, quanto no trabalho de criacéo artistica.

Ai entra a arte. Ai eu volto 14 na crianga; na crianga que nao tinha
muitos brinquedos... brinquedos comprados em loja... e faz um caco
de telha virar um revolver, faz um pedago de pedra virar um carrinho,
faz um pedaco de pau virar um sei 14 o qué... ai é que é o lugar da
arte; ai que a arte entra na civilizacdo. [...] E ai que a criatividade
estd sendo agucada; é ai que a imaginacao esta se expandindo. Por
isso que eu sou totalmente contra dar cabana, que vocé compra na
loja, para criangas. Barraca... Sabe barraca? Ja tive ate problemas
com isso aqui, de ser contra aquela barraguinha rosa que vocé
compra pra crianga... pras meninas, né... quando é rosa... enfim, sou
totalmente contra. Nao! N&o tem que dar tudo, porque sendo a cabeca
nao se desenvolve por si s@... T4 tudo pronto! E a brincadeira de
colocar duas almofadas na frente, fazer a portinha, fechar a
portinha... Mesmo que caia, a imaginacdo ta imaginando aquilo. Se ta
pronto, tem um ziper, é isso... acabou... acabou... O teto ja ta pronto.
Vocé joga ela no chao e ela abre, puf! Acabou. Cadé? Cadé juntar um
sof& no outro, jogar um cobertor em cima, colocar duas almofadas
para abrir a portinha... € 0 meu castelo... tem um monstro... Cadé?
Daqui a pouco eles estdo vendendo € rio de lava! [...] E eu acho que é
muito nesse lugar. O artista vai ser cobrado é nessa hora. Nao ¢ a toa
gue grandes nomes, grandes artistas, [...] vém de lugares muito
precérios.’®

A seguir, perguntado se ele acreditava, entdo, que a precariedade seria um
estimulo para a criatividade, responde:

Isso eu falo com muito cuidado, sabe? E uma coisa que eu ndo gosto
de falar, porque eu ndo quero romantizar a precariedade. Acho que
tem que ter condigdo para trabalhar; tem que ter dignidade, mas... é
uma coisa que te provoca, que te tira do lugar, te faz pensar fora da
caixinha.*®

Conclui afirmando que ter a mao uma boa infraestrutura ndao impede que a
criatividade apareca, desde que se desenvolva uma capacidade de se contornar uma

possivel falta; mesmo tendo acesso a recursos, € importante que o artista se cologue no

135 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
136
Idem.
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lugar de nédo os ter. Na perspectiva do diretor, para que se faca 0 melhor uso possivel de
recursos disponiveis, é imprescindivel que o artista seja capaz também de encontrar
solucBes para 0 caso de esses recursos ndo estarem a disposi¢do. Como no exemplo da
cabana, havendo ali uma cabana pronta, dificilmente a crianga vai cogitar na
possibilidade de utilizar sofas como paredes, cobertores como tetos e almofadas como
portas. Havendo uma cabana “de verdade”, sofas permanecem sofas; almofadas
permanecem almofadas, e a percepcdo de mundo daquela criangca permanece sem

expandir-se. Sem capacidade de abstracdo, a criagdo se torna muito mais dificil.
2.2 O espaco escolar

Até seus 10 anos, enquanto cursava o que hoje se denomina Ensino Fundamental
I, a escola era para Leandro um lugar de inUmeras possibilidades e sonhos. Como
geralmente ocorria com criancas de periferia nos anos 1980 e 1990, sua entrada nesse
espaco se deu aos seis anos. Antes disso, como visto, seu mundo limitava-se ao terreiro
de casa. Tendo demorado um pouco para adentrar o universo escolar, desenvolveu-se no
menino grande expectativa, curiosidade e vontade de estar naquele espaco e aprender o

que ali tinham para ensinar.

Quando eu tinha, sei 14, cinco anos, eu vi meu primo, que era dois
anos mais velho que eu, lendo. A gente na rua, aqui embaixo, e ele leu
a placa: “Rua Antonio Justino”. Ele leu a placa na rua, e eu fiquei
assim, louco [suspira e faz uma cara de fascinio]! Estavamos eu, ele e
minha mde, e eu perguntei para ela “Ta certo, mae?” E tava! Ele
tava lendo, porgue ele ja tava na 12 série. [...] Porque a gente fingia
gue sabia ler, né? Pegava uma coisa e fingia que tava lendo. Coisa de
crianga, entdo eu achei que ele tava fingindo. E eu fiquei
impressionado. Lembro que a minha vontade era essa: aprender a ler
e escrever. Eu lembro que uma vez uma moca daquelas pesquisas que
fazem... N&o sei se era IBGE... veio aqui em casa pra fazer a pesquisa
€ Conversar com as criangas, e uma das perguntas era “O que vocé
quer ser quando vocé crescer?”, e a minha resposta era “aprender a
ler e escrever”. “Mas e quando vocé crescer?”; “Aprender a ler e
escrever”. Era esse o sonho. Eu ndo entendia que era tipo...
profissdo. E era isso. Sempre muito animado, sabe? O Ondina
[Amaral Brand&o, Escola Estadual] era uma escola que tinha um
nivel razoavel de ensino. Era a escola que todo mundo queria na
regifo."*’

BT BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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A animacao diante da escola, contudo, durou pouco. Ainda que permanecesse 0
fascinio pelo conhecimento — ele conta que chegava todos os dias em casa narrando a
mde detalhadamente o que aprendia —, j& nesses primeiros anos de escolarizagdo o
menino percebia que a escola ndo era necessariamente um espaco aberto, em que 0S
estudantes se sentiriam sempre acolhidos. Ja ali a desigualdade se mostrava presente e
retirava daquela crianga o apreco pela educagdo formal. Logo depois de mencionar a
fama de boa escola atribuida ao espaco em que passou esses primeiros anos, ele reflete

sobre o fato de haver também ali um tratamento em grande medida discriminatorio.

E muito raro lembrarmo-nos claramente das matérias que estudamos na escola,
do dia em que aprendemos isso ou aquilo. O que nos marca, 0s momentos dos quais ndo
nos esquecemos, sdo outros. Eu, por exemplo, me lembro do dia em que veriamos um
eclipse solar e nos ensinaram a colocar um filme a frente de nossos olhos para que ndo
gueimassemos as corneas; ou do dia em que ganhei o papel principal na peca de
formatura, ou, ainda, do dia em que fingi passar mal para fugir de uma aula de
Geografia. Leandro, entretanto, lembra-se de outras coisas. Ele cita a “salinha” aonde
iam estudar todos os “repetentes” e meninos de comportamento ruim e das ameagas que
frequentemente ouvia de que seria ele também levado para la. A salinha, pequena, sem
ventilacdo, era o lugar onde ninguém queria estar, humilhante, em que eram jogados 0s

“burros” da escola. Ir para a salinha era ser visto como menos.

Leandro ndo chegou a ir para a salinha. I1sso ndo quer dizer, todavia, que nédo

tenha também visto e sentido a discriminacdo dentro de sala.

O que incomodava era no sentido de que as vezes as professoras
davam tratamento diferenciado para determinado aluno... e quando
vOoCé € criancga, vocé nao sabe por qué. S depois que vocé vira adulto
é que vocé se lembra daquele aluno, vocé vé aquele padréo e fala:
“ah... ta... ndo era a toa que ele era o queridinho das professoras”.
[...] O padréo branco, de cabelo liso, que tinha aquele cabelinho de
cuia [...] Eram essas pessoas que tinham um tratamento especial.
Sempre. [...] N&o necessariamente os bons alunos, inclusive, esse de
que eu t6 falando especificamente, do cabelo de cuia, eu era mil vezes
melhor que ele. [...] Minhas notas eram sempre maiores. [...] Para
vocé ter ideia, a coisa que mais me marcou na escola foi quando uma
professora... tinha um aluno... ele era negro de pele retinta e era da
casa do padre, tinha uns meninos que moravam na casa do padre [...]
que era meio que um orfanato que a igreja mantinha, ou mantém até
hoje, néo sei, aqui no bairro Pompeia. E ele chorava muito. [...] Era
comum vé-lo chorando na sala. [...] Um dia ele tava chorando, acho
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gue a professora xingou e ele comecou a chorar, e ele sentava na
fileira da parede, perto da porta [...] Ele chorando e tal, e a
professora saiu da mesa dela, atravessou a sala, foi la na mesa dele,
pegou a cabeca dele e bateu trés vezes na parede. Eu lembro do
barulho, ela bateu pa, pa, pa.**®
Relatos como esse contribuem para que compreendamos as motivagdes pelas
quais tantos estudantes oriundos da periferia, especialmente os de pele escura, passam a
desacreditar na escola desde muito cedo, mesmo em casos como o de Belilo, que tinha

muito gosto pelo aprendizado.

Em entrevista concedida ao diretor em 2016, varios integrantes da Cia. Fusion
discutiram a escolha da danca como profissdo e a maneira como essa escolha ia de
encontro as expectativas sociais direcionadas a eles. Ao refletirem sobre o que poderiam
ter sido, caso ndo fossem artistas, nenhum mencionou uma profissdo relacionada ao
ambiente académico, isto é, ndo disseram que poderiam ter sido professores, médicos,
advogados, cientistas. Ainda que essas profissdes tenham aparecido na fala de um dos
bailarinos, a mencdo se deu apenas quando pensava no que seria o ideal para sua
familia. Quando consideravam o que de fato poderiam ser se ndo tivessem escolhido a
danca, as profissdes mencionadas foram gargom, mecanico, pedreiro, policial, porteiro,
funcionario de supermercado e, até mesmo, traficante. Isso ndo significa que nenhum
tenha estudado e que hoje ndo desempenhem profissGes de nivel superior (ha, entre os
entrevistados, professores de Educacdo Fisica e uma estudante de Psicologia), mas
mostra que o fato de terem estudado estd mais ligada a pratica de danca (que tira das

ruas) que ao que aprenderam enquanto frequentaram os bancos escolares.
Mais a frente em nossa conversa, ja falando de sua adolescéncia, ele comenta:

eu acho que as poténcias vao para onde ta mais perto. Vocé pode ser
uma poténcia artistica, e vocé pode ser direcionado para isso desde
crianga, ou essa poténcia pode ser direcionada para o crime, por
exemplo. Eu acho que [...] até para ir pro crime, vocé tem que ter
uma poténcia. Quem é do crime mesmo; ndo td falando de avidozinho,
de mula ndo. Quem é do crime mesmo. Tem que ter uma poténcia.
Vocé ndo conquista nada em lugar nenhum se... e eu acho que essa
poténcia, esse talento, tava indo pra algum lugar. Tem que ir pra
algum lugar. Ele vai pra onde aparecer. E eu era meio chapa quente

mesmo.**

138 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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Idem
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Belilo afirma, portanto, que, caso nédo tivesse ido para a danca, era bastante
possivel que essa sua poténcia, seu talento e inteligéncia, tivesse sido direcionada para o
crime. Perguntei-lhe, entdo, por que esse talento e inteligéncia ndo poderiam ter sido

direcionados a escola, ao desenvolvimento académico. Sua resposta foi categorica:

Porque ndo te atende mais, porque a escola ndo dialoga com vocé,
porque a escola ndo tem nada a ver. O que vocé t& vivendo com o que
a escola ta te trazendo. Nao tem nada a ver. Quando vocé chega num
lugar... Eu acho que é por isso que 0s projetos sociais sdo t&o
importantes. Porque a escola ndo da conta. Esse negdcio de vocé
chegar na sala, ficar sentado 14, com a carteira aqui e vocé ndo pode
nem levantar pra jogar um papel na lixeira, e vocé achar que vai
segurar um adolescente desse jeito? Vocé aprender Historia, histéria
europeia, e vocé fica... “que porra é essa ai?”’ Isso ndo tem nada a
ver com vocé, e quando vai falar de vocé, vao falar que vocé, vocé e
0S Seus, nasceu pra ser escravo mesmo. Isso ndo segura ninguém néo,
sabe? [...] vocé ndo gosta de estar ali.**°
O gosto pelo conhecimento, entretanto, veio por outras vias. Primeiramente, o
interesse pela danca veio como mais uma das vérias praticas do cotidiano desses
adolescentes. Entre soltar papagaio, andar de bicicleta, pichar muros, jogar bola e
dancar. Mas o interesse por esta Ultima atividade sobressaiu-se o suficiente para que a
busca pelo conhecimento em danca se tornasse algo mais sistematico e fizesse com que
ele compreendesse que o conhecimento académico era algo de grande importancia,

ainda que a escola ndo tivesse sido capaz de deixar isso claro.

Aos 23 anos, por meio de um curso supletivo, formou-se no Ensino Médio, e,
aos 30, foi aprovado pelo curso de danca da UFMG. Este poderia ser o fim de uma
histéria de superacéo, como diversas de que temos noticia em veiculos de comunicagéo:
rapaz de periferia supera a pobreza, o racismo e é aprovado com nota maxima nas
provas especificas do processo seletivo de uma das mais prestigiosas universidades do
pais. No momento da aprovacdo, de fato, o sentimento de vitdria, de sentir-se parte de
algo tdo importante quanto a Universidade Federal de Minas Gerais, fez-se presente e
nem mesmo a rotina de montagens de espetaculos (foram trés estreias e circulacdes ao
longo do tempo em que permaneceu como estudante, além da inauguracio da CAFUA,

sede da Cia. Fusion) desanimavam o ja renomado coreografo de conseguir seu diploma.

M0 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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Como estudante, percebeu as lacunas de um curso ainda incipiente, que
valorizava demasiadamente as dancas académicas europeias (Balé Classico, Danca
Moderna e Contemporanea) em detrimento das dancas de matrizes africanas, das dancas
brasileiras, populares e, claro, das Dancas Urbanas. Lembro-me de seu espanto quando
recebeu o programa de uma disciplina denominada Danca e Sociedade: a Danca no
Brasil e notou que o foco seria ndo as numerosas praticas corporais desenvolvidas em

nosso pais, mas a maneira como as dangas europeias instalaram-se por aqui.

Ainda assim, sentia orgulho de ser parte da comunidade académica. Entretanto,
em maio de 2016, dois anos depois de seu ingresso no curso, um incidente durante uma
apresentacdo de trabalho numa disciplina denominada Etica e Critica em Danca fez com
gue, aos poucos, sua energia para permanecer naquele espaco fosse se reduzindo até
que, em meio a trabalhos, viagens e gestdo de espaco cultural, abandonasse de vez o
curso. Somente quatro anos depois, durante as comemoragdes dos 10 anos do curso de
Danca da UFMG, que um Leandro mais fortalecido, estabilizado no universo das artes
cénicas de Belo Horizonte, optou por contar o ocorrido por meio de posts em redes
sociais como o Instagram e o Facebook. Reproduzo aqui o relato:

Ta rolando o: “Entrelagando memorias dangantes” - Curso de Danca -
UFMG.

Essa é a histéria que mais me marcou enquanto estive Ia.

Pg vc saiu do curso de danca da UFMG? Até hoje me fazem essa
pergunta e ndo acho que devo ficar guardando isso comigo, entdo
resolvi falar uma das minhas maiores motivacbes pra ndo ter
continuado.

Dia 16/05/2016, segunda-feira, dia de apresentacdo de trabalho na
UFMG. Matéria: ética e critica em danga. Guardem bem esse nome,
ele faz tudo ficar ainda mais... ndo sei que palavra usar aqui.

Todos estavam apresentando seus trabalhos. Ao final a professora
fazia algumas consideracdes, elogiava... aquele processo todo. Chegou
a minha vez... eu fiquei muito desenvolto pra falar em puablico, usar
microfone, dar entrevistas, enfim, qualidades que a danga me
proporcionou, apresentar trabalho de faculdade ndo era um problema
pra mim, muito pelo contrério, eu curtia.

Comecei a apresentagéo, fiz a leitura do meu texto, coloquei meus
pontos de vista, apresentei argumentos... foi uma boa apresentacéo,
nada extraordinario, mas foi boa. Ao final da minha apresentacdo eu
esperei as consideracfes da professora como ela ja havia feito nos
outros trabalhos, para quem sabe seguirmos em uma discusséo a fim
de complementar o tema, enriquecer a apr... “PARECE QUE NAO
FOI VOCE QUEM FEZ O TRABALHO!”
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oin??
“PARECE QUE NAO FOI VC QUEM FEZ O TRABALHO!”

Pra quem ja ta entendendo o que ta pegando ja sabe qual é a sensacéo.
Aquela sensacdo de que seus pés sairam do chdo, de que vc esta
sozinho mesmo em uma sala lotada, que vc ouve até o ponteiro do
relégio, a cena congela na sua frente... Eu ja sofri um acidente de
carro, batida frontal, pah!!! E do6i, viu? Se vc ndo morrer direto, vocé
vai sentir muita dor! Muita! Tudo parece congelar! A garganta seca,
vc sai de si por alguns segundos e volta, infelizmente volta, volta pra
sentir a dor! Aquela frase bateu no meu peito da mesma forma que o
outro carro, pah! De frente! Seco, sem tempo pra frear antes da batida!
Seco!! Pah!! Por alguns segundos vocé espera que alguém venha te
ajudar, mas ninguém vem. Ninguém falou nada! Ninguém falou um
A. Vocé ta sozinho, parga, segura tua onda! Me lembro que a Unica
coisa que eu consegui fazer foi perguntar do por que que ndo parecia
ter sido eu quem fez o trabalho!?

Por muito tempo eu ndo queria aceitar que o motivo da geral da
policia (as varias), a janela do carro que fechava, o seguranca da loja
na cola, ou os préprios vendedores mesmo... eu sempre colocava um
motivo em mim, a minha roupa, ah, deve ser pq eu tava de chinelo,
essa blusa desbotada, to precisando rapa esse cabelo, essas coisas. Ai
eu comecei a comprar roupas mais caras, 0 seguranca continuava la.
Mas é pq essas roupas sao muito hip Hop, né? Comecei a usar roupas
mais “normais” mais do meu nimero, ¢ 0 seguranga continua la! A
professora continua Ia; eles sempre estardo la pra me lembrar quem eu
sou nesse rolé. A gente ndo quer acreditar que o gue esta acontecendo
é, de fato, o que esta acontecendo, sabe? A gente sente vergonha... ndo
devia, mas sente... a gente s6 quer entrar e sair da loja como qualquer
pessoa, as vezes sem nem ser notado, sabe como? Sem ter que entrar
na Araljo e evitar as géndolas mais do fundo sendo; eles vdo pensar
gue eu t6 roubando. Apenas entrar na loja sem ter que se portar de
uma forma ndo suspeita, sabe?

Eu sempre pensei que, pelo fato de ndo ter a pele retinta, daria pra me
camuflar. Quantas vezes ja queimei o couro cabeludo tentando alisar
meu cabelo.... vish! Pasta Shirley, aquela rosa! E o cheiro daquela
merda? Misericordia! Me lembro de uma vez, eu fui em uma festa de
casamento, dessas com orcamento de seis digitos, 1& no Jardim
Canada. Nas primeiras festas dessas que eu fui eu alugava o terno...
deve ser pq o terno é alugado, né? E ele nem é tdo bom... Comprei
meu proprio terno, bonitdo, pah! Ledo engano...

N&o adianta! Eu ficava me perguntando: mas como eles sabem??? Eu
to vestido igualzinho! Al4, aquele camarada ali tbm tem dreadlocks!
Aquele camarada € loiro, loiro natural, parca!

Se do lado de ca ficam as ddvidas e as vezes eu fico meio que num
limbo. Enquanto n6s negros estamos ocupados demais decidindo
quem é negro o suficiente pra ser negro, do lado de 14, meus irméos e
irmds, eles sabem muito bem quem é eles.
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Eu tentei falar, fazer alguma coisa, mas eu travei! Eu poderia ter feito
1 milh&o de coisas, mas eu travei. S6 consegui me levantar, atravessar
a sala inteira e ir embora com aquele sentimento de impoténcia.

A professora ainda por cima mandou que eu fizesse outro trabalho e
gue ela iria me dar a oportunidade de entregar em outra data, tio
bondosa, quase uma Elizabeth!

Pra finalizar, eu relatei o ocorrido para a coordenacdo do curso e o
Unico esforgo foi o de abafar o que estava acontecendo ali. Alguns e-
mails foram trocados e eu resolvi deixar pra la... 1sso acaba com a
energia da gente, sabe?

As pessoas sempre me perguntam: pg vc saiu da UFMG? Aqui esta
um dos bons motivos. Nao é facil manter carreira na danca e fazer
uma graduacéo, e se além de tudo ainda tem essas violéncias, essas
coisas que empurram a gente pra fora... ndo tive onde buscar
inspiragdo pra continuar.

Pq resolvi me expor? Pra que os irmaos que estdo Ia hoje ndo passem
por isso tbm e se passarem estejam preparados para revidar. Chegar na
UFMG da a sensacdo de um lugar especial (pra gente realmente é),
gue vai garantir seguranca, da uma sensagdo de que “agora sou como
eles”... ndo se enganem. Enfim... Eu ndo quero ficar com isso
engasgado pelo resto da vida.

Essas tretas adoecem a gente. Be ready!'*

O post gerou bastante repercussao, tendo o coredgrafo sido contactado inclusive pela
atual coordenadora do curso, por quem Belilo sempre sentiu profunda admiracéo.

Em 1970 ja refletia Paulo Freire®* sobre educacdo e opressdo. Dentre outras
questdes, Freire discute a importancia de uma educacdo transformadora. Para o
pensador, uma educacdo transformadora é capaz de contribuir para a formacdo e a
transformacdo do sujeito em alguém que reconhecerd seu lugar no mundo e, a partir
desse reconhecimento, podera modifica-lo. De certa forma, as acdes das professoras
citadas por Belilo, tanto durante os primeiros anos de sua escolaridade, quanto no
momento em que chega ao ensino superior, de fato contribuiram para que ele
reconhecesse seu lugar no mundo. As agles discriminatérias fizeram com que o
coreografo construisse desde cedo a percepgdo de que a igualdade é uma falacia. No
entanto, diferentemente do que queria Paulo Freire, a acdo das professoras, em vez de
possibilitar que o entdo estudante encontrasse meios de buscar a superacdo dessas

desigualdades par a par com a educacéo formal, fez com que ele desacreditasse dela: “A

141 post feito por Leandro Belilo em sua conta pessoal do Instagram e do Facebook no dia 13 de agosto de
2020. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CDOjy9JFPoE/. Acesso em: 22 jan. 2021.
2 FREIRE, P. Pedagogia do oprimido.
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escola ndo tem nada a ver”. De certa forma, o bailarino afirma que sua trajetoria de

sucesso se deu ndo em razdo da escola, mas apesar dela.

Esta ndo € uma critica as escolas publicas per se, as quais devem ser defendidas
e aprimoradas. Trata-se de uma critica a escola como espaco de reproducdo do racismo,
em que discrepancias sociais acabam por serem reproduzidas e chanceladas. Ainda que
saibamos do carater essencial de um sistema educacional pablico, gratuito e acessivel, é
necessario reconhecer que esse sistema esta ainda muito distante de se constituir como
espaco de acolhimento e reconhecimento das diferencas. Se isso é verdade em 2022,
torna-se especialmente importante pensar essa questdo no contexto dos anos 1980,

periodo ainda fortemente marcado pelas escolhas do regime militar.

Ao discutir a questdo da universalizacdo do acesso a Educacdo Basica, Armando
Amorim Simd@es apresenta uma revisao bibliografica com o intuito de demonstrar a
dificuldade de definigdo do real significado de “universalizagdo”. Embora seja possivel
considerar que a universalizacdo estd relacionada a oferta de vagas e, nesse sentido,
afirmar que o sistema educacional brasileiro ja oferta essas vagas a pelo menos 95% da
populacdo desde os anos 1980, ha outro ponto, qualitativo, a ser considerado: oferecer
vagas ndo significa possibilitar o real acesso a Educacao, na medida em que, para que
haja de fato universalizacdo, devem ser abolidas quaisquer préaticas de exclusao.

A perspectiva da exclusdo-inclusdo, embora atil na descricdo dos
contingentes excluidos, exigiria uma clara definicdo do uso dessa
categoria analitica dada a sua multiplicidade de sentidos (Ferraro;
Oliveira; Ribeiro, 1999), sendo necessario, ainda, ir além dessa
descricdo e examinar 0s mecanismos escolares de produgdo da
exclusdo. O limite dessa abordagem estaria em induzir ao pensamento
de que o problema do acesso se resolveria apenas pela inclusdo dos
excluidos. Contudo, para resolver tal problema, ndo bastaria inclui-los.
Para tanto, seria necessario evitar as praticas de exclusdo que
comprometem a permanéncia e a conclusdo da educacdo bésica e que
operam no interior da escola — ou “deixar de excluir”’, como afirma
Ferraro (2018, p. 321). [...] N&o obstante a garantia [constitucional] de
igualdade de condigcbes para 0 acesso e permanéncia na escola (art.
206, inc. 1) e de padrdo de qualidade (art. 206, inc. VII), a
insuficiéncia dessa formulagdo no campo dos direitos e deveres fica
patente na constatacdo de que o direito & educagdo basica ndo se
concretizou, ainda hoje, para parcelas ndo despreziveis da populagéo
brasileira [...].***

3 SIMOES, A. A. Acesso a educagio bésica e sua universalizagéo, p. 25.
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O relato de Belilo funciona como exemplo dessas praticas, que acabam por
selecionar determinados tipos de alunos e excluir outros, causando nestes a sensacao de
que “a escola ndo tem nada a ver”, de que o sistema educacional oficial atua ndo como

aliado, mas como um dificultador da criacdo e validacdo de identidades.
3 Figurinos
3.1 Pés e inadequacao

Em Vidas secas, classico de Graciliano Ramos de 1939, uma imagem que se faz
presente em ocasifes diversas é a do sapato e sua relacdo com a familia de retirantes
pobres que protagoniza o romance. Em uma discussdo em que Sinha Vitdria questiona
Fabiano por seus gastos com jogo e bebida, o marido retruca questionando 0s sapatos de
verniz que a mulher calgava em dias de festa. Para ele, ao caminhar neles, ela tornava-se
ridicula, assemelhando-se a um papagaio. Ainda que se sentisse magoada pela fala de
Fabiano, 0 que se nota a seguir € que, em certa medida, Sinha Vitoria concordava com
tal afirmacdo. Também ela sentia-se desconfortavel naqueles sapatos que lhe calejavam
0s pés e a deixavam desengoncada, podendo tropecar a qualquer tempo. O uso dos
sapatos pela mulher era, portanto, advindo de uma demanda externa, em que, em

ocasifes socialmente importantes, ela sentia-se como que obrigada a cal¢a-los.

Mais a frente, quando a familia se retne para ir a uma festa, os sapatos tornam-
se novamente simbolo do desajuste. Sinha Vitoria “teimava calgar-se cComo as mogas da
rua — e dava topadas no caminho”;'* e Fabiano, depois de muito esforco para enfiar os
pés nas botas que raramente calcava, precisou bater com os pés fortemente no chéo para
que 0 encaixe acontecesse, mas ndo sem muita dor. Nota-se, portanto, que o0 sapato
funciona como um simbolo da inadequacdo dessa familia, metonimia para diversos
grupos de retirantes que fugiam da &rida realidade nordestina dos anos 1930, na
sociedade que se modernizava e exigia de seus cidadaos que se adaptassem a uma forma
preconcebida e por vezes opressiva. Os individuos esforcam-se para caber; pressionam
0s pés dentro daquela férma, batem os pés até ali entrarem, mas o resultado €

desengoncado, dolorido, cheio de tropegos e topadas.

Na narrativa de Graciliano Ramos h4, ainda, mais uma importante mencgéo aos

sapatos. No capitulo “Cadeia”, Fabiano ndo calca seus sapatos, mas ¢ agredido por um

1 RAMOS, G. Vidas secas, p. 69.
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deles, nos pes de um soldado. Em uma das imagens mais memoraveis do romance, o
protagonista, ao deparar-se com o soldado amarelo, toma dele um piséo de reiuna, numa
clara manifestacdo de abuso de poder. As botinas do soldado marcavam sua posigéo
social em relacdo a Fabiano; sdo o simbolo da diferenca e da opressao de um sobre 0

outro.

Durante minha conversa com Leandro Belilo, foram numerosos os momentos
em que a questdo dos sapatos, das botinas e dos pés descal¢os apareceu. 80 anos depois
da publicagdo de Vidas secas, este parece ser ainda um simbolo de divisao.

Mas, além disso, teve muita coisa complexa... Até conviver com a
violéncia desde crianca. As vezes até dentro de casa, muito proximo
da gente, conviver com policia... Vocé crianga vendo policia, com
aquela bota, e tal... Interessante que a imagem que vem é a da bota...
Crianca vé mais por ali por baixo, né... [...] E o barulho da bota.
Porque isso € uma forma de chegar com poder. Se vocé for reparar
em como a policia age, vocé pode reparar que quando ela chega
numa ocorréncia, numa coisa que ja ta ali acontecendo, eles vao
abrir a porta de um jeito [faz um gesto com as maos para simular
uma porta batendo com forga], vao fechar a porta de um jeito, porque
tudo isso ja ta te oprimindo. Quando eles entram no beco, entram
pisando forte. Porque isso ja oprime; isso ja assusta. Entdo tem essa
coisa do som. Vocé ja sabe quem €. Vocé ainda nem viu, porgue o
beco té escuro, mas vocé ja ta ouvindo.'*

Para Belilo, assim como para Fabiano, a imagem e o som da bota remetem a um

momento de opressao.

A memoria infantil de Leandro, relacionando botas e violéncia, lembrou-me de
um momento do processo criativo de “Quando efé¢” (2014). Pouco antes da estreia do
espetaculo, a companhia decidiu realizar uma espécie de performance no Centro de
Belo Horizonte. Vestindo seus figurinos, que consistiam em calcas e bermudas sociais
dobradas nas canelas, camisas de botdo, coletes, paletos e pés descalcos, e ja
encarnando seus personagens, o elenco saiu do espaco em que ensaiava na Praca Milton
Campos e pegou um 6nibus que descia a Avenida Afonso Pena até o Centro da cidade,
por onde caminharam, dancaram e interagiram com alguns passantes. Como o
espetaculo era sobre a cultura mineira, acreditaram ser uma boa ideia irem até o
Mercado Central. L4, entretanto, foram barrados pelos segurangas por ndo estarem

calcados.

15 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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A gente tava ali na mineiridade, um espetaculo que aborda essa
tematica, entdo vamo entrar no mercado, légico! [...] Chega na porta,
jé& veio o seguranca... ja veio abordando, ja daquele jeito, né... e a
gente tava no personagem, né... J& vem abordando a gente assim
daquele jeito bem... bem estranho... e a gente assim “mano, relaxa!
Relaxa! A gente so ta descal¢o!” E eu olhei e falei assim: “mas eu
ndo tenho sapato...” [...] “Mas ndo pode entrar descal¢o”. “Eu tenho
que comprar um sapato pra entrar aqui? Por que eu ndo posso entrar
descalco?” Ah... é regra, né... aquele velho... “o sistema td fora do ar
e vocé ndo tem o que fazer”. E ai, como se ndo bastasse isso, em
fracdo de segundos, foi 0 qué? Trinta segundos de conversa... uma
conversa... com esse seguranca “po, a gente queria entrar ai, mas a
gente ndo tem sapato...” E em questdo de segundos, ja tinha oito
segurancas. Todos os segurancas do mercado vieram [...] A gente
tava com a camera, filmando nosso experimento, e ja chegou
alterado! Ja veio “ndo me filma ndo!” e a gente: “ndo to te filmando;
t6 filmando a gente!” E ai, a gente ndo tava pra atrito. A gente tava
ali pra um trabalho artistico... tranquilo... continuamos com a camera
abaixada, s6 gravando audio... aquela opressdo toda, e a gente
sereno, tranquilo... Mas foi uma coisa muito poderosa, sabe? [...] E é
um filtro pra sociedade... Por que ndo pode andar descal¢o? Porque
pessoas que nAo tém sapato vao querer entrar.'*

Ainda que tenha passado por esse momento constrangedor, em que um grupo de
sete bailarinos foi barrado na entrada do Mercado Central, Belilo afirmou que a
experiéncia de andar descalco pelo Centro da cidade foi de grande importancia para o

laboratdrio e para sua percepc¢do de mundo:

Quando a gente fez esse laboratério [...] a gente ndo tinha se dado
conta do tanto que um pé descal¢o muda a vida de uma pessoa, muda
0 seu ir e vir... te descola. E eu fiquei impressionado com isso,
pensando “‘cara... além da sensagdo... acho que essa é uma
experiéncia que todo mundo devia fazer”. [...] Parece que vocé estd
sem roupa. Sabe aquele sonho que a gente tem em que vocé ta pelado
na rua? E mais ou menos por ai. [...] E, como se ndo bastasse essa
sensacao, vocé tem coisas que te comprovam. Vocé comeca a ver 0s
olhares... aquele olhar que faz assim [faz um gesto em que simula um
olhar de cima a baixo]; vocé comega a ver que as pessoas estdo
incomodadas com vocé... dentro do onibus, descalco, sem calgado...
isso é estranho! E em muitos momentos, a gente ndo ficou assim em
grupo fechado, porque quando vocé vé um grupo de pessoas assim,
com uma similaridade na vestimenta, vocé ja vé que tem alguma coisa
acontecendo de diferente ali, mas ndo, a gente ndo fazia isso. No
onibus, a gente entrou e sentou. E foi um combinado, falamos “mano,
a gente vai agir normalmente. Onde tem um lugar para vocé sentar,

146 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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vocé senta” [...] entdo a gente tentou trazer essa normalidade pro
experimento.*’

A histéria do uso de calcados em nossa sociedade passa diretamente pela
escraviddo, sendo esta uma forma de diferenciacdo entre pessoas escravizadas e pessoas
livres até 1888. Ndo é de se espantar, portanto, que este fosse o primeiro artigo
adquirido pelos libertos a época e até hoje objeto de fetichizacéo e diferenciacdo social.

Como explica Lilia Schwarcz:

No Brasil, sapatos foram sempre uma maneira de distinguir
escravizados e escravizadas de pessoas livres. O impedimento nunca
constou de qualquer lei escrita, mas sobreviveu a partir da forca
inconteste do costume. Na realidade, os sapatos eram vedados aos
cativos e cativas que, por mais vestidos que estivessem, fossem eles
escravos domésticos, mineradores ou urbanos, eram sempre
representados com seus pés na terra, no cimento das cidades, ao rés do
chéo.

A forga da “falta” era tal, que 10ogo ap6s o0 13 de maio de 1888, data da
abolicdo formal da escraviddo no Brasil, contam as testemunhas, que
muitos correram as lojas para comprar os desejados objetos. No
entanto, como seus pés estavam acostumados a lida dura do dia a dia,
a sanha do trabalho pesado, logo calejaram e fizeram bolhas. E assim
muitos libertos e libertas, foram vistos, felizes e orgulhosos, levando
sapatos amarrados pelos cadarcos a tira colo, como se fossem troféus
de liberdade. E eram...**®

A relacdo entre 0 uso de sapatos e posicdo social ndo é exclusiva da sociedade
brasileira. Ao discutir a relacdo entre ténis, raca e masculinidade na cultura ocidental,
David Miner argumenta que 0 uso de sapatos esta diretamente relacionado ao grau de
“humanidade” de determinado individuo. Sapatos, muito mais do que uma escolha

estética, representam resisténcia e existéncia no mundo:

Sapatos tém a capacidade de imbuir um senso de respeito préprio
aqueles que possuirem “um bom par”. Ao escolher um sapato
especifico que seja respeitado pela comunidade em que se insere, 0
sujeito pode posicionar-se como “respeitavel”. Na verdade, como
afirma Kelley,"® atos como esse funcionam como formas de
resisténcia cotidiana. Por outro lado, pés desnudos, e ndo exatamente a
auséncia de sapatos, tém frequentemente representado a auséncia da

Y7 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.

148 SCHWARCZ, L. Com aclcar e sem afeto, [s. p.]. E interessante observar que o préprio Leandro Belilo
frequentemente optava por amarrar seus pares de ténis do lado de fora de sua mochila, em vez de guarda-
los dentro dela.

19 Robin D. G. Kelley, autor de Race Rebels: Culture, Politics and the Black Working Class.
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humanidade de alguém. Quando alguém ndo pode usar sapatos, tanto
por ser for¢ado a isso, quanto por falta de recursos, a possibilidade de
ser um ser humano completo também é negada.™

Nunca me esqueci de uma conversa que tive com Leandro em 2005, poucos
meses depois de nos conhecermos, em que ele disse que sabia que eu ndo era pobre
porque eu calcava um ténis All Star. Em sua perspectiva, se eu ndo me importava em
usar um calcado simples como um All Star,**! dinheiro ndo devia ser um problema para
mim. Quem, como ele e seus amigos, passara grande parte da vida & margem, sentia a
necessidade de usar ténis caros, de marca, para se sentir socialmente aceito. 15 anos
depois, esse fenbmeno ainda € observavel entre jovens de periferia, em especial aqueles
que se tornavam adultos durante o periodo de ascensdo da Classe C, especialmente
durante os dois governos Lula.

Leandro e os primeiros integrantes da Fusion tornaram-se maiores de idade em
um momento anterior a Era Lula e, ainda que tenham também passado por essa fase da
demonstracdo de poder aquisitivo por meio dos calcados, experimentaram o0 movimento
oposto ao longo de sua adolescéncia. Enquanto ndo tinham idade suficiente para
trabalharem “fichados”, com carteira assinada, esses garotos buscavam meios de
conseguir dinheiro para comprar doces, quando mais novos, e, posteriormente, para
saidas as matinés, para comprar algumas pecas de roupa e para viabilizarem figurinos
para suas primeiras apresentacdes. Leandro, por exemplo, j& catou latinha (“sabe esses
meninos que vocé Vé... as vezes tem um show, uma festa, e vocé vé uns meninos, umas
criancinhas assim com o pé todo sujo, com um saquinho preto juntando latinha? Era
eu”), vendeu jornal aos domingos e, um pouco mais velho, trabalhou como servente de
pedreiro. Contudo, as roupas compradas eram apenas para ocasifes especiais. Assim

como os personagens de Vidas secas, durante boa parte de sua trajetdria, esses

1% MINER, D. Provocations on Sneakers: The Multiple Significations of Athletic Shoes, Sport, Race, and
Masculinity, p. 85, traducdo minha.

151 E interessante pensar que a marca desdenhada por Belilo, durante mais de meio século, dos anos 1910
aos anos 1970, dominou o mercado mundial de ténis. Da década de 1980 a de 2010, entretanto, a marca
perdeu prestigio, principalmente entre aqueles que a consumiam até entdo: esportistas (o All Star era o
ténis usado por praticamente todos os jogadores de basquete até os anos 1960) e aqueles que, a partir dos
anos 1980, inspiraram-se neles para definir seu estilo, os dangarinos de Hip Hop. Explica David Miner:
“Durante os anos 1970 e 1980, os All Star foram ‘reposicionados no mercado como sapatos de nao
atletas. Ndo eram mais a escolha de jogadores da NBA ou de times de faculdade, mas dos Rolling Stones
em sua turné de 1969 ‘Steel Wheels’ e de hipsters do Ensino Médio desanimados pelo marketing da Nike
e da Reebok’. A hegemonia da Converse transformou-se numa contra-hegemonia de Mercado antes de a
marca ser cooptada por firmas de marketing e reinserida como uma hegemonia alternativa. Cf. MINER,
D. Provocations on Sneakers: The Multiple Significations of Athletic Shoes, Sport, Race, and
Masculinity, p. 81, traducdo minha.
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bailarinos tinham nas roupas e sapatos uma especie de figurino para momentos
especificos. No dia a dia, apenas chinelos eram usados, mesmo que estivessem saindo
para ensaiar. Pés descal¢os no chdo de cimento de um quintal desnivelado. Foram assim

0s primeiros anos de contato com a danga. Em nossa conversa, Belilo conta:

A gente ndo tinha onde buscar recurso tanto para poder dancar
quanto para ter um lugar para ensaiar, pra montar as coisas. Eu
lembro que a gente ensaiava no terreiro da casa do Tone... descalco...
estrutura zero. Hoje a gente vé a galera comecando a dancar... ja
comeca a dancar na CAFUA! Sabe a CAFUA? Com aquele chio
bonito, com espelho... gente, gente! [...] Depois a gente foi pro saldo
da igreja do Pompeia... tinha um dia em que a gente podia ir pra la...
Isso era no Afro Panthers..®® E mesmo depois que virou Fusion,
Fusion Black, a gente ensaiava no terreiro da casa Danielle, que era
uma galera de outro bairro, o Paraiso. O terreiro, nem liso era; nem
um chao plano ele era. Eram trés degraus: pensa num degrau de 2
metros e meio, numa altura de meio metro, depois outro degrau, e
outro degrau. E era ali que a gente ensaiava. E descalco! [...] Porque
a gente s6 andava de chinelo. Ndo tinha isso de “ah, vou ao
supermercado, vou cal¢ar um ténis”. Era so chinelo; chinelo
Havaiana. E chinelo arrebenta. Se vocé correr, se vocé jogar bola, se
vocé dancar de chinelo, ele vai arrebentar. Entdo vocé tira o chinelo
pra economizar o chinelo! A gente andava era de chinelo; o ténis era
pra uma ocasido especial. Ndo existia ténis pra jogar bola [...] “Ah,
essa é a minha chuteira pra jogar bola”. Nao existia isso. [...] Vocé
ndo coloca ténis pra ir gastar no ensaio. Por exemplo, a primeira
viagem que a gente fez com o Fusion Black, que foi pra Criciima;
ficamos 24 horas direto numa van... quando a gente chegou la no
lugar, ndo tinha ninguém pra receber, porque a gente chegou era
meia-noite... A gente dormiu na van! Esperou o dia amanhecer dentro
da van pra esperar alguém receber a gente! Misericérdia... E todo
mundo de chinelo..."*®

152 Primeiro nome dado ao agrupamento de amigos que ensaiavam juntos na Vila Nossa Senhora do
Rosario de Pompeia, antes de conhecerem os integrantes do Fusion Black, um pouco mais velhos e
moradores do bairro Paraiso, também na Zona Leste de Belo Horizonte.

153 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.

86



Figura 4: Integrantes do Fusion Black em chegada ao Festival de Cricitma em 2004. Fonte: Instagram da
companbhia.

Busquei, sem sucesso, textos que tratassem da relagdo simbolica presente entre
brasileiros e seus sapatos na atualidade. Entretanto, como a discussao aqui gira em torno
da cultura Hip Hop, cujos adeptos compartilham com seus pares americanos varios
comportamentos, acredito que a reflexdo produzida |4 é transponivel para o que
observamos aqui. Ao discutir o consumismo dentro da cultura Hip Hop, Margaret

Hunter™*

menciona a teoria de Jean Baudrillard, que argumenta que, no capitalismo
avancado, as relagdes entre sujeitos sdo substituidas por relacdes entre objetos, sendo
estes os elementos capazes de propiciar uma conexao entre pessoas. Na logica do “vocé
€ 0 que vocé consome”, a pratica da danga, na mente de muitos dangarinos, aparece
diretamente ligada ao vestuario com que se apresentam, especialmente no que tange aos

calcados.

1 HUNTER, Margaret. Shake It, Baby, Shake It: Consumption and the New Gender Relation in Hip-
Hop, p. 20.
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Ainda que o texto de Hunter se refira mais especificamente ao universo da
masica rap nos Estados Unidos da primeira década dos anos 2000, quando o0s rappers ja
haviam conquistado altissimo poder aquisitivo e alguns deles passaram a produzir letras
exaltando o consumismo em detrimento de sentimentos mais profundos, a ideia de se
estabelecerem relacGes a partir do consumo de determinados objetos funciona também
para o contexto ora discutido. Por meio do que se veste e do que se calca, sente-se, ou

n&o, parte de um grupo.

A questdo do consumo &, sem ddvida, um importante fator na equagdo quando se
discute o fetichismo diante dos ténis da juventude periférica nos ultimos 40 anos, mas
ndo € a unica. Diferentemente do que ocorre com outros bens de consumo, o ténis traz
consigo significagbes muito mais complexas, principalmente quando a questdo racial
entra em voga. Como visto, no mundo ocidental, os calgados foram por muito tempo
definidores do lugar social ocupado por diferentes sujeitos, o que, por si s, faz com que
0 interesse por esse bem esteja enraizado em construcdes relacionadas ao que se
considera humano. Quando se trata dos ténis, entdo, esta questdo ganha contornos ainda
mais complexos. Para além de conformarem-se aos padrdes sociais estipulados, 0 uso

dos ténis caminha para o lugar da resisténcia, da autoafirmacéo, do orgulho.

De varias formas, os aficionados por ténis ndo estdo simplesmente
respondendo a alienacdo capitalista e a fragmentacdo de mercado,
como definiria o Marxismo rudimentar, mas estdo, na verdade,
transformando a natureza de todo um sistema ao dar novos
significados ao consumo de calgados.'*

Muito relacionados aos esportes, principalmente ao Basquete, espaco no qual se
fez possivel o enriquecimento e a projecdo midiatica de individuos pretos, os ténis
ganharam o status de simbolo dessa possibilidade, ainda pouco disponivel a cidadéos
ndo brancos por outros meios. Todd Boyd, citado por Dylan Miner, por exemplo, afirma
que o Basquete ¢ a “materializacdo da negritude na cultura popular contemporﬁnea”.l‘r’6
N&o é a toa que venham do Basquete as principais referéncias estéticas dos participantes

do movimento Hip Hop.

% MINER, D. Provocations on Sneakers: The Multiple Significations of Athletic Shoes, Sport, Race, and
Masculinity, p. 83, traducdo minha.

1% BOYD, T. apud MINER, D. Provocations on Sneakers: The Multiple Significations of Athletic Shoes,
Sport, Race, and Masculinity, p. 78, tradugdo minha.
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Para consumidores, 0 Air Jordan®* representava a mercantilizacdo da
negritude em um mercado globalizado. Mesmo assim, 0s ténis
existem, assim como varios bens de consumo e préticas culturais,
como significantes duplos. Eles tém um significado para a
macrocultura hegemoénica (capitalismo) e algo completamente
diferente para microculturas, neste caso, a cultura dos ténis. Assim,
significados e recepcBes opostos estdo igualmente relacionados ao
sapato esportivo. Esses antagonismos ndo sdo nunca inteiramente
resolvidos, e ndo precisam ser. Afinal, como explicitei, 0 Basquete
vem funcionado historicamente como espaco para a contestacdo de
identidades masculinas (negras). A critica cultural bell hooks afirma
que “a competicdo entre brancos e pretos do sexo masculino ganha
destaque nas arenas esportivas” (1994, 31). E mais do que qualquer
outro esporte, o discurso do Basquetebol ndo pode escapar a questao
racial, sendo constituido e permeado por discussdes a esse respeito.'*®

Ainda assim, depois de discutir a historia e os sentidos do uso de ténis na
sociedade norte-americana no Gltimo século, David Miner chega a conclusdo de que,
mesmo havendo conotagdes de empoderamento no uso desse tipo de calcados, estes

permanecem sendo instrumentos da manutencao do sistema opressor capitalista:

Como vimos, atletas negros hipermasculinizados transformaram-se
em porta-vozes do consumo de produtos de lazer como os ténis. Em
muitos sentidos, acredito que, por meio do consumo de ténis,
consumidores passam a participar de um conjunto de praticas ja
estabelecidas que previnem contra certas atividades emancipatérias
[...] Os ténis se tornaram um espectro de liberdade [...], ainda que seja
uma liberdade inerentemente orientada pelo capitalismo. No fim,
embora os ténis possibilitem que construamos novas e produtivas
identidades, o capital continua a controlar os meios de produgéo.
Enguanto estes ndo estiverem nas maos dos trabalhadores, os ténis sdo
apenas mais uma forma de subjugacdo. Mesmo desejando chegar a
outra concluséo, perceber a cultura dos ténis como um meio para
construgdo de um futuro mais sustentavel e justo nunca sera possivel
sem a destruicéo de nosso sistema econdmico atual.**®

Levando-se isso em consideracdo, € interessante observar a trajetéria da Cia.
Fusion no que tange as escolhas de figurino (e até mesmo de cenario, em um caso)
quando de sua escolha de levar seu trabalho de danca aos palcos profissionais. N&o é —

ou ndo era — comum que grupos de dancas urbanas se apresentem descalgos. De fato, 0s

%7 Linha de ténis desenvolvida pela Nike em parceria com o importante jogador de Basquete Michael
Jordan, a partir dos anos 1980 (essa linha é produzida até hoje e é ainda muito popular entre os
envolvidos com a cultura Hip Hop).

%8 MINER, D. Provocations on Sneakers: The Multiple Significations of Athletic Shoes, Sport, Race, and
Masculinity, p. 92, traducdo minha.

59 Ihidem, p. 100, grifo do autor, traducio minha.
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dois primeiros espetaculos da companhia tinham seus bailarinos devidamente calcados
em seus Nikes Air Force 1, Air Jordans e Adidas classicos. Em “Som”, cuja estreia
aconteceu em 2009, os ténis apareciam nos pés dos bailarinos e também como elemento
de cenario, pendurados por fios de nylon por todo o palco. Era uma afirmacao: o hip
hop normalmente associado as ruas e as competicbes amadoras agora vinha ocupar

também os palcos da danca profissional.

Em “Meraki”, terceiro espetaculo, estreado em 2013, entretanto, a escolha pelos
pés descal¢os marca um momento novo, em que essa identificacdo mediada pelo objeto
de consumo perde espaco para uma visdo mais ontologica, mais abrangente, do que
significava de fato ser um dos rarissimos grupos profissionais das Dancas Urbanas
cénicas: uma discussdo mais ampla sobre quem s&o, suas influéncias e os universos que
podem ocupar passa a se colocar de forma mais contundente. Ali, movimentos das mais
variadas vertentes das Dancas Urbanas sao realizados por bailarinos descalcos, vestidos
de marrom, demonstrando que sua relacdo com o palco e 0 movimento se tornava mais
orgénica, ancestral. Nesse trabalho, em que uma cena é toda dedicada a movimentos dos
pés descalgos (o palco € todo apagado, restando apenas uma faixa de luz no chao que
ilumina o elenco apenas dos tornozelos para baixo), as amarras sociais que definem
identidades a partir de sua relacdo com bens de consumo desde o periodo escravocrata
sdo desafiadas pelos bailarinos, que fazem com os pés nus uma afirmacdo de sua

existéncia para além de classificagdes econémicas e sociais.
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Figura 5: Cena dos “pezinhos” (foto de ensaio). Foto: Fernanda Abdo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de
Dancas Urbanas.

Se na adolescéncia 0s ensaios aconteciam com os pés desnudos por uma
necessidade, por uma falta; nos trabalnos mais maduros da companhia esse
desnudamento se da por uma escolha. N&o é necessario afirmar-se pelo gque se veste, ou,

mais importante, buscar aceitagdo por meio de roupas e sapatos. A danca fala por si.
3.2 Do lado avesso: figurinos e gambiarras

Quando Ihe perguntei especificamente sobre os figurinos das primeiras

coreografias, Leandro disse:

A parte de figurino merece um lugar especial. Primeiramente a gente
precisa situar... quando a gente fala de precariedade, de ndo ter
dinheiro para fazer as coisas, ndo é no lugar de “ah... ndo tenho
taaaanto assim”... Ndo. E de ndo ter. De ndo ter. Zero. Acho que isso
é importante pra que as pessoas, de um modo mais amplo, pessoas de
varias camadas, entendam que lugar que é esse. A gente ja dancou
com saco de lixo. Cortava um buraco aqui, um buraco aqui, enfiava a
mao e dancava com saco de lixo. Nao era uma questao artistica, uma
escolha artistica e estética e ndo sei qué. Nao. Era porque dancar
com a camiseta que a gente tinha, ndo tem nada a ver; comprar
alguma coisa pra fazer, impossivel.*®

%0 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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Perguntei sobre essa ideia de nao ter “nada a ver” dancar com as roupas que ja
tinham, ja que hoje é muito comum que eles se apresentem com figurinos simples como

calcas jeans e camisetas. E ele responde:

Mas hoje a gente consegue comprar uma calga jeans e uma camiseta
melhor [risos]. Nao dava pra ser as que a gente tinha. A ndo ser que
fosse uma tematica beeem especifica. E ndo era o caso. Se fosse
aquela temdtica... “ah! Os pé-rapado ai, pobre, favelado”, ai beleza!
“Ixe! Tamo no figurino!” Mas ndo era, entendeu? Entdo era todo esse
jogo de cintura pra chamar alguma coisa de figurino. [...] Era
precariedade assim, de alguém chegar com a camiseta do vereador!
[...] Ficava todo mundo com a camiseta do avesso, com aquelas
etiqueta bem véia balangando aqui assim, aquela costura toda
aparecendo, amarelada, do branco que ja ndo é branco mais... Nesse
nivel.'®!

No capitulo anterior, discuti um pouco da nocdo de “gambiarra” e da
necessidade de, em situacOes de precariedade, fazer-se necessario que o artista “se vire”
para resolver um problema, invente algo “com aquilo que se tem a mao, ¢ ndo com
aquilo que falta”.'®> Nem toda gambiarra, porém, pode se tornar de fato uma solucao.
Se, no ambito da criacdo coreogréafica, certa precariedade pode ter contribuido para a
singularidade do trabalho da Fusion, ja que a falta de acesso a informacgfes sobre a
danca que pretendiam praticar fazia com que se fizesse necessario criar a partir de
outras referéncias e desenvolver uma maior independéncia das tendéncias ditadas pelos
centros de préatica da danca no Brasil e no mundo (S&o Paulo, Nova York, Paris); no
caso dos figurinos, a total falta de recursos dos primeiros tempos do grupo fez apenas
com que seu caminho fosse mais dificil. Bem, talvez tenha contribuido para que os
dancarinos ganhassem desenvoltura para lidar com problemas em cima do palco, manter

59163

0 ‘“cardo mesmo quando tudo parece estar dando errado no momento da

apresentacao.

Saco de lixo... Sabe aquele durex marrom de lacre? Aquele mais
grosso? Era isso. Pegava as blusas velhas, cortava a manga e ai
passava esse durex no peito e ficava um marrom brilhante. Teve esse
figurino... E eu lembro que esse era com uma calga prata. E como é
que a calca ia ficar prata? Pintando! E na época tinha a tal da tinta a
6leo. [...] Vencida, ainda por cima; aquelas tintas a 6leo que ficam l&

161 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.

12 MONTEIRO, P. M. A gambiarra como destino, p. 200.

163 Termo muito utilizado por profissionais da danca para definir a expressividade do bailarino durante
uma apresentagao.
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debaixo do tanque... Ai chegava aquela latinha toda enferrujada
assim, sabe? [..] Ai pintamos a calca com a tinta a dleo. E
apresentacao depois de amanha. Cadé que o negdécio seca? E ai a
gente vai apresentar, porque o figurino é esse. A gente chega na
escola com um fedor de tinta... [...] Encostava no ch&o e marcava o
chao de tinta... Nossa... Estragou foi tudo! [...] Ja no Afro Panthers, a
gente foi fazer uma apresentacéo e a gente fez um figurino de tnt. Ndo
fagam figurino de tnt. Jamais fagcam figurino de tnt! O tnt é aquela
coisinha assim, quase uma folha de seda, de papel, que rasga. E a
gente fez, porque era prateado nosso figurino com transparente e pa...
uma coisa meio futuristica, meio espacial... beleza. E antes de
comecar a apresentacdo ja tava tudo rasgado aqui embaixo, com
aguelas cuecas aparecendo, aquelas cuecas bege, aquelas cuecas
feias, desbeicadas... E a apresentacdo era numa creche la no
Castanheiras, 1&4 no Taquaril... Tava chovendo, e todo mundo teve que
entrar, era um espaco pequenininho... e as criancas sentadas no chao!
A gente tudo com a calga rasgada e as criangas sentadas no chéo,
bem na frente... e rindo: “Ah lda, ah ld a cueca dele!” [...] Fizemos o
que tinha que ser feito. SO sentia uma ventilacdo ali por baixo e so
depois que vocé vai ver o que tava acontecendo... A apresentagédo
aconteceu.’®

Nesse momento da conversa, Leandro cita o figurino de “Mexerica”, espetaculo
de 2018 patrocinado pelo Banco do Brasil e pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura
de BH, cuja feitura contou com uma figurinista, um artista plastico, uma costureira e
uma ajudante. Ao vé-los prontos e perfeitos (ver imagem, a seguir), ele afirma que se
lembrou muito emocionado desses primeiros tempos, especificamente de um dia em que
ele e um amigo, hoje coredgrafo do grupo Cultura do Guetto, Gladstone Navarro,
acendiam um fogo no quintal de casa com lenha e tijolos para tingir outro desses
figurinos e imaginavam que, algum dia, eles, ja estabelecidos no universo da dancga,
contariam aos interessados por seu trabalho sobre aquele exato momento em que, em
meio a fumaga da fogueira, embaixo de uma laranjeira (“olha, que romantico”, disse

Leandro ao me contar), eles tingiam camisetas e sonhavam com dias melhores.

164 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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Figura 6: Espetaculo “Mexerica” e seu figurino. Foto: Pablo Bernardo. Fonte: Acervo Cia. Fusion de
Dancas Urbanas.

4 Movimentos

Como visto, o aprendizado da danca se deu muito longe das tradicionais escolas
de danca, sem professores, espelhos, lindleos e festivais de final de ano em grandes
teatros. Ao contrario, o interesse e a aprendizagem se deram informalmente, a partir da
observacdo das praticas de vizinhos e parentes mais velhos, interessados primeiramente
na cultura pop em ascensdo e, posteriormente, na cultura hip hop, dos videoclipes que
ganhavam notoriedade pela igualmente em ascensdao MTV e pela descoberta das casas
noturnas (primeiro as matinés e, depois, as competicées de danca). Em um trabalho nao
publicado realizado como parte das atividades de um programa de Iniciacdo Cientifica,
quando era estudante da UFMG, Leandro conta essa historia:

Antes de sermos conhecidos como Cia Fusion de Dancas Urbanas,
muita coisa aconteceu. Comegamos a dancar fazendo uma danca que
era conhecida em Belo Horizonte como “Passinho”.*® Dancava-se 0
“Passinho” nas danceterias, festas ¢ “Barraquinhas” (eventos de rua
gue geralmente acontecem nos meses de junho e julho). Esta danca
consiste em pequenas coreografias que se repetem fazendo uma
espécie de looping durante toda a musica (Cabecada, Tartaruga,

165 N3o se trata, entretanto, do mesmo Passinho do Funk Carioca, de grande visibilidade nesta segunda
década dos anos 2000.
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Realce, Guitarrinha, Robozinho 1, 2 ou 3 eram 0s homes de algumas
desses “Passinhos™). Durante essa “era” do “Passinho”, comegamos
conhecer um pouco da Danca de Rua através de uma fita VHS que um
vizinho tinha. famos até a casa dele e assistiamos aos videos de alguns
b.boys dancando e havia também nessa fita uma apresentacdo do
grupo Danca de Rua do Brasil.'®® Até que tivemos a ideia de formar
um grupo de danca. A vontade era de que o grupo faria uma
coreografia que utilizasse no primeiro momento o “Passinho” e depois
a Danca de Rua. Nesse inicio, o grupo nao tinha um nome, e era muito
dificil montar uma coreografia utilizando a Danca de Rua, pois ndo
sabiamos nada dessa danca. Me lembro que demordvamos um ensaio
inteiro pra montar vinte segundos de coreografia. Nao era nada
facil.'®’

A informalidade na maneira com que aprendiam a dancar no fim dos anos 1990
fica clara também no depoimento de Wallison Culu, o bailarino da Cia. Fusion de maior
idade, nascido e criado no Aglomerado da Serra, em Belo Horizonte. Ainda que sua
entrada na Fusion tenha se dado apenas em 2008, sua trajetoria nas Dangas Urbanas se
iniciou muito antes, e, assim como no caso de Belilo e os primeiros integrantes da
Fusion, sem um professor, somente por meio de convivéncia com amigos interessados

na danca e admiracdo por icones do Pop como Michael Jackson:

E ai, nos bailes, nas ruas, era a trajetéria de ensinamento, era a
escola da vida. E os familiares, que sempre me incentivavam,
principalmente minha tia, que na época eu lembro que teve um
festival, varios festivais na Serra, e inclusive um que se destacou
mesmo na minha vida foi um que a Radio Favela fez, o Misael... e eu
ganhei dublando o Michael Jackson, quando eu era menor. Se eu ndo
me engano eu tinha uns nove, 10 anos de idade. Sendo assim, fui
crescendo, esperando os caras do passinho na época, que hoje eu
entendo como social dance... e fui querendo entrar em grupos, e assim
foi caminhando as coisas, até eu entrar em uns grupos que eram as
referéncias aqui em BH. [...] Muitas vezes a gente fazia as dangas sem
saber o0 que estava fazendo. Ou porque nossas referéncias eram
Danca de Rua do Brasil, era 0o que a midia nos ensinava, né... E eu
fiquei um tempo ajudando um pessoal da igreja, que hoje é a Cia. dos
Anjos, onde hoje eu estou a frente como dire¢do. O grupo ja tem 14,
15 anos de existéncia e... quando me dei por mim, percebi que eu
tinha que recomecar, quando a referéncia era a Cia. Fusion de
Dancas Urbanas. Ai eu tive que recomecar do zero, fazendo aula, e ai
me dei conta de que tudo tem um nome, de que tudo tem uma origem,

166 Grupo encabecado por Marcelo Cyrino, que realizava uma forma prépria de danca de rua e tornou-se a
principal referéncia do género no Brasil no inicio da década de 1990, como pode ser observado também
no depoimento de Wallison Culu: “Muitas vezes a gente fazia as dangas sem saber o que estava fazendo.
Ou porque nossas referéncias eram Danga de Rua do Brasil; era o que a midia nos ensinava, né...”

7 BELILO, L. Trabalho no publicado de Iniciacéo cientifica, p. 2.
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de que tudo tem uma raiz e que... ouU eu comecava, Ou eu parava.
Resumindo a historia, hoje eu faco parte dessa Cia. Fusion, que me...
acho que me “originou”, né, ao trabalho profissional que hoje eu
faco.*®®

Eis uma diferenga importante entre o processo formativo de Culu e dos meninos
do Fusion Black. Por habitar uma favela infinitamente maior, onde ocorriam eventos,
projetos e diversas iniciativas culturais, a infancia de Culu se organizou de forma a,
muito cedo, possibilitar seu contato com os palcos e a producéo cultural periférica belo-
horizontina. Enquanto Belilo corria pelo terreiro de sua casa alheio a existéncia de
artistas que ndo aqueles a quem assistia na televisdo, o0 morador da Serra ja acessava a
Radio Favela, iniciativa cultural que impactou e reestruturou o pensamento periférico da

cidade.

“Vocé esta na favela”. E assim que o ouvinte é saudado, ao sintonizar
a Radio Educativa Favela FM (104,5), concebida por moradores da
Vila Nossa Senhora de Fatima, situada no Aglomerado da Serra, um
dos mais amplos conjuntos de favelas de Belo Horizonte. A origem da
Rédio Favela, segundo seus integrantes, remonta aos eventos de cunho
musical e cultural que surgiram como alternativa de lazer em locais
proximos ao Aglomerado, no final dos anos 70. Esses eventos
passaram a se constituir em ponto de encontro e espaco de expressao e
discussdo de seus frequentadores. A fim de dar visibilidade as
discussfes, um grupo de amigos decidiu criar um canal de
comunicacgdo, um espago para divulgar a cultura negra, falar sobre a
discriminacdo social e racial e conscientizar os jovens em relacdo a
violéncia e as drogas.'®

Ainda assim, foi por meio da mediagdo do Fusion Black, que Culu finalmente
compreendeu o tamanho do universo da danga que se propunha a praticar. Os treinos no
quintal de casa, as festas, as matinés, 0s poucos videos a que tinham acesso num tempo
em que nao havia YouTube foram por muito tempo as Unicas fontes de informacéo
daqueles meninos que gostavam de dangar, mas ndo sabiam muito bem como. Ainda
assim, dentre os numerosos grupos periféricos que praticavam as Dangas Urbanas,
foram Leandro e Vick,'™® da Vila Nossa Senhora do Rosario de Pompeia, 0s primeiros

dancarinos suburbanos de BH e regido metropolitana a compreender que, caso

168 WALLISON CULU em entrevista concedida a Leandro Belilo. BELILO, L. Trabalho n&o publicado
de Iniciacdo cientifica, p. 9-10.

19 SIMOES, P. G.; FRANCA, V. R. V. A producdo discursiva da alteridade: um outro lugar de
intervencdo, p. 2.

70 victor Alves foi integrante da Cia. Fusion de 2002 a 2014. Hoje, dirige a Laia Cia. de Dangas Urbanas
e ministra aulas regulares de Dangas Urbanas no Espaco Laia, em parceria como Sesiminas.
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quisessem avancar na execucao e criagdo em danca, precisariam ir atras de fontes,
descobrir técnicas, compreender a historia e as novas tendéncias. 1sso pode ser visto, por
exemplo, na fala de Wallison Culu disponibilizada anteriormente. Ali ele mostra que foi
com a Cia. Fusion que ele descobriu que a danca tinha uma organizacdo, que havia
géneros diferentes, nomes de passos, referéncias mundiais e locais. E Culu néo foi o

Unico.

Entre 2002 e 2005, havia trés mundos bastante distintos da danca de rua em Belo
Horizonte. O primeiro era o da turma do Breaking,'’* que praticava a danca desde os
anos 1980 e baseava-se principalmente na improvisacao e nas performances individuais
(mesmo havendo crews,'’? o foco era, principalmente, no treinamento técnico de cada
um). Com uma abordagem diferente daquela observada pelos b. boys,'’® havia, ainda, os
grupos que se reuniam para produzir coreografias. O proposito destes era desenvolver
trabalhos coreografados para palcos focando em movimentagdes que se distanciavam da
dos Top Rocks, Up Rocks, Footworks e Freezes do Breaking para focar mais em uma
movimentacdo que remetia ao universo pop, com influéncia do Jazz Dance e de artistas
como Michael Jackson e MC Hammer. Esta ainda ndo era a Danc¢a de Rua que hoje se
conhece e se pratica em todo o0 mundo. Pela falta de referéncias, as coreografias criadas
por esses grupos passavam mais pelo que se imaginava ser a Danca de Rua, do que pela
danca em si. Isso ndo se resumia aos praticantes mineiros, ja que dancarinos de todo o
pais eram influenciados por grupos famosos & época, como o U Can Dance'’* e o Danca
de Rua do Brasil.

Naquela época, havia, contudo, uma separacao entre os praticantes dessas dancas
em Belo Horizonte. De um lado, estavam os grupos de periferia, como o Fusion
Black,'™ e, de outro, o circuito das academias de danca, em que treinavam os jovens de
classes mais altas. Estes, em razdo do maior poder aquisitivo, detinham informagdes
mais precisas e atualizadas sobre a pratica, na medida em que ja tinham acesso a
internet, viajavam para Sdo Paulo e para o exterior e podiam, assim, pesquisar,
frequentar o circuito de workshops, até hoje muito comum nas Dangas Urbanas,

participar de festivais internacionais (o primeiro grande festival do Brasil acontecia em

1 biscuto um pouco do Breaking e sua movimentac&o nos capitulos 1 e 3.

172 Grupos de praticantes que se reinem para treinar juntos e participar de competicdes.

173 praticantes de Breaking.

7% Grupo de danga que se apresentava semanalmente em programas da Xuxa no fim dos anos 1990.
175 Primeiro nome da Cia. Fusion de Dangas Urbanas.
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Curitiba), assistir as producdes coreogréaficas de gente de todo o pais nesses festivais,
fazer aulas, conhecer e conversar com dangarinos de todo o mundo. Nao é de se
espantar, entdo, que as primeiras informacfes mais organizadas sobre a préatica das
Danas Urbanas tenham chegado a Belo Horizonte a partir dos esforcos desse segundo
grupo, que organizou os primeiros Workshops de Dancas Urbanas e trouxe a cidade

referéncias da danga no Brasil e no mundo.

A superagdo dessa lacuna entre esses dois estratos sociais interessados numa
mesma pratica se deu, entretanto, a partir dos esforcos dos meninos do Fusion Black.
Dentre todos os dancarinos periféricos da época, foram eles 0s primeiros a romper 0s
limites da Avenida do Contorno®™® e ir & Savassi'’’ para, pela primeira vez, fazer uma
aula de danca e conhecer o outro lado das Dancas Urbanas da cidade.'”® Isso aconteceu
em 2004, e, a partir dai, o grupo se torna referéncia entre dancarinos de ambos 0s
“lados”, funcionando como uma importante ponte entre centro e periferia. Por sua
habilidade, foram convidados para dancar em grupos do “centro”; por seu conhecimento
técnico e agora teorico, passaram a ministrar aulas para outros grupos de periferia. Em
poucos anos, o entdo Fusion Black tornou-se referéncia no estado e passou a também

ser conhecido e respeitado pelos praticantes de Dancas Urbanas de todo o Brasil.

Se, em 2004, os dancarinos do grupo sequer sabiam da existéncia do Festival
Internacional de Hip Hop de Curitiba; em 2007, dois membros, Eddy Alves e Fabricio
Pipiu, saiam de 14 vencedores da batalha de duplas de Hip Hop Dance, a mais disputada
do evento. No mesmo ano, Leandro Belilo retornava de outro importantissimo festival,
0 Meeting Hip Hop Indaiatuba, com dois troféus de 2° lugar nas batalhas de Locking e
House Dance. Foi ainda naquele ano que Leandro teria seu primeiro contato com o
cenario artistico profissional de Belo Horizonte, ao ser aprovado numa audicdo para o
Festival de Arte Negra — FAN 2007.

4.1 Mediagéo

Ao descobrirem o universo da danca para além dos muros dos préprios quintais,
os bailarinos da Fusion, como visto, deixaram de ser meros praticantes da danca para se

transformarem em mediadores culturais. Afirmam Gilberto Velho e Karina Kuschnir

176 A Avenida do Contorno circunda a regi&o mais central e nobre de Belo Horizonte. Em grande medida,
morar dentro da Contorno é sinbnimo de alto poder aquisitivo.

"7 Bairro nobre de Belo Horizonte.

178 Alguns detalhes dessa histéria eu conto no capitulo anterior, na secéo “Na periferia da periferia”.
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que “a vida social sO existe através das diferencas”,'”® contudo essas diferencas sé

podem se complementar se houver mediagéo, fazendo-se essencial ao desenvolvimento
e a criacdo a atuacdo de individuos capazes de promover 0 encontro entre existéncias e
praticas diversas. No caso de Leandro Belilo, especificamente, essa mediacdo se da
entre praticantes das dancas urbanas do centro e da periferia, mas também, e
principalmente, entre o universo das artes cénicas profissionais de Belo Horizonte e os
urban dancers. A partir de sua atuacdo, os bailarinos da Fusion descobriram a arte
experimental, os dancarinos periféricos passaram a compreender o mundo dos projetos
culturais, do fomento publico, bem como o mundo dos festivais internacionais, que
reuniam em cidades como Curitiba praticantes, profissionais e amadores, das Dangas

Urbanas do Brasil e do mundo.

Entre outros pontos, destaque-se a problematica do trénsito entre
mundos socioculturais. Os individuos, especialmente em meio
metropolitano, estdo potencialmente expostos a experiéncias muito
diferenciadas, na medida em que se deslocam e tém contato com
universos socioldgicos, estilos de vida e modos de percepgdo da
realidade distintos e mesmo contrastantes. Ora, certos individuos mais
do que outros ndo s6 fazem esse transito mas desempenham o papel de
mediadores entre diferentes mundos, estilos de vida e experiéncias.
Pelas proprias circunstancias da vida na sociedade contemporanea,
alta proporgdo de individuos transita, inevitavelmente, por diferentes

grupos e dominios sociais.™®
Como exemplo desses agentes, 0 autor cita as empregadas domésticas, que
adentram a intimidade de pessoas de classes e experiéncias bastante diversas de sua
propria. Cita, ainda, os capoeiristas e pais de santo, cujas praticas inicialmente
periféricas passam a acessar e modificar o comportamento de integrantes da elite
econbmica. O rap, sem duvida, principalmente depois da explosdo de Sobrevivendo no
inferno, dos Racionais MCs, em 1998, pode ser incluido nesse grupo, ja que, alem de
informar sobre uma realidade bastante distinta daquela vivida por jovens de classe
média (afinal, “o mundo ¢ diferente da ponte pra ca”*®!), tém o poder de, por meio da
musica, tornar-se objeto de admiracdo de ouvintes, que passam a buscar, entdo,
assemelhar-se com os musicos periféricos de quem sao fas. Em “Negro drama”, musica

de 2002, os Racionais chamam atencgéo para esse fenémeno:

¥ VVELHO, G.; KUSCHNIR, K. Mediag&o, cultura e politica, p. 9, grifo dos autores.
180 \VELHO, G. Biografia, trajetéria e mediagéo, p. 20.
181 RACIONAIS MCs. Da ponte pra ca, [s. p.].
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Problema com escola eu tenho mil, mil fita
Inacreditavel, mas seu filho me imita

No meio de vocés ele é 0 mais esperto
Ginga e fala giria; giria ndo, dialeto

Esse ndo € mais seu, oh, subiu

Entrei pelo seu radio, tomei, cé nem viu

Nois € isso ou aquilo, o qué? Cé ndo dizia?

Seu filho quer ser preto, ah, que ironia'®

Analogamente, 0 que se pdde observar durante o periodo em que 0s dangarinos

do entdo Fusion Black passaram a mediar o encontro entre centro e periferia foi o inicio
de uma troca de influéncias (ainda que nem sempre pacifica) entre esses universos. Ao
conhecerem o modo de dancar dos bailarinos periféricos, os representantes da classe
média passaram, por exemplo, a investir mais no treinamento de técnicas de improviso,
enquanto, do outro lado, os grupos periféricos passaram a investir em treinamento

formal.

4.2 Profissionalizacéo

Quando conheci Leandro Belilo, em 2005, ele trabalhava como estoquista de
uma drogaria em Belo Horizonte e dava aulas de “Street Dance” numa escola no bairro
Santa Efigénia em troca de espaco para que o Fusion Black pudesse ensaiar. Sobre o

trabalho na drogaria, ele conta:

Comi 0 pado que o diabo amassou. Misericérdia... Desejo isso pra
ninguém. [...] Era horrivel, era humilhante, era estressante... Era
ruim. [...] era exploragdo. Era uma época em que o pessoal ficava
falando pra vocé assim “Se ndo quer trabalhar ndo”... hoje em dia de
novo, né? Voltamos de novo pra essa época. “Se vocé ndo quer, tem
mil ai fora esperando a sua vaga”. E com esse fantasma do “mil ai
fora esperando sua vaga”, vocé se submete a tudo. [...] Eu comecei
como office boy [...] e era o office boy que fazia tudo... que fazia a
limpeza, servigos gerais; servico de dentro da loja, se faltasse
medicamento vocé ia buscar; fazia servigo de caixa [...] Nunca recebi
hora extra. Ja cheguei a trabalhar 24 horas direto. Banco de horas
que ninguém sabia como funcionava.'®

Ao final daquele ano, entretanto, depois de trabalhar por cinco anos na referida

drogaria, trocando dias de trabalho por dinheiro, pochetes, camisas e cal¢as quando

182 RACIONAIS MCs. Negro drama, [s. p.].
18 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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precisava se ausentar para alguma apresentacdo,'®* o entéo aspirante a dancarino decidiu

pela demissdo. A partir dali, tentaria a vida no mundo da danga.

Por um ano e meio, deixou seu curriculo nos mais variados espacos culturais da
cidade, por onde circulava com uma bicicleta emprestada (ndo dispunha de dinheiro
para pagar passagens de onibus), mas sem qualquer resultado. As escolas de danca eram
poucas; as que ofereciam ou se interessavam por oferecer aulas de Dancas Urbanas,
menos ainda. Em uma de suas tentativas, um famoso professor de Jazz Dance e Balé da
cidade disse-lhe que, sem conhecer as técnicas das referidas dancas, ele ndo poderia
jamais ser chamado de bailarino, e mandou que dancasse. Por saber que eram poucas as
oportunidades que teria, Belilo dangou. Como ndo dominava as técnicas do Balé, saia

mais uma vez frustrado e sem trabalho.

Durante esse tempo, Leandro buscou aprimorar suas técnicas de danca, seu
conhecimento tedrico e passou a conviver com 0 maximo possivel de praticantes da
danca na cidade. Entre esses, estavam 0s j& veteranos da Crew Elemento X, uma crew
de Breaking que contava com b. boys que ja haviam se profissionalizado como
bailarinos por integrarem a importante companhia de danca contemporanea SeraQué?,
dirigida pelo bailarino e coredgrafo Rui Moreira. Foi por meio deles que Belilo
conheceu o referido coredgrafo, a quem considera até hoje um de seus mestres, e
descobriu um mercado de trabalho até entdo para ele obscuro: os projetos sociais. A
excecdo do Crianca Esperanca, que funcionava no Aglomerado da Serra, Leandro,
habitante de uma favela pequena, em que a ajuda social era, e ainda é, bastante rara, ndo
sabia da existéncia de numerosos projetos de ensino de arte e cultura para jovens de

periferia.

Em julho de 2007, j& desiludido com a busca por trabalho com danga, Belilo
participou de um treinamento para operador de telemarketing. Chegou a ter a carteira
assinada novamente, mas, dias antes de assumir de fato a fungéo, em agosto de 2007, foi
indicado para assumir a vaga de professor de danga de rua em um projeto social que
funcionava na zona metropolitana de Belo Horizonte. De 6nibus, ele ia ao Jardim

Canadé e a Sarzedo todas as semanas para ministrar aulas de danca a jovens de baixa

184 Com apenas uma folga por semana e apenas um domingo por més, era comum que em dias de
apresentacdo Leandro estivesse escalado para trabalhar. Para faltar sem perder o emprego, ele comprava o
dia de algum colega de trabalho, o0 que ndo costumava sair barato.
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renda. Esta era a primeira vez que conseguia de fato ser remunerado por seu trabalho

com danga.

Aos 23 anos, sua vida comecava a mudar. Nesse mesmo segundo semestre de
2007, outra oportunidade surgia para Belilo. Para além de uma remuneracdo para o
trabalho de professor de danca, foi a partir desta que Leandro sentiu que poderia ser
artista. Numa iniciativa sem precedentes, a prefeitura de Belo Horizonte realizaria um
projeto de criacdo de um espetdculo com jovens artistas a ser apresentado durante o
Festival de Arte Negra — FAN, que aconteceria em novembro daquele ano. Além das
tradicionais oficinas, apresentacGes e shows de artistas ja estabelecidos, foi criado o
Coletivo FAN da Cena, que selecionaria artistas das mais variadas vertentes para que
participassem de um laboratério de criacdo e, ao final de trés meses, se apresentariam
durante o evento. Tratava-se de uma oportunidade rara de aprendizado, que poderia
resultar, como foi o caso de Belilo, na profissionalizacdo desses ainda jovens artistas. O
processo seletivo aconteceu de forma bastante aberta, tendo sido anunciado em jornais,
para que quaisquer interessados pudessem se inscrever. Sobre a experiéncia da audigéo,
Leandro diz:

Foi minha m&e que me avisou. Ela viu uma notinha nesses jornais
tipo Super, nédo sei. [...] E eu fui. Quando cheguei 14, a moga da
recep¢do perguntou: ‘“vocé veio pra audi¢do?” Eu fiquei até com
vergonha de responder que sim. Ai tinha duas pessoas sentadas assim,
uns cabelos maravilhosos, com aqueles turbantes... chega uma outra e
[faz um gesto de imponéncia]... o pessoal parecia que tinha trés
metros de altura, e eu tava sentado no chdo, sabe? E comecei a me
perguntar “Qué que eu to fazendo aqui, meu Deus do céu?” Eu de
cabeca raspada... isso vale a pena dizer. Cabelo raspadinho ali,
sentado num canto... Eu pensei em ir embora. Tipo “ah, vou ali no
banheiro” e ir embora. Mas ndo fui, ndo. Fiquei. O pessoal chegando,
e eu ficando cada vez mais assustado... Mas entrei e fui fazer. Entrei,
entreguei o CD pra moga, pra Aline Vila Real,'® e ela me perguntou
“qual faixa?”, e eu respondi “qualquer uma”. Isso foi proposital
[para mostrar versatilidade].'*®

O impacto ao ver outros artistas, de diferentes linguagens, com mais experiéncia
e seguranca de si, foi enorme naquele rapaz de 23 anos que ndo conhecia ainda 0s

bastidores de projetos de criacdo profissional, ndo conhecia quase nada além da

185 Aline, em pouco tempo, tornou-se uma das produtoras culturais mais respeitadas de Belo Horizonte,
atuando como sécia do importantissimo Grupo Espanca. Hoje, é executiva da Secretaria de Cultura de
Belo Horizonte.

18 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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elaboracdo de alguns movimentos em cima de beats da moda, das apresentacdes de
cinco minutos em palcos de concursos amadores. Antes do FAN, ele ndo imaginava
como se fazia para criar espetaculos, trabalhos longos, que aspirassem a muito mais do
que impressionar alguns jurados com uma explosdo de virtuosismo e movimentos
precisos. Até entdo, ndo imaginava ser necessario pesquisa extensa, reflexdo, construcao
de sentidos, elabora¢do dramatdrgica para a criacdo. Ao fim daqueles trés meses de

laboratorio, estava transformado.

Peca “Arvore do Esquecimento”

O espetaculo trata das memonas do universo afro-brasileiro, de ancestrais e das que estao sendo
cnadas hoje, além de se apoiar na histénia, teorias e experéncia sutil de cada artista neste
universo. Com direcdo de Grace Passé e Luiz Abreu e Jessé Oliveira, a peca € o resultado do
Coletivo FAN da Cena, processo intenso de imersdo crativa, no qual 14 aristas assinam
conjuntamente a montagem

Ficha Técnica:

Elenco: Ana Gusmao, Ana Galeeli, André Flavio, Anténio Marcos Miranda, Denilson Tourinho, DJ
Rato, Emmerson Malungo, Jennifer Jacomini, JGnia Bertolino, Leandro Belilo, Leonardo Richard,
Mauro César de Jesus, Renato Gulaberto, Silvana Ferreira,

Diregdo: Grace Passd e Luiz Abreu

Dramaturgia: Grace Passd

Preparagao Vocal e Musical: Marco Flavio Alvarenga

lluminagao: Enedson Gomes

Producdo: Coletivo FAN da Cena

Figurino: Eduardo Fermeira

Realizagdo: 4° Festival de Arte Negra

Apresentacdes:

# Teatro Francisco Nunes . Parque Municipal Américo Renné Giannetti
Av. Afonso Pena, s/ n® - Centro
Dias: 21/11/2007 (quarta-feira) e 22/11/2007 (quinta feira)
Horério: 20h30
* Senhas distribuidas gratuitamente no local duas horas antes do espetaculo.

Figura 7: Peca de divulgagdo do espetaculo “Arvore do esquecimento”, do Coletivo FAN da Cena (2007).
Fonte: Acervo pessoal.

103



O FAN foi minha primeira oportunidade de conhecer um trabalho
artistico de dentro. Como que € criado? Como é que foi? O que é
isso? Laboratorio. Olha! Laboratorio! Pesquisa... “Olha como é que
crial”, “ah! E assim!” Esse fato é muito importante, porque inclusive
foi ele que me colocou na posicao de diretor artistico da companhia
na época. Eu era a pessoa que conseguiu ter acesso a isso. A Unica
pessoa que ja tinha visto como é que faz. E af eu assumo esse lugar.'®’

No ano seguinte, o entdo bailarino convencia seus colegas de grupo a irem mais
a fundo no trabalho de criagdo. Utilizando-se das ferramentas com que teve contato
durante sua participacdo no Coletivo FAN da Cena, Belilo passou a trabalhar com o
elenco do Fusion Black de forma a desafiar suas concepcdes de danca como espaco de
demonstracdo de virtuose, sugerindo que poderiam, com essa linguagem, propor
reflexGes, questionar o lugar das Dancas Urbanas como praticas puramente de
competicdo, ressignificar o movimento de forma a ndo mais enxergé-lo numa posigédo

de subalternidade em relacdo a musica.

Com essas novas acdes, veio também a vontade de amadurecer a imagem do
grupo, sem que este, contudo, perdesse sua esséncia. O grupo amador Fusion Black da

lugar, entdo, a Cia. Fusion de Dancas Urbanas.
4.3 Descobrir-se preto

Quando viu o andncio do processo seletivo de artistas para integrarem um
coletivo a se apresentar durante o Festival de Arte Negra, Belilo sentiu-se inseguro
sobre a possibilidade de participar. Naquele momento, o filho de pele clara de mée preta
e pai branco (pelo menos num primeiro olhar) de cabelos sempre raspados, nao tinha
certeza sobre seu pertencimento em um coletivo de Arte Negra. Lembro-me, a época, de
ele perguntar se ndo seria errado de sua parte pleitear uma vaga em meio a pessoas
pretas quando ele ndo o era. Morador de favela desde que nascera, 0 rapaz passara sua
vida em meio a pessoas de pele mais escura que a dele. Esses eram para ele os pretos de
verdade. A concepgdo do que significava ser negro era, entdo, relativa: “Se vocé t no
meio de pessoas retintas, vocé € branco. Mas, no meio de pessoas brancas, vocé é

preto.”

Foi apenas quando comecou a sair mais do universo da favela, quando comecou

a conviver com pessoas de outras classes sociais, bem como com pessoas mais

87 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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experientes e interessadas nas discussdes raciais (seus colegas de FAN, por exemplo),
que Belilo passou a compreender melhor o universo de preconceito e discriminagdo em

que vivia. Ele explica essa percepgéo:

Tem uma coisa também, que muita gente precisa entender... uma
pessoa de pele clara e mora na favela, ela vai sofrer menos
preconceito. A pessoa negra de pele retinta ela ndo vai sofrer
preconceito dentro da favela, a ndo ser que tenha gente de fora.
Diretamente falando, né. E claro que sempre tem. Sempre tem um
pessoal que é mais racista até na favela. Tem. Tem. Mas ela vai sofrer
menos. Seja de pele retinta, ou de pele mais clara, ali ela vai sofrer
menos. Porgue ele ta ali entre os seus. Vocé vai perceber é quando
vocé comeca a sair. E ai que o rolé pesa. E ai que vocé comeca a
perceber que vocé ndo faz to parte assim... Vocé ndo é parte.’®

Tema complexo, a percep¢do da condicgéo racial ndo aparece de forma clara no
discurso de Belilo, mas é possivel compreender que o coredgrafo enxerga a racializacdo
da sociedade como um fenébmeno externo. Enquanto convivem entre si, a questdo da
raca ndo é tdo importante quanto quando os individuos saem de seus nichos e passam a
transitar em meio a outros grupos. Ainda que ndo negue a existéncia de racismo entre
moradores da favela, ele reconhece que é s6 ao conhecer a diferenca, que a questao se
escancara. Essa posicdo vai ao encontro do pensamento de Frantz Fanon no classico
Pele negra, mascaras brancas, em que afirma que “o negro ndo precisa ser negro, mas

precisa sé-lo diante do branco”,*® isto &, s ha raca quando ha brancos:

Também nas Antilhas havia esse pequeno hiato entre a branquelada, a
mulatada e a negrada. Mas nos contentdvamos com uma Visdo
intelectual dessas divergéncias. De fato, isso ndo era nada dramatico.
E entdo... Entdo nos coube enfrentar o olhar branco. Um peso fora do
comum passou a nos oprimir. O mundo real disputava 0 Nnosso espaco.
No mundo branco, o homem de cor encontra dificuldades na
elaboracdo do seu esquema corporal. O conhecimento do corpo é uma
atividade puramente negacional. E um conhecimento em terceira

pessoa.'®

A partir do olhar do branco, portanto, 0 negro passa a questionar seu proprio
corpo; passa a ndo mais viver uma relacdo de naturalidade com ele, passando a questédo

da pele por cima da existéncia corpérea.

188 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
18 EANON, F. Pele negra, mascaras brancas, p. 125.
199 Ihidem, p. 126.
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O esquema corporal, atacado em varios pontos, entdo desabou, dando
lugar a um esquema epidérmico racial. A partir dai, ndo se tratava
mais de um conhecimento do meu corpo na terceira pessoa, mas em
tripla pessoa. A partir dai, em vez de um, deixavam-me dois, trés
assentos livres no trem. [...] Eu era a um s6 tempo responsavel pelo
meu corpo, pela minha raga e pelos meus ancestrais. Eu me percorri
com um olhar objetivo, descobri minha negrura, meus tragos étnicos —
e entdo me arrebentaram o timpano com a antropofagia, o atraso
mental, o fetichismo, as taras raciais, 0s negreiros e, acima de tudo,

. . y . 191
acima de tudo o mais: “Y’a bon banania”.

Fanon discorre, portanto, ndo sobre o0 ser negro, mas sobre o descobrir-se negro,
deixando claro que essa descoberta esta diretamente relacionada ao olhar do branco. Em
perspectiva bastante similar, o poeta Ricardo Aleixo diz “Eu ndo nasci negro. Nao sou
negro todos os momentos do dia. Sou negro apenas quando querem que eu seja
negro”, % afirmando, dessa forma, que seu existir negro esta diretamente ligado ao que

o olhar externo define como sendo “negro”, que ¢, de acordo com o poema, “uma

invencao do branco”.

Convergindo com essa perspectiva, René Depestre chama atencdo para o papel
fundamental da escravizagdo para a construgao da ideia do “negro”. Essa categoria,
baseada apenas no tom de pele de individuos na verdade bastante diferentes, acabou
por, historicamente, reduzir povos de religides, nacionalidades, visbes de mundo e

posi¢des sociais distintas a uma s6 definicao.

Quem diz escravidao diz por defini¢do a ndo identidade, a identidade
ou a despersonalizagdo completa da condigdo humana. O ser humano
africano que o comércio triangular batizou negro tornou-se o homem-
mineral que assegurou a acumulagdo primitiva da economia
capitalista. Esta reificacdo absoluta, inerente ao trabalho servil, levou
a uma forma de alienacdo que lhe é complementar: o projeto de
assimilacdo pura e simples do colonizado, a reducéo a zero de seu
estado psicoldgico, sua zumbificacdo. O sistema colonial quis fazer
dos africanos e de seus descendentes um sub-produto anglo-saxdo e
latino da Europa, nas Américas. O ocidente capitalista colocou tudo

191 EANON, F. Pele negra, mascaras brancas, p. 127. Em nota, o tradutor explica a citagdo de ““Y’a bon
banania™: “A expressdo refere-se ao personagem L’ami Y’a bon, um caricato fuzileiro senegalés
sorridente criado em 1915 pelo publicitario Giacomo de Andreis para estampar embalagens e materiais
promocionais da marca de achocolatados Banania, acompanhado do slogan “y’a bom™ (“¢ bom”, em
petit-négre). Amplamente denunciados por suas conotagdes racistas, personagem e slogan tiveram sua
utilizacdo comercial interrompida a partir de 1967 e de 1977, respectivamente. Novos proprietarios da
marca tentaram resgatar personagem e slogan em 2005, mas enfrentaram forte resisténcia de movimentos
antirracistas, que obtiveram uma medida judicial que fez com que fossem finalmente abandonados em
2011.” (p. 48).

192 ALEIXO, R. Meu negro, [s. p].
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em movimento para que a mao de obra submissa perdesse nao
somente sua liberdade, o digno investimento da energia humana no
trabalho livre, mas também a memoria coletiva e 0 imaginario que
permitem aos povos, de geracdo a geragao, transmitirem as verdades e
as experiéncias singulares como marcas de sua vitalidade social e
cultural. No caso deste negro inventado pela economia da plantacéo, o
famoso “Eu ¢ um outro” de Arthur Rimbaud tornava-se: “Eu é uma
recaida inferior do Branco modelo europeu! Eu é instrumento de
producdo, valor de troca, valor de uso, forca animal e motora de
trabalho”, em resumo: um sub-homem-combustivel-biolégico que cria
poténcias exteriores e hostis a ele quando produziu viveres no sistema
colonial; foi igualmente, bem antes da eletricidade e da maquina a
vapor, um criador de riquezas, que, sem saber, estava tornando
possivel a primeira revolucdo industrial que engendrou o mundo
moderno.™*

Para o pensador, a humanidade, a individualidade, dos povos trazidos de Africa
nas Ameéricas foi, portanto, obliterada pelo sistema escravista, que deles retirou sua
esséncia, sua histdria, sua cultura, seu passado. Cinco séculos depois, Vé-se nos
descendentes desses, a dificuldade de se compreenderem como individuos numa
sociedade que ainda os insere dentro de um grande sistema generalizador. Ser “negro”,
nessa perspectiva, seria, entdo, reduzir-se ao que se determinou como diferenca a partir
da colonizagdo. Num mundo dominado pelos “brancos”, outra categoria inventada, o
“negro” ¢ aquele que esta a margem e que nela tem estado desde a “descoberta” do novo
mundo. Esta & uma discussdo complexa, que tira 0 uso da palavra “negro” do lugar
comum. Contudo, ela ndo deixa de confirmar a ideia aqui empreendida e construida por

Fanon de que ¢ a partir do olhar do “branco” que um individuo se percebe “negro”.

Nesse sentido, descobrir-se negro esta diretamente ligado a relagdo que o
individuo estabelece com o olhar externo. Para Belilo, a aprovacdo no FAN ndo foi,
portanto, suficiente para que ele passasse a compreender o lugar que ocupava ha
sociedade. Foi apenas nos debates promovidos durante o laboratério que ele passou a
compreender que sua experiéncia em relacdo ao mundo era sua, mas também de muitos

outros, seus semelhantes pelo menos no que tange a racializacdo a eles imposta.

Nem la no FAN isso foi suficiente. Porque la tinha uma branca, e eu
achava que tava mais pro lado dela do que dos meus. [...] e foi nesse
processo gque eu comecei a ver muita coisa... Tinha coisa de contar
episodio de racismo que aconteceu com o elenco... Eu lembro que o
Denilson [Tourinho, ator], do Prémio Leda Maria Martins, contou

1% DEPESTRE, R. Bom dia e adeus & negritude, p. 12.
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gue ele tava no ponto [de 6nibus] e uma senhora 14 tava com medo
dele [...] so que ela comegou a olhar no banner que tava la no ponto
de dnibus, e ela viu que era ele... Ele era... ndo sei se ainda ¢ hoje...
essas coisas de agéncia, de comercial e tal... E eu me identificava com
as historias! Pensava “isso ai também acontece comigo direto” E é
claro, né! E claro, seu burro! Vocé ta achando que vocé é quem?
Suico? [risos].**

Pela experiéncia dos colegas, Belilo passou a compreender que 0 que passara ao
longo de sua vida ndo se relacionava diretamente a si, mas a uma estrutura social em
que pessoas como ele eram colocadas a distancia de “dois, trés assentos livres no
trem”.*® A partir dai, a compreensdo do bailarino ndo apenas sobre seu lugar, mas o da
danca que praticava, modificou-se. Se antes aceitava que donos de escolas de danca
afirmassem que ele ndo seria jamais um bailarino enquanto ndo conhecesse as técnicas
do Balé, danca de origem branca, imperial, a partir de entdo, passa a reivindicar um
espaco direcionado as dancas urbanas, as dancas populares e as de matrizes africanas

que Ihes desse a mesma projecao e explicitasse seu potencial reflexivo, experimental.
4.4 Dancas Urbanas: uma escolha politica

Durante anos, o desconhecimento de Belilo e dos bailarinos da Cia. Fusion de
Dancas Urbanas acerca do Balé e de seus derivados (Jazz Dance, Danca Moderna e
Contemporanea) deu-se em razdo de seu aprendizado ter acontecido de maneira
informal, como visto anteriormente. Ao refletir sobre os caminhos que a companhia
tomaria ao se profissionalizar, entretanto, o distanciamento dessas técnicas em favor da
busca pela imersdo na movimentacdo das dancas urbanas, populares e africanas tornou-

se uma escolha.

Sdo recorrentes 0s momentos em que a companhia é apresentada como
praticante de danca contemporanea. De fato, se pensarmos o termo “contemporanea”
pelo prisma do momento histdrico a que pertence, ou mesmo se utilizarmos a definicao
de Giorgio Agamben, esta € uma definicdo plausivel. Ao propor uma linguagem
diferenciada, que pde em questdo o que vem sendo produzido pela danca na atualidade,
tanto por seus pares das Dancas Urbanas, quanto por aqueles que dominam os palcos
profissionais da danca experimental, mas, ao mesmo tempo, propondo sobrevivéncias,

resgatando o passado, como veremos no proximo capitulo, a Cia. Fusion se coloca no

194 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
1% EANON, F. Pele negra, mascaras brancas, p. 127.
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nao lugar definido por Agamben do que seria de fato contemporaneo: uma “relagdo com

0 préprio tempo, que adere a este, mas, a0 mesmo tempo, toma dele distancias”.**®

O que se define por Danga Contemporanea pode também se relacionar com o
que propde Agamben, e muitos dos criadores nesta linguagem sdo de fato capazes de
enxergar seu proprio tempo, propondo aproximacdes e distanciamentos. Tendo surgido
como uma proposta de negacdo da danca classica, em que a reflexdo ganhava espaco em
detrimento da narracdo e a diversidade de corpos passou a ser abragada, questionando-
se as exigéncias cléassicas de corpos assepticos e de movimentos longilineos, é possivel
pensar essa “nova dang¢a” como uma nao adesdo ao que se costumava fazer até entdo,

um questionamento do que era, entédo, atual.

Garaudy (1980) chama de “Nova Dang¢a” o movimento que surgiu a
partir de Alwin Nikolais e Merce Cunningham, os quais se propunham
a contrapor os fins e meios da Danga Moderna. O termo é designado
em analogia a outros movimentos de Arte, como o0 do Novo Romance,
Novo Teatro e Novo Cinema, todos advindos do pds-modernismo.
Podemos notar que o que Garaudy chama de Nova Danca séo de fato
as primeiras ideias e pressupostos da Danga Contemporanea. O autor
ressalta que nas décadas de 50 e 60, o movimento da Nova Danca
surgiu em contraposi¢do principalmente da expressdo dramética das
emocOes e das paixdes que advinham da Danca Moderna. Os novos
pensadores da Danga ndo queriam mais estar presos & indiferenca do
Balé Classico em relagdo as paixdes profundas e a histdria, além de
ndo aceitar o codigo imutavel de movimentos que a Danca Classica
tinha como caracteristica principal. Também ndo poderiam mais
aceitar o proposito da Danca Moderna em viver intensamente o que ha
de mais significativo nas promessas e nas angustias do mundo
moderno (GARAUDY, 1980).""

A Danca Contemporanea prop6s, ainda, uma maneira diferenciada de se pensar
o0 palco, que agora deixa de ser imprescindivel para a préatica, sugerindo que qualquer
espaco, ruas, estacionamentos, pracas, poderia ser ocupado pela arte do movimento, e
que a danga deveria se transformar numa linguagem nao apenas de representacdo, mas

de reflexdo.

Outra caracteristica da Danca Contempordnea em suas primeiras
especulacdes se refere ao que Merce Cunninghan trouxe como
conceitos e questionamentos a partir de um novo olhar sobre a danga,
no qual a narrativa dava lugar a estrutura fragmentada, o abandono do

1% AGAMBEN, G. O que é o contemporaneo?, p. 59.
197 350UZA, P. H. A. Danga Contemporénea: percepgao, contradicdo e aproximacéo, p. 1018.
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palco convencional dava lugar ao uso de diferentes e inusitadas
opcBes cénicas, 0 processo de criacdo a partir da experimentacdo e
improvisagdo era utilizado intensamente e a independéncia entre
musica, figurino, cenério, iluminacdo e danca comecava a surgir. A
partir destes ideais podemos pressupor que a danca deixava seu
objetivo principal de ilustrar propostas e passava a lidar com a

proposicdo e composicao de ideias (SILVA, 2005).'®
Em muito essas caracteristicas da Danca Contemporanea coincidem com o que
propde a Cia. Fusion. Ao divulgar seu préprio trabalho, a companhia afirma sua
intencdo de mostrar a danca de rua ndo apenas como espaco de competicdo e
demonstracdo da virtuose de seus bailarinos, mas principalmente como espaco de
reflexdo e experimentalismo. O que se observa, todavia, € que muitos dos
questionamentos da Nova Danca nas décadas de 1950 e 1960 transformaram-se, hoje,
no mainstream da pratica corporal e caminham lado a lado com as dangas académicas
classicas. O que comecou como ruptura, tornou-se tradicdo, como ja alertava Antoine
Compagnon sobre a Modernidade.’® Ao acriticamente reproduzirem propostas de
ruptura com o modelo cléassico elaboradas 70 anos atras, muitos dos novos praticantes
da Danca Contemporanea acabam por esvaziar seu significado. N&o afirmo aqui que
esta seja uma pratica observavel em quaisquer interessados na Danga Contemporanea,

mas €, sem duvida, uma tendéncia relevante.

Em grande medida, o perigo da repeticdo e do esvaziamento do que hoje se
denomina Danga Contemporanea se da porque seus praticantes partem, ainda hoje, dos
mesmos lugares de que partiam décadas atras. Embora, em teoria, esta seja ndo um
conjunto de técnicas, mas uma forma de se pensar 0 movimento, sendo possivel, entao,
que obras em muito distintas se definam como Danca Contemporanea, ha uma origem
comum: as dancas classicas. E, ainda hoje, a partir delas que se organiza a criacio em
Danca Contemporanea. Sendo assim, o processo de conhecer a danca classica e depois
questiona-la é recorrente a cada geracao.

Ao discutir essa danga, a pesquisadora Ana Carolina Mendes afirma:

Em meio a uma superabundancia de informacBes, a danca
contemporéanea pode ser feita de multiplos, de bulbos que, como os
pontos de organizacdo dentro do caos, estruturam-se singularmente,
navegando entre as nuancas do que foi anteriormente posto em termos

198 SOUZA, P. H. A. Danca Contemporénea: percepcéo, contradicio e aproximacao, p. 1019.
19 COMPAGNON, A. Os cinco paradoxos da modernidade.
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de modelos dicotomizados. [...] E por isso que se pode ter Pina Bausch
e sua dancga-teatro; o Butoh japonés; o Grupo Corpo e sua unidade
entre movimento, musica, cenario e figurino; Débora Colker ¢ sua
danca de extremo rigor fisico [...] e os que se intitulam fazedores de
danga-tecnologia. [...] Todos coexistindo no espaco-tempo do hoje. Se
algo pode ser identificado como marca da danca,
contemporaneamente, esse algo é a diversidade, é a possibilidade de
tudo incluir, tudo falar, de a nada se opor e assim se opor a tudo, pois
nessa abertura todos os modelos e padrBes inscreve-se 0 proprio
guestionamento modelar e do padronizar, transformando-os, portanto
(MENDES, 2011, p. 68, 69).”°
Ha, de fato, grande diversidade de construgdes inseridas nesse grande “guarda-
chuva” da Dang¢a Contemporanea. Contudo, trata-se geralmente de criacdes de artistas
que primeiro conheceram a fundo o Balé para, entdo, afastarem-se dele. No que tange
aos exemplos brasileiros dados por Mendes, isso fica ainda mais claro, sendo
imprescindivel ao bailarino do Grupo Corpo ou da Cia. Débora Colker o dominio das

técnicas da danca classica.

Em contrapartida, a Cia. Fusion parte de outro universo. Embora dialogue com
a Danca Contemporanea em sua busca pela expressdao de uma danca pensante, e ndo
apenas virtuosa, que se abre para o experimentalismo e para a mistura de linguagens,
nem os bailarinos, nem suas criacdes tém relacdo com o Balé, comumente visto como a
“base para todas as dangas”, lugar-comum que, para Leandro Belilo, precisa ser
desafiado. N&o se trata de uma critica a essas dancas, mas a tendéncia de se limitarem a

elas as possibilidades de criacdo cénica.

Sdo poucas as companhias de danca brasileiras especializadas em Dancas
Urbanas. Quando dos primeiros espetaculos da Cia. Fusion, eram menos ainda, e, das
poucas que havia, quase todas eram dirigidas por coredgrafos de Danca Contemporanea,
formados a partir de uma tradicdo europeia, branca. Nao ha qualquer problema nisso a
principio, mas, se pensarmos esta tendéncia a partir de um viés decolonial, antirracista,
nota-se que ha um trabalho de colonizacdo do movimento. Para se profissionalizarem,
para se tornarem artistas, os praticantes de Danca de Rua deveriam passar por um
processo de higienizacdo, em que seus movimentos seriam suavizados, as posturas

alinhadas, as pontas dos pés seriam puxadas e a conexdo entre movimentos, amaciada.

20 MENDES, A. C. apud SOUZA, P. H. A. Danca Contemporanea: percepcdo, contradicdo e
aproximacdo, p. 1023-1024.
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O Breaking, assim, deixa de ser Breaking e se transforma em Danca Contemporanea

com inspiragdes no Breaking. E é isso o que Belilo ndo quer.

Certa vez, ao assistir a um espetadculo de um grupo constituido por B. boys
dirigidos por coredgrafos de Danga Contemporanea, ele afirmou que a sensagéo fora de
“chupar bala com papel”, visto que a danca estava la, mas havia perdido sua esséncia.
Sobre esse espetdculo, o coredgrafo escreveu uma critica para a ja mencionada

disciplina Etica e critica em Danca, quando ainda era aluno da UFMG. Nela, ele afirma:

E nitida a grande influéncia da danca contemporanea nos corpos
urbanos dos dancarinos e na concepcdo do espetéaculo. [...]
A danca de rua é uma danca relativamente nova, e em sua grande
maioria é desenvolvida de forma amadora no Brasil, sendo raros os
grupos com trabalhos profissionais [...]. Portanto a busca de uma
identidade corporal aindaé um desafio para os praticantes dessa
danga. Talvez isso aconteca pelo fato dos desafios que esta
modalidade encontra em sua caminhada.

Acredito muito nas inimeras possibilidades de se fazer danca, nas
misturas, nas conexdes e nas trocas. Porém acredito também na busca
pela identidade, em acreditar que é possivel com o que se tem. A
danca de rua é uma dangaem construcdo, e precisa que Seus
praticantes acreditem em todo o seu conteido, em toda sua riqueza
artistica e cultural. Quando saio de casa para assistir um espetaculo de
Balé eu quero voltar para casa com a sensagao de ter assistido a um
espetdculo de Balé. O mesmo eu preciso sentir ao assistir um
espetaculo de danca de rua e ndo foi o que senti [...]. Me parece que
existe um certo cddigo preestabelecido para espetaculos de danca,
para que haja uma aceitacdo da sociedade, leiga ou experiente. Porém,
dessa forma ndo nos abrimos para o novo, para uma outra forma de se
fazer, de se criar e pensar a danca. O Breaking (estilo de danca de rua
utilizado pelo grupo) tem a sua caracteristica, o seu jeitdo, e € lindo,
mas esta caracteristica se perde no momento em que sdo inseridos na
movimentagdo fluxos derivados de outra modalidade com o intuito de
trazer uma determinada consciéncia corporal que ndo € natural a danca
de rua.™

Nota-se, portanto, um incémodo por parte do coredgrafo no que tange a
influéncia da Danca Contemporanea em trabalhos de Dancas Urbanas. Para ele, estas
ndo precisam se transformar em outra linguagem para que possam servir de base para
trabalhos artisticos que ultrapassem o espaco da rua, das competi¢cdes, da cultura

popular. Pelo contrario, ao afirmar-se como companhia de Dancas Urbanas, dirigida por

2L BELILO, L. Trabalho de Etica e critica em Danga, 2016, [s. p.]
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alguém cuja formacdo se da por completo dentro desse universo, a Fusion insere no
cenario das Artes Cénicas novas possibilidades de uso do palco e da dramaturgia do

corpo.

Como visto, € comum que as poucas companhias profissionais de Dancas
Urbanas do Brasil sejam assumidas por diretores oriundos de outras vertentes dessa arte
para que deem inicio ao seu trabalho cénico profissional. Belilo, todavia, além de
reafirmar seu lugar como coredgrafo de Dancgas Urbanas na Cia. Fusion, foi pioneiro ao
realizar o caminho inverso: em 2017, foi convidado para coreografar uma companhia de
Danca Contemporanea, o Balé Jovem de Minas Gerais. O resultado foi “Tex”, que
rendeu a ele o Prémio Copasa Sinparc de Artes Cénicas na categoria Composicao
Coreogréafica. A época, a Fusion ja havia estreado cinco espetaculos com grande sucesso
de publico, mas foi apenas quando coreografou o Balé Jovem que Belilo teve seu
trabalho assistido pela comissdo julgadora do Sinparc.?®? Em 2019, quando da estreia do
ultimo espetaculo da Fusion, “Recado do morro”, a comissédo esteve presente e ofereceu
ao grupo nove indicacdes as oito categorias do prémio. Na edicdo de 2020, entdo,
“Recado do morro” sagrou-se vencedor de trés prémios, incluindo-se o mais importante

da noite, de Melhor Espetaculo de Danca.
5 Bregando

Quando iniciou o processo de criacdo de “Pai contra mae”, em 2016, Leandro
Belilo recebeu um telefonema de um amigo musico, importante expoente do movimento
negro belo-horizontino na década de 1980. Ao saber da proposta do novo espetaculo,
que discutiria de forma contundente a questdo da escraviddo do passado em associagdo
ao racismo do presente, 0 amigo parabenizou o coredgrafo e afirmou ser este 0 caminho
para a expressao de corpos negros periféricos do século XXI. Essas congratulacfes
vinham como uma postura elogiosa de reconhecimento do novo trabalho, mas também
como uma critica & maneira como a companhia vinha realizando seus trabalhos até
entdo. Sete anos separavam aquele momento da estreia do primeiro espetaculo do grupo,
mas sO agora, para 0 musico, o grupo assumia de verdade uma postura de enfrentamento
dos problemas sociais e, principalmente, raciais que tomam conta da sociedade

brasileira ha cinco séculos.

202 gindicato dos Produtores de Artes Cénicas de Minas Gerais.
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A critica direcionava-se, principalmente, a dimensdo da festa, da leveza téo
facilmente observavel em todos os espetaculos anteriores, mas mais especificamente em
“Quando efé”, trabalho estreado pouco mais de um ano antes que projetara o grupo na
cena municipal, em grande medida, mas também na estadual e nacional. O espetaculo,
ao qual é dedicado todo o Capitulo 3 desta tese, foi o primeiro a ser montado com
patrocinios de leis de incentivo das esferas municipal e estadual, o primeiro a circular
por variadas cidades e a colocar a Cia. Fusion no mapa dos grandes produtores de danga
do Brasil.?®® Para 0 mUsico, contudo, a quem Belilo estima bastante, arte e militancia
deveriam caminhar juntas e, se certos expoentes da cultura e do pensamento branco da
capital sentiam-se bem, se saiam alegres ap6s assistirem ao trabalho de uma companhia
preta e periférica, esse trabalho ndo estava sendo feito da forma correta. Em sua
perspectiva, a arte negra deveria incomodar, causar mal-estar; s6 assim se cumpriria a

tarefa de educar a elite branca.

Esta € uma posicdo comum entre militantes da questdo negra das décadas de
1970 e 1980, como explica Erica Giesbrecht ao discutir movimentos sociais e artisticos
negros na cidade de Campinas-SP:

Correntes ideoldgicas de educacdo popular, promovidas por centros
comunitarios de esquerda, atravessavam a agenda de agOes dessas
organizagdes sociais. Inspirados por préaticas teatrais como as de
Bertold Brecht e Augusto Boal, esses centros eram apoiados
financeiramente por paises socialistas e comunistas, oferecendo cursos
de educacdo politica abertos a populagdo. Em funcdo do fluxo de
pessoas, essa orientagcdo se infundiu ao movimento negro, unindo suas
vertentes politica e artistica. Ainda que expressdes como 0s jongos ou
sambas de bumbo fossem conhecidas por alguns, ndo era exatamente a
esse repertério que se recorria como emblema de um movimento
artistico de resisténcia. A énfase das escolhas recaia sobre as
performances consideradas mais “politizadas” em comparagédo
aquelas dangas antigas, que ja nem mesmo as familias negras mais
velhas mantinham. A U(nica excecdo era feita aos afoxés de rua,
expressao que passava a ganhar notoriedade politica na Bahia a partir
dos anos 1970.%

A partir da década de 1990, contudo, essa tendéncia comecaria a se modificar,

com o ‘“desmantelamento de economias e organizagdes mundiais de esquerda e o

203 Ver a “Cronologia” anexa a esta tese, em que narro este momento da historia da companhia em que se
da a conquista dos primeiros patrocinios e a subsequente montagem de “Quando efé”.

204 GIESBRECHT, E. Entre os limites da pele negra: respostas corporizadas aos temores da
essencializagéo, p. 127.
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consequente enfraquecimento da énfase na arte explicitamente politizadora”.205 Passa-
se, entdo, a paulatinamente valorizar expressdes artisticas cuja relacdo com a politica e a
economia se dava de forma mais sutil. Ainda que Giesbrecht foque mais
especificamente no movimento observado nas artes da cidade de Campinas, é possivel
que se faca uma aproximagdo com o que ocorria em outros espacos urbanos brasileiros,

como Belo Horizonte.

Esse movimento ndo ocorre de maneira homogénea, mas é possivel observar
essa tendéncia, em que discursos politicos se tornam menos ligados a ideologias e mais
interessados em questdes identitarias, no resgate da memoria individual, ou de grupos
distintos, em detrimento da artificialidade da memoria coletiva, como bem observa
Silviano Santiago em O cosmopolitismo do pobre. No texto, Santiago discute o filme
Viagem ao principio do mundo, de 1996, do diretor Manoel de Oliveira], em que um
ator francés filho de um portugués retorna ao pais de origem de sua familia, mas ndo se
sente pertencente aquele espaco em razdo da barreira linguistica. Por ndo falar a lingua,
perde a chance de se comunicar diretamente com seus antepassados. Sua historia se dé,
entdo, ndo por sua proximidade com seu pai, exemplo do portugués desbravador, que
saiu de sua terra natal em busca de uma vida melhor, e conseguiu, mas por seu nédo
lugar; pela distancia do filho de sua origem. Francés na nacionalidade e na linguagem, o

ator ndo é capaz de resgatar sua memdria individual e se da conta de que

tinha perdido os parentes menos na lembranca e mais no hiato
linguistico que o isola no presente. [...] O avesso estava transformando
a ansiada e feliz cena do reencontro de familiares num aflito jogo
dominado pelo desajuste e a desconfianga. No processo de
hibridizagdo, caracteristico da vida dos metecos que ndo fazem tabula
rasa dos valores familiares, o ator cometera um deslize irreparavel:
ndo dera continuidade & lingua materna, esquecera-a.*®

No caso de descendentes de escravizados, a questdo da lingua se perde em
grande medida devido as mais variadas origens dos africanos trazidos ao Brasil ao longo
de mais de trés séculos de regime escravocrata, que se esforcou para apaga-las. Este é
um exemplo do que é argumentado por Depestre acerca da generaliza¢cdo dos povos
africanos nas Américas: ao serem impedidos de darem continuidade a suas linguas, 0s

povos trazidos para ca acabaram por perder muito de sua individualidade. Ao tratar da

205 GIESBRECHT, E. Entre os limites da pele negra: respostas corporizadas aos temores da
essencializagéo, p. 127.
206 SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre, p. 49.
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marronagem, fenbmeno em que, buscando resistir a opressdo imprimida pelo poder
escravista, 0s escravizados apropriavam-se de elementos da cultura branca e os
“marronavam”, isto €, davam contornos proprios aquilo que lhes era imposto. Isso ficou
bastante evidente na danca, na musica, na religido e nas artes visuais, mas, no caso da

lingua, esse movimento ndo fora tdo bem-sucedido:

A marronagem ndo se exerceu de forma tdo eficaz em todas as
expressdes da cultura e formas de vida. As linguas dos senhores ndo
puderam ser marronadas, embora se descubra uma certa influéncia das
linguas africanas no espanhol e no portugués das Américas. Com
excec¢do das linguas crioulas do Haiti, de Guadalupe e da Martinica,
do papiamento de Curacao e de Aruba, dos pidgins das Antilhas e das
Guianas, a marronagem dos idiomas europeus ndo se generalizou. As
tradicdes juridicas da Africa do oeste, bem como os modelos de
pensamento politico e econbmico prdprios as sociedades pré-coloniais
do continente africano foram sufocados. O mesmo se deu com as
técnicas — o trabalho com o ferro, a tecelagem, a estatuaria, a escultura
em madeira e em marfim — e tantas outras expressdes do génio dos
povos africanos, que foram sufocadas pela “sensibilidade puramente
socioecondmica” da Ameérica colonial. Como um movimento de
legitima defesa, a marronagem contribuiu para limitar os desgastes.
Ela salvou da zumbificagdo tudo o que podia ser salvo na religido, na
magia, nas artes plasticas, na danga, na musica e, é evidente, na
capacidade de resisténcia & opress&o.””’

Talvez este seja um motivo para o fato de, até os dias de hoje, a cultura de

matrizes africanas ser mais frequentemente associada a esses universos do que ao

universo literario e académico.

Hoje, as linguas de origem africana sobrevivem no Brasil apenas em pequenos
nichos, entre nimeros reduzidos de falantes que se esforcam para manté-las vivas,
mesmo que com grande influéncia da Lingua Portuguesa. Trata-se ndo exatamente de
linguas completas, mas de falares que, misturando-se o remanescente das herancas dos
povos vindos de Africa com o portugués, sdo utilizados principalmente em eventos
especificos, como rituais e em situacdes em que se busca promover uma comunicagdo

cifrada. Isso é explicado por Margarida Taddoni Peter:

As linguas negro-africanas, transplantadas para o Brasil ha quase
quinhentos anos, sobrevivem hoje sob a forma de linguas especiais,
ou seja, como modos de falar proprios de uma faixa etaria ou de um
grupo de pessoas dedicadas a atividades especificas, de acordo com a

27 DEPESTRE, R. Bom dia e adeus & negritude, p. 15.
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formulacdo classica estabelecida por Van Gennep (1908). Nao se
apresentam mais como linguas plenas, mas revelam tracos de seu
longo e intenso contato com o portugués. O seu uso — além de estar
associado a grupos especificos — estd vinculado a duas funcgdes
principais: ritual: nos cultos religiosos ditos "afro-brasileiros",
e demarcagdo social: como  lingua  "secreta”, utilizada em
comunidades negras rurais, constituidas por descendentes de antigos
escravos, como Cafundd e Tabatinga. Esses dois usos constituem a
face visivel do caminho que percorreram essas linguas e seus falantes.
Esses falares resistem enquanto lingua e meméria coletiva de povos
deportados (Petter, 2005).2

Para além da lingua, o que se tem como referéncia a essa origem sao as
linguagens. As linguagens ritualisticas verbais e ndo verbais, a religiosidade, a masica, a
danca. Dessa forma, para além de um discurso politico em que as feridas causadas por
cinco séculos de racismo sdo destaque, observa-se um movimento de recuperacdo de
identidades, em que a valorizagdo dos mais variados aspectos culturais relacionados ao
passado daqueles que vieram escravizados ao Brasil torna-se também um ato politico. O
distanciamento da lingua, que dificulta a sensacdo de pertencimento do ator francés em
sua terra natal no filme de Manoel de Oliveira citado por Silviano Santiago, transforma-
se, no contexto brasileiro, numa busca pela recuperacdo, valorizacdo e difusdo das
diversas manifestacfes culturais relacionadas aos descendentes de africanos. No caso
dos descendentes de escravizados, estd em grande medida na arte a “fala do afeto”?® de
que fala Santiago ao discutir o filme. E pela musica e figurino de Clara Nunes, pelas
Kizombas de Martinho da Vila, pela atuacdo do grupo teatral N6s do morro, que
Santiago exemplifica a virada cosmopolita dos afro-brasileiros.**°

No plano dos marginalizados, a critica radical aos desmandos do
estado nacional, tal como este esta sendo reconstituido em tempos de
globalizacdo, ndo se d& mais na instdncia da politica oficial do
governo nem na instancia da agenda econdmica assumida pelo Banco
Central, em acordo com a influéncia coercitiva dos érgéos financeiros
internacionais. Ela se d& no plano do dialogo entre culturas afins que
se desconheciam mutuamente até os dias de hoje. Seu modo
subversivo é brando, embora seu caldo politico seja espesso e pouco
afeito as festividades induzidas pela maquina governamental **

28 pETER, M. T. Intolerancia linguistica e resisténcia: a quest&o do negro, [s. p.]
29 SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre, p. 53.

219 Ihidem, p. 61.

2l SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre, p. 61-62, grifo meu.
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Ao produzir cultura no pais, mesmo que sem uma afirmacéo politica explicita,
Belilo e os bailarinos da Cia. Fusion ja se afirmavam politicamente, reconhecendo-se
como integrantes desse grande grupo que foi, aos poucos, ganhando a denominagéo
“negro”. Mesmo que pelo viés da festa, constroem uma postura afirmativa das relacGes
estabelecidas entre as manifestacfes artisticas negras do passado e do presente; do

Brasil, da Africa, dos EUA e de qualquer outro espaco em que se manifesta a diaspora.

Ao refletir sobre o episodio, o diretor da companhia traz a tona outra motivagdo
para o fato de sua trajetoria ter sido pouco combativa até a producao de “Pai contra
mae” em 2016. Para ele, ha na leveza dos quatro primeiros espetaculos da companhia
uma postura estratégica, uma “ida a brega”, para utilizar o termo que remonta a uma
préatica porto-riquenha, explicado e desenvolvido por Arcadio Diaz-Quifionez.?*? Latino-
americanos que somos, reconhecemo-nos em grande medida no ato de bregar, que

corresponde a uma postura de resisténcia estratégica em que se constrdi a “possibilidade

9213

de negociar com o proposito de atenuar conflitos e, assim, ir aos poucos

conquistando espaco e modificando contextos. Bregar, explica Diaz-Quifionez,

conserva a ideia de lutar, “mas sem a conotagdo e ataque frontal”.?** Afirma Belilo:

Quando eu tive essa conversa, ela me ajudou a entender quem é quem
no rolé. Isso me ajudou a entender um pouco isso que € uma das
minhas buscas. A gente precisa saber quem a gente é e onde a gente
estd. Isso é importante pra gente poder canalizar nossa energia num
sentido mais possivel. [...] E serviu também pra eu ter tranquilidade
com as minhas estratégias. Eu ndo sou a pessoa que vai fazer desse
jeito. Ha pessoas que fazem assim e sdo extremamente importantes,
mas acho que é preciso que haja também pessoas que fazem de outro
jeito. E assim que a gente constréi uma militancia forte. Com pessoas
no governo, com pessoas teclando, com pessoas nas ruas. Eu sempre
percebi muito essas questdes de as vezes vocé td num debate, numa
reunido, num espetaculo que vai pdr o dedo na ferida, e eu sempre
percebi que essas pessoas tavam falando pra elas mesmas. E eu
pensava “ndo sdo essas pessoas que deviam estar ouvindo isso;, ndo
s80 essas pessoas que deveriam estar discutindo isso. O quanto esta
adiantando? O quanto esta sendo potente para dar o recado?” E eu
pensei. “mano, se eu ndo conquistar essa outra galera, e eu conhego
essa outra galera, eu ja percebi do que eles gostam, como eles
gostam, eu ndo vou conseguir nada.” [...] E é ali, no “Quando efé”
[2014], que foi nosso primeiro espetaculo patrocinado [...], a gente

22 H{AZ-QUINONEZ, A. De como e quando bregar.
3 |bidem, p. 41.
24 1dem.
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chegou na cidade. [...] E ai foi a hora de dizer o que a gente tinha que
dizer. E ai veio o “Pai contra mde” [2016]. E ai eu falei: “mano, é
agora que a gente dd o soco”. Eu falo muito que se pra entrar na
Casa Grande eu preciso usar sapato (olha o sapato ai de novo), eu
vou calgar e vou entrar, e quando eu tiver 1& dentro que eu vou falar o
gue eu tenho pra falar. Porque, se eu ficar aqui do lado de fora
berrando e chutando a porta, ninguém vai me ouvir no.

Essa estratégia explicada pelo diretor em muito dialoga com a concepc¢éo de
bregar elaborada por Diaz-Quifiones e aqui discutida, observavel em variados aspectos
da cultura latino-americana. Trata-se exatamente dessa estratégia de se encontrarem
formas de aproximacdo entre opostos, para que sO depois se possa de fato conseguir o

que se busca. Explica o autor:

Bregar é um cddigo, uma lei ndo escrita que leva a buscar um acordo,
a pactuar devidamente, sem perder a dignidade. Tem sua propria
verdade. Quando alguém brega bem, encontra o caminho, ordena as
regras do jogo, restabelece uma atmosfera de confianga, mitiga o caos,
o revolu [a bulha, o tumulto] — essa outra grande metafora porto-
riguenha. Sobretudo, logra, com discernimento e autocontrole, evitar a
violéncia da ruptura radical. Nisso consiste grande parte de seu
atrativo: supde uma trama de relagdes em que predomine a vontade de
cumprir o prometido, de introduzir um pouco de ar fresco, de
humanizar os mecanismos do poder e preservar uma ordem evitando
as confrontagdes. Suas estratégias permitem mover-se em dire¢do ao
objeto desejado com manobras muito localizadas e sagazes com as
quais se atua em momentos criticos. [...] No uso porto-riquenho,
bregar expressa com frequéncia o desejo de operar no momento
apropriado, de acordo com critérios que exigem as vezes uma boa
dose de cumplicidade.?

E bregando, portanto, que a Cia. Fusion chega a 2016 com seu segundo
espetaculo patrocinado, ‘“Pai contra mae”. Talvez seja possivel afirmar isso também
sobre Machado de Assis, autor do conto que inspirou o trabalho. Por muito tempo
criticado por ndo tratar de assuntos caros ao povo preto e escravizado, ndo teria
Machado optado também por bregar e chegar sutilmente as prateleiras de quem
dificilmente o leria se fosse mais direto? Autor de Machado de Assis: afrodescendente,
0 professor e pesquisador Eduardo de Assis Duarte, sem usar o termo porto-riquenho,

confirma essa hipdétese:

Quem era o leitor de Machado de Assis? O censo demografico, o
primeiro realizado no Brasil por dom Pedro Il, em 1872, teve seus

15 D{AZ-QUINONEZ, A. De como e quando bregar, p. 41-42.
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resultados conhecidos s6 quatro anos depois, em 1876. Ali esta
colocado que 84,6% da populacdo brasileira daquele época, 1870, era
analfabeta. S0 15,4% sabiam ler. O leitor de livros daquele momento
era o leitor da elite branca. E o leitor de jornais também E, além disso,
Machado ndo era um homem rico, ndo era da elite, era um funcionario
pablico. E muitos funcionarios, inclusive nobres, amigos de dom
Pedro Il, foram perseguidos, demitidos por ter publicado um
artiguinho no jornal criticando a escravatura.

O professor Alfredo Bosi, inclusive, tem uma frase 6tima que diz que
Machado precisava, para fazer suas criticas, circular nos meios
literdrios do seu tempo, precisava ter aquela compostura exigida dos
homens de cor.?®

Para Machado ¢ para a Cia. Fusion, “Pai contra mae” foi a obra em que a
sutileza perde espaco para a representacdo critica da opressdo. Em ambos, ha ironia,
sutilezas em certos pontos, mas a mensagem € clara: o Brasil do século XIX se
configurava como espaco de morte dos pretos escravizados e seus descendentes, €, no

século XXI, ha muito ainda daquele Brasil oitocentista. Como afirma Belilo:

Ser adolescente na periferia é complicado. E muito complicado. Eu
costumo falar que vocé j& tem ali uma linha tragada pra vocé. Eu sai
da linha. [...] Porque se vocé s6 continua aquele caminho ali, o
destino é certo. Ou é cadeia, ou é caixdo... é alguma coisa nesse rolé
ai. Voceé tem que sair dessa linha. Por muito tempo eu caminhei nessa
linha, sabe? E foi gracas & danca, que eu t6 falando aqui com vocé
hoje. Isso é fato. Sempre fui uma crianca, um adolescente muito ativo.
E jogar bola na rua, subir na arvore, brincar no beco...

Bregaram Machado e Belilo, mas, quando propicio, ndo se furtaram de dar o
recado. No Capitulo 4, as aproximacdes e distanciamentos entre conto e espetaculo,
entre escritor e coredgrafo, serdo melhor discutidos. Por ora, cabe argumentar que, no
pais de mais longa e violenta tradi¢do escravocrata e que até os dias de hoje se esforca
para fechar as portas aqueles que ousam desenhar um destino diferente para si, bregar

era, e continua sendo, preciso.

28 DUARTE, E. A. Machado de Assis preferia a ironia dos livros & militancia das ruas, diz professor, [s.
Pl

120



CAPITULO 3

Dancarquivo: dangando a memdria de um mundo periférico

1 Criar a partir de qué?

Quando, no século XVIII, o quimico Antoine Lavoisier proferiu a célebre
afirmacdo de que “nada se perde, nada se cria, tudo se transforma”, ele certamente nao
pensava em arquivos, em literatura, ou em danga. Tratava-se, na verdade, da Lei de
Conservacdo da Massa, que observava fenbmenos que se davam com elementos da
natureza. Nao tenho competéncia para discutir de maneira aprofundada qualquer
fendmeno quimico ou fisico sobre os quais pensava Lavoisier. Entretanto, ao pensar a
escrita deste capitulo, essa frase me pareceu significativa para refletir ndo sobre os
referidos fendmenos, mas sobre a producdo artistica, objeto desta tese. Ainda que
metaforicamente, é valido pensar a frase do quimico para que se pense a cria¢do, na

medida em que esta também parte de algum lugar.

Desde a Antiguidade, a discussdo sobre a mimesis é frequente e inconclusiva,
uma vez que a diversidade de producdes artisticas e processos de criagdo nao permite
que se decida pela definicdo de apenas um caminho para a concep¢do e
desenvolvimento de variadas obras. Contudo, € possivel, sim, afirmar que,
autorreferencial ou ndo, a arte constroi-se a partir da observacao de algo, do mundo, do
pensamento, ou da propria arte. E linguagem que se desdobra em linguagem;
expressividade que se da a partir da observacdo de fendbmenos, acontecimentos,

costumes, imagens, mas também de outras manifestacdes artisticas anteriores.

Em O trabalho da citacdo, Antoine Compagnon afirma que todo ato de escrita €
um ato de citacdo.”*’ De forma poética, 0 pensador compara os atos de ler e escrever aos
de recortar e colar, tdo caros as criangas em sua primeira infancia. Antes de discutir essa
comparacao, € importante frisar ao leitor de 2020 que o recortar e colar de Compagnon
em nada se assemelha a pratica de repeticdo acritica com a qual este termo tem sido
associado nos ultimos anos, com a popularizagdo da Internet. Se, na era das redes, essa
pratica vem ganhando um contorno preocupante, em que a busca e repeticdo das

informacdes acontece de forma mecanizada, na perspectiva de Compagnon, trata-se de

21 COMPAGNON. O trabalho da citagAo.
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uma postura ativa, em que, depois de se ter contato com variadas paginas, texturas e
cores, a crianca escolhe aquelas com que pretende trabalhar e faz recortes que delineiam
novos formatos e, a partir disso, constroi novas imagens, associa elementos a principio
distanciados e, assim, produzem algo novo. Ao recortar um objeto, um papel, ou um
tecido, a crianca descobre que ndo podera mais fazer com que o material escolhido volte
a ser como era antes, modificando para sempre seu formato. Entretanto, esse recorte

possibilita novas configuracdes e a inser¢do do objeto em novos contextos:

Colar novamente ndo recupera jamais a autenticidade: descubro o
defeito que conhego, ndo consigo me impedir de vé-lo, sé a ele. Mas
me acostumo pouco a pouco com 0 mais ou menos; subverto a regra,
desfiguro o mundo: uma roupa feminina sobre um corpo masculino, e
vice-versa. Compondo monstros, acabo por aceitar a fatalidade do
fracasso e da imperfeicdo. Nada se cria. Eu parodio o jogo recortando
novos elementos em papel comum que vou pintando sem levar em
conta 0 bom senso. 1sso ndo se parece mais com coisa alguma; ndo me

. . 21,
reconhego, a mim. Mas eu amo essa “coisa alguma”.?®

A “coisa alguma” de que fala Compagnon ¢ o resultado do processo de
experimentacdo infantil, de cortes, recortes e reconfiguracdes e colagens que produzem
algo nem sempre reconhecivel, exatamente por representar 0 novo. A partir dessa
reflexdo sobre a atividade de descoberta e criacdo da infancia, o autor propde uma
reflexdo sobre 0s outros varios universos com que temos contato ao longo da vida e de
como, ai também, o que produzirmos por conta propria se constroi também a partir
desse contato. Falamos porque ouvimos outros falarem; escrevemos porque lemos;

criamos porque sentimos.

Recorte e colagem sdo as experiéncias fundamentais com o papel, das
guais a leitura e a escrita ndo sdo sendo formas derivadas, transitérias,
efémeras. Entre a infancia e a senilidade, o que terei feito? Terei
aprendido a ler e a escrever. Leio e escrevo. [...] Gosto do segundo
tempo da escrita, quando recorto, junto e recomponho. Antes ler,
depois escrever: momentos de puro prazer preservado. Sera que eu
ndo preferiria recortar as paginas e cola-las num outro lugar, em
desordem, misturando de qualquer jeito? Serd que o sentido do que
leio, do que escrevo tem uma real importancia para mim? Ou ndo seria
antes uma outra coisa que procuro e que me €, as vezes, proporcionada
por acaso, por estas atividades: a alegria da bricolagem, o prazer
nostalgico do jogo de crianca? [...] o texto é a pratica do papel. [...] E
no texto, como pratica complexa do papel, a citacdo realiza, de
maneira privilegiada, uma sobrevivéncia que satisfaz & minha paixao
pelo gesto arcaico do recortar e colar.”*

28 COMPAGNON. O trabalho de citag&o, p. 10.
9 |hidem, p. 11.
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Para exemplificar sua ideia de que a escrita seria, entdo, o resultado do contato
com outros e do recortar, reorganizar, acrescentar e colar, Compagnon cita Proust e
Joyce, que falavam abertamente sobre esse processo de leitura e citacdo que envolve a
criagdo. Todavia, ndo sdo apenas esses 0s autores que trabalham dessa maneira. Como o
préprio tedrico propde, conscientemente, ou ndo, todo ato de escrita ird, em algum grau,
realizar esse trabalho de citagdo, sendo o escritor um “ladrao voluntario [e as vezes
involuntario] de reliquias”, como afirma Marilia Rothier Cardoso.??® Confirmam isso
tanto exemplos oObvios, como o de Mario de Andrade e seu rapsédico Macunaima,
passando por escritores de propostas mais formais, como Machado de Assis e suas
frequentes alusdes a outros escritores, personagens e filésofos, quanto exemplos mais
sutis, de autores que ndo referenciam direta ou indiretamente textos e autores
especificos, mas evidenciam em seu estilo sobrevivéncias das mais diversas, de
técnicas, observacBes do cotidiano, praticas, culturais, relacGes interpessoais, entre

outras referéncias a que recorrem as obras de arte.

Ainda que Compagnon estivesse, a principio, tratando do texto verbal, esta
afirmacdo parece ser legitima também no caso de outras criacbes, em linguagens das
mais variadas: pictérica, musical, gestual. Roniere Menezes cita, por exemplo, 0

trabalho musical de Heitor Villa Lobos que

soube aproveitar-se de teorias e técnicas oferecidas pelo mundo
desenvolvido e, operando um descentramento em relagéo a elas, teria
explorado ‘com sabenga’ temas brasileiros, ritmos nativos, a cor local
[...]. O compositor reburilou os versos [de um motivo de negros do
Recdncavo baiano] e assentou-os numa nova estrutura melddica e
harménica.”**

Assim, para além de exemplificar o fato de que a criagdo musical é também um
trabalho de citacdo, a obra de Villa Lobos se destaca por representar uma espécie de
arquivo sonoro da cultura brasileira, ao reunir rastros de uma musica popular espalhada
por um Brasil vasto e plural. Nesta perspectiva, a obra de arte proporciona
sobrevivéncia de rastros de nossa memoria cultural ao elaborar reescritas, releituras,
traducdes das vozes e corpos de nossa gente. Muito mais do que um espago fisico em
que se armazenam antiguidades, o arquivo &, nesse sentido, como elaborado por

99222

Foucault, um “sistema de enunciados (verbais, ou ndo). Cabe ao critico, isto &, a

220 CARDOSO, M. R. A nogdo de “Sobrevivéncia” e o refinamento das tarefas criticas, p. 121.
221 MENEZES, R. Mério de Andrade: arquivo, tradugdo e traicdo da memoria, p. 239-240. Grifo do autor.
22 FOUCAULT. O a priori histérico e o arquivo, p. 148.
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“quem escreve para interpretar escritas, [...] tornar-se um colecionador de

99223

referéncias para que possa identificar nessas obras pelo menos algumas das

incontaveis sobrevivéncias ali presentes.

De maneira analoga, as montagens cénicas da Cia. Fusion de Dancas Urbanas
realizam tarefa parecida no ambito da linguagem gestual. Destaca-se, nesse sentido, o
espetaculo “Quando efé¢” (2014), em que aspectos da memoria cultural e da memoria
afetiva do povo de Minas Gerais séo traduzidos para a linguagem das Dancas Urbanas,
construindo-se uma espécie de dancarquivo. Um arquivo dancado, em que aspectos
culturais de nossa gente sobrevivem por meio do movimento no palco. Trata-se de um
arquivo transitorio, em que essas sobrevivéncias aparecem momentaneamente, como na
ideia de lampejos da memdria sobre os quais escreve Walter Benjamin e que sera

melhor discutida mais a frente.
2 A Danca como espaco de conhecimento
2.1 Corpo desprezado; corpo ressignificado

Verificando a barra de rolagem do Facebook, é possivel que o usuério se depare

com a seguinte imagem:

Aonde voct malha?

Na biblotecal

Figura 4: Tirinha “Aonde vocé malha?”. Fonte: Facebook.

Trata-se de uma tirinha que reforca a ideia de uma oposicao entre corpo e mente
e, ainda, explicita uma ideia de superioridade da segunda em relagéo ao primeiro. Ainda
que implicitamente, é possivel perceber a valorizacdo do pensamento racional em

detrimento do corpo, numa negacéo do fato de que ndo ha pensamento sem corpo. Esta

22 CARDOSO, M. R. A nogio de “Sobrevivéncia” e o refinamento das tarefas criticas, p. 121.
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oposicdo marcada pela tirinha compartilhada em 2012 (o autor e 0 ano de criacdo séo
desconhecidos) é recorrente tanto no pensamento filoséfico quanto no senso comum,
que frequentemente ignora a importancia do corpo para a aprendizagem, para a criacao,
para o trabalho e para o estar no mundo. Bom exemplo disso € a maneira como se
organizam as escolas, que “domam” os corpos dos alunos exigindo que estes
permanecam praticamente imoOveis e se conectem apenas intelectualmente com os

conteldos trabalhados.

Ao discutir seu livro O erro de Descartes, 0 neurocientista Antonio Damasio pde
em questdo a famosa maxima “cogito, ergo sum” e o pensamento cartesiano como um
todo, argumentando que ha mais no pensamento do que a cognicao pura e simples. Em
entrevista ao Jornal N, afirma o pesquisador:

Esse Penso, logo existo é profundamente errdneo, porque vem de uma
ideia de que aquilo que é o ser humano e aquilo que é mais valorizavel
no ser humano é o pensamento, mas um pensamento concebido no
nivel cognitivo puro, aquilo que tem que ver com os dados objetivos a
nossa volta. Neste momento estou a vé-lo no ecré, estou a olhar para a
minha secretéria, posso olhar para o exterior através das janelas e ver
as colinas de Santa Monica, as montanhas, 0 Museu Getty, que esta
aqui ao meu lado. Tudo isso sdo aspetos que podem ser descritos
através da nossa exterocepgdo, aspectos que podem ser descritos
através daquilo que vejo, que ougo, que toco. Mas o fundamental, o
alicerce de tudo isto, é aquilo que tem a ver com 0 nosso préprio
corpo, com a vida que estd a manifestar-se no nosso proprio corpo, e
cujo estado — bom ou mau — é transmitido através do sentimento.
Aquilo que é o seu alicerce, e 0 meu, é o facto de termos vida, e essa
vida pode estar a correr bem fisiologicamente ou n&o. Se vocé tiver
uma gripe, ou covid, tem uma alteracdo dessa fisiologia e guess
what? Vai sentir-se mal. E sentir-se mal é ndo ter o sentimento de que
0 corpo esta a funcionar dentro dos parametros da homeostasia. E esse
aspeto fundamental dos seres vivos em geral, desde que tenham
sistema nervoso, é constantemente ignorado — a palavra mais justa
talvez seja menosprezado. Infelizmente é essa a maneira como grande
parte do mundo funciona. O exemplo mais tocante, e chocante, é a
maneira como a inteligéncia artificial tem funcionado. A inteligéncia
artificial € um exemplo claro do que é uma inteligéncia sem ligagao
com a vida, sem ligagdo com o ser humano. O dUltimo dos
minicapitulos do livro esta baseado num artigo que escrevi hd pouco
mais de um ano para a Nature, e que é exatamente sobre feeling
machines, maquinas que sentem, sobre a ideia de que a inteligéncia
artificial, até hoje, tem pecado por ndo prestar atencdo a realidade da
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vida. E um aspecto muito curioso, porque até certo ponto ¢ uma forma
inteligente, uma forma esperta, de lidar com o problema.?®
Nessa perspectiva, faz-se importante conceber a questdo do pensamento nédo
como algo desassociado do corpo, dos sentimentos e sensa¢fes, mas, ao contrario, como
algo conjugado a eles. No estagio atual da revolucdo tecnoldgica, nota-se que ha
consideravel discrepancia entre o que produzem os seres humanos e as maquinas mais
avancadas, j& que estas permanecem distanciadas do que possibilita a criagdo e o
pensamento diferenciado: as diferentes percepc¢des que se pode ter diante da vida.

Ainda no seculo XIX, mas ja atento a esse problema, em Assim falou Zaratustra,
Nietzsche chama atencdo para a falsidade da oposicdo entre corpo e pensamento ja um
século antes da publicacdo da tirinha aqui reproduzida. Para o filésofo, seria um erro
valorizar a alma e o pensamento (da forma como comumente é encarado, exercicio da
mente e apenas dela) em detrimento do corpo, visto que, em sua perspectiva, 0 corpo
seria essencial ao conhecimento. Desprezar 0 corpo, para ele, seria desaparecer, visto
que a existéncia da alma e do pensamento estaria condicionada a existéncia do corpo.
Afirma ele: “Por detrds dos seus pensamentos e sentimentos, meu irmao, ha um senhor
mais poderoso, um guia desconhecido. Chama-se ‘eu sou’. Habita no seu corpo; é o seu

225
corpo.”

Trata-se da negacao ndo apenas da superioridade da racionalidade, mas também
da metafisica. Desvalorizar o corpo seria desvalorizar a vida, na medida em que a Unica
possibilidade de vida é encarnada. Jean-Luc Nancy complementa esse pensamento,
argumentando que “um corpo expde uma existéncia” e que “nenhuma forma de ser
corplrea existe, mas consiste ou insiste entre o que existe”.””® Nessa perspectiva, s6 se

pode pensar no que ndo é corpo a partir do corpo. Tudo esté relacionado a ele.

Se, como queria Nietzsche, ha mais razdo no corpo do que na melhor sabedoria,
os bailarinos podem ser importantes propagadores dessa forma de se pensar, que, antes
de a filosofia iniciar uma corrente mais profunda e difundida (para além de Nietzsche)
sobre um corpo pensante, ja construiam uma linguagem, uma logica, uma racionalidade

conjugada a uma expressividade corporal e em grande medida dissociada do verbo.

24 DAMASIO, A. As capacidades afetivas s&o os alicerces da nossa mente, [s. p.].
25 NIETZSCHE, F. Assim falou Zaratustra, p. 46.
226 NANCY, J-L. Corpo, fora, p. 7.
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Nesse sentido, tem-se na danga um espaco de producdo de conhecimento, memoria,

identidade, reconhecimento.

Para além de sua forca pléstica e de seus beneficios aos corpos de quem a
pratica, a danca pode, entdo, servir como linguagem de reflexdo, de aproximacao entre
racionalidade e afetividade. Pode, ainda, contribuir para a construgdo da memoria de
sujeitos, dos grupos a que pertencem esses sujeitos e até mesmo auxiliar na concep¢édo
que se tem de nacdo. Como afirmou Reinaldo Marques, citado na introducgéo desta tese,

é importante que se levem em conta documentos oficiais para a construcdo de uma
memoria nacional, mas também “performances tanto verbais quanto corporais dos

sujeitos”. Nesse sentido, “a danca, 0 canto, as teatralizaces, as festas e rituais”,

compondo “outras possibilidades de textos, de discursos para o sonho da nagdo”. %’

Isso se da ndo apenas na medida em que representa um elemento de
reconhecimento entre os varios habitantes de um mesmo territério (o brasileiro se
reconhece no samba, 0 argentino no tango, etc.), mas também, quando construida de
forma complexa, como um espaco de sobrevivéncias, e do recortar e colar ativo descrito
por Compagnon. Assim como os livros, espetaculos de danca podem construir-se a
partir de referéncias, reorganizando-as e ressignificando-as, num trabalho de reflexéo

acerca de quem somos, de quem fomos e de quem podemos ser.

Esta perspectiva é corroborada por Diana Taylor, que chama atencdo para a
origem violenta da predominancia da linguagem verbal nas sociedades ocidentais e
advoga pela revalorizacdo da performance, das corporidades, como fonte de

conhecimento:

Em vez de focalizar os padrdes de expressdo cultural em termos de
textos e narrativas, podemos considera-los como roteiros que nao
reduzem 0s gestos e as praticas incorporadas a descricdo narrativa.
Essa mudanca necessariamente altera o que as disciplinas académicas
veem como cénones apropriados e pode ampliar as fronteiras
disciplinares tradicionais a fim de incluir praticas anteriormente fora
de sua jurisdicdo.??®

A proposta de Taylor vem ao encontro da histdria de muitos dos bailarinos com que tive
contato ao longo dos varios anos em que tenho circulado pelo universo das Dancas

Urbanas, que em grande medida educaram-se mais pelo movimento do que pelo verbo.

27 MARQUES, R. Memdria literaria arquivada, p. 107.
228 TAYLOR, D. O arquivo e o repertorio, p. 45.
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Distanciados de uma formacdo académica contundente, esses bailarinos aprenderam
muito mais sobre cultura, pensamento critico, histéria, memadria e raciocinio légico nas
rodas de danca do que nos bancos da escola e, portanto, leem melhor movimento que
palavras e dizem melhor também por esse meio: “As performances incorporadas tém
sempre tido um papel central na conservacdo da memoria e na consolidacdo de
identidades em sociedades letradas, semiletradas e digitais. Nem todo mundo chega a

\ . . L 59229
“cultura” ou a modernidade por meio da escrita.”

Dessa forma, pode-se ter na danca uma memaoria em movimento construida por
meio de uma nova cria¢do cénica que, como propunha Mario de Andrade, traduzido por
Menezes, faz um “mergulho no passado cultural brasileiro para extrair desse espago

I : : o - 2
criagdo rara, singular, [...] reburilada por novas técnicas artisticas”.?*

Este capitulo busca, entdo, iniciar uma investigacdo acerca da dimensédo
performatica do arquivo a partir do estudo do espetaculo “Quando efé”, da Cia. Fusion
de Dangas Urbanas. Como se marcam as sobrevivéncias no movimento de corpos
negros periféricos? Como esta obra de arte contribui para a construgdo de um discurso
histérico que, como queria Benjamin, ndo se apresenta hierarquizado, ou organizado
cronologicamente (o espetaculo de danca como uma monada), e que busca dar voz aos
perdedores da histéria?”** E possivel que uma criagdo em danca contribua para uma
teoria da memdria? N&o se pretende, aqui, responder a estes questionamentos de forma
definitiva, dada sua grande complexidade, mas espera-se contribuir para o debate
apresentando-se o trabalho de um grupo artistico ainda pouco conhecido, mas que tem

muito a dizer.
3 A danga, o instante e a felicidade

Nietzsche argumenta que a felicidade é “poder-esquecer ou, dito de maneira

mais erudita, a faculdade de sentir a-historicamente durante a sua dura¢io”,?* sugerindo

que para ser feliz € necessario ser capaz de “viver no limiar do instante [...] firmar pé em

um ponto como uma divindade da vitoria sem vertigem e sem medo”.?** Quem vive no

29 TAYLOR, D. O arquivo e o repertorio, p. 21.

20 MENEZES, R. Mério de Andrade: arquivo, tradugao e traicdo da memdria, p. 237.
1 BENJAMIN, W. Sobre o conceito da Histdria.

22 NIETZSCHE, F. Segunda consideragéo intempestiva, p. 9

233 1dem.
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limiar do instante? Assim como as criangas e 0s animais, € possivel pensar em outras

formas de viver o instante? Seria a danga uma maneira de se fazer isso?

Maria Cristina Franco Ferraz, ao discutir o pensamento de José Gil e o
“movimento total”, cita uma constante imagem de desenhos animados, em que o
personagem caminha no ar no abismo sem dificuldades até que toma consciéncia de
onde estd e, nesse momento, passa a cair vertiginosamente. A consciéncia, neste caso,
passa pela razdo, pelo pensamento, que, no momento da queda, € o que tem dominio
sobre o corpo. Enquanto o corpo dominava a si mesmo, evitava-se a queda, mas,
quando surge a razdo, torna-se inevitavel despencar em meio ao abismo. Esta ideia fica
bastante clara quando se pensa a maneira como se ddo os treinos dos bailarinos. A
repeticdo dos movimentos constrdi, aos poucos, uma consciéncia corporal em que a
racionalizacdo da acdo se torna cada vez mais desnecessaria, e é ai que a danca ganha
toda a sua riqueza. Nesse sentido, afirma Franco Ferraz, “ndo se trata da mera repeticao,
mas de um processo dindmico de decomposicdo e recomposicdo que falaria a
‘inteligéneia do corpo’.”** Quando o corpo passa a pensar por si s6, sem a interferéncia
da cabeca, € que 0 movimento ganha poténcia e se transforma em arte. Se em nossas
primeiras aulas é dificilimo ndo olhar para o espelho a cada passo, no momento em que
0 corpo passa a pensar por si so, olhar seu reflexo deixa de importar. N&o se avalia mais
0 movimento, visto que o0 que importa é o instante, o corpo, e apenas ele. Como

argumenta Franco Ferraz:

[...] o espelho (inimigo desde sempre de toda graga) e a repeti¢do do
gesto [diante do espelho, ou seja, submetido a constante avalia¢do]
vao paulatinamente lhe roubando todo o encanto. Como sabe de
algum modo qualquer bailarino, a graga € sempre de graca, sendo
incompativel com espelhos, vaidades, calculos, radicalmente refrataria
a todo desejo de agradar.?®®

A dancga, ainda que seja uma imagem que se desloca temporalmente (ndo é
imagem estatica, como uma pintura), € uma arte do instante. O corpo é instante, na
medida em que ndo depende do antes para expressar o agora. Ao se observar o
bailarino, observa-se 0 movimento naquele exato momento, €, no momento seguinte,
aquela imagem se esvai. Cada movimento € independente, mas se integra a um todo

maior, cuja fluidez diz da inteligéncia do corpo de quem o cria e executa.

24 FERRAZ. Corpos em transito, p. 94.
?|bidem, p. 104.
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Em carta a Carlos Drummond de Andrade, o escritor e estudioso da cultura
brasileira Mario de Andrade conta de suas impressfes ao observar um desfile de
carnaval na Avenida Rio Branco no Rio de Janeiro e destaca a habilidade de uma
dancarina em especial, que sabia movimentar seu corpo de maneira mais elaborada,
mais inteligente que os demais. A moga dangava com ‘“religido”, diferentemente da
maioria dos que com ela compartilhavam o espaco, que, em grande medida, repetiam
movimentagOes de forma maquinizada. O corpo da mulher era mais consciente e mais
eficiente ao dancar, transformando o simples movimento em arte, ou, como define

Mario de Andrade, em “felicidade”.

[...] Eu conto no meu “Carnaval Carioca”® um fato a que assisti em

plena Avenida Rio Branco. Uns negros dangando o samba. Mas havia
uma negra moga que dancava melhor que os outros. Os jeitos eram 0s
mesmos, mesma habilidade, mesma sensualidade, mas ela era melhor.
S6 porque os outros faziam aquilo um pouco decorado, maquinizado,
olhando o povo em volta deles, um automével que passava.

Ela, ndo. Dancava com religido.?®’ N&o olhava para lado nenhum.
Vivia a danca. E era sublime. Este é um caso em que tenho pensado
muitas vezes. Aquela negra me ensinou 0 que milhdes, milhdes é
exagero, muitos livros ndo me ensinaram. Ela me ensinou a
felicidade.”?*®

3.1 “Polifonia” do gesto: o espetdculo como monada histdrica

Um espetadculo de danca apresenta-se como um conjunto de imagens em
movimento que, velozes, perpassam a cena e deixam marcas fugazes na memdria do
espectador. Passado o momento da ac¢do, tudo o que resta sdo os relampejos imagéticos
imbricados na memoria. Trata-se de imagens varias, independentes umas das outras,
mas que se conectam em um grande conjunto de gestos, expressdes, coreografias,
movimentos realizados em grupo ou separadamente. Essas imagens, que podem

acontecer simultaneamente, ou no desenrolar temporal da apresentacdo, constroem uma

2% poema de 1923, incluido em Cl4 do jabuti.
237 A baiana se foi na religifo de Carnaval
Como quem cumpre uma Promessa.
...A mais moca bulcéo polido ondulacdes lentas lentamente
Com as arrecadas chispando raios glaucos oiro na luz peluda de po.
S6 as ancas ventre dissolvendo-se em vaivens de ondas em cio
Termina se benzendo religiosa talqualmente num ritual (ANDRADE, M. Carnaval carioca apud
MENEZES, R. Notas de um turista canibal, p.)
28 ANDRADE, M. A ligdo do amigo, p. 5.
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espécie de monada histérica, que é o espetaculo como um todo. N&o ha cronologia:?*®
h& numerosas imagens que, independentemente do lugar histérico de que partem, ou
que buscam representar, se apresentam como partes de um todo desierarquizado.

Pensar a construcdo do espetaculo de que tratarei aqui pode esclarecer esta ideia.
Em uma de suas cenas iniciais, uma multiplicidade de imagens e sons se apresenta para
que se construa uma ambientacdo do que se busca desenvolver ao longo de toda a
apresentacdo: uma obra de arte que trata da memaoria mineira, mas também do presente
e do futuro; que busca explicitar o lugar identitario ocupado por um grupo de bailarinos
originarios das periferias de Belo Horizonte, cuja formacdo artistica se da no
movimento Hip Hop, mas ndo apenas nele, cuja compreensédo de si passa pela negritude,
pela sensacdo de deslocamento em relagdo a ainda racista sociedade brasileira, mas
também de pertencimento e apropriacdo do contexto cultural da primeira metade do
século XXI; uma obra que, a partir do ponto de vista de jovens da periferia, traz uma
interpretacdo peculiar do que significa ser mineiro, no que ha de mais tradicional e de

mais transgressor.

Na mdasica, pecas polifénicas sdo aquelas que apresentam mais de uma voz
melddica independente. N&o se trata de uma voz principal acompanhada por outras, e
sim de uma composi¢do ndo hierarquica de variadas linhas melddicas que, juntas,
compdem um todo, mas que ndo estdo subordinadas umas as outras. No ambito literario,
por sua vez, Bakhtin definiu a polifonia a partir do trabalho de Dostoievski, em que “as
vozes dos personagens apresentam uma independéncia excepcional na estrutura da
obra”.?*® Para o autor, explicado por Arthur Roberto Roman, “a esséncia da polifonia
consiste justamente no fato de que as vozes permanecem independentes e, como tais,
combinam-se numa unidade de ordem superior a da homofonia, sem a ‘subordinagdo

‘[eleol(')gica”’.241

No caso deste espetaculo de danca, 0 mesmo pode ser observado. Analogamente
ao que se da na masica e na literatura, neste trabalho ndo ha narrativas (coreografias,

movimentacdes), ou personagens secundarios, sendo cada um dos sete bailarinos em

%9 Na perspectiva contemporanea mais corriqueira, cabe frisar. Diferem do que discutirei nesta segdo
espetéaculos classicos que pretendem, a partir da danga, contar histérias com inicio, meio e fim (balés
como “O lago dos cisnes”, “Giselle”, “La fille mal gardée”, entre outros, sdo exemplos dessa abordagem).
20 ROMAN, A. R. O conceito de polifonia em Bakhtin, p. 210.

21 1dem.
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cena detentor de sua propria voz, de sua propria mensagem, que pode se conectar com
outras ou manifestar-se isoladamente. N&do ha também subordinagdo temporal. Sendo
um tipo de arte que depende do espaco e do tempo para se construir (a danca, dessa
forma, pode ser aproximada tanto da literatura e da musica, artes temporais, quanto da
pintura, arte espacial), um espetaculo de dancga poderia ser pensado cronologicamente.
Entretanto, o que se observa na obra em questdo € que ndo ha cronologia; ha cenas,
Imagens-movimento que se dao de forma a construir um grande conjunto “saturado de
99242

agoras que poderiam se dar concomitantemente, ndo fosse a limitacdo espacial e

numérica que se impde aos performers.

O espetaculo, ou mesmo cada uma de suas cenas, pode ser entendido como
moénada, na medida em que “contém a imagem do mundo [...] a imagem abreviada do
mundo”, como havia afirmado Benjamin sobre uma ideia.**® Como explicam Petrucci
Rosa et al., a mdnada ¢ “um fragmento que salta do desenrolar continuo do tempo; no
entanto, carrega em si a estrutura de um todo universal, concretamente ligada ao que a
circunda. Na imobilizagdo da monada, pode-se flagrar a imagem dialética — uma

configuracdo saturada de tensdes, nas quais ela se cristaliza.”**

No espetaculo, as cenas ndo se configuram em uma determinada ordem em razéo
de uma relacdo causal ou cronoldgica que estabeleceriam uma com a outra. Ha& uma
ordem, mas que poderia ser facilmente subvertida, modificada. No processo de criacéo,
cada cena é Unica, independente, sendo o espetaculo o resultado de uma montagem de
cenas, de um mosaico em que cada pequena parte contribui de forma igual para a
existéncia da constelacdo de imagens e vozes que ¢ a obra, em que o Hip Hop caminha
conectado, ou mesmo indissociavel, das modas de viola; o House Dance se constroi
com movimentacdes do congado e das brincadeiras com o boi-bumba; o Popping se
mistura a0 movimento do trabalho na mineracdo; uma cena que a principio se
construiria pela inspiracdo no trabalho cénico do maior icone da danga cénica mineira, 0
Grupo Corpo, acaba se apresentando como uma integracdo entre o canto de vissungos
quilombolas, a capoeira, 0 candomblé, a musica erudita, o Breaking®® e a

ancestralidade; a religiosidade mineira, catélica, porém sincrética, mistura-se ao

242 BENJAMIN, Sobre o0 conceito de historia.

3 BENJAMIN, W. apud OTTE, G. Linha, choque e mdnada, p. 84.

24 PETRUCCI ROSA et al., p. 204.

25 House Dance, Popping e Breaking sao algumas das muitas vertentes de Dancas Urbanas (elemento da
cultura Hip Hop).
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racismo, a opressdo policial sofrida por negros e a questdo da homossexualidade, ainda
tabu no movimento Hip Hop.?*® Todas essas (e outras) referéncias, imagens, sons,
palavras e causos se reunem num espetaculo-arquivo da cultura mineira. Ali se
encontram rastros de praticas culturais varias, que, juntos, compdem um todo capaz de
representar, metonimicamente, a identidade cultural das Minas Gerais pelo viés de

praticantes de Dancas Urbanas oriundos da periferia de Belo Horizonte.
4 Traducao, trai¢do e devir historico: “Quando efé” e a pureza cultural

A montagem de “Quando efé” contou com a participagdo do professor da
UFMG Reinaldo Martiniano Marques, que foi responsavel pela orientacdo da pesquisa
realizada para a construgdo do trabalho. E dele a voz que se ouve na trilha, contando
historias de migracdo, de busca pelo reencontro da origem e de reflexdes sobre pureza
cultural. Uma dessas histdrias, sobre sua ida ao Vale do Jequitinhonha para coletar
causos e conhecer a genuina cultura brasileira, foi narrada com detalhes no ensaio “A
licdo de Zefa”, publicado em 2015 — no ano seguinte ao da estreia do espetaculo,
portanto. Em “Quando efé”, a voz off nos conta que, ainda nos anos 1980, chegando a
casa de Zefa, artesa e contadora de causos de Aracuai, no Vale do Jequitinhonha, o
pesquisador ficara “estupefato” ao perceber que as paredes da casa encontravam-se
completamente cobertas de paginas de revistas com fotos de celebridades, politicos e
icones de nossa cultura. Michael Jackson, Madonna e Saci Pereré convivendo em
harmonia na sala de chdo batido da artesd do sertdo de Minas. A motivacdo para essa
insoélita decoracdo? “Ah, moco, € pra eu me inspirar!”:

Depois de penosa viagem as profundezas do Brasil, ruia a fantasia
romantica do inexperiente pesquisador a respeito de uma genuina

246 Além das observacdes desta pesquisadora, que convive com o movimento Hip Hop belo-horizontino
(e, assim, tem acesso também a parte do que acontece no resto do pais) ha aproximadamente 15 anos,
varias sdo as reportagens e entrevistas com artistas e participantes do movimento capazes de comprovar
esta afirmacdo. Em 2013, por exemplo, o rapper norte-americano Snoop Dogg afirmou que a
homossexualidade nunca seria aceita no Hip Hop (https://f5.folha.uol.com.br/celebridades/1258639-
rapper-snoop-dogg-diz-que-homossexualidade-nunca-sera-aceita-no-hip-hop.shtml). Em 2015, o Jornal
Nexo publicou uma reportagem em que cita alguns dos ainda poucos rappers gays, que “estdo
combatendo a homofobia no Hip Hop”, deixando claro que, ainda que haja um trabalho de combate ao
preconceito contra homossexuais por parte dos poucos rappers que se assumem homossexuais, ha ainda
um longo caminho a se percorrer (https://www.nexojornal.com.br/expresso/2015/12/31/Quem-
s%C3%A30-0s-rappers-gays-que-est%C3%A30-combatendo-a-homofobia-no-hip-hop). No site “Zona
suburbana”, dedicado a discussdo de temas relacionados a0 movimento Hip Hop, esta publicado texto que
ironiza o discurso frequentemente ouvido em batalhas de rima, em que se afirma que uma boa estratégia
para se vencerem 0s embates de improviso é a insinuacdo de que o oponente seria homossexual,
desmoralizando-o, portanto (http://www.zonasuburbana.com.br/para-humilhar-meu-oponente-insinuo-
gue-ele-e-homossexual-mas-nao-sou-homofobico/).
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cultura popular brasileira. Ai, nessa sala-atelié, Zefa lhe ministra uma
licho tedrica cujo alcance lhe escapa e que o0 deixa meditativo,
melancolico. Desse encontro e dessa licdo, como rastros esgarcados,
restam algumas fotos.*’

Né&o foi em vao que esta historia foi contada a companhia durante o processo de
montagem. Perspicaz, o professor foi capaz de perceber que o “papo muito animado”?*®
entre Madonna, Michael Jackson e o Saci Pereré observado na casa de Zefa era uma
espécie de alegoria do que o grupo tencionava realizar em “Quando efé”, em que um
agrupamento de bailarinos oriundos da periferia propbe-se a discutir, a partir de uma
linguagem essencialmente contemporanea e “importada”, questdes como identidade,

sociedade, histéria, marginalidade, pertencimento, memoria cultural, tradicdo e

inovacao.

Para isso, realizou-se uma traducdo dos mais variados elementos da cultura
mineira para a linguagem cénica, para a linguagem urbana, para a linguagem e a
dramaturgia do movimento. N&o se trata, contudo, de uma reproducdo pura e simples.
Esta traducdo de que se fala aqui ndo corresponde a uma explicacdo de contetdo, de

17,9 mas de uma recriagio que,

uma “transmissao inexata de um contetido inessencia
para além dos contetdos, aproxima-se da esséncia indefinivel das coisas. Ao traduzir
elementos culturais mineiros para a linguagem das Dangas Urbanas; ao cita-los, como
queria Compagnon, a partir dessa linguagem, o espetaculo da sobrevida a eles e, ao
mesmo tempo, modifica-os. Traduzir, nesse sentido, é também trair, visto que ha um
elemento criativo que aproxima e, a0 mesmo tempo, afasta a traducao de seu original,

gue ndo necessariamente lhe é anterior.

“Quando efé” traduz para a danca a historia de Zefa, que, por sua vez, traduz o
objetivo de “Quando efé¢”. Um modifica e completa o outro. Zefa, Michael Jackson, os
vissungos quilombolas, os devotos de Nossa Senhora Aparecida, os Voguers®° de Belo
Horizonte e o Grupo Corpo, para citar apenas alguns exemplos, transformam-se em
precursores da Cia. Fusion e, por isso, sdo relembrados, traduzidos e, portanto,

T MARQUES, R. A licio de Zefa, p. 3.

248 E assim que, na trilha sonora do espetéculo, a voz off do professor define a juncdo das trés imagens na
parede da sala de Zefa.

9 BENJAMIN, W. A tarefa do tradutor, p. 102.

20 Nascida nos guetos LGBT nova-iorquinos na década de 1980 e imortalizada pelo sucesso homénimo
de Madonna dos anos 1990, “a cultura vogue remete a liberdade de expressédo e a inclusdo das minorias,
dialogando intimamente com o empoderamento feminino e a luta contra a homofobia” (Estado de Minas,
18/11/2016). Cabe dizer que Belo Horizonte ¢ hoje considerada a capital do vogue na América Latina.
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modificados por ela. Assim como Kafka, para usar o exemplo de Borges, a companhia
“cria seus precursores. Seu trabalho modifica nossa concep¢do de passado como ha de

modificar o futuro”.?!

Inseridos num contexto de sincretismos varios, portanto, os bailarinos da Cia.
Fusion, para além de sua vontade de traduzir, precisam traduzir. E a partir disso que
constroem sua arte e propem uma nova linguagem artistica, visto que, como
argumentara Madrio de Andrade, “a criacdo [...] ndo passa de uma reformulacio
[traducdo, portanto] de pedacos da memoria”.?>® Trata-se, entdo, de uma necessidade, de
uma divida e de uma possibilidade de crescimento para o tradutor, tdo criador quanto o
criador original, e, especialmente, para o traduzido: ““se o tradutor nao restitui nem copia
o original, é que este sobrevive e se transforma. A traducdo serd na verdade um
momento de seu proprio crescimento”.?>> Constréi-se uma nova linguagem a partir da
citacdo/traducdo e, ao mesmo tempo, complexifica-se o original, que cresce com a
traducdo, ganha novas dimensfes, mas permanece intraduzivel em sua completude,
visto que uma traducdo nunca podera compreender completamente o original. Nesta
perspectiva, o tradutor “quer tocar o intocavel, o que resta do texto quando dele se
extraiu o sentido comunicavel”.”* Por esta razdo, uma traducéo para uma linguagem
diferente da original pode aproximar-se da esséncia incomunicivel de uma obra, ou

linguagem.
5 Dancgarquivo: a memaoria como pertencimento

5.1 Memoria e esquecimento: “Quando efé” e a “Segunda consideragdo

intempestiva”

Numa contraluz, silhuetas inicialmente eretas véo se abaixando, enquanto uma
voz off dad seu depoimento sobre sua migracdo do interior de Minas para Belo
Horizonte. Ao fim do discurso, os bailarinos chegam a uma posicdo em plano médio,
fazendo com que ndo mais se parecam com seres humanos, mas com animais
quadrapedes. Essa € a primeira imagem que se observa ao inicio do espetaculo “Quando

efé” (2014). Enquanto os bailarinos se deslocam pelo espaco, movendo seus bracos e

»1 BORGES. Kafka e seus precursores, p. 712.

%2 ANDRADE apud MENEZES. Mério de Andrade: arquivo, tradugéo e traicio da meméria.
%3 DERRIDA, J. Torres de Babel, p. 46.

%4 |bidem, p. 51-52.
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troncos num devir animal em que se transformam em gado no pasto, uma voz, agora em
lingua inglesa, passa a falar sobre Belo Horizonte, descrevendo suas caracteristicas
geogréficas, econbmicas e sociopoliticas, valorizando seu crescimento e sua
transformacdo em cidade grande, polo urbano de uma regido de forte mineracao,

elemento essencial ao progresso metropolitano.®

A mesma imagem de gado no pasto ¢ utilizada por Nietzsche em sua “Segunda
consideragdo intempestiva”, texto em que também reflete sobre a questdo da memoria.
Ao evocar a referida imagem, que seria observada pelos homens (assim como 0 séo 0s
bailarinos pelos espectadores da cena), o filosofo discute as diferencas no tratamento da
memoria entre animais e seres humanos, e sugere que ha mais felicidade na posi¢éo a-
historica dos animais do que na constante posicéo historicista da espécie humana. Néo
possuindo memoria, o animal ndo sente o peso da historia e, por isso, ndo sente dor ou

melancolia.

E interessante observar o fato de “Quando efé” se iniciar exatamente com essa
imagem de animais no pasto, quando se I& em seu release a afirmacéo de que a obra
busca discutir a “relagdao da sociedade contemporanea com sua memoria por meio das
dangas urbanas”.?®® O trabalho, que propde uma associagdo entre cultura mineira e
cultura Hip Hop, numa linguagem que une o que temos de tradicdo e ancestralidade a
contemporaneidade da Danca de Rua, apresenta ja de inicio no¢do de que nossa relacdo
com a memoria € mais complexa do que se poderia supor. Tendo acompanhado todo o
processo de montagem, posso afirmar que o pensamento nietzschiano ndo foi algo que
se levou em consideracdo de forma objetiva, consciente, na criacdo do espetaculo. N&o
se pode negar, entretanto, que a coincidéncia de imagens de abertura das duas obras ndo
passa exatamente pelo mero acaso. O devir, conceito desenvolvido pelos nietzschianos

Gilles Deleuze e Félix Guattari,?’

se faz presente no trabalho da companhia, em
especial o devir-animal, cuja recorréncia nas coreografias denota um interesse e um
reconhecimento por parte do grupo de uma sabedoria animal, de uma relagdo com o

mundo que a humanidade sozinha ndo é capaz de apreender. Ao se colocarem na

5 Trata-se de video produzido na década de 1940, pelo Office of the Coordinator of Inter-American
Affairs, para divulgar a capital mineira aos estadunidenses no contexto da Politica da Boa Vizinhanca.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AcwhflASV3w. Acesso em: 12 out. 2020.

6 CIA FUSION DE DANCAS URBANAS. Release de “Quando efé”.

»7T DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platos: Capitalismo e esquizofrenia.
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posicdo de animais, os bailarinos evocam uma forma de existéncia que ultrapassa a

racionalizac&o dos homens.

Os citados pensadores iniciam sua reflexdo sobre o devir-animal afirmando que
as relagdes entre animais sdo objeto nao apenas da Ciéncia, mas também “objeto de
sonho, objeto de simbolismo, objeto de arte ou de poesia, objeto de pratica e de
utilizacio pratica”.?*® Trata-se de convivéncias, comportamentos que interessam as mais
variadas formas de criagdo, que veem nelas a possibilidade de se produzir a partir de
gestos e perspectivas diferentes daquelas comuns aos seres humanos. Ao se
interessarem pelas relacbes dos animais entre si, esses cientistas, artistas e poetas
acabam por também compara-las as relagdes deles com os homens, e destes com outras
existéncias e espacos. Constroi-se, assim, um imaginario coletivo do que seriam essas
relacBes, sendo os animais importantes representacGes de questfes ligadas a mente

humana.

Trata-se, entdo, de uma relacdo analdgica. Ao buscar aproximar-se do
comportamento do animal, de sua movimentagdo, ou mesmo de sua percepgdo de
mundo, o ser humano o utiliza como metéfora para temas relacionados a sua propria
existéncia. Eu, ser humano, detenho tal significado em determinada situacdo assim
como as vacas detém outro em situacdo analoga. A semelhanca direta importa menos do
que as relacdes entre seres e contextos. A vaca é, em determinado contexto, 0 que € 0

homem em um contexto diferente.

Em suma, o entendimento simbolico substitui a analogia de proporgéo
por uma analogia de proporcionalidade; a seriacdo das semelhancas
por uma estruturacdo das diferencas; a identificacdo dos termos por
uma igualdade das relacBes; as metamorfoses da imaginacdo por
metaforas no conceito; a grande continuidade natureza-cultura por
uma falha profunda que distribui correspondéncias sem semelhanca
entre as duas; a imitacdo de um modelo originario, por uma mimese
ela mesma primeira e sem modelo. Nunca um homem pGde dizer: "Eu
sou um touro, um lobo..."; mas p6de sim dizer: sou para a mulher
aquilo que o touro é para uma vaca; sou para um outro homem aquilo
que o lobo é para o cordeiro.*

O devir esta relacionado, portanto, a uma relacdo analégica que estabelecemos

com o fora. Esta relagcdo, contudo, ndo se limita a uma convivéncia, ou a um

%8 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platos, p. 11.
»9 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platos.
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reconhecimento de afinidades, mas, ao contrario, a sentir-se fora de si e dentro do outro
a partir de uma reorganizacdo da propria presenca a partir desse outro e do que nele nos

intriga, nos diferencia.

“Fora” ¢ entendido aqui num sentido absoluto: ndo se trata do que nos
é exterior. A questdo obviamente ndo é amar animais em vez de
humanos (misantropia, zoofilia); e uma viagem, uma recepcao, uma
visita ao zoologico ndo sdo suficientes para proporcionar encontros — a
menos que a exterioridade relativa (material) dos seres se reduplique
em uma exterioridade mais radical, afetiva e espiritual. Podemos “nos
entender” com as pessoas, com base em afinidades comuns
reconhecidas que facilitam a conversagdo; mas outra coisa é o contato,
por meio das pessoas, com “signos” que nos obrigam a nos sentir de
forma diferente, a entrar num mundo de avaliacdes desconhecidas, nos
jogando para fora de nés mesmos.?*
No caso do animal, ainda que facilmente identificAvel em seu aspecto anatémico,
fisioldgico e etoldgico, o exercicio do devir-animal passa ndo por essa identificacao,
mas por aquilo que nos aproxima de uma visdo distanciada daquela que ja temos sobre
ele e sobre o mundo. “Na relagdo com um animal, necessariamente afirmamos um
‘mundo’ que ndo é nosso, possibilidades de vida e perspectivas sobre 0 mundo que nos

< ~ . 261
sdo estranhas, e que ndo pressentimos sem medo”.

Intencional ou ndo, a imagem dos animais pastando é o que abre o espetaculo,
uma obra sobre a memoria que traz, portanto, logo de inicio, uma maneira de desafia-la,
de colocar em xeque o lugar da tradicdo e da histéria em nossas existéncias. A
tecnoldgica, inovadora, jovem e “estrangeira” cultura Hip Hop vem falar da tradicdo do
conservador estado de Minas Gerais, mas afirmando o carater de transformacdo
constante, de desapego ao passado, que a todo tempo se modifica. O animal é o
esquecimento, 0 momento presente e apenas ele, e, a0 emularem esse modo de
existéncia, os bailarinos trazem a tona a importancia desse esquecimento, tantas vezes
ignorado pela humanidade, que sofre da incapacidade de aprender o esquecimento,
esforcando-se frequentemente para que nada seja apagado, para que tudo seja guardado
e devidamente catalogado (o que ficou ainda mais forte com o advento da internet). E,
paradoxalmente, esse excesso de arquivamento é exatamente o que pode levar a

destruicdo da memoria. Como afirma Jacques Derrida:

260 ZOURABICHVILL, F. O que é o devir para Gilles Deleuze?, p. 2.
%1 |hidem, p. 4, grifo do autor.
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E notemos de passagem um paradoxo decisivo sobre o qual ndo
teremos tempo de nos deter, mas que condiciona sem duvida toda esta
proposta: se ndo ha arquivo sem consignagdo em algum lugar exterior
gue assegure a possibilidade da memorizacdo, da repeticdo, da
reproducdo ou da reimpressdo, entdo lembremo-nos também que a
prépria repeticdo, a logica da repeticdo, e até mesmo a compulsdo a
repeticdo, €, segundo Freud, indissociavel da pulsdo de morte.
Portanto, da destruicdo. Consequéncia: diretamente naquilo que
permite e condiciona o arquivamento s encontraremos aquilo que
expde a destruicdo e, na verdade, ameaca de destrui¢do, introduzindo
a priori 0 esquecimento e a arquiviolitica no coracdo do monumento.
No proprio “saber de cor”. O arquivo trabalha sempre a priori contra
si mesmo.**

Assim, tem-se na referéncia aos animais e nas préprias escolhas feitas na
construcdo do espetaculo, uma marcagdo da importancia do esquecimento para que o
arquivo performatico se faca presente. E no esquecimento que esta a criacdo. Mesmo
interessado na preservacdo da memoria, 0 arquivo-performance precisa esquecer para
lembrar, na medida em que seleciona alguns elementos, mas deixa outros de lado.
Como nos mostra Funes, de Borges, ser incapaz de esquecer significa ser incapaz

também de criar.?®®

Em momento posterior, em meio a uma representacdo de algo como uma
procissdo, huma cena em que claramente se nota a alusao ao carater religioso da cultura
mineira, uma crianga brinca. Enquanto seis bailarinos caminham juntos pelo palco de
maneira sébria, lenta, o sétimo se desloca em meio a eles em outro ritmo, outra postura,
outra relacdo com o ambiente. Num devir-crianga, esse sétimo bailarino novamente
alude a ndo meméria. No limiar entre o histérico e o a-histérico, a crianca é capaz de
aproximar-se da ndo memoria animalesca, mas ¢ “arrancada ao esquecimento” e
“aprende a entender a expressdo ‘foi’, a senha através da qual a luta, o sofrimento e o
enfado se aproximam do homem para lembré-lo o que € no fundo a sua existéncia — um
imperfectum que nunca pode ser acabado”.”® Isto acontece porque, aos poucos, 0
bailarino-crianca se transforma em cena e passa a comportar-se como 0s adultos,
passando a representar uma das mais importantes figuras de opressédo daqueles que se
identificam com a cultura Hip Hop, os pretos e favelados, como é o caso dos bailarinos
em questdo: o policial. De crianga a policial em poucos minutos, o bailarino explicita a

maneira como se da a relacdo humana com seu passado: daquele quase animal que nao

%2 DERRIDA, J. Mal de arquivo, p. 22-23, grifo do autor.
263 BORGES, J. L. Funes, 0 memorioso.
%4 NIETZSCHE, F. Segunda considerac&o intempestiva, p. 8.
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compreende bem a ideia da memoria a figura da Lei, da vigilancia, de quem tudo sabe e

tudo registra.

A cena, que trata das tradi¢des, principalmente religiosas, do povo mineiro, tem
como segundo plano essa ideia da transformacdo humana ao longo da vida. Enquanto a
crianca se coloca no mundo de forma livre, desapegada das regras sociais e da memoria,
representando, para Nietzsche, a vida e a poténcia; o policial em que se transforma
remete ao oposto da fluidez da vida infantil. Enrijece a si e aos outros como figura

representativa da Lei.

Para Nietzsche, vida é vir-a-ser, sequéncia de eventos (Geschehen) e
autossuperacao, possui carater fluido e dindmico. A Lei, por contraste,
tem carater estatico, rigido e fixo, sendo frequentemente o resultado
dos esfor¢os humanos para “petrificar”, “eternizar”, deter ou fixar o
fluxo das coisas por meio de um ato de Fest-setzen ou “estabelecer

firme” 265

As cenas posteriores podem ser interpretadas como uma maneira de se
colocarem em movimento os conflitos que se vivem quando se busca compreender as
varias maneiras com as quais a humanidade lida com a questdo da memoria. Da alegria
de se abracar 0 agora, esse vir-a-ser marcado pela fluidez do instante, a melancolia que
se sente quando se busca, sem sucesso, apreender o passado ou retornar a ele. Ao fim do
espetaculo, ao encenarem o Bumba meu boi e brincarem com o animal e com a plateia,
0 grupo reafirma o devir-crianca e a fluidez do universo infantil, bem como o devir-
animal que se faz presente nesse tipo de tradicdo (o0 boi se torna personagem; é
representado pelos humanos). Trata-se de valorizar a memdria, visto que a cena se
constroi de forma a celebrar o que se tem de heranca do passado, mas numa atitude que
afirma a alegria do presente, o amor fati, a capacidade de aprovacdo da existéncia.

Como afirma Nietzsche:

E isto é uma lei universal; cada vivente s6 pode tornar-se saudavel,
forte e frutifero no interior de um horizonte; se ele é incapaz de tracar
um horizonte em torno de si, e, em contrapartida, se ele pensa
demasiado em si mesmo para incluir no interior do préprio olhar um
olhar estranho, entédo definha e decai lenta ou precipitadamente em seu
ocaso oportuno. A serenidade, a boa consciéncia, a agdo feliz, a
confianga no que esta por vir - tudo isto depende, tanto nos individuos
como no povo, de que haja uma linha separando o que € claro,
alcangavel com o olhar, do obscuro e impossivel de ser esclarecido;
gue se saiba mesmo tdo bem esquecer no tempo certo quanto lembrar

%5 SIEMENS, H. A atitude de Nietzsche em face da lei, p. 72.
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no tempo certo; que se pressinta com um poderoso instinto quando é
necessario sentir de modo histoérico, quando de modo a-histérico. Esta
é justamente a sentenca que o leitor estd convidado a considerar: o
historico e o a-histérico sdo na mesma medida necessarios para a
satde de um individuo, um povo e uma cultura.?®

5.2 Memodria incorporada, memoria rejeitada: dancarquivo do pertencimento

Trés espetaculos da Cia. Fusion tratam de forma explicita da questdo da
memoria: “Quando efé” (2014), que discuto neste capitulo; o trabalho inspirado em
conto homoénimo de Machado de Assis, “Pai contra mae” (2016); e o mais recente
“Recado do morro” (2019). Este ultimo, que sera apenas brevemente contemplado nesta
tese, a partir de uma projecao do futuro, propde uma reflexdo sobre passado e presente.
“Pai contra mie”, que sera melhor discutido nos proximos capitulos, trata de memorias
nada “celebraveis”, tematizando aquilo que ndo se quer afirmar. Ao discutir a opressao,
as cicatrizes do periodo escravocrata brasileiro e a relacdo dos povos de ascendéncia
africana com esse passado traumatico, o espetaculo problematiza a historia e explicita o

fato de que ha memorias que ndo sdo tdo facilmente incorporadas.

Por sua vez, no espetaculo de 2014, o que se observa ¢ uma memdria do
pertencimento, que enfatiza a construgdo em detrimento da destrui¢do. Ainda que haja
no trabalho momentos que nos direcionam a reflex@o sobre a violéncia com que se deu a
formacdo de nosso povo e de nossa historia, o lado da festa, da memoria afetiva, da
alegria de se fazer presente mesmo com todos o0s sendes, € 0 que prevalece. Se a forca
plastica, como elaborada por Nietzsche, é necessaria a felicidade, a afirmacdo da vida

também pode vir pela rejeicdo a um passado de dor.

A memoria, portanto, se transformaria em corpo e em criagdo. Isso é facilmente
observavel em “Quando efé”, em que se nota no corpo, no movimento dos bailarinos,
sua relacdo com o passado e a tradicdo num lugar de pertencimento, de aceitacdo do que
se € e do que se foi. Nesse sentido, memoria e esquecimento se alternam de forma a se
construir um estar no mundo ao mesmo tempo historico e a-histérico, associando-se e
desassociando-se essas duas faces do pensamento de maneira equilibrada e “saudavel”,
num claro exemplo, como visto, do que Nietzsche chamou de “forga plastica”. Isso ¢

observado pela critica Lucélia Sérgio ao assistir ao espetaculo numa apresentacéo

266 NIETZSCHE, F. Segunda considerac&o intempestiva, p. 11.
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durante o Festival de Arte Negra de 2015. Ao discutir a cena negra belo-horizontina, em

texto para a revista Legitima defesa, a autora comenta “Quando efé”:

Um corpo hibrido que fala de pertencimento, construcdo de uma
memoria viva e de uma identidade contemporanea. Na investigacao da
identidade masculina do jovem negro, os meninos de “Quando efé¢”
ndo falam do navio negreiro, ou da escravidao ou da dor, influentes no
processo de construcao identitaria; o depoimento narrado é o da festa,
da musica, da paisagem construida, “pisada”, de um corpo moldado e
escultor, narrativa de pertence, ndo do ser negado. O que vemos sao
corpos negros com lugar no mundo. Os conflitos/jogos da cena
completam a identidade e erigem uma experiéncia de
autocontemplagéo.”®’

Na trajetdria de investigagdo da memdria da companhia de danca aqui discutida,
“Quando efé” e a predilecdo pelo pertencimento ¢ o que abre uma espécie de trilogia,
em que, posteriormente, essa autocontemplacdo ganha novos contornos e a certeza de
um lugar no mundo passa a ser questionada. Por enquanto, contudo, o0 que se destaca €
isto: a construgdo de uma memoria ndo pela diferenca, mas pela identificacéo.

O passado corre nas veias dos artistas, que comunicam com Seus COrpos um
modo afirmativo, embora ndo acritico, de se ver o mundo e a histéria. A questdo da
forga pléstica, da capacidade de se curar de suas feridas, fica evidente na obra, que ndo
nega a dor, mas lida com ela com leveza e alegria. No espetaculo de 2014, o grupo
conversa com o que dizem em 2019 Emicida, Pabblo Vittar e Majur em “AmarElo”,
cancdo que parte de “Sujeito de sorte”, de Belchior, para discutir o lugar no mundo de

quem luta contra opressdes varias para se afirmar no mundo contemporaneo:

Permita que eu fale ndo as minhas cicatrizes

Elas s&o coadjuvantes, ndo, melhor, figurantes

Que nem devia ta aqui

Permita que eu fale, ndo as minhas cicatrizes

Tanta dor rouba nossa voz, sabe o que resta de nés?
Alvos passeando por ai

Permita que eu fale, ndo as minhas cicatrizes

Se iss0 é sobre vivéncia, me resumir a sobrevivéncia
E roubar o pouco de bom que vivi

Por fim, permita que eu fale, ndo as minhas cicatrizes

Achar que essas mazelas me definem é o pior dos crimes
E dar o troféu pro nosso algoz e fazer néis sumir?®

%7 SERGIO. A cena mineira: memoria, identidade e protagonismo em BH, p. 39.
268 EMICIDA. AmarElo, [s. p.].
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6 Dangarquivo em “Quando efé¢”: sobrevivéncias cena a cena
6.1 O prologo

Num palco vazio, com iluminacdo avermelhada, sons de péginas de livros se
virando ddo inicio ao espetaculo. Em seguida, uma voz off comeca a narrar sua saida do
interior para a cidade de Belo Horizonte na déecada de 1960. Trata-se de uma voz que
conta uma historia de alguém de classe média, que chega a capital para estudar e
construir uma carreira académica. Trata-se de uma voz, portanto, de um personagem
que pouco se identifica com as historias de vida dos bailarinos da companhia, sobre as
quais se dedica o Capitulo 2 desta tese. O primeiro a ser ouvido &, portanto, o pensador

das palavras: “Primeiro, fez-se o verbo”.

Enquanto se ouve a voz e sua narrativa da constru¢cdo de sua identidade
académica, os bailarinos vdo, um a um, entrando no palco. Ndo se veem seus rostos,
suas cores ou vestimentas. Em razdo da iluminacdo escolhida, o que se enxerga sao
silhuetas que caminham lentamente até se distribuirem pelo palco. Ainda como
silhuetas sem rosto, esses bailarinos passam, entdo, a abaixar sua coluna enquanto
mantém as pernas esticadas, alcancando o formato de animais quadripedes. E nessa
posicdo que passam a realizar sua primeira movimentacdo no palco, como gado no

pasto.

Nesse momento, o dudio muda. Enquanto os bailarinos se movimentam pelo
espaco movendo seus bracos e troncos num devir-animal em que se observam o0s
movimentos do gado, uma voz, agora em lingua inglesa, passa a falar sobre Belo
Horizonte, descrevendo suas caracteristicas geograficas, econdmicas e sociopoliticas,
valorizando seu crescimento e sua transformacgédo em cidade grande, polo urbano de uma

regido de forte mineracdo, elemento essencial ao progresso metropolitano.

Tem-se, entdo, uma cena construida a partir de dois opostos: visualmente, o
pasto, 0s animais, 0 que temos de rural; no ambito sonoro, uma voz em inglés, lingua do
progresso, da industrializacdo, do desenvolvimento, da globalizacdo, fala sobre o
crescimento urbano, industrial e econémico da capital mineira. Isso acontece,
entretanto, sem que se destague uma incoeréncia. Os dois planos convivem sem
constrangimento e, por que nao, podem vir a conectar-se, como sera visto mais a frente

no espetaculo. Diferentemente do moderno Drummond, que observava num tom
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angustiado o paradoxo de se pensar a0 mesmo tempo na roca e no elevador,?®® em
“Quando efé”, obra contemporanea, colocam-se juntos, e de forma bastante natural,

esses elementos a principio conflitantes.

A postura de animal vai se desfazendo e cada bailarino passa a ocupar posic¢des
variadas no palco, agora iluminado de forma a mostrar cada um dos rostos e corpos em
cena. Dois deles, agora de pé, passam a movimentar-se ao som chiado (como dos
radinhos de pilha que mal sintonizavam as radios, principalmente em localidades
distantes das torres de transmissdo) de uma viola caipira. A movimentacédo €, contudo,
quadrada e construida a partir do Hip Hop Dance, danca urbana que surgiu nos Estados
Unidos na década de 1980. A musica, nota-se posteriormente, ¢ “Luar do Sertdo”
(1914), de Catulo da Paixd@ Cearense e Jodo Pernambuco, cuja letra, num tom
saudosista e melancélico, enaltece o sertdo em detrimento da cidade. As dangas urbanas,
cujo nome ja deixa claro sua origem cosmopolita e carater de novidade, dancam e de

certa forma fazem coro a can¢édo de Catulo, que valoriza o interior.

Neste momento, outro elemento surge na cena: a imagem do idoso. Numa
construcdo que apela a memoria afetiva do espectador, veem-se dois bailarinos, um
jovem e um representando um idoso, em um momento de reconhecimento em que se
estabelece uma relacéo especular entre eles. O mesmo personagem em dois diferentes
tempos. Isso é verificado pelo paletdé vinho que passa de bailarino para bailarino ao
longo da apresentacdo. Quem o estiver vestindo representa 0 personagem que nos conta
a histdria, mas que, na verdade, sdo muitos. Nesses primeiros 10 minutos de espetaculo
ja é possivel enxergar a importancia dada para a questdo da memoria, da construcao de

um novo que ndo se esquece do velho e o ressignifica a todo momento.
6.2 Polifonia do movimento e profuséo identitaria

A figura do velho passa a dominar a cena. Num palco apenas parcialmente
iluminado, em que s6 se enxerga bem o canto frontal esquerdo, a movimentacdo do
idoso vai se modificando até explodir em uma coreografia repleta de contragdes
musculares ao som de uma viola agora acompanhada de batidas eletronicas.
Acompanhado de dois outros bailarinos, o “velho” agora danga sem dificuldades e

associa diferentes temporalidades: a coreografia € complexa, 0s corpos sdo firmes,

%9 ANDRADE, C. D. Explicagdo.
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potentes, mas o figurino de ternos e coletes e o uso das bengalas reafirmam o lugar do
passado dentro de uma movimentacdo do Popping, estilo de Dan¢a Urbana cuja técnica
mais famosa se chama “robot”. A contemporaneidade e suas maquinas que inspiram o
Hip Hop como movimento construido em grande medida pela apropriacdo do lixo
tecnoldgico, como visto no Capitulo 1, acessadas a partir da ancestralidade, do olhar
para um passado que em grande medida ainda pauta as relagdes com o mundo daqueles

que nédo se veem ainda inteiramente contemplados pelo presente.

E interessante analisar, aqui, a escolha do Popping como principal linguagem
utilizada nas coreografias dessa primeira cena. Esta vertente de Danga Urbana é

definido pelo pesquisador Sean Slusser, da Universidade de Fresno (California):

Como se nota por seu nome, o Popping é um estilo de danca definido
pelo movimento de “estalar” os musculos e as juntas do dancarino.
Em sua melhor execugdo, o Popping é uma espécie de espasmo
muscular realizado no tempo musical, ou uma convulsdo em stop-
motion que d& énfase a movimentos bastante complexos nos mais
variados musculos, inclusive os menores musculos do nosso corpo.
Assim como Varios estilos de danca de rua, o Popping é resultado da
acdo da juventude negra operaria fazendo o maximo possivel com
recursos bastante limitados.*

Os bailarinos realizam, portanto, contracbes musculares que se assemelham a
espasmos. Reproduzem voluntariamente os movimentos musculares que geralmente se
realizam contra a vontade dos individuos. E interessante observar, entretanto, que a
movimentacdo do Popping, ainda que se baseie em uma contracdo muscular que se
observa com frequéncia em momentos de perda de controle (convulsdes, por exemplo),
tem como efeito a impressao oposta daquela que se tem quando se observa um sujeito
em processo convulsivo: a contracdo voluntaria da musculatura gera no espectador uma
sensacdo de controle. De acordo com Leandro Belilo, o movimento do Popping é
refinado, remete a elegancia, tanto no movimento, ja que se organiza a partir de muito
pouca ac¢do, quanto pelo visual dagueles que geralmente o praticam. Esta foi, portanto, a
razdo da escolha desta vertente das Dancas Urbanas como principal linguagem
organizadora desta primeira cena: trata-se de técnica refinada, cujos praticantes adotam

como vestimenta tradicional a roupa social (ternos, coletes, calgas sociais de linho,

20 S|LUSSER, S. Straight Outta Fresno: How the Popping Dance Movement Empowered Youth of Color,
[s. p.], tradug@o minha. “As its name suggests, popping is a dance style defined by the popping of one’s
muscles and joints. At its best, popping is a time-lapsed spasm or a stop-motion convulsion highlighting
intricate movements in even the tiniest muscles. Like many street dance styles, popping is a product of
working class youth of color making the most of limited resources.”
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camisas e gravatas borboleta), remetendo a maneira decorosa com que se vestiam 0s
senhores de outrora. Os corpos jovens dos bailarinos, ao dangar o Popping, buscam
aproximar-se da elegéncia e da firmeza com que se portavam seus av0s, numa

homenagem ao passado.

Sobre a questdo das vestimentas, cabe citar o texto “A roupa como resisténcia: a
construcao da identidade negra através da moda”, de Deyse Pinto de Almeida, que, a
partir de estudo de Diana Crane, discute a importancia da indumentéria para grupos de

ascendéncia africana nas Américas.

Segundo Diana Crane em A Moda e seu Papel Social (2006), desde o
século XIX, as roupas possuem um significado diferenciado para a
populacdo negra americana. A autora aponta que a apresentacdo
pessoal dos negros nos espagos de sociabilidade era um momento
muito importante, estar bem vestido na Igreja aos domingos era uma
tradicdo e servia para construir uma imagem de homens, buscando
acabar com a percepcdo de que estes eram apenas animais utilizaveis
no mundo do trabalho e descartaveis quando fosse conveniente. Crane
ainda acrescenta que, para 0S jovens negros, vestir-se bem e andar
pelas ruas do bairro, olhar e ser visto funcionava como um cédigo de
distingio importante. E preciso ponderar que neste momento n&o
existia um estilo préprio elaborado e consumido exclusivamente por
negros. Em uma conjuntura em que o racismo era muito presente na
sociedade americana, a estratégia dos negros para possuir a
respeitabilidade almejada era imitar os signos de distingdo daqueles
que estavam em uma posicdo superior. [...] No final de 1930 e inicio
de 1940, com novas misturas musicais sendo incorporadas ao jazz
(como os ritmos caribenhos), o estilo zootie alcancou certa
notoriedade. Trata-se de um perfil menos tradicional, marcado pelas
calcas engomadas na altura da cintura, paletés que vinham até os
joelhos com ombreiras e muitas vezes coloridos, além de sapatos
bicolores e chapéus de abas largas. [...] “Confeccionado em cores
fortes (como azul- celeste), com chapéu combinando, usado com uma
longa corrente dourada e um cinto com monograma, 0 terno zoot.
Imediatamente identificava quem o vestia como parte de uma cultura
diversa da branca, pois era oferecido apenas em bairros negros e usado
somente por negros e hispanicos. O traje era uma afirmacgao
contundente da identidade negra; representava ‘uma recusa subversiva
a ser subserviente.”” (CRANE, 2006, p. 361, 362).2™

"t ALMEIDA, D. P. A roupa como resisténcia, p. 3-4.
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Ainda que se trate de um estudo voltado a moda norte-americana, é possivel que
se realize uma transposicao para o universo brasileiro, principalmente no que tange aos
adeptos da cultura Hip Hop, que tem como origem o movimento do Soul. Nos
dancarinos de Soul de Belo Horizonte, por exemplo, observam-se escolhas bastante
similares aquelas descritas por Diana Crane: ternos, chapéus, muitas vezes de cores
pouco ortodoxas, e sapatos bicolores. Sobre o estilo dos frequentadores dos bailes Soul

na capital mineira, afirma Juarez Dayrell:

Os bailes eram frequentados por jovens da periferia, na sua maioria
negros. Havia espagos, como o Méscara Negra, nos quais a entrada de
um branco era malvista, sendo motivo de brigas. Havia uma
identificagdo da black music, ou "brown" como era chamada, com a
negritude. A adesdo a black music implicava um visual préprio nos
bailes. O que dominou por um bom tempo foram as cal¢as bocas-de-
sino, sapato plataforma, o uso de suspensorios, blazer preto ou branco
e chapéu. Era um visual black, um primeiro esforco em demarcar uma
identidade negra positiva.?”

Algo similar se observa nas escolhas de vestimentas de capoeiristas e sambistas
desde a génese desse género musical no inicio do século XX. A figura do malandro que
se pergunta sobre “com que roupa” ira ao samba estd documentada tanto nas letras das
cancdes, quanto na iconografia das primeiras décadas do século passado. Apds
explicitar a associacdo entre sambistas e malandros, recorrente nas décadas de 1920 e
1930, Gilmar Rocha cita Moreira da Silva, “o ultimo dos malandros”, e suas escolhas

visuais durante a década de 1930:

Kid Morengueira, este era o apelido de Anténio Moreira da Silva,
descrevia sua indumentéaria dos anos 30, assim: Nas folgas eu metia
um ‘choque’ [roupa fina e engomada] e aparecia no ‘ponto’ [praga
Tiradentes] como mandava o figurino, com meu linho branco HJ
S120, camisa de seda 22 ‘momos’ [chamada assim porque era
importada de contrabando do Japdo] e minha botina de pelica com
botdes de madrepérola. Isso era o fino do trajar de ent&o.””

Gilmar Rocha afirma serem duas as maneiras como se vestiam esses individuos:

[...] de um lado, encontramos o simpético e alegre malandro-sambista,
quase sempre usando chapéu de palha, camisa listrada e sapato
branco, por vezes tdo bem representado na pintura de Heitor dos
Prazeres; do outro lado, o malandro-valente, normalmente boémio e

22 DAYRELL, J. A misica entra em cena, p. 43.
2 ROCHA, G. "Navalha ndo corta seda", p. 124.
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violento, comumente vestido de terno branco, sapato de duas cores,
chapéu de panamd, guarda uma certa familiaridade com o antigo
capoeira de paletd, chapéu de panamé e lenco no pescogo.?™
Nota-se, portanto, que, para além do periodo escravocrata, outras tradicdes e
modos de afirmacdo identitaria sdo construidos pelas didsporas negras no Brasil e fora
dele, sendo a moda um espago essencial para essa afirmacdo. E é a esse lugar que vai 0
elenco de “Quando efé” quando da escolha do figurino: os pés no chao remetem a um
passado mais longinquo, mas as calcas sociais, os coletes e blusas de botdo buscam
também evocar momentos posteriores, em que as escolhas de vestuario contribuiam
para uma existéncia que se adequa aos padrdes preestabelecidos, sem, contudo, limitar-
se a eles.

Por outro lado, o Popping, com seus movimentos contrativos, tradicionalmente
dancado a partir do som de pecas musicais construidas a partir de batidas eletronicas e
sons de sintetizador, faz com que os corpos que o0 praticam remetam a robotica, a pouca
fluidez com que se movem as maquinas. Trata-se de um estilo que se constrdi a partir de
uma continua interrupcdo, e ndo da malemoléncia com que se costuma relacionar a
pratica da danca. Unem-se nessa movimentacao, entdo, mais uma vez, duas perspectivas
antitéticas: por um lado, homenageia-se o passado pela elegancia do movimento, e, por

outro, explicitam-se presente e futuro a partir da referéncia tecnoldgica.

Para além das relacOes entre passado, presente e futuro, ja nesta cena comeca a
entrar em voga a questdo identitaria. Instantes apos o inicio da coreografia de Popping,
ja se veem corpos que se movimentam de forma a remeter, ainda que sutilmente, as
mais variadas questdes do universo do negro no Brasil. Para além da ancestralidade e,
colocada em primeiro plano por meio do estabelecimento da relacdo especular entre
jovem e velho, observa-se a menc¢do ao universo do trabalho. Dois bailarinos passam
quase toda a cena realizando um movimento repetitivo com as maos. No chdo, eles
separam 0 ar, num movimento que remete ao trabalho bracal repetitivo tdo comum a
escravizados, mas também a grande parte dos trabalhadores afrodescendentes do século
XXI. Tudo isso ao som de uma musica construida com uma viola caipira acompanhada

de batidas eletronicas.

27" ROCHA, G. "Navalha ndo corta seda”, p. 142.
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Outros trés levantam suas bateias e levam o espectador a mineracdo, essencial
para a maneira como se deu o desenrolar da histéria de Minas Gerais. A cena, descrita
pelo diretor Leandro Belilo como a “cozinha” do espetaculo, apresenta varios planos, e
varias agdes sdo desempenhadas ao mesmo tempo, numa espécie de “polifonia” do
movimento, revelando o lugar temporal do espetaculo: a difusa, simultanea e

fragmentaria contemporaneidade.

A trilha sonora também contribui para essa atmosfera cadtica, em que diversos
elementos vao se colocando de forma independente: além da ja citada viola
acompanhada de batidas eletronicas, sobrevive a musica de Bach e seu “Bourée”, que
remete ao Barroco, estilo de época com o qual muitas vezes se associa a arquitetura e as
esculturas encontradas nas cidade historicas de Minas; ouve-se, também, um interlidio
em que a viola é interrompida para que se ouga um poderoso contrabaixo, dando maior
dinamismo e frescor a construcdo sonora da cena; nessa profusdo de sonoridades,
latidos intensos de cachorros também contribuem para a ambiéncia desse espaco
multifacetado que busca, a partir da juncdo de elementos os mais diversos, transmitir
um pouco do que se sente no dia a dia das cidades mineiras; por fim, ouvem-se, nos
segundos finais da cena, vozes diversas que repetem, cada uma a seu tempo, uma
espécie de oracdo, prenunciando a discussao da religiosidade, que ganharé destaque na

terceira cena.

O ultimo elemento negro abordado neste primeiro momento € a danca peculiar
do cantor norte-americano Michael Jackson, que, ao ser trazido ao palco, reafirma o
carater transcultural (mas afrodescendente) da companhia, que apoia-se tanto em
elementos tradicionais, quanto em linguagens do universo Pop (ligado a cultura de
massas), bem como em elementos associados as acdes de resisténcia das didsporas
africanas. A mencdo inconfundivel ao trabalho de Michael Jackson funciona, ainda,
como uma espécie de fio condutor da movimentacdo do espetaculo, ressurgindo em
varias outras cenas que estdo por vir e sendo finalmente discutido como elemento
constituinte de um modo de ver o0 mundo daqueles que ndo se fecham para o novo e,
assim como Zefa e suas paredes inspiradoras, assumem a hibridez de suas influéncias e

construgdes artisticas.
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6.3 “Benguelé”, Capoeira, Breaking e os Vissungos quilombolas

Logo ao inicio do processo de elaboracdo do espetaculo, o diretor Leandro
Belilo expressou a vontade de homenagear a maior companhia de danga mineira e uma
das maiores do mundo, o Grupo Corpo. Fundado em 1976, a partir da estreia do
espetaculo “Maria, Maria”, que, inclusive, contou com trilha de Milton Nascimento e
Fernando Brant, o grupo foi construindo, aos poucos, uma linguagem de danca propria,
que conecta as técnicas das dancas classica e contemporanea a elementos de brasilidade.
O resultado é uma movimentacdo Unica, que contribuiu para a elevacdo da qualidade
das producdes de danca em Minas e no Brasil e para fazer de Belo Horizonte uma das

cidades-referéncia no pais quando se trata da arte do movimento.

Como inspiracdo, elegeu-se o espetaculo “Benguelé”, de 1998, em que se
observa uma aproximagdo com o0 universo da ancestralidade negra. Na obra, ha uma
cena em que, ao som de um canto que remete a cantos africanos, dois bailarinos negros
praticam potente coreografia enquanto, ao fundo, veem-se sombras de outros bailarinos
que se movimentam lentamente, construindo uma espécie de papel de parede em
movimento, que compde 0 espaco para que se dé ainda mais destaque a movimentacao

dos dois solistas.

Figura 8: Cena de “Benguelé”: dois bailarinos tomam a frente do palco enquanto os outros se movem
lentamente em um espaco elevado ao fundo, compondo uma espécie de papel de parede em movimento.
Foto: José Luis Pederneiras / Divulgagéo.

150



Figura 9: Cena de “Benguelé”: bailarino toma a frente do palco enquanto os outros se movem lentamente
em um espaco elevado do palco, compondo uma espécie de papel de parede em movimento. Foto: Jorge
Sucupira. Fonte: Flickr (https://www.flickr.com/photos/jsucupira/7950496398/).

Na cena construida pela Cia. Fusion, repete-se, ao inicio, a separacdo de dois
bailarinos que ddo inicio a cena, no canto esquerdo frontal enquanto os outros vao
entrando, um a um, ao fundo, passando também por uma espécie de corredor. A falta de
recursos, entretanto, ndo permitiu que esses bailarinos do plano de fundo aparecessem
ao alto e com essa iluminacdo que esconde suas identidades. Na cena da Cia. Fusion, o
“corpo de baile” passa ao fundo, mas j& se faz presente no palco tanto quanto os
bailarinos principais, rapidamente unindo-se a eles e preenchendo todo o palco na
continuidade da cena. Tem-se, portanto, um elemento que marca a diferenca entre 0s
grupos. Com wuma soélida trajetéria de décadas, estabelecido nacional e
internacionalmente, o Grupo Corpo dispde de recursos para construir cenarios humanos,
em que os bailarinos constroem o pano de fundo da cena, huma espécie de hierarquia
cénica, enquanto a Fusion, ainda em processo de busca por maior insercdo e
estabilidade, ndo dispBe ainda de aparato financeiro que possibilite o acesso a recursos
plasticos tdo desenvolvidos. Apoia-se, entdo, nas personalidades de cada dancarino, que
se aproxima do publico e se junta aos outros sem que haja solistas. Sobre a falta de
recursos para a producdo e a diferenca entre sua cena e aquela a que buscou

homenagear, o diretor Leandro Belilo comenta:
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Hoje em dia eu nem sei mais se eu gostaria, da mesma forma, de ter o
recurso que eu sempre quis. Eu acho que ja me adaptei tanto a
construir dessa forma, que eu nem sei se eu vou saber trabalhar com
tanto recurso. Eu ja me acostumei tanto a trabalhar com escassez,
gue hoje eu néo sei fazer sem ser dessa forma. [...] Quando eu tenho
uma ideia, eu j& direciono essa ideia para a forma como eu acho que
é possivel fazer acontecer. Por isso hoje eu nem tenho muita
paciéncia para ideias mirabolantes [...] Uma vez eu ouvi que “até
mesmo uma mente mediocre pode ter uma grande ideia, mas somente
as brilhantes podem realiza-la”. Ter uma boa ideia ¢ facil; dificil é
fazer acontecer. [...] Volto 14 na crianca; a crianga que ndo tinha
muitos brinquedos comprados em loja, que faz um pedaco de telha
virar um revolver, faz um pedago de pedra virar um carrinho... Ai é o
lugar da arte. E ai que tem lugar a criatividade, a imaginacao. [...]
N&o quero romantizar a precariedade [...] acho que tem que ter
condicdo para trabalhar, dignidade, mas é uma coisa que te tira do
lugar, que te faz pensar fora da caixinha.?”

Isso vai ao encontro da discussdo elaborada no Capitulo 1 sobre a capacidade de

adaptacdo a falta de recursos, num criar “com aquilo que se tem a méo, € ndo com

aquilo que falta”.2’® Sem recursos, 0 que se tem sdo corpos dispostos a0 movimento.

Figura 10: Cena de “Quando efé”: em referéncia a “Benguelé”, do Grupo Corpo, dois bailarinos assumem
a frente do palco enquanto os outros movimentam-se lentamente ao fundo.

25 BELILO, Leandro. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
2/ MONTEIRO, P. M. A gambiarra como destino, p. 200.
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Para a referida cena de “Benguelé”, o musico Joao Bosco optou por gravar sua
interpretacdo do “Canto de Wemba” + “Gagabir6”, gravada originalmente pelo cantor
no disco Gagabird, de 1984. Trata-se de faixa inspirada na producéo diaspdrica cubana,
em que uma voz solo canta e um coro responde. No encarte de Gagabird, esta uma

explicacdo da referéncia, retirada, por sua vez, do LP Viejos Cantos Afrocubanos:

CANTO DE WEMBA [sic]. Entre los abakua existen cantos para cada
una de las funciones rituales. Los cantos son siempre alternantes entre
un solista y el coro. Los textos de los cantos también hacen referencias
a las leyendas originarias. Toda la ceremonia no es mas que la
repeticion de viejos pasages que se atribuyen al origen africano de la
secta. ElI canto de wemba (brujeria) se realiza dentro del cuarto
sagrado o famba.””’

Nd&o h& como negar a aproximacdo da peca de Bosco da estética
afrodescendente. Ainda que ndo faca uso de um idioma especifico, sendo a letra
construida principalmente por sons inventados, a sonoridade, a prosodia, remetem ao
universo diaspérico negro. Como explica Regina Carvalho em sua dissertacdo de 1994,

O amor e 0 amendoim: da poética de Jodo Bosco a leitura da MPB:

Aqui, a soma de sonoridades as vezes € rompida por sons que parecem
fazer sentido, mas que, analisados no todo do verso de emissdo
mostram que a sua familiaridade reside apenas na proséddia aparente,
que na verdade ndo é predominantemente paroxitona, como a do
portugués, mas predominantemente oxitona — como a de algumas
linguas africanas, dentre as quais 0 nagd, ou ioruba, mantido no Brasil
por razBes religiosas, embora bastante corrompido. Assim, fica Idgico
gue Jodo Bosco feche a sua versdo do canto wembéa com a sua versao
do canto nagd — homenagem a ambos, nas duas formas sacralizadas: a
letra e a musica. Assim, a leitura do todo leva ao sentido do todo:
nagd. E ao se ler “nagd”, vai-se ler também a homenagem, a
sacralizacdo, a assuncao as origens negras pela assuncao a sua fala —
mesmo que imitada, um simulacro de nagd — e a seu ritmo — mesmo
gue atualizado. E a homenagem passa ainda pelo contraste das formas
de emissdo de voz: a emissdo “normal” da primeira parte, parecendo
as vezes grupal pela repeticdo de si mesma, contrasta com a emissao
de voz escolhida para a segunda parte: mais nasal e mais grave,
embora suavizada na imitacdo de preto velho. [...] Reforcando o que
foi dito até aqui, pode-se concluir que os blocos de sonoridades
mesclados com as palavras, como feito em “Bate um balaio”, vao ter
seu sentido contaminado pelo sentido das palavras que lhe estio
préximas. Ja aqui tal ndo ocorre: a peca como um todo é que vai
emprestar seu sentido as partes, que nada significam em si. E 0

2" EGREM. Viejos Cantos Afrocubanos apud BOSCO. Gagabird, [s. p.].
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significado ndo vai vir, pois, da relacdo canénica significante x
significado, mas do uso dos instrumentos, da forma como a voz é
emitida, da prosddia geral do texto.?®
Observa-se, portanto, que ha uma aproximacdo da mdsica de Bosco com a
estética negra por meio da imitacdo, do simulacro. Esta mesma relacdo pode ser
observada na escolha de movimentos da cena de “Benguelé”. Nos passos dos bailarinos
classicamente treinados, podem-se notar referéncias ao universo das dancas de matriz
africana, pela movimentacdo do dorso para frente e para tras, bem como referéncias a
capoeira, realizada, entretanto, a partir da tecnica classica: pernas perfeitamente
esticadas, coluna ereta e pontas dos pes bem puxadas.

No caso de “Quando efé”, o simulacro se d4 ndo pela aproximagdo com a
estética negra, e sim pela inspiragdo em “Benguelé”. No intuito de “imitar” o Corpo
“imitando” a estética afrodescendente, a companhia acabou por, no processo,
aproximar-se ainda mais de sua ancestralidade, na medida em que, ao construir uma
cena que buscava referenciar o icone de nossa Danca Contemporanea, o resultado
acabou por reverenciar a cultura quilombola, aproximando o universo sonoro e corporeo

ancestral da movimentacdo contemporanea do Breaking.

Assim como na trilha de Jodo Bosco, a cena de “Quando efé” inicia-Se com uma
vOoz que, quase sozinha (acompanhada apenas de uma nota constante tocada num
contrabaixo acustico), irrompe no siléncio de um palco também quase vazio. Entre a
Cena 1 e a Cena 2, os bailarinos saem de cena e, ao som constante do arco do
contrabaixo acustico, um e depois outro dancarino surge em cena numa ambientacdo de
tensdo. Os dois personagens, a principio, ndo se reconhecem e se movimentam de forma
a simular um desentendimento. Para isso, elementos da capoeira unem-se a gestos de

luta. Na trilha, a voz continua cantando sozinha:

Oté! Pade-Nosso cum Ave-Maria,
securo camera qui t’ Angananzambé, aio...

E calunga qui tom’ossema,
E calunga qui tom’ Anzambi, aid!...

Trata-se de versdo de um vissungo, cantada na trilha pelo musico, capoeirista e
documentarista Ramon Lopes, mais conhecido como Mestre Negoativo, pesquisador do

universo quilombola e lider da banda Berimbrown. Os vissungos podem ser definidos

278 CARVALHO, R. O amor e 0 amendoim, p. 85-86, grifos meus.
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como “‘cantigas em lingua africana ouvidas outrora nos servigos de mineragcdo’ ¢ ainda
hoje presentes em diversas situagdes da vida cotidiana dos habitantes de alguns
povoados de Minas Gerais”.?"® E é esse canto, que mistura lingua portuguesa e linguas
africanas,?®° que guiara toda a sonoridade da cena, ainda que, na versao de “Quando
efé¢”, ele va, aos poucos ganhando um acompanhamento percussivo e, posteriormente de
um violdo dedilhando acordes menores que adicionam tensdo a uma cena que, no que
tange a0 movimento, trabalha principalmente no lugar do enfrentamento. Sobre as
motivacdes da escolha dessa sonoridade para a construcdo da cena, é interessante citar o
argumento de Neide Freitas Sampaio acerca da importancia de evocar suas palavras,

mesmo que ndo se compreenda o que as palavras querem dizer:

Nas culturas orais, a palavra é o elemento essencial, a forca capaz de
gerar o feitico ou de conectar os mundos dos ancestrais e seus
descendentes. N&o se trata da palavra banal, mas sim de uma “palavra-

(13

for¢a”, como observa Paul Zumthor, no livro A letra e a voz: “a
palavra proferida pela VVoz cria o que ela diz. No entanto, toda palavra
ndo é s6 Palavra. Ha a palavra ordinaria, banal, superficialmente
demonstradora, e a palavra-for¢ca.” As palavras africanas que
permaneceram nos vissungos sdo palavras-forga, capazes de manter,
no Brasil, a intima ligacdo dos negros com suas culturas de origem e a

unido dos afrodescendentes.?®
Ao entrarem no palco, os dois bailarinos que conduzem esta cena expressam,
primeiramente, o estranhamento que, como visto, resulta numa movimentacao de luta.
Esta movimentacdo, entretanto, é curta, sendo logo seguida de uma aproximacao entre
eles, numa expressao do reconhecimento de personagens diferentes, mas que tém muito
em comum. A partir dai, esses e 0s outros bailarinos que entram posteriormente ndo
mais executardo movimentos de enfrentamento entre si, mas irdo, juntos, executar
passos que unem Capoeira e Breaking diante do publico, ou seja, assumem em conjunto
uma postura de desafio a um oponente que pode ser tanto um oponente imaginario,

quanto o espectador.

2P EREITAS, N.; QUEIROZ, S. Pedindo licenca para cantar, p. 7.
280 |nspiragdo, inclusive, para o titulo do espetaculo do Grupo Corpo aqui citado.
81 SAMPAIO. A forca da palavra nos vissungos, p. 80.
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Figura 11: bailarinos partem da Capoeira para dar inicio a uma coreografia em conjunto em que realizam
passos de Breaking. Foto: Fernanda Abdo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas.

A escolha do Breaking, aqui, é significativa. Assim como a capoeira se constroi
como danga, mas também como luta, o Breaking é a vertente que melhor traduz o lado
competitivo dos praticantes de Dancas Urbanas. Ao discutir a questdo da masculinidade
no Hip Hop, Sara LaBoskey cita texto de Tricia Rose e, ao escolher a definicdo de
Breakdancing, destaca exatamente o trecho em que a autora menciona a
competitividade. Na perspectiva das autoras, o Breaking seria “uma danga competitiva,
acrobatica e pantomimica, em que se fazem chocantes [ou, talvez, afrontosos, ja que a
palavra utilizada em inglés é outrageous] contor¢des fisicas, giros e saltos mortais,
conjugados a um movimento corporal fluido, sincopado e circular”.®®* LaBoskey
continua sua reflexdo afirmando que, no ambito fisico, a competitividade do Breaking
se da a partir do grau de dificuldade de cada passo, mas frisa que o enfrentamento nédo
para por ai. Para além das manobras complicadas, o Breaking se constroi a partir da

atitude de cada dangarino em dire¢do a seu oponente. Explica LaBoskey:

O outro componente da competicdo estd no ato verbal, fisico e
simbdlico de se vangloriar, parte essencial de cada performance de
Breaking. Uma tatica frequentemente utilizada é o “simbolismo
corporal do insultar o outro e do vangloriar-se” (BANES, 1985, p. 87).
Os dancarinos fazem uso de gestos cujo intuito é provocar uma
resposta, uma refutacdo, do oponente. Eles apontam ou olham

%82 ROSE, T. apud LABOSKEY, S. Getting off: Portrayals of Masculinity in Hip Hop Dance in Film, p.
113, traducéo minha.
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fixamente para seus rivais em uma postura de ameaca, ou
simplesmente se movem em direcdo a outro individuo, violando seu
espago pessoal e, assim, ameagam-no. [...] Os jovens [entrevistados no
documentario de 1983 Style Wars] explicam que muito do uprocking e
do footworking [passos de Breaking que ndo envolvem grandes
acrobacias] tem como objetivo humilhar o oponente. [...] Esta ndo é
uma competicdo fisica, acrobatica, mas uma batalha de egos e

libido.”®
E interessante, portanto, que esta seja a linguagem escolhida para a segunda
parte da cena em que a referéncia ao Grupo Corpo ¢ deixada de lado e o grupo passa a
dancar em unissono ao som de uma mausica cuja origem estd na expressdo dos
escravizados. O Breaking, comumente dancado de forma solo e utilizado como
linguagem de desafio de um b. boy para outro, é aqui dancado em grupo, numa postura
que desafia ndo os colegas dancgarinos, mas o publico que os assiste. O grupo parece,
entdo, utilizar a danga para chamar para a batalha ndo apenas aqueles que a praticam,
mas a todos, buscando provocar no publico também uma resposta, uma refutacdo, como
o fazem os b. boys diante de seus adversarios. Nao creio que se trate de inserir o publico
como adversario, mas de colocar em voga a necessidade do combate a um inimigo
talvez invisivel, mas que se impde a todos aqueles que se interessam por conhecer a

diaspora negra no Brasil.

Aliada ao Breaking, este momento do espetaculo traz, ainda, a movimentagéo
realizada por quilombolas no interior de Minas Gerais. De acordo com o mdusico,
documentarista e capoeirista Ramon Lopes (Mestre Negoativo), tal movimentagédo
denomina-se “chula”, nome citado pelos quilombolas entrevistados no documentario
“Lamparina Bantus nas Minas Gerais”.?®* Ao discutir o trabalho do musico Celso
Adolfo a luz da pesquisa musicoldgica realizada por Mario de Andrade, Roniere
Menezes discute 0 que havia escrito o pensador sobre esse ritmo que sobrevive entre

quilombolas do interior de Minas Gerais e no espetaculo da companhia de Hip Hop:

Mario de Andrade estabelece a seguinte defini¢do da chula: “Danga
portuguesa, usada nas classes proletdrias. Compasso de 2/4,
andamento afobado. Preferencialmente concebida no Modo Maior.”
(ANDRADE, 1999, p. 139). O musicélogo cita como exemplo o que
acontecia na igreja do Bonfim, em Salvador: enquanto umas pessoas

28 | ABOSKEY, S. Getting off: Portrayals of Masculinity in Hip Hop Dance in Film, p. 114, tradugéo
minha.

%84 No video de divulgacdo do documentario citado, disponibilizado no YouTube, algumas imagens
podem ser vistas: https://www.youtube.com/watch?v=bvKygNI5Nyw.
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se dedicavam a lavagem da escadaria, outras, de um lado da igreja,
cantavam chulas e cangonetas com acompanhamento de violdo. Mario
aproxima a chula do lundu. (ANDRADE, 1999, p. 139).
Nota-se, portanto, que, a partir da origem portuguesa do ritmo, diversas
ramificagdes foram se desenvolvendo e se modificando em diferentes regides do Brasil,

285
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da Bahia ao Rio Grande do Su passando pelos quilombos mineiros e desembocando

no espetaculo de uma companhia de Hip Hop do século XXI.

A cena termina com todos os bailarinos de pé, na parte superior esquerda do
palco, encarando o publico quase em siléncio. SO se ouve a voz de Negoativo ainda
entoando o vissungo. A voz do cantor esta sozinha e ecoa ao longe, remetendo ao
distanciamento cada vez maior das novas geracGes com as tradi¢cOes orais do povo
afrodescendente. Se nas performances tradicionais ha, como reproduziu Jodo Bosco na
trilha de “Benguelé”, uma voz solo que canta e ouve a resposta de um coro, na versao
do vissungo em “Quando efé”, a voz canta sozinha. Nao ha mais coro; apenas vozes

Como afirma Neide Freitas Sampaio:

Aprender e manter uma linguagem diferente do portugués ja ndo é
mais interessante para as novas geracfes de brasileiros. A falta do
contexto social em que 0s vissungos eram cantados (ja ndo se garimpa
mais em grupo, nem se carrega defunto em rede até o cemitério mais
préximo, ndo é mais necessario usar uma linguagem que ndo seja
compreendida por todos...) e, principalmente, a falta de interesse no
aprendizado fazem com que os vissungos saiam da memoria afetiva
gue os mantinha vivos. Os mais novos perderam o vinculo que os
ligava ao passado (e aos antepassados), € assim 0S vissungos e a
lingua usada nos cantos perderam a relevancia que tinham para a
comunidade.?®

H4, entretanto, um novo coro, em que, por meio de outras linguagens, como a da
danca aqui discutida, os representantes da diaspora encontram formas de possibilitar a

sobrevivéncia de seu passado aliado as novas manifestacdes culturais que pautam seu

presente.

%85 hitps://www.visiteobrasil.com.br/sul/rio-grande-do-sul/folclore/conheca/chula-.

286 SAMPAIO, N. F. A forca da palavra nos vissungos, p. 80. E interessante observar que, nesta cena, é
também abordado o tema da morte, quando, a certa altura, um dos bailarinos é carregado na posicéo de
cadaver pelos outros. Ele, em seguida, ressuscita e passa a executar os passos de Breaking de forma
bastante intensa.
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Figura 12: O fim da Cena 2 de “Quando efé”. Foto: Fernanda Abdo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de
Dancas Urbanas.

6.4 Religiosidade e manifestagdes musicais, teatrais e literarias

Chamada pelo elenco de “Cena da Procissdo”, a terceira cena do espetaculo se
constréi em grande medida a partir de referéncias a religiosidade. Aprofundando o tema
do sincretismo religioso, ja esbocado na cena anterior pela referéncia do vissungo ao
“Pai Nosso” e a “Ave Maria”, a primeira parte da movimenta¢do nesta cena se da por
meio de uma caminhada em grupo ao som de uma voz feminina que, acompanhada de
um violdo, canta tristemente. Esta é a cena discutida anteriormente neste capitulo, no
topico que aproxima o espeticulo da “Segunda consideracdo intempestiva”, de

Nietzsche.

Sobre a religiosidade, elemento de maior destaque na cena, cabe citar a
pesquisadora Leda Maria Martins e suas consideracdes acerca da maneira como 0S

povos afro-brasileiros lidam com esta questéo:

A reterritorializagio e a restituicdo de formas expressivas da tradicio
africana alia-se a reinterpretacdo, pelo negro, dos icones religiosos
cristdos, investidos de novas conotacfes semanticas. Nessa via de
leitura, a devogdo aos santos reveste-se de instigantes significados,
pois as divindades cristds tornam-se transmissores da religiosidade
africana, barrada pelo sistema escravocrata e pela interdicdo aos
deuses africanos. Assim, “a particularidade na interpretacdo do mundo
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é que tornou o negro — por semelhancas e diferencas — um participante
da comunidade dos homens. Sua heranga mitica se imbricou na teia da
hagiologia catolica modificando-a e modificando-se
simultaneamente”. Essa estratégia de reversibilidade ¢ acentuada por
Muniz Sodré como um dos modus constitutivos do cédigo das
aparéncias que, segundo ele, funda a cultura negra.”®’

A associacdo da religido com outros elementos constitutivos da identidade néo é,

portanto, restrita ao universo da criagdo em danca, mas uma préatica de sobrevivéncia, de

afirmacdo da propria existéncia.

Depois de uma volta completa caminhando de forma a representar a procissao,
o0s bailarinos passam, aos poucos, a modificar sua postura e a caminhar de forma mais
firme e com uma postura que remete a dos grupos marginalizados das grandes cidades.
De acordo com o diretor, Leandro Belilo, ainda que parega se tratar de uma caminhada
de ataque, esta € uma caminhada de defesa, uma postura encontrada por esses
individuos para tentarem se proteger dos olhares e das acusacbes frequentemente
direcionados a eles no espac¢o urbano. Em seguida, esses bailarinos comecam a correr e
sdo “enquadrados” por um dos integrantes do elenco que se mantinha separado dos
outros. Este passa a “dar uma geral”, em cada um dos dangarinos agora posicionados de
costas para a plateia, com as pernas abertas e as maos na cabega. Ao fim da “geral”, os
bailarinos mudam novamente a intencdo de seu movimento e passam a caminhar como
em uma passarela, executando passos de Waacking e Voguing, vertentes das Dancas
Urbanas fortemente associadas ao universo LGBTQIA+.

A seguir, 0 que se vé sdo novas alusdes ao universo da religiosidade, fazendo
com que dois universos que estdo constantemente em conflito, a religido e a
comunidade LGBTQIA+, coexistam em cena, assim como coexistem no mundo. Por
fim, observa-se, mais uma vez, a mencdo ao universo do trabalho bracal, reafirmando,

mais uma vez, o reconhecimento de uma origem relacionada a escravidao.

No que tange a trilha sonora, é interessante explicitar as varias sobrevivéncias
inseridas na letra da cangdo criada exclusivamente para o espetaculo. No primeiro verso,
ouve-se: “Maria, Aparecida, Pietd”. Ainda que a associacdo instantanea que se faz ¢
com a devocdo catdlica tdo presente em nosso estado, sendo isso, inclusive, o que

motivou a ideia da procisséo contida na movimentagdo da cena, a motivacdo para o

%7 MARTINS, L. M. Afrografias da meméria, p. 40.
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verso € outra: trata-se de uma referéncia a ‘“Maria, Maria”, can¢do de Milton
Nascimento cuja criacdo se deu para compor a trilha do espetaculo homénimo do Grupo
Corpo, de 1976. A obra foi um divisor de &guas na producdo de danca no Brasil, visto
que passou a incorporar na técnica classica/contemporanea elementos de brasilidade. A
cancdo, por sua vez, € uma das mais conhecidas do cancioneiro popular brasileiro e uma
das mais lembradas obras do mineiro honorario Milton, que, inclusive, langou, em 2002
um album denominado Pieta. Assim, a “Maria, mée da vida, mae do amar”, de que fala
a letra, pode ser Maria, mae de Jesus Cristo, mas também, e principalmente, a Maria que
prop6s novos olhares para a producdo experimental em danca na Minas Gerais e

catapultou a danga mineira para 0 mundo.

Na estrofe seguinte, hd& uma referéncia a outro gigante das artes cénicas
mineiras, o Grupo Galpdo. O verso “das flores que me deram meus amores” alude a
trilha da classica montagem do grupo mineiro da shakespeariana “Romeu e Julieta”:
“flor, minha flor, flor vem ca / flor, minha flor, laia, laia, laia”. Na mesma estrofe,
retoma-se a referéncia a “Maria, Maria”: “eu rio com minha gente / mas quero ¢ chorar”
¢ uma variagdo de “de uma gente que ri quando deve chorar / e ndo vive, apenas

aguenta”.

A terceira estrofe faz mencéo a tradicdo literaria de Minas, a partir de dois de
seus maiores nomes. Primeiro, cita-se Grande sertdo: veredas, de Jodo Guimaraes Rosa
(“Veredas, muito aqui ainda se esconde™); e, em seguida, evoca-se Drummond (“nas
pedras que cerceiam meu passar”). Por sua vez, a estrofe final discute a importancia da
memoria (“o agora ndo existe sem passado”) e de sonhar de forma a modificar a
realidade, realizando, ainda, outra referéncia a Drummond e seu livro Fazendeiro do ar
(“dos sonhos que nem sempre tdo cordatos / nos trazem a esperanca / de sermos os

donos do ar / e sempre, nessa danga / possamos mais longe enxergar”).
6.5 A quadrilha, a festa e a explosdo da alegria

Denominada pelo diretor de “Cena da Quadrilha”, esta cena modifica por
completo a atmosfera que se apresentava até a cena anterior. Aqui, a irreveréncia é o
mote. Inspirada nas quadrilhas dancadas nas tradicionais festas de junho, a cena se
constroi a partir da alternncia do protagonismo entre os bailarinos, que, ora dangam

juntos, ora dangam separadamente, numa coreografia de forte intensidade. Elementos da
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infancia associam-se a sensualidade de movimentos da cultura pop, estando, aqui, as
dancas urbanas representadas tanto pela vertente do House Dance, quanto pelo meme do
Harlem Shake, que ganhou forca no ano anterior ao da estreia de “Quando efé”, em que,
em um video, uma pessoa aparece dangcando uma mausica sozinha para, alguns segundos

depois, ver-se acompanhada de varias outras:

O meme — quando imagens ou videos se espalham pela internet —
comegou com um video postado no YouTube no perfil de Filthy
Frank, no dia 2 de fevereiro [de 2013]. “[O video] comeca com 15
segundos com uma pessoa dangando a musica, entdo explode com um
grupo de pessoas entrando na danca, com tremedeiras e espasmos com
edi¢do rapida nos outros 15 segundos”, explica o site da revista
“Billboard” sobre o estilo de video que ja foi reproduzido milhares de
vezes por outros usuérios.”®®

O Harlem Shake é, na verdade, um passo de danca criado ainda nos anos 1980
em gue se movem os ombros alternadamente para cima e para baixo. Foi, inclusive, um
dos primeiros passos de Hip Hop Dance a que tive acesso por volta de 2005, oito anos
antes da moda no YouTube. A historia do passo € contada por Kia Gregory, no The New

York Times:

O verdadeiro Harlem Shake, danca muito mais técnica, crua, fluida e
frenética, nasceu em Nova York mais de 30 anos atras. Durante o
intervalo de jogos de rua praticados no Rucker Park, um homem
magro, conhecido no bairro como Al B. entretia o pablico com
movimentos proprios, conhecidos no Harlem como “The Al. B.”. “Ele
dangava entortando os ombros”, explica sua mae, Sandra Boyce, ainda
moradora do Harlem. Al. B., cujo nome verdadeiro era Albert Boyce,
morreu em 2006 aos 43 anos. Ele passou a maior parte de sua vida
dangando, conta sua mae, “em todos os ritmos, todas as batidas, todas
as musicas”, e criou seu proprio, € muito popular, estilo no parque.

Pouco depois, o “The Al. B.” “transformou-se no Harlem Shake”.?*®

A cena aqui discutida ndo tinha, contudo, o intuito de suscitar essas discussoes.
Trata-se de uma aproximacdo de universos distintos, mas que, no espetaculo e na
formagdo dos sujeitos contemporaneos, se complementam: o Arraia de Beld associa-se
ao Harlem, que se aproxima do Funk, que, por sua vez, sai das favelas e chega ao

interior.

Por fim, cabe destacar a aproximagédo entre a movimentagdo do House Dance,

vertente das Dangas Urbanas que se desenvolveu nos clubs ao som de masica eletronica

288 1. Brincadeira faz com que site YouTube ‘dance’ no ritmo de 'Harlem Shake", [s. p.].
289 GREGORY, K. It’s a Worldwide Dance Craze, but it’s not the Real Harlem Shake, [s. p.]. tradugéo
minha.
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(o House foi, inclusive, abracado pela classe média urbana brasileira ja no inicio dos

anos 1990, momento em que o Funk e o Rap ainda eram fortemente rechagcados por

nossa elite)?*

, em que a leveza e a malemoléncia do corpo sdo chave, de
movimentacOes insdlitas, que tiram o elenco do lugar da beleza plastica geralmente
observavel em producdes de danca. Ha, por exemplo, dois momentos de devires-animal.
Primeiramente, os bailarinos transformam-se em galinhas que ciscam pelo palco, numa
aluséo tanto ao interior, em que se criam com mais frequéncia esses animais, mas
também ao burburinho das favelas, nas quais é também bastante comum que se criem
galinhas mesmo nas moradias mais simples. Posteriormente, uma movimentacédo
semelhante a de macacos se faz presente. Nos dois casos, pode-se associar a escolha
desses animais a uma espécie de dessacralizacdo da danca. N&o temos cisnes, com sua
elegancia e altivez, mas, sim, galinhas, desengongadas, amontoadas, aves incapazes de
voar, frageis, desorientadas. A galinha, assim como em textos literarios, ' aparece
como representante daquele destinado a servir, de quem estd sem lugar. Ao discutir as
motivacOes pelas quais propde movimentagdes que se aproximam dos animais, em

especial animais como a vaca e a galinha, o diretor afirma:

Eu quero causar desconforto, tirar do lugar comum, eu quero
desconstruir. [...] Eu quero te tirar desse lugar comum de que a danga
é... [faz um movimento com o corpo remetendo a uma postura
imponente, ereta, remetendo a beleza plastica tradicionalmente
associada & danca]. Inclusive, eu tenho uma resisténcia a pegar 0s
animais mais classicos. Vamo fazer essa galinha direito aqui. Ai eu
acho que ¢ mais interessante [...] “Eu sou uma pantera”, “eu sou um
ledo”, “eu sou um cisne”... Legal também, mas eu quero outra coisa.
N&o é o Lago dos cisnes; é o terreiro das galinhas. [...] Ninguém quer
ser a galinha.?*

Em consonancia com o coredgrafo, o poeta Jodo Cabral de Melo Neto também
reflete sobre a forgca expressiva da galinha, em contraste com 0 movimento da &guia,

sugerindo que se deveria promover uma desconstrugdo da poesia “das alturas”.

Vocé vé os gregos, o Pégaso, o cavalo que voa, é o simbolo da poesia.
NoOs deveriamos botar antes, como simbolo da poesia, a galinha e o
peru — que ndo voam. Ora, para 0 poeta, o dificil & ndo voar, e 0
esforco que ele deve fazer é esse. O poeta é como 0 passaro que tem
de andar um quilémetro pelo cho.*®

290 \/JANNA, H. Funk e cultura popular carioca.

1 Um exemplo interessante disso é o conto “Uma galinha”, de Clarice Lispector.

22 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
23 MELO NETO apud JUNQUEIRA. Jodo Cabral, um mestre sem herdeiros, p. 337.
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O posicionamento do poeta é explicado por Roniere Menezes, que 0 aproxima,

ainda, dos trabalhos de autores como Guimaraes Rosa e Vinicius de Moraes:

Cabral empreende um esforco continuo que visa a desconstruir a
imagem cléssica ou roméantica de poeta e de seus simbolos miticos. A
criacdo volta-se ndo para espacos etéreos que propiciam o afastamento
da realidade, mas para o terreno arido a ser percorrido diariamente. O
poeta focaliza os restos, os residuos perdidos no chdo em busca de
materiais destituidos de belezas fulgurantes, a serem conduzidos a
oficina poética.

O trabalho com as miudezas do cotidiano, como o do passaro que
anda quildmetros pelo chdo, apresenta-se também na arquitetura
literdria desenvolvida por Rosa e Vinicius. Os trés escritores-
diplomatas revelam maneiras de atuacdo social por meio das quais
artista e intelectual se projetam no mesmo homem. Parecem carregar
uma maquina da escritura desejosa por desenredar as malhas de uma
Histdria marcada pelas divisdes injustas. A partir de experiéncias e de
conhecimentos adquiridos pelas “andangas” no territério nacional,
denunciam, no espaco artistico-literario, lugares de opacidade.
Reconstroem as imagens colhidas, sugerindo outras formas de
convivéncia comunitaria.”*

Observa-se, portanto, no coredgrafo, uma postura j& observada em grandes
autores da Literatura do século XX, que propdem um distanciamento do belo como
objetivo, como sindnimo de arte e passam a trabalhar o mundano, o estranho, aquilo que

ndo se quer enxergar, ou admitir.
6.6 Memoria arquivada; memoria perdida

Ao fim da festa da cena anterior, encontra-se o siléncio. Aos poucos, seis
integrantes do elenco se organizam em trés duplas distribuidas pelo espaco. Os
bailarinos da frente permanecem quietos, enquanto os de tras passam a rearranja-los
como se fossem bonecos. Eles mexem principalmente em seus pés, batendo-0s no chao,
como se o0s plantassem no papeldo marrom que cobre todo o0 espaco do palco. Trata-se
de mais um devir, desta vez o devir-arvore, em que 0s troncos se tornam caules, 0s pés
ganham raizes e os bragos transformam-se em galhos que se movimentam pelo vento.

Do siléncio, surge novamente a voz off, que conta a seguinte historia:

Um dia eu falei com meu filho: “Vocé quer ver a fazenda onde seu pai
cresceu?” Pegamos o carro e fomos em direcdo a fazenda. No
caminho, quando fui me aproximando, fui percebendo sinais de que as
coisas tinham mudado. O primeiro sinal que me impactou foi que,
guando eu era crianca, ao passar pela estrada, havia mais ou menos

24 MENEZES, R. O trago, a letra e a bossa, p. 248.
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uns trés quildmetros de arvores enormes, copadas, cujas copas se
encontravam no alto a ndo sei quantos metros de altura e formavam
um tanel de mata. A estradinha era um tunel na mata. Pois bem.
Quando eu cheguei nessa regido, onde deveria estar essas arvores, elas
ndo estavam mais la. Eles haviam derrubado... Isso era uns 30 anos
depois... eles haviam derrubado as &rvores, e no lugar havia um
canavial. Entdo se tinha uma plantagdo homogénea de cana... uma
simetria danada, sem nenhum desequilibrio... sem nada assim para
mexer com a fantasia, com o imaginario da gente... Coloquei o carro
na estradinha que levava a fazenda, mas percebi que era sO cana.
Entdo, disse para o meu filho: “Eu vou parar aqui porque nés vamos
chegar a fazenda, na casa onde fui criado, e vai estar tudo diferente.
Eu estou no fundo querendo reencontrar minha origem, e ndo tem
como mais voltar para essa origem, acessar essa vida primeira que eu
tive de crianca, de infancia na fazenda da minha avd. Pronto. Dei
marcha ré, virei o carro e desisti de voltar pra essa origem, mas
pedacos disso ficam na cabeca da gente.*

Ao contar a histéria da tentativa frustrada de retorno ao passado, a voz constroi
uma profunda reflexdo sobre memdria, arquivo e esquecimento. A tentativa de acessar 0
passado como foi, ou como o dono da voz imaginava ser, eshbarra nas modificagdes do
presente, na forca arrebatadora do tempo. Em Mal de arquivo, Jacques Derrida inicia
sua discussdo sobre arquivo e memdria propondo uma distin¢do entre arquivo e aquilo
“a que o reduzimos frequentemente, em especial a experiéncia de memdria e o retorno a
origem”.?®® E a busca pelo capoeirdo narrada pela voz off de “Quando efé” nio é mais
que isso: “a busca do tempo perdido”. O capoeirdo seria o arquivo de um tempo que a

VO0Z, Seém Sucesso, procura acessar.

Ao analisar o espetadculo como um arquivo dancado de nossa cultura, é
interessante pensar os efeitos do uso do texto que entremeia a organizacdo do
movimento. Nesta cena, denominada pelo grupo como “Cena do Vento”, tem-Se a fala
da voz off como uma espécie de introducdo/explicacdo para a cena dancada que vira a
seguir. E o que Derrida chama de “Exergo”, elemento fundamental para a construgio do
arquivo:

Citar antes de comegar é dar o tom deixando ressoar algumas palavras
cujo sentido ou forma deveria dominar a cena. Dito de outra maneira,
0 exergo consiste em capitalizar numa elipse. Acumula de anteméo

um capital e preparar a mais-valia de um arquivo. Um exergo estoca
por antecipacdo e pré-arquiva um Iéxico que, a partir dai, devera fazer

2% MARQUES, R. Voz off de Quando efé, [s. p.].
2% DERRIDA, J. Mal de arquivo, p. 7, grifos do autor.
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a lei e dar a ordem contentando-se em nomear o problema, isto é, o
tema.””’

A narracdo que antecede a acdo da cena prenuncia, portanto, a questdo a ser
simbolicamente trabalhada a seguir. Assim que se cala a voz off, inicia-se uma
movimentacdo em que trés bailarinos comecam a, de forma cada vez mais intensa,
manipular os outros trés em cena. Trata-se de um devir-arvore movimentado por um
devir-vento, que, cada vez mais forte, balanca os galhos, depois o caule até por fim
arrancar as arvores que ali se colocavam de pé. Enquanto isso, um sétimo bailarino entra
em cena andando com as méos — de forma errante, pouco firme, portanto — e se coloca
de forma a enfrentar o vento crescente que chega a joga-lo no cho. E a forca do tempo,
que, por mais que tentemos enfrentar, arrebata a tudo e a todos. Finaliza-se a primeira
parte da cena com agora trés bailarinos no palco, que executardo uma coreografia em
que se expressa a forca dos homens, mas, ao mesmo tempo, sua insignificancia diante

da vida e da morte, do passado, do presente e do futuro.

Figura 13: Cena do Vento — Trés duplas (vento e arvores) dispostas no palco e um sétimo bailarino
caminha de ponta-cabeca. Foto: Fernanda Abdo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dancas Urbanas.

27 DERRIDA, J. Mal de arquivo, p. 17, grifo do autor.
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6.7 Cena 6: A histOria de Zefa e a festa final

Ao final da coreografia anterior, os bailarinos assentam-se todos no canto
superior esquerdo do palco para, mais uma vez, vir soar a voz off. O elenco agora
devota toda sua atencdo a ouvir a contacdo de historias, em que se passa a conhecer a
historia de Zefa e do jovem pesquisador que acreditava ser possivel conhecer um Brasil
profundo, genuino, auténtico e se decepciona ja na primeira conversa com aquela a
quem pretendia pesquisar. Esta questdo j& foi discutida na Secdo 3, deste Capitulo,
portanto, aqui, reproduzirei apenas a narragdo como se da no espetaculo para que, em

seguida, cheguemos a ultima cena:

Eu fui para Vale do Jequitinhonha, quando eu fui para Araguai, depois
de 13 horas de viagem, estadvamos rucos de poeira... L& havia duas
artesas, a Lira Marques e a Zefa, que faziam esculturas e tinham fama
de contadoras de causos. Na casa da Zefa, quando olhei para as
paredes, as quatro estavam cobertas de paginas, capas de revistas que
circulavam na época. Eu ndo via as paredes. SO via as capas com
figuras de celebridades, politicos e artistas pop... € a primeira coisa
gue vi quando concentrei nas paredes, foi Michael Jackson, Madonna
e 0 Saci Pereré no meio, e parece que eles estavam num papo muito
animado. E eu olhei para aquilo assim estupefato, meio decepcionado,
porque eu fui encontrar o Brasil profundo, genuino, auténtico, e a Zefa
me apresenta uma conversa entre Michael Jackson, Madonna e o Saci
Pereré: o mais pop e global, com algo mais arcaico e ancestral da
cultura... Olhei entdo para ela decepcionado e falei: “Oh, Zefa... mas
pra qué isso, Zefa?”, ela simplesmente virou-se, e falou: “Ah, mogo, ¢
pra eu me inspirar!”. Eu fiquei mudo. Mudo fiquei, calado, e fiquei
ouvindo a Zefa contar historia porque ela deu um n6 na minha cabeca.
Porque eu ndo vi la essa cultura genuina que eu esperava encontrar,
nessa visao romantica da cultura popular que eu tinha ao ir para la. E...
fiquei uns seis anos mudo.*®

Depois de ouvirem a historia, os bailarinos passam a se mover de forma
atabalhoada pelo palco. Nota-se rapidamente que se trata de um devir-crianca, em que
todos agora brincam juntos, dispersando-se pelo palco, pela coxia e pela plateia, como
se se escondessem de algo. Trata-se do Bumba meu boi, mais um elemento que reafirma
0 sincretismo de nossa cultura ao aliar uma tradi¢cdo europeia a elementos afro-
brasileiros. A referéncia amplia, ainda, a abrangéncia das questdes discutidas pelo

espetéaculo, que parte do local para pensar a memdria por um viés mais universal. Nada

2% MARQUES, R. Voz off de Quando efé, [s. p.].
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mais simbdlico, entdo, que escolher uma tradicdo ndo s6 mineira, mas brasileira. Trata-

se de uma festa nacional que nédo perde, entretanto, suas fei¢des locais:

Bumba meu boi, Boi Bumbg, Boi Calemba, Boi Surubim, Boi de
Reis... Boi de todos os tempos e todos os lugares. O animal que da
nome a maior manifestacdo popular do Maranhdo foi chamado por
Mario de Andrade de “bicho nacional por exceléncia”, por inspirar
festas em todos os estados do Brasil. O autor comenta que, embora
ndo seja genuinamente brasileira uma vez que sua origem ancora nas
culturas ibérica e europeia, coincidindo com festas mégicas afro-
negras, essa manifestacdo se tornou a mais complexa e original de
todas as dancas brasileiras (Mério de Andrade, 1982).%%

Finaliza-se, entdo, o espetaculo homenageando-se ndo apenas as Minas Gerais,
mas o Brasil como um todo e sua capacidade de festejar, de manter-se um pouco crianga
mesmo ao enfrentar as durezas da vida. Na trilha, o “menino, moleque”, que mora

%90 yessurge junto com os

sempre nos coracBes de Milton Nascimento e Fernando Brant,
meninos moleques que dancam, e correm, e brincam com o boi, consigo mesmos e com
a plateia, que se vé imersa num universo méagico em que bailarinos sdo criancgas, sdo
homens e bois e propdem que a memoria seja acessada a partir do afeto, do
reconhecimento e da certeza de que reconhecer semelhancas é também saber das

diferencas. Como € dito na letra da cancdo final do espetaculo:

S&o sonhos, sdo gostos, sdo todos iguais

sa0 muitos diversos nos versos sao mais

Se movem com forga com gosto, com alma
no soul, no tambor, Bituca, batucada

Tem mestres do corpo, das letras, da vida
tem de tudo um pouco essa nossa avenida

Do eterno Drummond aos senhores das rimas
somos tudo isso, s&0 muitas as minas.*®

A imagem final é um palco praticamente vazio, em que permanece apenas o

bailarino-boi. Ja a meia-luz, ouve-se pela tltima vez a voz off:

E dessas ruinas saem esses causos que a gente vai contando pra passar
tempo e ndo pensar na morte. Porque esta é certa, e chegara.®*

299 \/JANA, R. O bumba meu boi como fendmeno estético, p. 30.
00 NASCIMENTO, M.; BRANT, F. Bola de meia, bola de gude.
%01 RODRIGUES, I. Trilha sonora de Quando efé, [s. p.].

%92 MARQUES, R. Voz off de Quando efé, [s. p.].

168



Figura 14: Cena final de “Quando efé”. Foto: Fernanda Abdo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas
Urbanas.
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CAPITULO 4

Género, raca e resisténcia em “Pai contra mae”: uma leitura
de Machado de Assis

Em 2021, o influenciador Felipe Neto fez uma declaracdo em seu Twitter
negando a importancia da leitura de Machado de Assis nas escolas. Afirmava Neto:
“Forgar adolescentes a lerem romantismo e realismo brasileiro ¢ um desservigo das
escolas para a literatura. Alvares de Azevedo e Machado de Assis NAO SAO PARA

ADOLESCENTES! E forcar isso gera jovens que acham literatura um saco.”*%

Onipresente na Educacdo Bésica, o escritor oitocentista €, comumente, motivo
de debate. Designar a leitura de Machado seria, para muitos como Felipe Neto, um
motivo de afastamento dos jovens da leitura, ja que seus textos ndo dialogariam com
esse publico. De fato, a linguagem complexa, as muitas citaces académicas e literarias,
as digressbes, as referéncias a cultura do século XIX sdo alguns dos elementos
dificultadores da leitura de estudantes ainda pouco maduros para tal. Mesmo assim,
superados esses desafios, ha muito em Machado que, ainda hoje, e por muito tempo,
merece ser discutido, ressignificado. Entender Machado ndo como um escritor de 150
anos atras que aborda temas presos no passado, mas como alguém que, I4, ja propunha
reflexdes profundas sobre questdes que permanecem relevantes quando se pensa nha

estrutura social de um pais de cultura escravocrata e patriarcal.
1 Raca em Machado de Assis

Por décadas, questionou-se a postura machadiana em relacdo a questfes-chave
de nossa sociedade. Como visto no Capitulo 2, a sutileza do escritor para falar sem ser
excluido pela sociedade leitora causou por muito tempo confusdo entre aqueles que o
liam. O professor, negro, Hemerito dos Santos, por exemplo, publica em 1910, dois

anos ap6s o falecimento do Bruxo, uma critica mordaz em que demonstra sua

%3 Felipe Neto, em postagem no Twitter em 23 de janeiro de 2021. Disponivel em:

https://twitter.com/felipeneto/status/1352832461441560576. Acesso em: 20 ago. 2021.
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insatisfacdo com o, para ele, absenteista Machado, que ndo fizera uso de sua escrita para

valorizar a importancia do negro para a construco da identidade nacional.***

Silvio Romero, um dos mais importantes criticos literarios do século XIX, em
livro inteiramente dedicado & obra machadiana publicado em 1897, demonstra
incompreensdo acerca da forma como a literatura brasileira se desenvolveu apds o
Condoreirismo, muito bem representado por Castro Alves nos anos 1870. Para o
teorico, foi somente ali “que o lirismo brasileiro comecou a largar a velha vestimenta
reles que o asfixiava e principiou de trajar com decéncia”,*®® entretanto vé no trabalho
de Machado ndo uma continuidade para os feitos de Castro Alves, mas um retrocesso.
Ainda que reconheca a importancia do escritor e afirme que nenhum dos grandes que
vieram antes dele havia sido tdo grandiosamente celebrado, sugere que, possivelmente,
trata-se de elogios “para inglés ver [...] o que ndo impede que em particular, em certas
rodas, nas parlandices intimas, digam-se deles as cousas mais feias”.>® Romero
questiona, portanto, o valor literario dado a Machado pela midia da época e afirma ser a
obra machadiana demasiadamente pléacida, sem forca politica ou qualquer carater
contestador, por ter sido também assim sua vida. O que se exp0s pela Terceira Geragdo
Romantica, a postura combativa ali presente, teria, entdo, se dissipado para que se

colocasse no lugar uma literatura insipida e pouco politizada.

Dahi uma lacuna em sua carreira e uma falha em sua obra: ndo teve o
momento da luta, o aprendizado do combate, nunca se vio contestado,
nunca teve de tercar armas; falta-lhe esse elemento draméatico em sua
vida, essa differenciacdo do sofrimento em seu caracter. Dahi a
placidez, a quietitude, quasi pudera accrescentar, a estagnagédo de toda
a sua obra, ja hoje bastante avultada.®*’

Para Romero, a obra estéril de Machado de Assis seria um bom exemplo das
copias de modelos europeus em que um Brasil perfeito se apresentaria, sem que se

mostrassem, de fato, as cores, 0s vicios, 0s problemas de nossa nacéo:

E eis porque, como copia, como arremedo, como pastiches para inglez
vér, ndo ha povo que tenha melhor constituicdo no papel, melhores
leis no papel, melhor organisacdo eleitoral no papel, melhor
organisacdo dos Estados no papel, melhores programmas de ensino no
papel, melhor arranjo municipal no papel, melhores orgamentos no

%4 RAMOS, A. S. Machado de Assis e a experiéncia da histéria: climas e espectralidade.
%05 ROMERO, S. Machado de Assis: estudo comparativo de litteratura brasileira, p. 27.
306 B

Ibidem, p. 4.
%97 1dem.
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papel, melhor policia no papel, tudo, tudo melhor... no papel. A
realidade € horrivel! E a litteratura, em que pese a Machado de Assis,
ndo se furta, ndo pode se furtar a regra geral. Nas pretencGes, nas
vaidades, nos urreganhos, na fatuidade de certos typos, somos uma
espécie de Athenas. Mas, oh! dor! nossos dramas, nossas comédias,
NOSSOS romances, Nossos contos, NOSSOS poemas, nossas criticas,
nossas obras de historia, nossos tratados de esthetica, nossos livros de
philosophia, nossas obras de sciencia, na generalidade, dando as
cousas 0 Seu exacto rigor, ndo valem nada, para nada prestam.>®

O livro de Romero, publicado em 1897, ndo poderia ainda levar em conta Dom
Casmurro, publicado em 1899, ou o conto possivelmente mais politico de Machado,
“Pai contra mae”, de 1906. Contudo, como ndo observar na figura de Bras Cubas uma
critica ferrenha a elite escravocrata brasileira? Como ndo perceber, em “O caso da
vara”, a complexa relacdo entre consciéncia e manutengdo de privilégios que assola a

branquitude brasileira mesmo quando esta reconhece as injusticas sociais?

Em entrevista recente ao programa Roda Viva, Concei¢do Evaristo comentou a
questdo do pacto narcisico da branquitude, em que mesmo aqueles que se posicionam
de forma critica em relacdo ao racismo estrutural de nossa sociedade acabam por se
posicionar contra a conquista de alguns direitos para a populacdo negra quando esta
acarreta perda de privilégios, a exemplo dos muitos intelectuais que construiram suas
carreiras a partir da discussdo de pautas relacionadas aos pretos brasileiros que se

posicionaram contrariamente & Lei de Cotas raciais.**°

Ao discutir a ideia do pacto narcisico da branquitude como construida pela
intelectual Maria Aparecida Silva Bento, o pesquisador Lourenco Cardoso faz a

seguinte considerag&o:

A autora, com 0 mesmo conceito, sustenta a tese de que a branquitude
traz vantagens que se acumulam e reproduzem as desigualdades
raciais. Em outras palavras, para compreender melhor as
desigualdades raciais em nossa sociedade, seria importante entender o
pacto entre 0s brancos, ou seja, seria necessario refletir sobre os
preconceitos e praticas racistas que ocorrem “por interesse”, porque
tanto a pratica racista oriunda da ignoréncia (leia-se preconceito)
quanto por interesse resultam na manutencdo dos privilégios da
branquitude. Mesmo porque a desigualdade racial entre negro e
branco ndo ocorre apenas pelo preconceito da pessoa ou grupo branco,
mas também pelo interesse da pessoa e grupo branco de proteger e

%08 ROMERO, S. Machado de Assis: estudo comparativo de litteratura brasileira, p. 124.
%9 EVARISTO, C. Entrevista ao programa Roda Viva, de 06 de setembro de 2021.
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preservar suas vantagens raciais. Se o0 pacto narcisico ocorre também
pelo interesse dos brancos em preservarem seus privilégios étnicos-
raciais, obviamente podemos considerar que o0 branco ao se
compactuar se enxerga enquanto pessoa e grupo racializado.**°

Em “O caso da vara”, ao entregar a vara para Sinha Rita castigar Lucrécia e,
assim, obter da mulher o apoio de que precisava para livrar-se do Seminario, mesmo
sabendo que contribuia para a realizacdo de uma injustica, o protagonista Damido
explicita, ainda no século XIX, a discussdo proposta por Bento e Evaristo no século
XX1.3H

E claro que a visdo de Silvio Romero e Hemérito dos Santos ja foi, ha muito,
superada pela critica, sendo hoje sabido que Machado posicionou-se, e de forma
contundente, contra as relagdes de injustica observaveis na sociedade da época (e na de
hoje também). Mesmo assim, sobrevive nos meios ndo académicos essa imagem de um
Machado elitista que nada tinha que ver com as classes baixas ou com a juventude.
Talvez esse seja um dos trunfos de uma adaptacéo de Machado para as Dancas Urbanas,
como o fez a Cia. Fusion: aproximar o escritor de um publico que deveria ter o direito
de conhecé-lo e reconhecé-lo como voz sobrevivente que foi capaz de superar um
sistema racista e preconceituoso que queria ver nele apenas o espelho de suas vaidades
para deixar para a posteridade uma obra cujas varias camadas permitem que sua

aparente isencgéo se transforme, a cada leitura, num exemplo de resisténcia.
2 O corpo de Machado

Em 2019, integrantes da Faculdade Zumbi dos Palmares promoveram a
campanha “Machado de Assis Real”, em que recriaram imagem classica do escritor com
uma coloracdo diferente, mais condizente com sua origem étnica. A denominacgdo
“mulato” para o autor ndo ¢ novidade, entretanto o que se vé nas imagens oficiais ¢ um
homem embranquecido, cuja afrodescendéncia é apagada para que dele reste apenas
uma ideia, um espectro do homem que fora Joaquim Maria Machado de Assis.

A disputa sobre a imagem daquele por muitos considerado nosso maior escritor
ndo € banal e traz & tona muito do que veio a constituir nossa ideia de nacéo e do que em

nossa cultura merece reconhecimento. Em 1937, Ary Barroso definiu o Brasil como

310 CARDOSO, L. O Branco-Objeto: 0 movimento negro situando a branquitude, p. 89.
1L ASSIS, J. M. M. O caso da vara.
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“terra de samba e pandeiro”.>'? Se na atualidade esta afirmacdo parece 6bvia, um
verdadeiro lugar comum, na década de 1930 essa visdo da cultura brasileira era uma
grande novidade. Uma década antes da composicdo de “Aquarela do Brasil”, seria
impensavel que se considerasse o samba um aspecto definidor da cultura brasileira: na
terra do pandeiro dos anos 1920, quem fosse visto com o instrumento era passivel de ser
levado & delegacia.®® Essa mudanca de status do samba de uma década para a outra se
deu a partir da Era Vargas, em que se iniciou um processo de ressignificacdo dos

elementos representativos da cultura nacional.

Como visto no Capitulo 1, nas consideracfes sobre o samba como simbolo da
mesticagem e, por extensdo, da identidade de uma nacéo a partir de entdo considerada
produto da mistura equilibrada de ragas, durante o século XX construiu-se a ideia de
que nossa poténcia cultural residiria na mesticagem. Trata-se ndo de um processo de
escurecimento das influéncias europeias, mas de um esforco de ““desafricanizacdo de
varios elementos culturais, simbolicamente clareados em meio a esse contexto”.*'* Para
que fossem aceitos como simbolos de nossa cultura, as manifestacdes associadas a
populagéo preta passavam a ser branqueadas, de forma a ndo mais serem pretas, e sim
produtos da miscigenacdo, de uma mesticagem bem-sucedida; uma prova de que o
Brasil seria uma democracia racial em que povos distintos participaram de forma

equivalente na construcdo da identidade nacional.

Nessa mesma perspectiva, definir Machado como um “mulato”, como exemplo
da mesticagem bem-sucedida que deu ao povo brasileiro seus melhores tracos, faz-se
interessante para a construcdo de um ideario nacional interessado na simplificacdo de
um processo historico pautado, na verdade, por grande violéncia e opressao. Branco,
mestico, negro, Machado foi tudo quando assim interessava a seus leitores e criticos. E
a complexidade de sua obra ndo facilitava o debate. A temética frequentemente
aristocratica, as referéncias ao pensamento inglés, alemdo e francés, a sutileza de seus
posicionamentos, faziam com que esta figura permanecesse ambigua por décadas.
Ainda no século XIX, um Machado ja renomado, mas ainda ndo tdo unanime, via

criticas que destacavam seus atributos fisicos como forma de diminui-lo. Ao cobrar um

312 BARROSO, A. Aquarela do Brasil, p. 49-50.

33 MACHADO. Projeto de lei de criminalizacéo do funk repete histéria do samba, da capoeira e do rap.
314 SCHWARCZ, L. Complexo de Zé Carioca: notas sobre uma identidade mestica e malandra, grifos
meus. Esta citacdo e esta questdo sdo melhor discutidos no Capitulo 1.
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posicionamento mais direto acerca da questdo escravocrata, o escritor Mdcio Teixeira

assim o descreve:

Ninguém é capaz de explicar a sua imperturbabilidade, permanente e
fria, diante dos grandes acontecimentos politicos, sociais e humanos,
do nosso agitado tempo, em que foi abolida a escraviddo da sua raga,
dele, mulato com fumacas de branco, que torce o nariz chato e grosso
a todos os seus parceiros menos afortunados; nem mesmo diante dessa
revolucdo de quartéis, que proclamou o atual regime, baniu o
Imperador enfermo, e substituiu os grandes estadistas do Império por
estes improvisados reis de jaqueta e principes [...].*"°

Como visto na discussdo sobre o bregar, presente no Capitulo 2 desta tese, as
motivacdes que levam o autor de “Pai contra mae” a se expressar de forma pouco
explicita sobre os males sociais que assolavam o povo brasileiro em fins do século XIX
sdo muitas, e muitas vezes da ordem da sobrevivéncia. Aqui, cabe destacar o uso de
termos pejorativos sobre o aspecto fisico do escritor para, exatamente, critica-lo por néo
se posicionar politicamente diante do que enfrentavam seus ‘“‘parceiros menos

afortunados”.

Algumas décadas depois, ja no século XX, os criticos que visavam a algar o
escritor de vez a canonizagdo passaram a ignorar seu aspecto fisico para valorizar suas

ideias. Isso € discutido por André da Silva Ramos:

A sensibilidade de Machado a essa questdo [seu corpo como alvo de
criticas] era evidente para os letrados mais proximos e fica latente nos
textos de critica que se prestaram a sua canonizagdo, ja que 0S
mesmos referenciam seu corpo como um instrumento de trabalho
neutro, um veiculo para a producdo de uma obra de arte superior,
plenamente domesticado por sua disciplina. O excesso de zelo para
com o corpo de Machado, a construcdo do mito absenteista,
confrontado no século XX, denotam a tensdo existente entre a
possibilidade de se produzir uma grande obra literaria e ser negro e
doente. Ao deixar em laténcia essa tensdo, ou seja, ao procurar
esconder o corpo de Machado e afirmar a moralidade Gltima do seu
carater e da sua obra, compreensao de dificil harmonizacdo com a sua
producdo, podemos considerar que 0 processo de canonizagdo do
autor de Memorias Péstumas de Bras Cubas foi ambivalente, pois
possibilitou ao presente e ao futuro o reconhecimento de um nome que
ndo pode/poderia ser o proprietario pleno do seu corpo. Sem davida,
projetar o nome e esconder o corpo foi uma estratégia de canonizacéo

35 TEIXEIRA, 1901, apud RAMOS, A. S. Machado de Assis e a experiéncia da histéria: climas e
espectralidade, p. 84, grifo meu.
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gue evidencia a pressdo social de ser um autor negro e doente,
responsavel pela assinatura de uma obra que se singularizou por
confrontar valores modernos, cristdos e burgueses. Provavelmente, tal
estratégia era a mais viavel no que diz respeito a possibilidade de
ascensdo social, consolidacdo no sistema literdrio e sobrevivéncia
postuma. Dessa forma, o processo canonizador de transfiguracéo
contemporaneo a Machado, ao procurar transforma-lo em espirito, um
espirito moralmente irretocavel, que ndo precisava de corpo, acabou
contribuindo para o surgimento de uma fantasmagoria, pois a
proeminente auséncia do seu corpo sempre solicitard a questdo sobre a
possibilidade da sua presenca. A impossibilidade do acolhimento do
corpo impulsionou a constituicdo de interpretacdes duais violentas,
gue propuseram, por um lado, exorcizar o fantasma cientificamente,
como realizado pelos estudos da década de 1930 mencionados, ou, por
outro, canonizar o espirito, compreendido em grande medida pelos
estudos da segunda metade do século XX ndo mais como absenteista,
mas como engajado. O novo espirito, entdo, se afastard do moralismo
cristdo e se aproximara do espirito evocado pelo legado do marxismo
no que concerne & expectativa de acgdo politica direta para
transformacdo historica. Contudo, a auséncia do corpo condiciona a
sua constante reaparicdo, que subverte as logicas de controle daqueles
gue exorcizaram o fantasma ou se apegaram a pureza do espirito
afirmador e engajado.*

Nota-se, portanto, uma necessidade de se esconder o corpo para que se
valorizasse a obra. E € essa necessidade que vem sendo questionada por movimentos
que buscam ressaltar a ascendéncia do escritor, de forma a ndo mais se dissociar sua
raca de sua obra, mas, ao contrario, aproxima-las, sugerindo a possibilidade de as

criagdes machadianas serem como sao ndo apesar de sua raga, mas em razdo dela.
3 Machado e o feminino

Ao falar de Capitu, a mais célebre das personagens femininas machadianas, Luiz
Tatit a define como “ambigua”, “petulante”, “poderosa”,317 para destacar a forca da
personagem cuja complexidade contribui fortemente para o fascinio provocado por Dom
Casmurro em leitores das mais variadas épocas. Ao figurar justamente na obra
machadiana publicada na virada do século XIX para o século XX, Capitu parece
prenunciar as transformacfes sociais por que passam as mulheres ao longo do ultimo
século, pois se adapta ao sistema patriarcal oitocentista, mas da indicios do que o

feminino se transformara no seculo seguinte. Pessoalmente, demonstra ter superado o

318 RAMOS, A. S. Machado de Assis e a experiéncia da histéria: climas e espectralidade, p. 85-86.
S TATIT, L. Capitu.
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pensamento de sua época, mas sabe que € nesse sistema que vive e, portanto, encontra

formas de conformar-se a ele.

Isso posto, Capitu ndo é Capitu s6 porque pensa com a propria cabeca.
Embora emancipada interiormente da sujeicdo paternalista,
exteriormente a ela tem de se haver com essa mesma sujei¢do, que
forma o seu meio. O encanto da personagem se deve a naturalidade
com gque Sse move no ambiente que superou, cujos meandros e
mecanismos a menina conhece com discernimento de estadista. E
como se a intimidade entre a inteligéncia e o contexto retrégrado
comportasse um fim feliz, uma brecha risonha por onde se
solucionassem a injustica de classe e a paralisia tradicionalista [...].*®

Para pensar Capitu e outras mulheres machadianas, € valido mencionar,
primeiro, uma critica elaborada pelo escritor ao romance O primo Basilio, do portugués
Eca de Queirds. Incomodou muito ao autor brasileiro a construgdo da protagonista
Luisa, visto que, para Machado, as acdes da personagem se ddo em funcdo do acaso, e
ndo de uma personalidade realmente forte. Luisa se deixa levar pelos acontecimentos
sem ter diante deles qualquer postura mais resoluta, algo que colocasse em suas méos o

destino da narrativa.

[...] a Luisa — forca € dizé-lo — a Luisa é um carater negativo, e no
meio da acdo ideada pelo autor, é antes um titere do que uma pessoa
moral. Repito, é um titere; ndo quero dizer que ndo tenha nervos e
musculos; ndo tem mesmo outra coisa; ndo lhe pecam paixdes nem
remorsos; menos ainda consciéncia. [...]JPara que Luisa me atraia e me
prenda, é preciso que as tribulagbes que a afligem venham dela
mesma; seja uma rebelde ou uma arrependida; tenha remorsos ou
imprecages; mas, por Deus! dé-me a sua pessoa moral. Gastar 0 ago
da paciéncia a fazer tapar a boca de uma cobica subalterna, a substitui-
la nos misteres infimos, a defendé-la dos ralhos do marido, € cortar
todo o vinculo moral entre ela e nds. Ja nenhum ha, quando Luisa
adoece e morre. Por qué? porque sabemos que a catastrofe é o
resultado de uma circunstancia fortuita, e nada mais; e
consequentemente por esta razdo capital: Luisa ndo tem remorsos, tem
medo.**

Ainda em sua critica ao livro de Queirds, o autor o compara a Otelo, apontando
neste uma complexidade e profundidade ndo encontraveis na narrativa do portugués.
Ainda que em ambas as obras haja elementos do acaso que colaboram para a construgéo

do enredo, no texto shakespeariano este € apenas um dos pontos que contribuem para o

318 SCHWARZ, R. Duas meninas, p. 25.
319 ASSIS, J. M. M. Eca de Queir6s: O Primo Basilio, p. 2, 3-4. Originalmente publicado em O Cruzeiro,
1878.
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desenrolar de uma historia em verdade pautada na constru¢do dos personagens: “a alma
ciosa e ardente de Otelo, a perfidia de lago e a inocéncia de Desdémona, eis 0s
elementos principais da acdo. O drama existe, porque esta nos caracteres, nas paixoes,

o o . 320
na situagcdo moral dos personagens: o acessorio nado domina o absoluto”.

Este me parece ser um ponto importante para a construcdo posterior de Capitu.
Numa histdéria em que ndo ha certezas (ndo é esta a principal discussdo sobre o livro? A
insuperavel pergunta acerca da traicdo?), o tema da traicdo gira ndo em torno dos
acontecimentos, como ocorre em Eca, mas em torno das personagens e de seu perfil.
Importa mais a construcdo dessas personagens que o destino a elas reservado. Pelas
impressdes de Bentinho sobre as a¢des de Capitu, o leitor é levado a desconfianca sobre
a mog¢a de olhos de ressaca. Frequentemente denominado como “Otelo brasileiro”,
Bentinho encarna tanto Otelo quanto lago e julga uma Desdémona mais complexa que a
personagem shakespeariana, visto que suas acdes retiram-lhe em grande medida o lugar
da inocéncia. Capitu ndo se comporta como uma mulher inocente, o que, para Bentinho,
seria 0 suficiente para que fosse considerada culpada. Afinal, Capitolina, esta mulher

novecentista, ndo se encaixa a mentalidade oitocentista de seu marido.

Podemos, entdo, entender que Capitu era senhora de si. E, como dito
anteriormente, dotada de uma inteligéncia impar, sabia muito bem
como transitar entre suas vontades e suas obrigacGes enquanto
subjugada a uma ordem social. [...] Capitu compreende e satisfaz
todas as caracteristicas da individualizacdo, precisamente por nao
fugir da realidade para a imaginacdo, por ndo se dar ao luxo de
fantasiar. Esse é o grande encanto de Capitu, a naturalidade com que
se move em um ambiente positivamente hostil. A portadora dos olhos
de ressaca apresenta claramente a condi¢do da mulher novecentista,
estd submetida ao ja estabelecido, conserva o padrdo; mas no seu
discurso interior reservado, no seu pensamento, ela refuta o papel que
Ihe foi imposto na sociedade brasileira. Capitu é um exemplar de
heroina feminina que transcende a definicdo da mulher esposa, mulher
mée e a0 mesmo tempo o préprio estere6tipo de mulher.®*

As discussdes sobre Dom Casmurro sdo muitas e proficuas e ndo poderdo ser
aprofundadas neste texto, cujo objetivo se coloca para além da reflexdo sobre uma
personagem especifica. O que me interessa, ao citar o exemplo de Capitu, € chamar

atencdo para o fato de que a questdo de género nao passa despercebida ao escritor ora

320 ASSIS, J. M. M. Eca de Queirés: O Primo Basilio, p. 6. Originalmente publicado em O Cruzeiro,
1878.

%21 FERREIRA, J. F. L; PERROT, A. C. A representacdo feminina em Machado de Assis: Helena,
embrido de Capitu, p. 120.
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discutido, mesmo tendo ele produzido sua obra ha mais de um século. A esposa de
Bentinho é o exemplo mais famoso de um traco machadiano que perpassa diversas
narrativas: uma compreensdo do dilema feminino que se apresenta de forma mais
aprofundada do que se nota na escrita da maioria de seus contemporaneos, em que
questdes como feminilidade, fidelidade, relacbes de poder entre géneros, estrutura
patriarcal e maternidade se apresentam de forma a colocar em duvida a visdo social da
mulher e o comportamento delas esperado. Se Luisa trai por fraqueza de carater; se 0s
desejos do corpo sdo colocados em destaque em obras do Realismo/Naturalismo da
época; em Machado, o conflito se coloca num lugar mais complexo, em que as
subjetividades feminina e masculina se constroem a partir das relagdes de

subalternidade de um género em relagéo ao outro.

Isso ndo significa que Machado tenha sido um defensor das mulheres e de seus
direitos desde a primeira hora. Em “Queda que as mulheres tém para os tolos”,
publicado em 1861, por exemplo, Ié-se uma reflexdo que ironiza o comportamento
feminino e sua suposta predilecio por homens de intelecto inferior.*” Passaram-se,
contudo, quase quatro décadas entre a referida obra e Dom Casmurro, sendo o tempo e,
talvez, seu casamento com Carolina em 1869 elementos que possivelmente
contribuiram para que sua visdo das mulheres se modificasse. Fato é que, ao longo dos
quase 50 anos de producdo literaria, o escritor demonstrou olhar para a questao feminina
de forma mais profunda do que muitos de seus pares, sendo importante observar isso no
texto que motivou a montagem da Cia. Fusion de Dancas Urbanas e, posteriormente, a

escrita desta tese: o conto “Pai contra mae”.
4 Género e raca na literatura do seculo XIX: Machado e Maria Firmina dos Reis

S&0 poucos os escritores negros que puderam se destacar durante o século XIX.
Menos ainda aqueles que mantiveram esse destague ao longo do século seguinte.
Enquanto Machado sempre figurou entre os grandes de nossa literatura, outros foram
rapidamente relegados ao esquecimento. E claro que isso apenas confirma a genialidade
machadiana, que, apesar de tudo o que poderia se colocar contra, conseguiu sobreviver
aos anos e ao racismo. Ao mesmo tempo, como excec¢do, Machado confirma a regra de

que a producdo cultural negra permaneceu por décadas ignorada pela elite intelectual e

322 Este ¢ o primeiro “livro” publicado por Machado, mas, ao que tudo indica, trata-se de uma tradugéo de
textos do belga Victor Hénaux, ainda que isso ndo seja explicitado na versdo brasileira.
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politica brasileira. Nessa perspectiva, vale aproximar o escritor da trajetdria de alguém
que, em certa medida, representa seu correspondente feminino: Maria Firmina dos Reis,

a primeira mulher negra a publicar um romance no Brasil.

Maria Firmina dos Reis, antecipando uma escrita feminina, acaba por
guestionar, num texto aparentemente humilde e simples, os préprios
canones de uma literatura feita por homens e por brancos. Com rigor,
0 romance da maranhense assume a diferenga num papel fraturante,
rompendo com uma literatura onde o escravo, desprovido de
humanidade, inexistente como sujeito, apenas se limitava a cumprir as
ordens de um senhor pintado, a0 mesmo tempo, como autoritario e
generoso. Ciente da organizacdo social em que vivia e certamente
influenciada pelo texto A Cabana do Pai Tomés, de Harriet Beecher
Stowe, a escritora assume a alteridade, o discurso do outro, do
excluido, do humilhado. Tal é visivel, sobretudo, na preta Susana, que,
como a voz alternativa de uma minoria despojada, procura evitar o
esquecimento dos horrores da escraviddo.*?

Ambos negros, de origem pobre, pioneiros a sua maneira, Machado e Maria
Firmina dos Reis representam, em certa medida, dois lados de um sistema cultural que
Ihes negava espaco. Enquanto Maria Firmina, num texto aparentemente simples,
inaugura o pensamento abolicionista brasileiro com Ursula (1859), Machado, a partir da
década seguinte, “vai a brega” e, adequando-se a um mundo que se esforga para
eliminé-lo, constréi uma trajetoria em que textos complexos, regados de referéncias a
elite intelectual europeia, apresentam, de forma sutil, uma visdo critica de uma

sociedade marcada pela hipocrisia e pela injustica.

O escritor, como bem sabemos, teve carreira proficua e permaneceu no centro
das discuss0es literarias no Brasil desde suas primeiras obras. Ja a escritora ndo teve a
mesma sorte e permaneceu a margem do pensamento académico por mais de um século.
Afinal, se ndo era facil para um escritor negro e pobre ganhar destaque nos meios
intelectuais brasileiros (e ainda ndo o é), imaginemos como seria figurar como mulher

escritora, negra e abolicionista ainda em meados dos anos 1800.

No trecho dado, José Antonio Abreu discute Maria Firmina a partir de seu
romance inaugural, Ursula, escrito ao estilo romantico, mas ja prenunciando o que seria
discutido pela geracdo condoreira na década seguinte. Se nas décadas que se seguiram €

possivel reconhecer obras literarias com discursos abolicionistas, como o que se I1é em A

823 ABREU, J. A. C. D. Os Abolicionismos na Prosa Brasileira: de Maria Firmina dos Reis a Machado de
Assis, p. 121.
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escrava Isaura (Bernardo Guimarées, 1875) ou em As vitimas algozes (Joaquim Manuel
de Macedo, 1869), é dela uma voz dissonante mesmo em meio aos opositores da
escraviddo que propde um abolicionismo menos ligado aos interesses dos senhores e

mais voltado a humanidade e a subjetividade dos pretos brasileiros.

Se As Vitimas Algozes e A Escrava Isaura, ainda que recorrendo a
estratégias diferentes de padronizacdo, defendem a abolicdo para
permitir a manutencdo do dominio de uma classe senhorial, Ursula
envereda noutro sentido. Ao apresentar 0 escravo como vitima e ao
rememorar as suas raizes, concede a humanidade que 0s escritores
brasileiros até entdo Ihe negavam e exige a sua liberdade e uma outra
histéria. Dai que se fale em abolicionismos e ndo num abolicionismo
uniforme e unidirecional ***

Mesmo quando comparada & poesia condoreira, Maria Firmina traz uma visao da
populacdo negra bastante Unica, visto que a insere ndo como vitima que chora e espera
pela libertacdo vinda da méo dos brancos, mas como 0s possiveis herois da historia,
cuja acdo pode possibilitar a libertacdo dos brancos de seu lugar de opressores, e ndo o

contrério.

Colocando ironicamente um negro a salvar um branco, Firmina insiste
na sua intencdo de desmontar a visdo paternalista tradicional no
Brasil. Para tanto, parece afirmar que o futuro do seu pais passa ndo
apenas por uma interacdo étnica, mas também pela regeneracdo do
branco atraves do negro. Tulio, ao salvar Tancredo, proporciona-lhe
igualmente um novo futuro, um novo amor ao apresentar-lhe

Ursula.*®
Nesse sentido, talvez um dos poucos escritores comparaveis a Maria Firmina no
século XIX seja exatamente Machado de Assis, que, ainda que sem o romantismo de
sua predecessora, também propde uma subjetividade de pessoas negras que vai além de
sua escravizagao. Isso fica explicito, por exemplo, no conto “Mariana”, de 1871, em que
uma mocga escravizada apaixona-se pelo filho de sua senhora e tem a “insoléncia”
(termo usado por Coutinho, objeto de afeicdo da moca) de dizer isso a ele e de permitir

que seus desejos comandem suas acoes.

Dito de outra maneira, Machado de Assis coloca, sub-repticiamente, e
a partir da tematica amorosa, a questdo do controlo social em causa.
Assim entendido, o amor assume-se como uma forma de subversédo, a

824 ABREU, J. A. C. D. Os Abolicionismos na Prosa Brasileira: de Maria Firmina dos Reis a Machado de
Assis, p. 137.
325 |bidem, p. 136.
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maior de todas, na realidade, porque as emoc¢Ges ndo sdo controlaveis.
Mariana, nesta perspectiva, ao amar Coutinho, torna-se alguém que
perturba, coloca em causa os fundamentos da sociedade brasileira que
ndo concebia que um escravo pudesse sentir amor por alguém, nem
que esse sentimento acontecesse entre escravos e senhores.*®

Ja numa perspectiva menos romantica, Machado ndo da a Mariana o mesmo fim
obtido por Tulio em Ursula. Ao contrério, faz com que ela chegue ao (nico destino
possivel a uma mulher a quem a subjetividade é negada: a morte. Ao ser impedida de
existir como sujeito que ama, que pensa, que questiona e tem desejos, resta a moca

apenas a alternativa de dar fim a sua existéncia.

Mesmo esquecido por tantos anos, Ursula é um romance pioneiro tanto no que
tange a quem o escreve quanto no que tange a maneira como se apresenta a discussdo da
abolicdo. Entretanto, a esta tese interessa mais outro texto da escritora, publicado
algumas décadas depois. Trata-se do conto “A escrava”, de 1887, cujo enredo traz
similaridades com “Pai contra mae”, narrativa machadiana que pretendo discutir com

maior atencao.
4.1 Escravidao, abolicionismo e dissidéncia em “A escrava”

Ja de inicio, um ponto importante chamou minha atencdo quando da leitura de
“A escrava”: o foco narrativo. Escrito em primeira pessoa, sob um ponto de vista
feminino, ja por isso, o texto se destaca em meio a producdo literaria do século XIX.
Trata-se de uma mulher com ares de heroina, bem aos moldes da escola romantica, a
que Maria Firmina pertenceu, mas que ja se insere de maneira diferenciada nesse
universo exatamente por representar o tdo frequente heroismo romantico a partir das
acOes e reflexdes de uma mulher, que, inclusive, enfrenta capitdes do mato e seus
poderosos senhores para tentar proteger escravizados fugidos: “Eu bem conhecia a
gravidade do meu ato: — recebia em meu lar dois escravos foragidos, e escravos talvez
de algum poderoso senhor; era expor-me a vindita da lei; mas em primeiro lugar o meu

PR 27
dever, e 0o meu dever era socorrer aqueles infelizes”.

Ainda que a narradora fale de um lugar de privilégio, é explicito nela seu

posicionamento contrario a escravidao, bem como seu desejo de contar a histéria de

86 ABREU, J. A. C. D. Os Abolicionismos na Prosa Brasileira: de Maria Firmina dos Reis a Machado de
Assis, p. 360.
%27 REIS, M. F. A escrava, [s. p.].
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sujeitos a quem a liberdade fora negada. Assim, a partir da voz de uma narradora
pertencente a elite social e econémica, Maria Firmina da espaco para que as historias e a
subjetividade do povo escravizado, em especial das mulheres mées, sejam contadas.

Com um olhar contemporéneo, parece-me impossivel ndo observar como a
escrita romantica de Maria Firmina dos Reis se aproxima do que vem sendo discutido
sobre a Hollywood das ultimas décadas e a teoria da colorblindness, cujos principios
acabaram por incentivar a producédo de filmes e textos em que uma pretensa igualdade
entre racas, ou, melhor, uma pretensa inexisténcia de racas*”® faria com que as
qualidades individuais de cada ser humano se destacasse. Em teoria, esta € uma ideia
bastante interessante. Olhar para o ser humano, e ndo para sua cor, como fazem as
criancas, seria de fato algo com o potencial de modificar e melhorar 0 mundo para
sempre. Entretanto, o proprio Brasil pode servir como exemplo para que essa Visao seja

facilmente refutada.

Por décadas, vivemos sob o mito de que nossa sociedade se constituiria numa
democracia racial, sendo o racismo visto como uma préatica rara, extremista, ndo
condizente com o comportamento do brasileiro comum. A proposta da colorblindness
era, e ainda € em certos nichos, levada a cabo por uma sociedade brasileira que se
negava (e se nega, ainda) a enxergar nosso racismo estrutural. Este termo, explicado
pelo pensador Silvio Luiz de Almeida, serve para denominar a ideia de que nossa
sociedade se estrutura a partir do racismo e, como tal, ndo permite que nos
desvencilhemos dessa forma de relacdo social apenas por assim 0 querermos, ja que se
constroi num nivel de subjetividade com o qual é dificil lutar apenas por forca
intelectual. Assim, por mais que se tentasse esconder, por mais que discursivamente se
tentasse, como quer Morgan Freeman,**® ignorar as diferencas raciais, com a afirmativa
de que somos todos iguais, 0 que se nota, 133 anos depois da abolicdo da escravatura e
quase 90 anos depois da publicacdo de Casa grande & senzala, marco da ideia da
democracia racial brasileira, é que a desigualdade racial permanece de forma patente no

Brasil. Argumenta Almeida:

[...] saber como eu, mesmo sendo um homem negro, sO fui
“despertado” para a desigualdade racial ao meu redor pela atividade

%28 £ muito comum que, ao discutir essa questo, ativistas facam referéncia a um video em que o ator
Morgan Freeman sugere que, caso ndo falassemos e questdes raciais, 0 racismo acabaria. O video pode
ser visto no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=Kmp59 PYZV0.

%29 VVer video dado na nota anterior.
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politica e pelos estudos. O que me impedia de perceber essa realidade?
O que me levava a “naturalizar” a auséncia de pessoas negras em
escritérios de advocacia, tribunais, parlamentos, cursos de medicina e
bancadas de telejornais? O que nos leva — ainda que negros e brancos
ndo racistas — a “normalizar” que pessoas negras sejam a grande
maioria em trabalhos precérios e insalubres, presidios e morando sob
marquises e em calcadas? Por que nos causa a impressdo de que as
coisas estdo “fora do lugar” ou “invertidas” quando avistamos um
morador de rua branco, loiro e de olhos azuis ou nos deparamos com
um médico negro? Todas essas questdes s6 podem ser respondidas se
compreendermos que O racismo, enquanto processo politico e
historico, é também um processo de constituicdo de subjetividades, de
individuos cuja consciéncia e afetos estdo de algum modo conectados
com as praticas sociais [...] Ou seja, a vida cultural e politica no
interior da qual os individuos se reconhecem enquanto sujeitos
autoconscientes e onde formam os seus afetos é constituida por
padrdes de clivagem racial inseridos no imaginario e em praticas
sociais cotidianas.”® Desse modo, a vida “normal”, os afetos e as
“verdades” sdo, inexoravelmente, perpassados pelo racismo, que ndo
depende de uma aco consciente para existir.**°

A construcdo do White savior, o branco salvador, se da, entdo, a partir de uma
falécia: a de que é possivel pensar brancos e pretos na sociedade ocidental por um viés
de igualdade inerente. Nessa sociedade inventada, os problemas séo individualizados e
tornam-se responsabilidade de cada sujeito e de suas escolhas. E é ai que surgem 0s
brancos salvadores que, com sua benevoléncia e senso de justica, trabalham para libertar

0s outros de seus proprios vicios e descrenca.

O que Vera e Gordon (2003) definem como “o filme do branco
salvador” retrata um personagem branco de comportamento exemplar
caracterizado como alguém poderoso, corajoso, cordial, gentil, firme e
generoso, e que toma para si a missdo de salvar pessoas de cor de sua
condicdo (Vera & Gordon, 2003; Giroux, 1997). Esse formato
claramente reflete uma crenga na colorblindness e na erradicagdo da
desigualdade sistémica. O branco salvador é apresentado em oposicéo
a “outros” gentis e passivos que se mostram grat0S por serem
resgatados, o que, de acordo com Vera e Gordon reforca um “mito
cultural poderoso, por apresentar os brancos [...] como salvadores em
vez de opressores dos representantes de outras ragas” (p. 34). O poder
desse mito é evidente no sucesso duradouro de filmes que apresentam
esse perfil ao longo de varias décadas, do classico O sol é para todos

30 ALMEIDA, S. L. Racismo estrutural, p. 40-41, grifo do autor.
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(1962) nos anos 1960 para sucessos contemporaneos, como Escritores
da liberdade (2007) e Histérias cruzadas (2011).3

Parece haver no conto ora discutido uma forte similaridade com a referida
tendéncia do cinema estadunidense, que ganha, ainda, outros contornos na era das redes
sociais, em que usuarios expdem a miséria e suas a¢bes pontuais de caridade em busca
de likes. Assim como nos filmes, lemos em “A escrava” a narragdo de uma mulher
branca, de elite, de moral impecavel, que se arrisca para salvar 0s cativos com quem se
depara no caminho: “Quem ¢ vossemecé, minha senhora, que tdo boa ¢ pra mim, e para
meu filho? Nunca encontrei em vida um branco que se compadecesse de mim: creio que
Deus me perdoa os meus pecados, € que ja comego a Vver seu anjos”.332 Em
contrapartida, o primeiro homem que enfrenta, o qual surge em busca de Joana e
Gabriel, ¢ “de cor parda, de estatura elevada, largas espaduas, cabelos negros, e
anelados”. Tratava-se de “homem de aspecto feroz [que] era o algoz daquela pobre
vitima”.®*® Tem-se, portanto, construida uma imagem de vilania a partir da figura do
feitor, cuja sobrevivéncia dependia da manutencédo dos cativos, e, a0 mesmo tempo, da
disposicdo destes para a fuga. Assim, bem e mal ndo se confundem com pretos e
brancos, ja que ha, ao mesmo tempo, a branca heroina, os pretos-vitima e o branco vildo

com seus capangas de origem similar a do menino Gabriel.

H4, todavia, indicios na escrita de Maria Firmina de que ela reconhecia que a
vilania dos feitores se constrdi ndo por uma situacdo intrinseca a sua existéncia, mas por
uma questdo puramente conjectural. Ainda que apresentado em um primeiro momento
como o algoz de Joana e Gabriel, a figura do feitor ganha contornos mais humanos
quando diante da morte da fugitiva:

Comovidos em presenca da morte, os dois escravos deixaram pender a
fronte no peito; o proprio feitor, ao primeiro impeto, teve um impulso
de homem: mas, recompondo de pronto na rude, e feroz fisionomia,
disse-me:

- E hoje a segunda vez que a encontro, minha senhora, entretanto, nio
sei ainda a quem falo. Peco-lhe que me diga o seu nome, para que eu

31 ASH, E. Racial Discourse in "The Blind Side": The Economics and Ideology Behind the White Savior
Format, p. 89. Traducdo minha.

%2 REIS, M. F. A escrava, [s. p.].

333 1dem.
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conheca o patrdo, o senhor Tavares. E escandalosa, minha senhora, a
protecdo que da a estes escravos fugidos.®**

A presenca dos dois homens escravizados convocados para, junto com o feitor,
levar mée e filho de volta para o cativeiro funciona ja como um sinal da humanidade
desses que trabalham na funcdo de intermedidrios do processo de escraviddo. Ao
surgirem como ajudantes do feitor e de seu senhor para capturar e posteriormente
castigar Gabriel, esses dois homens explicitam a complexidade de um sistema em que
era, e ainda é, comum que pessoas ajam contra iguais em busca de sobrevivéncia. A
presenca de dois homens também escravizados para levar de volta os fugitivos
humaniza, por analogia, o proprio feitor, que nada mais é que um escravizado que teve a
sorte de ser livre. Mesmo assim, como ocorre com Candinho em certa medida em “Pai
contra méae”, vé na captura de cativos um pré-requisito para a manutencdo de sua
propria existéncia. Nao se trata de diminuir o peso das acGes desses capitdes-do-mato,
mas de compreender que, assim como também compreende Maria Firmina, suas acoes

estdo calcadas num sistema que em muito os ultrapassa e 0s oprime.

Pessoas negras, portanto, podem reproduzir em seus comportamentos
individuais o racismo de que sdo as maiores vitimas. Submetidos as
pressdes de uma estrutura social racista, 0 mais comum é que 0 negro
e a negra internalizem a ideia de uma sociedade dividida entre negros
e brancos, em que brancos mandam e negros obedecem.** [...]

Stokely Carmichael, ao mencionar uma experiéncia pessoal, fala sobre
como o racismo afeta a imagem que negros e negras tém de si:
Lembro-me de que, quando era garoto, costumava ver os filmes do
Tarzan no sabado. O Tarzan branco costumava bater nos nativos
pretos. Eu ficava sentado gritando: “mate essas bestas, mate esses
selvagens, mate-os!”. Eu estava dizendo: “Mate-me!”. Era como se
um menino judeu assistisse aos nazistas levando judeus para campos
de concentracdo e isso o alegrasse. Hoje, eu quero que o0 nativo venga
0 maldito Tarzan e o envie de volta a Europa. Mas é preciso tempo
para se libertar das mentiras e seus efeitos destrutivos nas mentes
pretas. Leva tempo para rejeitar a mentira mais importante: que as
pessoas pretas inerentemente ndo podem fazer as mesmas coisas que
as pessoas brancas podem fazer a menos que as pessoas brancas as
ajudem.>*

34 REIS, M. F. A escrava, [s. p.], grifo meu.

%5 ALMEIDA, S. L. Racismo estrutural, p. 43.

336 CARMICHAEL, S. Stokely fala: do poder preto ao pan-africanismo, p. 55, apud ALMEIDA, S. L.
Racismo estrutural, p. 44.
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O feitor se compadece, mesmo que por um instante, com a morte de Joana, 0 que ndo

ocorre com o verdadeiro vildo da histéria: o senhor Tavares.

Embora construa na figura da narradora uma espécie de “branca salvadora”, a
autora de “A escrava” demonstra uma compreensdo das relagdes de poder bastante
diferente daquela expressa em filmes com esse tipo de perfil, e isso fica claro quando a
escritora da voz a personagem Joana. A partir do momento em que é ela quem conta sua
propria histéria, evidencia-se uma construcdo de personagens negros que em muito se
distancia da ideia de que estes seriam inertes e esperariam pela salvacdo vinda das a¢oes
de um personagem branco. O que se I€, ao contrario, é que houve na vida de Joana uma
luta constante pela liberdade, a comecar por sua mée preta e seu pai indigena e
terminando no ja ativo filho Gabriel. E bastante interessante observar que essa luta ndo
se d& apenas por meios tradicionalmente associados aos escravizados, como a fuga, o

suicidio e, em ocasides mais raras, o levante violento, mas por meio da lei.

Contra a corrente daqueles que viam os escravos como ‘“coisa”, que
ndo reconheciam a possibilidade de escravos e escravas de planejar
acOes estratégicas de luta pela liberdade, Sidney Chalhoub afirma que
“Algumas pessoas ficardo decepcionadas com as escolhas desses
escravos que lutaram pela liberdade, resolutamente por certo, mas sem
nunca terem se tornado abertamente rebeldes como Zumbi. Essa é
uma decepgdo que temos que absorver, e refletir sobre ela, pois para
cada Zumbi com certeza existiu um sem ndmero de escravos que,
longe de estarem passivos ou conformados com sua situacéo,
procuraram mudar sua condicdo atraves de estratégias mais ou menos
previstas na sociedade na qual viviam. Mais do que isso, pressionaram
pela mudanga, em seu beneficio, de aspectos institucionais, daquela
sociedade. E que os defensores da teoria do escravo-coisa ndo me
venham com a afirmagdo de que tais opcgOes de luta ndo séo
importantes: afinal combater no campo das possibilidades largamente
mapeado pelos adversarios é exatamente o que fazem ao insistirem em
Zumbi e sua rebeldia negra.”**’

Os esforgos de trés geracOes, contudo, esbarram em um empecilho que vai além
do alcance de suas agdes: o poderoso senhor branco “com maneiras de alta sociedade”,
que, sentado em seus privilégios, engana, pressiona, abusa e impede que o empenho

desses personagens desfavorecidos culmine em qualquer forma de crescimento.

37 CHALHOUB, S. Visdes da liberdade: uma histéria das ltimas décadas da escraviddo na Corte, p.
318-319, apud ALMEIDA, S. L. Racismo estrutural, p. 92.
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Pela historia de Gabriel e, principalmente, de Urbano e Carlos, Maria Firmina
demonstra reconhecer, ainda, que a Lei do Ventre Livre, argumento utilizado pela
narradora para finalmente, ap6s anos de escraviddo ilegal, libertar Gabriel, existia no
papel, mas ndo na pratica. Ndo havendo o interesse de qualquer pessoa letrada pela
libertacdo de alguma crianca, 0s senhores permaneciam tratando-0s como escravos, ja
que dificilmente permitiriam que a informagéo sobre mudancas legislativas chegassem

ao conhecimento dos cativos. Assim, como fazer cumprir a lei?

E nesse ponto que entra a “branca salvadora” de “A escrava”: ndo para tirar da
inércia pessoas pretas vitimizadas, mas para, finalmente, possibilitar a validacao da luta
de trés geracOes de ndo brancos contra a opressdo que sofreram. A narradora surge,
portanto, ndo como alguém cujas acbes mudam o rumo das vidas de pessoas que sem
ela permaneceriam estagnadas, mas como figura necesséria para garantir a luta
antiescravista em um momento em que O acesso ao sistema judiciario e ao
conhecimento da legislacdo era negado aqueles que dele precisavam para reivindicar
seus direitos. Assim, embora com tom romantico e a primeira vista idealizador da figura
da heroina abolicionista, a escritora parece, na verdade, reconhecer a narradora como
uma peca entre outras essenciais para o desfecho da histéria. A narradora ndo salva
sozinha os pobres cativos; apenas contribui como figura de autoridade para que
finalmente a lei fosse cumprida pelo vildo escravocrata. Nao € ela quem se move para

mudar a situacdo de Joana e Gabriel. Sdo eles que vao até seu encontro.

Com Ursula e “A escrava”, Maria Firmina dos Reis contribui, portanto, para
mitigar a falacia de que pretos teriam sido escravizados por terem predisposicdo para
tal. Unem-se a escrita da maranhense textos e registros reais que, embora também em
grande medida desconhecidos como o fora por décadas as obras de Reis, explicitam o
carater diverso e complexo com que se deu a luta dos escravizados contra o sistema que
os vitimava.**® Exemplo disso é a pouquissimo conhecida, mesmo que de grande
importancia, Carta de Esperanca Garcia, mulher escravizada que, ainda no século
XVIII, escrevera ao Governador da Provincia do Piaui para reivindicar mudancas

relacionadas a sua posicao.

338 \fer, por exemplo, CAVALCANTI, N. Cronicas Histéricas do Rio Colonial. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2004. Este livro, que apresenta de forma acessivel o que o autor encontrou em
arquivos no Rio de Janeiro, contribuiu, inclusive, para a criagdo do filme Quanto vale ou € por quilo?, de
Sérgio Bianchi (2005), cujo enredo parte também do conto “Pai contra mae”.
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A Carta de 6 de setembro de 1770, da escrava Esperanca Garcia, foi
enderecada ao Governador da Provincia do Piaui (MOTT, 1985,
2010), uma “inusitada reclamagdo” (MOURA, 2004) por se tratar de
uma escrava que se dirige a principal autoridade do Piaui colonial
setecentista. A Carta de Esperancga representa para a literatura afro-
brasileira, 0 mesmo que a Carta de Pero Vaz de Caminha (1500)
representa para o canon ocidental na literatura brasileira, como textos
precursores. A epistola em estudo é certamente um dos registros
escritos mais antigos da escraviddo no Brasil, escrito pelo préprio
escravo negro, no nosso caso uma mulher negra e cativa, Esperanca
Garcia, o que confere a narrativa epistolar citada acima o status de
uma escritura da génese literaria afro-brasileira.®*

Por muito tempo distantes do cenario intelectual brasileiro, escritoras como

Maria Firmina dos Reis e Esperanca Garcia, quando finalmente recuperadas e

discutidas, contribuem sobremaneira para a complexificagdo do debate racial e,

consequentemente, da maneira como enxergamos 0 presente. A partir de narrativas

dissidentes, caem por terra visdes simplistas e estereotipadas daqueles cuja voz fora

ocultada num universo intelectual que privilegiava visdes de mundo que corroborassem

o status quo.

[...] apesar de algum valor que se lIhe reconhece hoje no panorama das
letras brasileiras, o romance de Firmina, com o seu carater subversivo,
publicado sob o pseuddénimo “uma maranhense” e muito longe das
grandes metropoles do Brasil, como ja se disse, foi até ha pouco
praticamente desconhecido (apenas Sacramento Blake o menciona).
Também por isso, a imagem do escravo que prevaleceu no imaginario
do brasileiro tenha sido a expressa por escritores como Joaguim
Manuel de Macedo e Bernardo Guimardes: a do negro inferior ao
branco, sem vida pessoal, sem religido, sem desejo de liberdade
individual, um objeto apenas.>*°

Em contrapartida, textos como os de Reis e o de Garcia fazem

desmoronar os estere6tipos raciais, a ideia enganosa ou a falécia
acerca da “submissdo natural” do negro escravizado, propagado pelo
discurso colonial e a historia oficiosa. Além disso, a Carta langa por
terra o falso mito da convivéncia pacifica ou da “democracia racial”,
apregoada em Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre. Nesse
sentido, como nos referimos anteriormente, 0 nome de Esperanga
Garcia significa a resisténcia escrava no Piaui. Esse fato se deve ao
teor da sua escritura persuasiva, reivindicatéria e a0 mesmo tempo

39 SOUZA, E. F. A carta da escrava ‘Esperanca Garcia’ de Nazaré do Piaui: uma narrativa de testemunho
precursora da literatura afro-brasileira, p. 3.
%0 ABREU, J. A. C. D. Os Abolicionismos na Prosa Brasileira: de Maria Firmina dos Reis a Machado de

Assis, p. 136-137.
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comovedora, que se manifesta no sentimento de solidariedade, na
refutacdo aos abusos do cativeiro e na coragem e ousadia que ela, na
condicdo de escrava, tivera ao denunciar maus tratos, torturas fisicas e
proibicbes as suas convicgdes religiosas e outros tipos de
arbitrariedades praticadas por Anténio Vieira do Couto, 0
administrador das fazendas da Inspecdo de Nazaré, pertencentes a
Coroa de Portugal, contra ela, Esperanga, os filhos, o marido e
parceiras do regime de serviddo.**

4.2 Género, maternidade e liberdade em “A escrava”

Assim como em “Pai contra mae”, “A escrava” tem na fuga de uma mulher
escravizada e sua relacdo com a maternidade um ponto-chave para a narragdo. No texto
de Maria Firmina dos Reis, a narradora depara-se com Joana, uma mulher escravizada
em fuga, e esforca-se para ajuda-la a escapar daqueles que a cacavam. Em seguida,
surge Gabriel, filho de Joana, que, também fugitivo, conta a narradora um pouco da
historia de sua mée. J& moribunda, Joana conta que perdera dois outros filhos, Carlos e
Urbano, tirados dela para que fossem vendidos e escravizados por outros senhores no

Rio de Janeiro.

Gabriel conta a narradora que, desde o incidente, quando 0s meninos contavam
oito anos de idade, sua mae “endoudecera”, explicitando, portanto, a subjetividade da
personagem e as motivacOes para que sua satude mental se debilitasse. Cabe comparar 0s
discursos de opressores e oprimidos neste quesito: enquanto os feitores afirmavam que
Joana fingia-se de doida, seu filho afirmava que ela estava mesmo nessa condicéo.
Ainda que pareca estranho que um filho se refira & propria méde dessa maneira, é ele
quem apresenta maior respeito pela existéncia de Joana, a quem, na condi¢cdo de
escrava, era negado até mesmo o direito ao trauma. Reconhecendo a loucura de sua
mée, Gabriel da a ela humanidade e o direito de convalescer e de se deixar afetar por
acontecimentos tdo graves como o que se sucedera com Carlos e Urbano. D4, ainda, o
direito a maternidade, mesmo quando tem seus filhos afastados de si. E é neste ponto

que uma comparacao deste conto a “Pai contra mae” se faz mais potente.

Em “A escrava”, o espaco para a subjetividade dos escravizados ¢ dado de
maneira pouquissimo usual no século XIX, visto que a eles € dada a chance de contar

sua historia, humanizando-os e explicitando as motivacfes para seu comportamento.

%1 SOUZA, E. F. A carta da escrava ‘Esperanca Garcia’ de Nazaré do Piaui: uma narrativa de testemunho
precursora da literatura afro-brasileira, p. 4-5.
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Joana deixa, entdo, de ser vista como “escrava fujona” e torna-se uma mée assombrada
pela perda de seus filhos. Ao final da histéria, contudo, o filho que lhe resta, Gabriel,
ganha a liberdade, numa representacdo romantica do que esperava uma abolicionista

como Maria Firmina.

Assim como se costuma ver em textos do periodo romantico, tem-se em Gabriel
a redencdo e a expressdo de certa esperanca no futuro. Um ano antes da abolicdo da
escravatura, num pais em que esse debate ganhava corpo e pressionava o Impeério por
mudangas, Maria Firmina escrevia uma histéria em que vislumbrava um fim mais
humano e positivo para seus personagens. Se em Ursula os personagens ja reconheciam
uma potencial igualdade entre racas, em “A escrava”, a libertagdo de Gabriel d4 um
passo nessa diregédo, possibilitando, por meio da liberdade do filho, a redencdo de uma

personagem que comeca escrava e termina méae, mulher.
4.3 “A escrava” e “Pai contra mae”: aproximacdes e distanciamentos

O conto de Maria Firmina dos Reis pode parecer, a principio, pouco se
relacionar com uma tese que discute o trabalho coreografico de uma companhia
contemporanea de Dancas Urbanas. Entretanto, depois que o conheci, muitos anos
depois da leitura de “Pai contra mae” e at¢ mesmo da estreia do espetaculo, nao fui mais
capaz de pensar o conto de Machado sem estabelecer um paralelo entre ele e o texto da
escritora maranhense. Parece-me ser este uma importante chave de leitura para pensar o
mais violento conto machadiano e sua complexa, porém sub-repticia relacdo com o
feminino, que se explicitou para mim ndo nas minhas primeiras leituras do conto, mas a
partir das escolhas feitas pela Cia. Fusion em sua adaptacdo para os palcos. Nesse

342 modifica seu

sentido, a companhia, assim como sugeria Borges ao falar de Kafka,
precursor Machado de Assis, que, por sua vez, a partir da modificacdo ocasionada pelo
espetaculo de danca, acaba por modificar também o texto de Firmina, sua precursora.
Ler Machado depois do espetaculo da Cia. Fusion (bem como do filme Quanto vale ou

é por quilo?, também inspirado no conto)®*

€ uma experiéncia bastante diferente
daquela que se tem quando o texto aparece sozinho. E, a mesma maneira, ndo foi
possivel para mim ler Firmina sem prontamente associd-la as obras a que tive acesso

anteriormente.

%2 BORGES, J. L. Kafka e seus precursores.
3 BIANCHI, S. Quanto vale ou é por quilo?, 2005.

191



Em muitos sentidos, “Pai contra mae” (1906) e “A escrava” (1887) se
complementam, sendo, ambos, obras que colocam em questdo tanto o sistema
escravocrata quanto o feminino. A mulher Maria Firmina, ndo a toa, escolhe enfatizar
em sua narrativa a historia dessa mulher, contada a partir de narradora também do sexo
feminino. Ja Machado opta por oferecer poucas informacdes sobre a histdria da fugitiva
Arminda e concentra a narragio na vida do capitio-do-mato improvisado Candinho. E
claro que Arminda ndo é Joana e Candinho néo é o feitor descrito por Firmina como
“homem de aspecto feroz [que] era o algoz daquela pobre vitima”, entretanto,
metonimicamente, eles os representam. Firmina, de seu lugar de fala, humaniza Joana,
e, quase duas décadas depois, Machado, do seu, complexifica, a partir de Candinho, as
motivagdes de seu algoz.

Além disso, e mais importante para este trabalho, as duas narrativas tém como
mote a fuga de uma mulher escravizada motivada, entre outras questbes, pela
maternidade e as acGes dos poderosos para negar-lhe esse papel. Joana teve dois de seus
filhos arrancados de si, e Arminda foge com a consciéncia de que, se ficar, ou se for

pega, como de fato ocorreu, arrisca-se a ter esse mesmo fim.

E importante refletir sobre o fato de que ainda aquela época as mulheres tinham
como principal funcéo social a maternidade, visto que por milénios, e, em certa medida,
ainda hoje na cultura ocidental “a formacdo feminina passa necessariamente pela
maternidade”.®** Em uma pesquisa realizada em 2004 com casais que enfrentavam
dificuldades para gerarem filhos bioldgicos, precisando, assim, de recorrer a
procedimentos laboratoriais para que pudessem conceber, Ana Maria Monteiro Borlot e
Zeidi Araujo Trindade notaram que, entre eles, ja no século XXI, era ainda recorrente o

estabelecimento de uma relacdo intrinseca entre mulher e maternidade.

As respostas dos entrevistados referentes ao significado da
maternidade e da paternidade remetem aos padrdes tradicionais. A
maternidade foi citada como algo mais envolvente do que a
paternidade, em que “a mulher se da para os filhos” (Beto). Foi
considerada também como “uma realizacdo para a mulher” (Carmem)
e uma dadiva que sé a mulher pode ter. Além disso, ela seria muito
importante para a mulher “porque sai de dentro dela” (Clovis) e, de
acordo com Beto, os filhos tém mais importancia para a mulher do
gue para o homem. A maternidade apareceu, na maioria das

%4 BORLOT, A. M. M.; TRINDADE, Z. A. As tecnologias de reproducéo assistida e as representacdes
sociais de filho bioldgico, p. 68.
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entrevistas, como parte da estrutura identitaria das mulheres, isto é, a
medida que elas se tornam mdes, elas se tornam “inteiras”,
“completas”, o que ¢ exemplificado pelas diferencas que Anténio
aponta entre paternidade e maternidade. Ao referir-se a paternidade,
enfatizou o ladico e a aprendizagem que a convivéncia com o filho
propicia. Quanto a maternidade, explicou que ela proporciona “um
crescimento e amadurecimento” para a mulher. Nesse sentido, parece
gue a formacdo feminina passa necessariamente pela maternidade.
Tais representacbes da maternidade podem ser explicadas pelo
processo de socializagdo das mulheres, em que estas sdo, “desde muito
cedo, convencidas de que a maternidade é o Gnico caminho para sua
realizacdo pessoal e que cabe a elas a responsabilidade pelo sucesso
da maternidade” (Trindade, 1993, p. 538).3*

As respostas dadas pelos casais em 2004 sdo, como discutido pelas autoras,
resultado de uma construcdo milenar que excluiu o sexo feminino de todos os papéis de

relevancia social a excecdo do papel reprodutivo.

A mulher infecunda é excluida de uma ordem cultural que identifica
feminilidade com maternidade e maternidade com reprodugdo
bioldgica. Assim, a infertilidade ndo é apenas uma falha da natureza,
mas algo que atenta contra a ordem estabelecida, fato questionador da
veracidade das representacGes da feminilidade dominantes na cultura.
Representa-se a mulher-mae como diferente e oposta a mulher-sexual;
a pecadora Eva sO pode ser redimida por Maria, a virgem-mae, que
alcanca a maternidade sem interferéncia da sexualidade.**

Nesta perspectiva, uma mulher s se tornaria mulher por completo se se tornasse
mae. E a maternidade o que da sentido & existéncia das representantes do sexo feminino.
Existir como mulher significaria, entdo, existir como mae, e vice-versa. Assim, ao terem
seus filhos arrancados de si, Arminda e Joana tém nédo apenas sua maternidade negada,
mas sua existéncia como um todo. No processo de escravizagdo, portanto, nega-se
duplamente a mulher a possibilidade de existéncia; uma como ser humano, ja que
escravizacdo € sindbnimo de reificacdo; e outra como mulher, quando se nega a elas a
possibilidade de existirem como mdes. Isso, no entanto, ganha contornos mais

complexos na literatura de Machado e Firmina.

Em “A escrava”, como visto, ocorre uma tentativa de anulacdo da existéncia de
2

Joana quando dela sdo retirados seus filhos gémeos. Todavia, resta-lhe Gabriel,

%5 BORLOT, A. M. M.; TRINDADE, Z. A. As tecnologias de reproducéo assistida e as representacdes
sociais de filho bioldgico, p. 68, grifos meus.

6 CUNHA, M. C. et al. Infertilidade: associagdo com transtornos mentais comuns e a importancia do
apoio social, [s. p.].
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simbolo, portanto, da resisténcia, cuja sobrevivéncia e libertacdo possibilitam que
sobreviva também sua mée, mesmo apds sua morte. Ao finalmente se libertar do
cativeiro, Gabriel valida a existéncia de Joana como mde e como ser humano e, por
analogia, de todas as mulheres em semelhante condicdo. Escrito em 1887, um ano antes
da abolicéo oficial do regime escravocrata, faz sentido que se leia em Firmina um texto
marcado pelo otimismo. Mesmo narrando 0s horrores por que passou Joana,
representante de todo um povo, Firmina termina sua narrativa com a libertacdo de
Gabriel a partir de esforcos conjuntos dele, de sua mae e da narradora branca. A partir
de uma alianca entre negros e brancos, portanto, o rapaz passa a existir como cidadéo
(afinal, sua libertagdo vem por forga da lei) e vislumbra um futuro melhor para si e sua
linhagem, em que a elite senhorial perde espagco — Tavares ndo tem alternativa sendo
abrir mdo do que até entdo considerava sua posse — e, em conjunto, defensores da

liberdade das mais distintas origens e etnias se unem para fazer justica.

O que se viu na poés-abolicdo, contudo, foi uma realidade bem menos
estimulante. Assim como ocorrera com Joana, a pretensa afirmacdo legal de que
Gabriel, pela Lei do Ventre Livre, e outros escravizados, pela Lei Aurea, teriam direito
a liberdade e a certa igualdade diante da sociedade ainda de mentalidade escravocrata
era uma ilusdo. Joana crescera acreditando ser livre quando ndo o era, € 0 mesmo
aconteceu com os libertos pela Lei Aurea. E isso ndo poderia deixar de ser levado em
consideracao quando da escrita de um conto que tratava também do tema da escravidao,
das subjetividades das classes subalternas e da liberdade 18 anos apods a aboli¢do. “Pai
contra mae” ¢ escrito, entdo, com um conhecimento histérico que Maria Firmina ndo
poderia ter durante a escrita de “A escrava”. E isso fica notdrio na forma como o texto

machadiano se desenrola.

Como visto, “A escrava” foi escrito as vésperas da abolicdo. Faz sentido,
portanto, que apresentasse uma visdo otimista da liberdade que se desenhava. “Pai
contra mae”, por sua vez, escrito em 1906, j& se constrdi a partir de momento bastante
distinto, em que, além de desamparados pelo estado, 0s ex-escravizados e seus

descendentes experimentavam o perigo de terem sua memoria apagada.

Transcorridos poucos anos do fim do cativeiro no Brasil, o conto “Pai
contra mae” inscreve-se como Vvoz dissonante frente a uma nova
tentativa de sequestro; desta vez, da prépria memdria da escraviddo
brasileira. No inicio dos tempos republicanos, a “mancha negra” que
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toldava a imagem harmoniosa do passado colonial e dos governos
imperiais precisava ser ocultada e, mesmo, extirpada, nem que para
tanto se queimassem os arquivos do trafico, conforme ordenou Rui
Barbosa, ministro da Fazenda do governo Deodoro da Fonseca. A
gueima de arquivos, retomada no Memorial de Aires (1908), surge
como o gesto mais visivel do esforco de ocultacdo empreendido ap6s
0 13 de maio, com vistas a amenizar 0 constrangimento oriundo da
“nddoa” escravista presente na historia do pais.**’

Em sentido oposto ao gesto de apagamento da memoria escravista, observa
Eduardo de Assis Duarte que Machado da inicio a “Pai contra mae”, conto de abertura
de Reliquias de casa velha, justamente oferecendo ao leitor uma lembrancga contundente
do periodo historico que se “esfor¢avam para fazer esquecer”. Antes de dar inicio a
narracdo propriamente dita, o escritor dedica alguns paragrafos para lembrar seu leitor
das formas de castigo por que passavam 0s escravizados de outrora e da hipocrisia de

uma elite escravocrata que lidava com esse sistema com demasiada naturalidade:

Ha& meio século, os escravos fugiam com frequéncia. Eram muitos, e
nem todos gostavam da escraviddo. Sucedia ocasionalmente
apanharem pancada, e nem todos gostavam de apanhar pancada.
Grande parte era apenas repreendida; havia alguém de casa que servia
de padrinho, e 0 mesmo dono ndo era mau; além disso, 0 sentimento

da propriedade moderava a ag&o, porque dinheiro também déi.>*®
Com a ironia que lhe é peculiar, assim como ocorre em “Mariana” ou em trechos
de Memdrias péstumas de Bras Cubas, o narrador encarrega-se de discursivamente
relativizar o comportamento de senhores de escravos que seriam bons com seus cativos,
pelo menos até que esses fizessem algo que 0s contrariasse ou causasse qualquer dano
financeiro. A aparente bondade, contudo, esbarra numa barreira intransponivel, ja que
tratar os escravizados com o minimo de educa¢do no dia a dia ndo anula o fato de os
considerarem propriedade, e € isso 0 que emerge do discurso irdnico machadiano: o
dono ndo era mau até que, coitado, as acBes de algum de seus escravizados lhe incutisse
algum prejuizo financeiro. Nesse momento, justifica-se qualquer a¢éo para recobrar as a
perdas a eles impostas por seus cativos rebeldes, explicitando-se, inclusive, o dilema do
escravocrata que ndo quer ele mesmo danificar seu patriménio: sendo o rebelde também
parte de seu patrimonio, castiga-lo de forma exemplar poderia significar um prejuizo

ainda maior. Ao tratar disso aparentemente pelo ponto de vista dos senhores de escravos

%" DUARTE, E. A. Machado de Assis afrodescendente, p. 306.
348 ASSIS, J. J. M. M. Pai contra mée, [s. p.], grifos meus.
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que se sentiriam lesados com a fuga de suas “mercadorias”, o escritor, fingindo

esconder, escancara a relagdo de desigualdade que nos definiu como nacao.
4.4 A(s) historia(s) ndo contada(s)

Em “Pai contra mae”, a questdo da maternidade se impde antes mesmo do inicio
da narrativa, quando em seu titulo j& se coloca como ponto central. O que se Ig,
entretanto, € muito mais a construcdo da histéria do pai, Candinho, cuja trajetoria
acompanhamos detalhadamente ao longo do conto. J& sobre a mae, Arminda, pouco
sabemos a ndo ser que, assim como Joana, ¢ uma mulher escravizada que foge de seu

senhor.

Apresentada antes mesmo de a narrativa comegar, a questdo da maternidade em
“Pai contra mie” se coloca ndo como uma presenga, como uma discussdo explicita, mas
como uma segunda historia, sobre a qual é necessaria uma reflexdo mais aprofundada
do leitor. A histdria de Candinho se esbarra na de Arminda a partir da captura desta por
aquele, mas € s6 dele o espaco narrativo completo. De certa forma, o procedimento da
elaboracdo deste conto é andlogo ao que se costuma observar nos textos de Machado,
que, em sua “capoeira literaria”,>* constréi sua poténcia critica a partir das entrelinhas
de narrativas cujo foco sdo os donos do poder. Isso ocorre em “O espelho”, em

Memérias postumas de Bras Cubas e em “O caso da vara”, por exemplo, em que, a

partir das histdrias da elite burguesa, evidenciam-se as relacdes de opressao.

“Pai contra mae” apresenta uma diferenca importante em relagdo as narrativas
machadianas em geral, visto que se da ndo a partir do ponto de vista da elite, e sim a
partir da histéria de Candinho, homem pobre cuja dificuldade para conseguir dinheiro
afeta a possibilidade de manter seu filho consigo: se ndo encontrasse trabalho ou
conseguisse dinheiro com urgéncia, ele precisaria entregar seu filho a roda dos
enjeitados. A decisdo do protagonista por capturar Arminda, portanto, pode ser lida em

um primeiro momento como algo da ordem da sobrevivéncia.

A construcdo de Candinho, contudo, distingue-se da analoga figura do feitor no
conto “A escrava”. L4, hd uma clara indicagdo da raga deste que trabalha para manter os

cativos de seu senhor: era ele de “cor parda, de estatura elevada, largas espaduas,

39 Termo cunhado por Eduardo de Assis Duarte a partir de consideragdo de Luiz Costa Lima. DUARTE,
E. A. Machado de Assis afrodescendente.
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cabelos negros, ¢ anclados”. Essa definigdo, como ja pontuado anteriormente, insere a
figura do feitor como alguém que garante a manutencdo do sistema escravista, mas nao
exatamente por objetificar os escravizados como o fazem os senhores, mas por se ver
enredado em uma sociedade na qual eles também, de origem similar aquela dos a quem
castigam, precisam encontrar meios de sobreviver. Candinho, contudo, é apresentado de

outra maneira.

Ainda que ndo haja uma definicdo racial clara como o faz Maria Firmina dos
Reis, ha elementos que levam a crer que se trata de homem branco (Candido Neves),
que se casa com mulher igualmente branca (Clara). Também diferentemente do feitor
mestico de “A escrava”, que parece trabalhar cotidianamente numa fazenda na lida com
os cativos, Candinho ndo tem profissdo definida. Ao contrério, o que se nota sobre ele é
uma aversao ao trabalho. Dessa forma, cai na atividade de captura de escravos fugitivos
ndo por estar desde sempre envolvido nesse universo, como me parece ser 0 caso do
feitor mestigo de “A escrava”, mas por uma questdo de, digamos, praticidade. No oficio
de capturar fugitivos, viu a chance de conseguir dinheiro sem grandes esforcos. Em “A
escrava”, o feitor diz a narradora que tinha “as calcas rotas de correr” atras de Joana e ja
ndo tinha fblego, tratando-se, portanto de um trabalho que dele exigia muito esforco. No
caso de Candinho, contudo, o que se sucede € uma coincidéncia. Candinho ndo se
esforca muito para encontrar Arminda. Caminha por algumas ruas, pergunta em
algumas lojas, parecendo “falar como dono da escrava”, mas, ndo conseguindo uma
pista facil, desiste. E em momento posterior, ja a ponto de entregar seu filho, que o
protagonista tem a sorte de deparar-se com Arminda bem a sua frente. Sendo ela

mulher, e gravida, o trabalho de Candinho para leva-la de volta foi o minimo possivel.

Assim, o foco na histéria de Candinho faz com que a narrativa demonstre a
complexidade do sistema escravocrata, superando “a dicotomia que reduz a questdao a
luta entre cativos e senhores”.®® Sendo um “sistema”, demanda, na verdade, uma
engrenagem que envolve senhores, escravizados, libertos, mesticos livres, como o feitor

de “A escrava”, e familias brancas e pobres como a do protagonista:

Céandido Neves, a esposa Clara e a tia-sogra Monica compdem o
desenho em miniatura de uma espécie de lumpesinato urbano
alimentado pelas sobras e favores da classe proprietéria, e submetido
as suas necessidades de momento de fazer servigos sujos como o de

%0 DUARTE, E. A. Machado de Assis afrodescendente, p. 308.
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capturar negros fugidos. Os nomes com que o0 texto designa o
protagonista e sua companheira indiciam a inser¢do dos personagens
no status quo marcado pela hegemonia do discurso senhorial, que
reduzia o escravizado a mercadoria, e sobrepunha na pratica o direito
de propriedade ao da liberdade.***

Candinho ndo é, portanto, o dono do poder per se, mas age de forma a valida-lo,

funcionando como peca-chave para a manutencao do sistema opressor.
4.5.1 A historia por tras da historia

Em suas “Teses sobre o conto”, Ricardo Piglia afirma que “um conto sempre
conta duas histérias”.>*?> O exemplo dado pelo autor para corroborar sua afirmago é o
de um conto de Tchekhov, o qual narra o seguinte: “Um homem, em Monte Carlo, vai
ao cassino, ganha um milhao, volta para casa, se suicida.”®? Piglia explica que, como 0
conto vai contra o previsivel (ao invés de perder e suicidar-se, 0 homem ganha e
comete o suicidio), hd um paradoxo: “A anedota tende a desvincular a histéria do jogo e
a histéria do suicidio. Essa excisdo é a chave para definir o carater duplo da forma do
conto.”®* H4, portanto, no caso de Tchekhov, a narracdo da histéria do jogo e uma
historia ndo narrada cujo desfecho — o suicidio — € a Unica informacao explicita no texto.
Esta tese nos leva a teoria do iceberg, de Hemingway, que traz a no¢do de que 0 mais
importante nunca se conta, que “a historia secreta se constroi com o ndo dito, com o

subentendido e a alusio”.>*®

Qual seria, entdo, a segunda historia de “Pai contra mae”?

A narrativa que gira em torno da vida de Candido Neves, homem branco prestes
a tornar-se pai e que, por isso, precisa recorrer a caca de escravos fugidos para garantir a
manutencdo de sua paternidade, denomina-se “Pai contra mae”. A primeira historia,
portanto, contempla esse pai e seu drama para manter seu filho e, ainda, o proveito
tirado por ele de uma sociedade escravista que premiava aqueles que contribuiam para a
manutencdo do cativeiro de uma alta parcela da populacéo.®*® Mas ha também outra

%1 DUARTE, E. A. Machado de Assis afrodescendente, p. 308.

%2 pIGLIA. Teses sobre o conto, 1994, p. 37.

3 | dem.

%4 | dem.

%5 Ihidem, p. 39.

%% De acordo com o Censo de 1872, os escravizados correspondiam a 15% da populagdo brasileira.
SOUZA, D. Populacdo escrava do Brasil é detalhada em Censo de 1872. Disponivel em:
http://www.palmares.gov.br/?p=25817. Acesso em: 16 out. 2021.
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personagem essencial para a construcao da narrativa, mesmo que pouquissimo seja dito
sobre ela de forma direta: a méae. N4o se trata de Clara, mulher de Candinho que d& a luz
seu filho, e sim a fugitiva Arminda, com quem Candinho nunca estivera antes e a quem

0 protagonista enxerga como um bilhete de loteria premiado.

Dessa forma, para além da questdo racial, que claramente dita o tom da
narrativa, € possivel argumentar que ha outra relacdo de poder expressa no texto: a
questdo de género, em que a desigualdade também se exprime. Temos um conflito de
um pai contra uma mée, de uma pessoa livre contra uma cativa, de um branco contra
uma negra, de um homem contra uma mulher. Assim como ocorre em outras narrativas
machadianas que tocam na questdo do poder, aqui também a historia é contada pela
perspectiva do mais poderoso. Embora Candinho seja pobre e dependente das classes
mais abastadas, dentro da narrativa € ele a figura que se impde sobre as outras
personagens. Representante do sexo masculino, é a perspectiva dele, opressor de
Arminda, que da o tom da narrativa. Entretanto, a partir de suas acGes, da maneira com
que enxerga Arminda, da forma como ele se relaciona com as mulheres de sua casa, e
essas, por sua vez, exprimem seu lugar social, toda uma discussdo sobre relacfes de

género pode se desenvolver.

Como dito, o titulo j& prenuncia o conflito que se construira no conto: motivado
pela paternidade e o medo de perder seu filho, Candinho age. Suas acdes derradeiras
partem, portanto, do desempenho desse papel social. Candinho ndo tem brio suficiente
para se sentir motivado pela perda de sua casa, ou pelo fato de que as mulheres de sua
familia vinham sendo responsaveis pela manutencdo, ainda que precéria, de uma
moradia e de alimentos. E apenas o papel de pai que o estimula a agir, mesmo que,
como ja argumentei, mais por um acaso do que por uma busca real do personagem.
Tem-se, portanto, explicitado o drama do pai. J& o drama da mae, o leitor pode mais
supor do que de fato confirmar pela leitura do texto escrito. Ali, as informacg6es dadas a
respeito de Arminda surgem por meio do anuncio de sua procura e do rapido encontro

dos personagens ja ao final do conto.

No entanto, mesmo nessas poucas linhas em que aparece, Arminda acaba por

revelar muito sobre si e sobre a histdria que se quer de fato contar. Ao pedir a Candinho
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que a liberte, a mulher apela justamente para o aspecto que fez com que Candinho de
fato agisse para captura-la: o filho que esperava e a possivel solidariedade com que ele
poderia tratd-la caso ele também fosse pai. O apelo surte o efeito contrario e acaba por
motivar ainda mais as a¢des do protagonista. Nessa fala, contudo, a mulher acaba por,
nas entrelinhas, revelar seu proprio drama e as possiveis motivagdes para sua fuga: “-
Estou gravida, meu senhor! exclamou. Se VVossa Senhoria tem algum filho, pego-lhe por
amor dele que me solte; eu serei tua escrava, vou servi-lo pelo tempo que quiser. Me

solte, meu senhor mog:o!”e’57

Nesta fala, explica-se o titulo: motivada pela gravidez e pelo desejo de criar seu
filho em liberdade, a mde Arminda foge; por sua vez, para salvar seu filho, o pai
Candinho a captura. Arminda parece temer exatamente o destino de Joana, de “A
escrava”, que teve seus filhos arrancados de si contra sua vontade (vontade esta que nao
Ihe € mesmo permitido ter), sendo esse um problema frequentemente citado por literatos
abolicionistas. Castro Alves, por exemplo, em “A can¢do do africano”, apela para o

mesmo drama:

E a cativa desgragada

Deita seu filho, calada,

E pOe-se triste a beija-lo,

Talvez temendo que o dono

N&o viesse, em meio do sono,

De seus bragos arranca-lo!**®

Assim como o fizera Arminda, é comum, entdo, que se apele para o vinculo

entre mées e filhos para que, quem sabe, se suscite solidariedade do interlocutor. Por
analogia, a personagem busca em vao aproximar Candinho de sua dor e, a0 mesmo
tempo, acaba por contar um pouco de sua histéria. Em seguida, a subjetividade de
Arminda revela outro traco quando tenta gritar por socorro e percebe rapidamente que,
para alguém em sua condicdo, isso s6 poderia piorar as coisas, ja que, além de ndo obter
qualquer ajuda de uma sociedade que vé nela um bicho que ndo deveria ter qualquer
tipo de desejo, era possivel que, em busca da recompensa, outros individuos

dificultassem ainda mais sua fuga e Ihe imprimissem ainda mais violéncia.

A escrava quis gritar, parece que chegou a soltar alguma voz mais alta
que de costume, mas entendeu logo que ninguém viria liberta-la, ao

%7 ASSIS, J. M. M. Pai contra mée, p. 10.
%8 ALVES, A. F. C. A cangdo do africano, [s. p.]

200



contrério. [...] Houve aqui luta, porque a escrava, gemendo, arrastava-
se a si e ao filho. Quem passava ou estava a porta de uma loja,
compreendia 0 que era e naturalmente ndo acudia.**®

Nao ha, portanto, em Machado, a figura da “branca salvadora”, a abolicionista
benevolente que intermedeia o processo de libertagao de Gabriel em “A escrava”. Num
conto escrito num Brasil pds-abolicdo, com um olhar um pouco mais distanciado do
sistema que acabou em 1888, mas que em grande medida perdurou depois daquela data,
ndo ha espaco mais para qualquer romantizacdo da relagdo entre pretos e brancos,
afinal, um participante do sistema de opressao ndo pode ser, a0 mesmo tempo, o herdi

dos oprimidos.

O que Arminda nos diz, portanto, é que sua gravidez motivou sua fuga e que nao
ha ninguém com quem seu filho possa contar além dela mesma. E a existéncia de
Arminda, em seguida, revela o papel social que a personagem ocupa, ndo apenas como
pessoa escravizada, mas como mulher. Candinho se sabia sem recursos muito antes de
engravidar sua mulher, entretanto o fizera, e esse acontecimento é motivo de todo o
tensionamento de sua histéria. Ironicamente, quando Arminda apela para a sua condicao
de gréavida, a resposta do rapaz acaba por revelar a hipocrisia do personagem e, por
extensao, da sociedade acerca do lugar da mulher no processo reprodutivo: “— Vocé é

que tem culpa. Quem lhe manda fazer filhos e fugir depois?”360

Nao se sabe como Arminda “fez” seu filho, mas se sabe que ela estd sozinha.
Assim, diferentemente do que ocorre com Joana de “A escrava”, cuja mae tinha
constante ajuda de seu pai, que, inclusive, trabalhou o quanto péde para comprar a
alforria da menina, a fugitiva de “Pai contra mae” ndo pode contar com ninguém. Nota-
se, entdo, a grande possibilidade de esse filho ndo ser fruto de um relacionamento, mas,
como ocorreu em grande parte do processo reprodutivo dos escravizados brasileiros, de

um abuso.

Recentemente, o projeto “DNA Brasil”, que visa a mapear o genoma brasileiro,
revelou que nossa populacdo € em sua maioria constituida de heranca materna africana
ou indigena e paterna europeia, explicitando, portanto, o fato de que o processo de
génese da populacéo brasileira se da, em grande medida, a partir da violéncia sexual de

homens brancos sobre mulheres negras e indigenas:

%9 ASSIS, J. M. M. Pai contra mée, p. 10, grifos meus.
30 1dem.
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Somando as porcentagens femininas, temos que 70% das maes que
deram origem a populacédo brasileira sdo africanas e indigenas — mas
75% dos pais sdo europeus. A razdo remonta aos anos de colonizacdo
portuguesa no Brasil. O estupro de mulheres negras e indigenas
escravizadas era o padréo.**

Ainda que ndo haja no conto qualquer mencgédo expressa ao estupro, a situacao de
Arminda permite que, pelo menos, se coloque essa leitura em pauta. Como ndo nascera,
ndo ha como ter certeza de como seria esse filho de Arminda, entretanto ela mesma é
um possivel exemplo desse processo de abuso, visto que, embora escrava, carregava em
si parte da genética branca. Afinal, dentre as pouquissimas informacgdes a que temos
acesso sobre a personagem, esta sua definicdo como “mulata”. Tendo sido escravizada,
fica claro que em sua ascendéncia ha pelo menos uma mulher negra igualmente

escravizada e um homem branco livre.

Em Mulheres, raca e classe, a filésofa Angela Davis aborda o fato de
mulheres negras ndo serem tratadas como frageis e castas, sempre
tendo precisado realizar trabalhos que exigiam o uso da forga. Ela
inicia o livro com o capitulo “O legado da escravatura: Bases para
uma nova natureza feminina”, em que fala sobre como a mulher negra
escravizada era tratada de modo a ofuscar uma “natureza feminina”,
uma vez que eram forcadas a desempenhar o0 mesmo trabalho dos
homens negros escravizados. O que as diferenciava dos homens, e
essa é a diferenca crucial, era o fato de terem seus corpos violados
pelo estupro. Essa outra construgdo de feminino contrasta diretamente
com aquela que as mulheres brancas lutardo para derrubar: a da
mulher fragil, submissa e dependente do homem. A mulher negra ter
sido submetida a esse tipo de violéncia sistematicamente evidencia
uma relacdo direta entre a colonizacdo e a cultura do estupro. No
Brasil, as mulheres negras tiveram essa mesma experiéncia. E
importante ressaltar que a miscigenacao muitas vezes louvada no pais
também foi fruto de estupros cometidos contra elas. Essa tentativa de
romantizacao da miscigenacao procura escamotear a violéncia.*®

Est4 ai, talvez, a segunda historia trazida por “Pai contra mae”: Arminda como
metonimia para o processo reprodutivo brasileiro, pautado, principalmente, no estupro
de mulheres ndo brancas por homens brancos. No periodo pés-escraviddo, entdo,
quando foi de fato escrito o conto, esta hipdtese ganha ainda mais forca pelo fato de a
maternidade de Arminda ndo se concretizar. Como vimos, havia um desejo, e, mais,

esforgos do poder politico brasileiro na virada do século XX por apagar as memorias do

%1 GOMES, K. Brasil é nagdo construida em estupro de mulheres negras e indigenas por brancos
europeus, aponta estudo, [s. p].
%2 RIBEIRO, D. Quem tem medo do feminismo negro?, p. 78.
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periodo escravocrata e, por extensdo, daqueles que dele sucederam. Sendo assim, o fim
da populagdo negra e mestica seria um desejo e um projeto dos poderosos daquele
tempo. Nessa perspectiva, vale lembrar da teoria eugenista, que ganhava forga entre

pensadores brasileiros a época, tais como Oliveira Viana e Nina Rodrigues.

A eugenia foi uma teoria criada por Francis Galton no século XIX que defendia
a ideia de que a raca branca seria superior as demais, e que, para que houvesse
progresso, uma “melhoria das ragas” se fazia necessaria. Maria Eunice Maciel explica a
maneira como a eugenia se desenvolveu no Brasil e cita um de seus principais

defensores, Renato Kehl:

Sobre o assim chamado “problema racial” brasileiro, Kehl acreditava
firmemente na superioridade do branco europeu, mais precisamente
do “ariano” (concepcao que alicercava sua obra). A mesticagem, para
Kehl, assim como para tantos outros pensadores brasileiros daquela
época, era fator de degeneracéo, estando a saida no desaparecimento
dos considerados “inferiores” através do branqueamento da
populagdo: “Ninguém podera negar que no correr dos anos
desaparecerdo 0s negros e os indios das nossas plagas assim como 0s
produtos  resultantes desta  mesticagem. A  nacionalidade
embranquecerd a custa de muito sabdo de coco ariano (p. 241.
Grifado no original).*®

Assim, mata-se com o feto de Arminda ndo apenas a existéncia desta como
mulher, mas a memdria do horror da escraviddo e o futuro daqueles que dela foram

vitimas.

Na mesma direcdo que Fanon sugere ao critico da cultura e/ou do p6s-
colonialismo que se empenhe em “apreender totalmente e assumir a
responsabilidade pelos passados ndo ditos, ndo representados, que
assombram o presente historico” (BHABHA, 1998, p. 29). Esse nos
parece ser, num sentido amplo, um projeto politico e estético que faz
eco a enunciacdo de “Pai contra mae”, conto onde Machado ndo
economiza fel nem sarcasmo para denunciar a truculéncia contra
escravos e sua descendéncia. Projeto a denunciar e prenunciar também
a recorréncia ao racismo que é uma das piores facetas da ideologia
escravagista. Ainda que a alegoria machadiana seja atravessada pelo
viés irbnico, ndo é de todo impossivel sentir o amargor do autor
implicito a alertar o leitor para o perigo de apagamento da
afrodescendéncia no Brasil, visto a ameaca de ser esta abortada desde
sua génese.*®*

%3 MACIEL, E. A eugenia no Brasil, p. 124.
%4 SCARPELLI, M. F. Machado de Assis: entre o preconceito, a aboligdo e a canonizacéo, p. 68.
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Ao mesmo tempo, constroi-se uma cultura de culpabilizacdo em que as vitimas
sdo em grande medida responsabilizadas pela situagdo em que se encontram. Isso €é
perceptivel na fala de Candinho citada algumas paginas atrds e também, j& bem ao final

da narrativa, na reacéo de Tia Monica ao incidente:

Tia M6nica, ouvida a explicac¢do, perdoou a volta do pequeno, uma
vez que trazia os cem mil-réis. Disse, é verdade, algumas palavras
duras contra a escrava, por causa do aborto, além da fuga. Candido
Neves, beijando o filho, entre lagrimas, verdadeiras, abencgoava a fuga
e ndo se Ihe dava do aborto.

— Nem todas as criangas vingam, bateu-lhe o corago.*®

O conto termina com um pensamento de Candinho que visa a naturalizar ainda
mais o incidente em que se envolvera. Se é normal que nem todas as criangas consigam
de fato nascer e ter um futuro, suas acbes ndo foram em nada condenédveis. Entre a vida
do seu e a vida do outro, vingou o seu, representante de um futuro com o qual o pais se
interessa em lidar, em detrimento daquele que representa um futuro com que a elite ndo

deseja se haver e um passado que deseja esquecer.

Mais de um século depois, entretanto, o que vivenciamos é uma realidade
bastante diferente daquela desejada pelo poder da primeira replblica e magistralmente
alegorizada por Machado de Assis. No século XXI, o que se vé é uma populacdo negra
ainda, é bem verdade, oprimida, mas que resiste e se pde a falar. Apesar dos esforcos
genocidas do passado e do presente, esta populacdo, que hoje representa mais da metade
dos brasileiros, permanece viva, criando e recriando seus antepassados, a exemplo do
trabalho da Cia. Fusion de Dangas Urbanas. Como escrevera Conceigdo Evaristo em
conto de Olhos d’dgua: mesmo que tenham combinado de nos matar, “a gente

combinamos de niio morrer”.>®

%5 ASSIS, J. M. M. Pai contra mée, p. 11, grifos meus.
%6 EVARISTO, C. A gente combinamos de n&o morrer.
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Capitulo 5

Morte, vida e criacdo na necrossociedade brasileira:
traduzindo Machado para a danca do século XXI

1 Criar, morrer, gozar, matar: vida e morte no hoje da arte

“Escrever ¢ uma maneira de sangrar”,®®’ diz Bica, personagem de Conceicao
Evaristo em Olhos d’dgua que estudara até a oitava série, era esperta e tinha nas
palavras, na escrita, “uma febre incontrolavel, que arde, arde, arde”. Afirma Bica gostar
de “escrever palavras inteiras, cortadas, compostas, frases, ndo frases [...] de ver as
palavras plenas de sentido ou carregadas de vazio dependuradas no varal da linha.

Palavras caidas, apanhadas, surgidas, inventadas na corda bamba da vida.”3%8

Ouvindo o tiroteio do lado de fora, Bica escreve. Num conto de muitas vozes,
em que arte e violéncia surgem lado a lado, como faces de uma mesma moeda, o direito
de escrever, de criar, de falar em meio ao caos e a iminéncia da morte, surge como
necessidade, como vida. Repetidas vezes, desde o titulo, lemos o mantra de Dorvi (visdo
da dor), companheiro de Bica e lider de grupo criminoso: “a gente combinamos de nio
morrer”. E mata. E goza. Com a arma em punho, Dorvi diz ter gozado enquanto dava
seus primeiros tiros aos 13 anos. Se escrever € uma maneira de sangrar, matar e morrer
sd0 uma maneira de gozar: “A morte as vezes tem um gosto de gozo? Ou o gozo tem
um gosto de morte?”. A arma de Dorvi era uma extensdao de seu corpo, um segundo
pénis que ejaculava balas e morte enquanto seu corpo liberava o sémen. E Bica, a
mulher caneta, com sua arma expelidora de tinta, expele sangue, leite e vida, e diz da

morte que a todos circunda, mas a uns mais que a outros.

A narrativa polifénica de Evaristo explicita a complexidade do que dizem as
vozes contemporaneas em sua impossibilidade de linearidade. Num momento em que,
como observa Silviano Santiago, uma pluralidade de vozes passa a falar por si, depois
de abdicarem por séculos de suas historias em favor da artificialidade de uma unidade

nacional, multiplicam-se as narrativas, as formas de expressao e as historias dentro das

%7 EVARISTO, C. A gente combinamos de n&o morrer.
%% Ibidem.
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histdrias.**® E o combinado de ndo morrer esbarra na pulsdo de morte, no abismo entre
vida e ndo morte, no gozo e na morte pela criagdo. Se escrever € uma maneira de

sangrar, criar € uma forma de morrer um pouco, e de matar também.

As varias existéncias de Olhos d’agua funcionam, em certa medida, como uma
continuacdo da existéncia-mée da Joana de Maria Firmina dos Reis e da frustracdo da
Arminda de Machado de Assis. A continuacgdo e a interrupgéo da vida que se leem nos
textos dos escritores oitocentistas estdo aqui, na obra de Conceigdo Evaristo, por

exemplo, e nas palavras-movimento da Cia. Fusion de Dancas Urbanas.

N&o era meu intuito incluir nesta tese uma analise da obra de Conceigédo
Evaristo. Contudo, durante a escrita deste e do capitulo anterior, vinha-me
constantemente a cabeca esse conto ao qual acabei, entdo, por dedicar algumas linhas
antes de chegar a discussdo sobre o quinto espetaculo da Fusion. Depois de aproximar
Machado de Assis e Maria Firmina dos Reis, fez-se necessario também incluir
Conceicao Evaristo como voz contemporanea que da continuidade e amplia em muito a
discussdo por eles iniciada e que produz hoje num espaco ainda pouco democréatico para
vozes dissonantes, mas sem duvida muito mais diverso, tanto no que tange a quem pode

falar, quanto a quem pode ouvir e em que linguagem essa fala se dara.

Em “A gente combinamos de ndo morrer”, fala a autora e, junto com ela, trés
personagens bastante distintos, cada um a sua maneira, com sua linguagem. A maneira
como Dorvi se expressa ndo se confunde com a escrita de Bica, que, por sua vez, ndo
tem 0 mesmo tom, ou a mesma intencionalidade, dos enunciados de sua mée. Naguelas
poucas paginas, ainda conhecemos ldago e Neo, personagens que, apesar do

combinado, ndo escaparam da morte.

Essas muitas historias dentro da historia, na linguagem contemporanea da
escritora mineira, lembraram muito a polifonia do movimento dos espetaculos da
Fusion, cujos bailarinos, com seus pés-pena, escrevem e sangram e morrem e vivem a
cada apresentacdo. S&o as varias vozes e expressividades que, de Evaristo a Belilo,
reafirmam sua existéncia por meio da criagdo. E importante reiterar, contudo, que essa
existéncia ndo acontece com tranquilidade, sem percalgos vindos tanto dos seus, quanto,

e principalmente, daqueles que ndo suportam reconhecer que a tentativa de matar toda

%9 SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre.
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uma linhagem, como simbolizado no conto “Pai contra mae”, falhou e que, por mais
que se esforcem para destruir, ou, pelo menos, ignorar essas existéncias, elas se fazem

cada vez mais presentes.

2 Fazer viver e fazer morrer: o existir num mundo que quer expulsar

Se, de um lado, esses discursos se “fazem existir” contra a ignorancia, como

370 mantém-se, de outro, uma tentativa de fazer calar, ou mesmo

quer David Lapoujade,
fazer matar. Ainda que seja facilmente observével o fato de que vozes marginalizadas
(que, no Brasil, podem ser em grande medida associadas a populacdo negra) vém
ganhando espaco na contemporaneidade, como bem notou Silviano Santiago,®”* essas
vozes ainda precisam gritar para se fazer ouvir e denunciar a maneira violenta com que
sdo recebidas. Isso fica claro pelo conceito de Necropolitica, desenvolvido pelo filésofo
camaronés Achille Mbembe, que alerta para o fato de que ha ainda em curso no terceiro
milénio um processo de constante reificacdo dos corpos representantes dos povos
subalternos (o negro, aqui, se transforma em metonimia para todos aqueles que séo
submetidos a opressdo de outros povos e etnias) cujo inicio se deu juntamente com o

inicio da Era Capitalista.

Mbembe retoma a ideia foucaultiana de biopoder, em que se observa que, a
partir do século XVII, o Estado faz viver e deixa morrer sua populacdo, em oposicao a
uma politica anterior em que se fazia morrer e se deixava viver: “A satde publica, o
saneamento basico, as redes de transporte e abastecimento, a seguranca publica, sdo
exemplos do exercicio do poder estatal sobre a manutencdo da vida, sendo que sua

auséncia seria o deixar morrer.”>'?

Em nome de fazer viver sua populagéo, entretanto, verifica-se, como no caso do
Nazismo, apontado por Foucault, uma postura genocida dos detentores do poder em
prol da “seguranga” de uma nagdo, fazendo morrer todos aqueles que, em sua
perspectiva, representariam algum tipo de perigo. Tem-se, dessa forma, a pratica do
racismo como mecanismo fundamental de poder do estado, fazendo com que “quase
ndo haja funcionamento moderno do Estado que, em certo momento, em certo limite e

em certas condigdes, ndo passe pelo racismo”.*”® O Estado, desse modo, faria morrer (os

0 | APOUJADE, D. As existéncias minimas, p. 91, citado no Capitulol.
L SANTIAGO, S. O cosmopolitismo do pobre.

%2 ALMEIDA, S. L. Racismo estrutural, p. 70-71.

33 FOUCAULT, Michel. Em defesa da sociedade, p. 216.
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outros) com a justificativa de que, assim, faz viver (os seus). Trata-se do racismo
institucionalizado. Como explica o pensador africano:
Com efeito, em termos foucaultianos, racismo é acima de tudo uma
tecnologia destinada a permitir o exercicio do biopoder, “aquele velho
direito soberano de morte”. Na economia do biopoder, a fun¢do do

racismo é regular a distribuicdo de morte e tornar possivel as fungdes

assassinas do Estado. Segundo Foucault, essa ¢ “a condi¢do para a

aceitabilidade do fazer morrer”.3™

Foucault aponta o Nazismo como o principal exemplo dessa forma de politica,
sendo o Estado Nazista o “arquétipo de uma formacdo de poder que combinava as
caracteristicas de Estado racista, Estado assassino e Estado suicida”.®" Mbembe,
contudo, chama atencdo para o fato de que, muito antes do Nazismo, essa postura ja se
fazia presente nos sistemas de escravizacdo da populagdo africana das Américas (em seu
texto, o foco sdo as plantations norte-americanas, mas 0s sistemas escravocratas
brasileiro e de outros paises do continente americano sdo igualmente representativos
desse processo). Ainda que se busque manter o sujeito escravizado vivo, visto que € nesta
condicdo que ele contribui para a manutencao do sistema, ndo se trata de uma vida plena,
soberana, mas de uma espécie de “morte-em-vida”.3"® O filésofo abrange, entdo, o
conceito de biopoder foucaultiano e oferece a ele novas nuances, propondo, entéo, 0 uso

do termo “necropolitica”, a politica de morte.

Este sistema caracterizou o periodo colonial, em que o0 escravagismo, que
funcionou como laboratdrio para muitas das préaticas violentas associadas ao Nazismo,
era institucionalizado, mas ndo parou ali (nem no fim da Il Guerra Mundial). Na
atualidade, outras maneiras de se exercer a necropolitica se desenvolveram, a exemplo da

Palestina, citada por Mbembe para explicar seu ponto de vista:

Como ilustra o caso palestino, a ocupacao colonial contemporanea é
uma concatenacdo de varios poderes: disciplinar, biopolitico e
necropolitico. A combinacdo dos trés possibilita ao poder colonial
dominacdo absoluta sobre os habitantes do territério ocupado. O
“estado de sitio” em si € uma instituicdo militar. Ele permite uma
modalidade de crime que ndo faz distingdo entre o inimigo interno e o
externo. Populagdes inteiras sdo o alvo do soberano. As vilas e
cidades sitiadas sdo cercadas e isoladas do mundo. O cotidiano €
militarizado. E outorgada liberdade aos comandantes militares locais
para usar seus proprios critérios sobre quando e em quem atirar. O

¥ MBEMBE, A. Necropolitica, p. 18.
%5 |bidem, p. 19.
37 Ibidem, p. 29.
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deslocamento entre células territoriais requer autorizacdes formais.
InstituicBes civis locais sao sistematicamente destruidas. A populacéo
sitiada € privada de seus meios de renda. As execugbes a céu aberto
somam-se matancas invisiveis.>’’

Se a Faixa de Gaza é um exemplo 6bvio da maneira como se da o necropoder, é
possivel que se aplique esta descri¢cdo também ao caso de grandes cidades brasileiras.
No Rio de Janeiro, por exemplo, cartdo-postal do Brasil no mundo, muito dessa
descricdo € facilmente observavel. Durante a intervencdo militar realizada no ano de
2018, moradores de favelas como a Vila Kennedy passaram a ser abordados ao sairem
de suas casas e, para que pudessem ir aonde gostariam, eram obrigados a mostrar
documentos e dar explicacdes sobre suas intencdes.*”® Foram também muitos os casos
de vendedores ambulantes que tiveram suas mercadorias apreendidas, seus quiosques
destruidos®”® e com eles seu Ginico meio de vida num pais com mais de 13 milhdes de
desempregados.®® Por fim, sdo constantes os casos de assassinatos de pessoas (quase

sempre negras) pelo poder ptblico em nome de uma seguranca que nunca chega.®*

Nos figurinos usados pelos bailarinos de “Pai contra mae”, estdo alusdes a essas
mortes e a muitas vezes esquecida subjetividade desses que frequentemente sdo
transformados em estatistica. Nas blusas dos bailarinos estampam-se 0s rostos dos cinco
meninos alvejados por 111 tiros ao sairem para comemorar o0 primeiro salario de um
deles,*®? por exemplo, e algumas frases ditas por vitimas da violéncia estatal logo antes
de morrerem. “Meu filho ndo ¢ bandido”, por exemplo, ¢ a frase estampada na blusa
vestida pela Aline Mathias, que no espetaculo tem a funcdo de representar as muitas
Armindas, Joanas, Carolinas, Elzas e Mirtes, que tém seus filhos arrancados de si e
gritam para aqueles que supostamente deveriam oferecer-lhes seguranca frases que
julgam serem capazes de validar sua existéncia. Quando a menina Agatha Félix foi
morta aos oito anos por tiros da policia no Complexo do Aleméo, seu avb repetia

29 ¢

constantemente que ela “s6 gostava de tirar dez”, “era muito estudiosa”, dangava balé e

" MBEMBE, A. Necropolitica, p. 48-49.

8 RANGEL, S.; VERPA, D. Militares do exército tiram foto e ‘ficham’ morador de favela no Rio.

% BOM DIA RIO. Forcas Armadas comecam a fazer patrulhamento diério na Vila Kennedy.

%80 Em 2018, eram 13 milhdes. Em 2021, quando finalizo esta tese, o nimero j& chega a 14,4 milhdes.
https://g1.globo.com/economia/noticia/2021/08/31/desemprego-fica-em-141percent-no-20-trimestre-diz-
ibge.ghtml. Acesso em: 15 out. 2021.

%1 VELASCO, C.; CAESAR, G.; REIS, T. Cresce nimero de pessoas mortas pela policia no Brasil;
assassinatos de policiais caem.

%2 CAPUCCI, R. PMs atiraram 111 vezes com fuzil e pistola contra jovens no RJ.
http://g1.globo.com/jornal-hoje/noticia/2015/12/pms-atiraram-111-vezes-com-fuzil-e-pistola-contra-

jovens-no-rj.html.
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ensinava inglés ao tio,*®* como que numa tentativa de provar ao mundo que a vida da
pequena tinha valor. Como se fosse necessaria toda uma argumentacao para convencer a
necrossociedade de que o mais basico dos direitos, a vida, deve ser respeitado. N&o por
ser o mais basico dos direitos, mas por ser a menina alguém especial. Por ser o0 menino
um trabalhador. Por ndo ter nunca errado. A vida como algo a ser, quem sabe,

conquistado, e ndo garantido, por aqueles que andam na linha. Desde muito cedo.

Paradoxalmente, no entanto, os escravizados (do passado, mas também 0s
oprimidos do presente) sdo muitas vezes capazes de construir algo com suas existéncias
as quais o poder se esforca para fazer morrer, mesmo que sem matar propriamente.
Explica Mbembe:

Apesar do terror e da reclusdo simbdlica do escravo, ele ou ela
desenvolve compreensdes alternativas sobre o tempo, sobre o trabalho
e sobre si mesmo. Esse € 0 segundo elemento paradoxal do mundo
colonial como manifestacdo do estado de excec¢do. Tratado como se
nao existisse, exceto como mera ferramenta e instrumento de
producdo, o escravo, apesar disso, € capaz de extrair de quase
gualquer objeto, instrumento, linguagem ou gesto uma representacao,
e ainda lapida-la. Rompendo com sua condigdo de expatriado e com o0
puro mundo das coisas, do qual ele ou ela nada mais é do que um
fragmento, o escravo € capaz de demonstrar as capacidades polimorfas

das relagdes humanas por meio da musica e do proprio corpo, que
supostamente era possuido por outro.®*

E nesse contexto que se localiza a producéo artistica de grupos como a Cia.
Fusion de Dancas Urbanas, cujas criaces se ddo a partir da precariedade, como visto
em capitulos anteriores, e também a partir de um estar no mundo de constante perigo.
Conscientes de que sdo eles possiveis alvos do necropoder, seu trabalho se constréi a
partir de uma estética da inventividade pela precariedade (como ja se observava nas
populacdes escravizadas durante a colonia), bem como de uma estética da violéncia, em
que a iminéncia da morte, a sensacdo de constante vulnerabilidade e a consequente

necessidade de se encontrar forga para continuar se transformam em danca.
3 A questdo da traducéo

Em seu ensaio “Da tradugdo como cria¢do e como critica”, Haroldo de Campos

cita Ezra Pound, por ele considerado o exemplo méximo de tradutor-recriador, em seu

3 EXTRA. Agatha, que s6 gostava de tirar dez na escola, queria ser bailarina: 'Um anjo', diz ave.
https://extra.globo.com/casos-de-policia/agatha-gue-so-gostava-de-tirar-dez-na-escola-gueria-ser-
bailarina-um-anjo-diz-avo-23966891.html.

%4 MBEMBE, A. Necropolitica, p. 30.
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posicionamento no que diz respeito ao papel do tradutor e da escolha dos textos a serem
traduzidos. Afirma Campos que Pound,
enquanto diversifica as possibilidades de seu idioma poético, pbe a
disposicdo dos novos poetas e amadores de poesia todo um repertorio
(muitas vezes insuspeitado ou obscurecido pela rotinizacdo do gosto
académico e do ensino da literatura) de produtos poéticos basicos,

reconsiderados e vivificados. Seu lema é make it new: dar nova vida
ao passado literéario vélido via tradug&o.*®

Assim, a partir da traducdo, oportuniza-se a renovacgao e o reconhecimento de
obras deixadas no passado, que entdo passam a se fazer conhecidas de novos publicos,
de novos espacos e de novos tempos. Machado de Assis nunca foi esquecido pelo
publico brasileiro, mas teve pouca visibilidade em outros paises. Contudo, em 2020,
112 anos ap6s a morte do Bruxo, uma nova traducdo de Memdrias postumas de Bréas
Cubas chega aos EUA e traz novo fblego a obra produzida 140 anos atras. Em junho de
2020, Dave Egger publica na renomada The New Yorker artigo intitulado
“Rediscovering one of the wittiest books ever written” (“Redescobrindo um dos livros
mais sagazes ja escritos”) ao tratar da obre prima machadiana, exatamente por ocasido
da publicacdo da traducdo de Flora Thompson-DeVeaux. Afirma Egger que quase
nenhum falante de lingua inglesa leu o livro, mas que “uma nova traducdo, por Flora
Thomson-DeVeaux, € um presente glorioso ao mundo, porque ela brilha, porque ela
canta, porque € muito engracada e consegue capturar o tom inimitavel de Machado, ao

mesmo tempo mordaz e melancélico, autodilacerante e romantico.”*®

A nova traducdo para o inglés esgotou-se em um dia, exatamente o dia 02 de
junho de 2020, quando, em meio aos protestos do movimento Black Lives Matter,
desencadeados pelo assassinato de George Floyd pela forca policial em Minneapolis em
25 de maio de 2020, instituiu-se o Blackout Tuesday, dia no qual, em vez de publicar
contetdos quaisquer nas redes sociais, apoiadores do BLM postariam apenas uma
imagem preta simbolizando o luto e a reflexdo acerca do que vinha sendo reivindicado
pelo movimento. Na ocasido, a tradutora de Machado, Flora Thompson-DeVeaux,
comentou a estranheza de comemorar a publicacdo de um livro naquele conturbado

momento, mas classificou-o como um “romance eterno”, daquele considerado por

%85 CAMPOS, H. Da tradugdo como criagdo e como critica, p. 4.
%86 EGGER, D. Rediscovering one of the wittiest books ever written, [s. p.]. Traducio minha.
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Harold Bloom o maior escritor negro de todos os tempos.®*’ E, de fato, simbélico que o
livro de um escritor negro, latino-americano, esquecido pela critica de lingua inglesa por
mais de um século, tenha sido publicado exatamente no dia em que pessoas do mundo
inteiro optaram por calar-se nas redes sociais numa espécie de dia do siléncio em
respeito a vida de Floyd e de todos aqueles que perderam ou correm risco de perder suas
vidas em razdo do racismo. Enquanto nos calavamos e nos recolhiamos para refletir
sobre a cultura de opresséo racial nos EUA e no mundo, o negro Machado adentrava o
pais mais rico do mundo e ganhava reconhecimento por sua sagacidade, experimentacao
e capacidade de construcdo narrativa. Dessa forma, percebe-se, em exemplo recente,
exatamente a dindmica sugerida por Haroldo de Campos e Ezra Pound como ponto
essencial do trabalho do tradutor: dar novo félego, possibilitando que textos do passado

possam ser conhecidos, relidos, ressignificados e recriados no presente.

Assim como a traducdo para o inglés pdde aproximar a obra machadiana de uma
sociedade que pouco o conhece, mas que passa por dilemas que o contemplam (como
visto no capitulo anterior, a questdo racial é essencial para pensar Machado), uma
traducdo de Machado para o universo do Hip Hop, como o fez a Cia. Fusion, pode
aproxima-lo de, e recrid-lo em meio a, outro publico; um publico de brasileiros que,
diferentemente do que pensa 0 senso comum, ndo teve de fato a oportunidade de

conhecé-lo, ou mesmo odia-lo, na escola.

Na matéria da revista Superinteressante sobre o sucesso da Ultima traducédo de
Bras Cubas para o inglés, o autor, Bruno Vaiano, afirma, ao final, ser uma pena que o
livio seja “lembrado como uma obrigagio monétona do curriculo escolar”.**® Eu
mesma, ao inicio do capitulo anterior, fiz a afirmacdo de que Machado seria onipresente
na Educagdo Basica. Forga de expressdo, essa “onipresenga” talvez ndo seja tdo “oni”
assim em um sistema educacional que nem sempre é capaz de aproximar estudantes da
cultura canénica brasileira, ou mesmo de apresenté-la a eles. Em entrevista dada a Rede
Minas, o diretor da Fusion, Leandro Belilo, afirma que, durante os processos de
montagem dos espetaculos, a companhia busca profissionais especialistas em areas que

possam contribuir para o desenvolvimento do trabalho (sendo a literatura a principal

%7 VAIANO, B. Traducdo de Machado em inglés esgota em um dia nos EUA.
https://super.abril.com.br/cultura/traducao-de-machado-de-assis-em-ingles-esgota-tiragem-em-um-dia-
nos-eua/

%88 1dem.
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delas) para que possam acessar aquilo que lhes foi negado durante o periodo de

escolarizagéo.

Eu sabia que eu ndo ia conseguir ler toda a obra de Machado de
Assis. Mas, ao mesmo tempo, eu gosto desse tipo de temética, que é
um momento importante pra que eu e 0 grupo, a gente acesse uma
informagdo que a gente ndo teve na escola. Geral da Fusion é ex-
aluno de escola publica, e a gente sabe a realidade da escola publica.
Entéo, dentro do grupo, quando a gente aprova um projeto e a gente
tem um patrocinio pra convidar um professor, um especialista em
alguma coisa pra poder fazer uma pesquisa tedrica, eu uso isso pra
poder ter a oportunidade de acessar as coisas que a gente néo
acessou na escola. Entdo foi um momento importante; ai eu conheci
um pouco mais da literatura do Machado de Assis. Ai 0 que eu pensei:
“eu preciso entender o jeitdo do Machado, a forma como ele escreve,
como ele se coloca, pra que eu consiga buscar um pouco dessa
esséncia e levar pro espeticulo”. Ai, nesse conto, [...] chegou um
momento em que a gente disse “mano... isso ai é o que rola o tempo

, . , , . 11389
todo... ta, isso ai aconteceu em 1880, mas... ta rolando ainda...

A fala de Belilo traz duas questdes importantes. A primeira refere-se ao acesso a
obra original possibilitado pela traducgdo: a partir do momento em que optaram por
traduzir Machado, os bailarinos da Fusion e, posteriormente, seu pablico, passam a
conhecé-lo melhor, e, assim, a “torna-lo novo”, dando-lhe nova vida. Na traducdo da
Fusion, tudo o que ha de obsoleto em Machado, e que afasta novos leitores, fica para
tras, restando apenas o que lhe ¢ fundante, atemporal, isso ai que “aconteceu em 1880,
mas té rolando ainda”. E ¢ exatamente esta a segunda questdo revelada na fala de Belilo
e que vai ao encontro do que sugeriam teoricos da traducdo como Haroldo de Campos,
Ezra Pound e Walter Benjamin: a construgdo da traducdo ndo como uma repeticdo de
contetidos, mas como uma maneira de capturar a esséncia da obra, o tom com que ela se
constréi, e, a partir disso, transcrid-la. Ao citar Pasternak, Haroldo de Campos
reconhece a diferenca entre significado e tom; entre contetdo e esséncia:

Entre ndés [afirma Pasternak] Rilke é realmente desconhecido. As
poucas tentativas que se fizeram para verté-lo ndo foram felizes. Nao
sdo os tradutores os culpados. Eles estdo habituados a traduzir o

significado e ndo o tom do que é dito. Ora, aqui tudo € uma questdo de
tom.>®

E isso o que também afirma Walter Benjamin em seu célebre “A tarefa do

tradutor”, que argumenta que este deve afastar-se da “transmissdo inexata de um

9 BELILO, L. Retratos da Danga. https://www.youtube.com/watch?v=3w2_2Imiml, grifo meu.
%% pasternak. Essai d’autobiographie apud CAMPOS, H. Da tradugdo como criagio e como critica, p. 4.
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17, j& que, geralmente, uma traducéo s é capaz de comunicar, e,

conteudo inessencia

para o pensador, isso esta longe de ser 0 que caracteriza uma obra de arte. Se objetivasse

apenas a comunicacgéo, ndo haveria sentido em obras que tratam de um mesmo assunto.
O que “diz” uma obra poética? O que comunica? Muito pouco para
quem a compreende. O que lhe é essencial ndo é comunicagdo, ndo é
enunciado. E, no entanto, a traducdo que pretendesse transmitir algo
ndo poderia transmitir nada que ndo fosse comunicacao, portanto, algo
de inessencial. Pois essa € mesmo uma caracteristica distintiva das
mas traducbes. Mas aquilo que estd numa obra literéria, para além do
que é comunicado — e mesmo 0 mau tradutor admite que isso é o
essencial — ndo sera isso aquilo que se reconhece em geral como o
inapreensivel, o misterioso, o “poético”? Aquilo que o tradutor so
pode restituir ao tornar-se, ele mesmo, um poeta?**

Nesta perspectiva, traduzir uma obra ndo corresponderia, de forma alguma, a
reproducdo de contetdos, mas ao que a obra tem de inexplicavel, o que nela pulsa e que
faz com que passe de um conjunto de palavras (ou sons, ou movimentos, ou imagens) e
se transforme, de fato, em arte. Se nem todo texto € literatura; se nem toda imagem pode
ser chamada artistica, para que se traduza arte, € necessario que se compreenda que 0
incapturdvel é exatamente o que se deve buscar. Traduzir arte, portanto, é também criar,
ja que € preciso imprimir na traducéo o que ndo se captura do texto original. Trata-se de
poder dizer algo além; que ndo é dito pelo texto base. A esséncia, entdo, ndo é traduzida,

mas, como define Haroldo de Campos, transcriada.

Isso € notavel em textos escritos, mas também em traducdes entre diferentes
linguagens, como ocorre em “Pai contra mde”. Do verbo ao gesto, numa distincia de
110 anos entre obras, a transcriagéo da Cia. Fusion coloca Machado no Hip Hop e Hip
Hop em Machado, sendo agora uma obra existente dentro da outra. Ndo apenas esta
Machado no espetadculo da companhia de danca, mas esta também a companhia no
conto do escritor. Assim, como tradutores de Machado, os bailarinos da Cia. Fusion
transformam-se em agentes de sobrevida do autor, isto €, a partir da transcriacdo da
companhia, o texto de Machado sobrevive, para além do proprio autor: “Tal sobrevida
da um pouco mais de vida, mais que uma sobrevivéncia. A obra ndo vive apenas mais

tempo, ela vive mais e melhor, acima dos meios de seu autor.”3%

%1 BENJAMIN, W. A tarefa do tradutor, p. 102.
%2 |dem.
%% DERRIDA, J. Torres de Babel, p. 33.
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Foi a partir da traducdo da Fusion, por exemplo, que me dei conta de toda a
dimensdo do feminino que abarca “Pai contra made”. A questdo estava l4, mas
adormecida, tendo sido para mim acordada apenas quando, na transcriagdo dancada,
esta questdo ganhou contornos mais expressivos. O destaque as mulheres e a violéncia
sofrida por elas no espetaculo fez com que eu notasse que ndo hd nada de banal na
escolha de um pai e uma méde como elementos antagbnicos no conto que destaca a
supremacia daquele diante desta e todo um sistema de opressdo néo apenas de raga, mas
também de género. E foi a partir dessa leitura possibilitada pelo espetaculo, que se
iluminou a relagdo entre o conto machadiano e “A escrava”, da mulher negra Maria
Firmina dos Reis. Pela transcriacdo em danga, portanto, sobrevive e ganha diferentes
contornos o que estava ja organizado e fechado no passado.

4 “Pai contra mae”, a necropolitica e a reafirmacgdo/rejei¢do da memoria

Discutiu-se, na secdo 2 deste capitulo, a questao da necropolitica, termo cunhado
por Achille Mbembe para designar a ideia de uma politica de morte que caracteriza
muito das relagdes de poder no mundo e, mais especificamente, no Brasil. Alvos
primordiais dessa forma de politica, os bailarinos duplamente periféricos da Cia. Fusion
de Dancas Urbanas constroem uma linguagem a partir dos ecos dessa vulnerabilidade

constante e, em “Pai contra mae”, trazem a cena uma estética da violéncia.

O tema da morte perpassa toda a obra, na qual por diversas vezes os bailarinos
representam situacdes de violéncia enfrentadas cotidianamente pela populacédo negra e
favelada no Brasil. Esta €, como visto no capitulo anterior, a grande questdo do conto
machadiano, em que Arminda, uma mulher escravizada, foge do lugar onde era
prisioneira para ter seu bebé em liberdade, mas é capturada por Candinho, cuja esposa
também esta gravida e, por isso, precisa da recompensa para que tenha condi¢cbes de
criar seu filho com o minimo de conforto. Dessa forma, instaura-se um conflito de um
pai contra uma mde que lutam pela propria sobrevivéncia. Ao final, a mulher é

capturada e levada de volta a Casa Grande e, no processo, tem seu filho abortado.

A morte no conto aparece no aborto sofrido por Arminda, bem como na
mortificacdo causada pela escraviddo. E a morte propriamente dita associada & morte
simbodlica da vontade de poténcia, da morte-em-vida de que fala Mbembe. Mata-se o

filho, mortifica-se a mae e, com isso, criam-se barreiras para a alegria. Assim, no caso
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do espetaculo, observa-se a encenacdo dessas varias formas de mortificacdo,

observaveis no passado dos brasileiros, mas também em seu presente.
4.1 Prologo

Durante a chegada do puablico ao teatro, um bailarino ja se encontra no
proscénio, no canto direito do palco, enquanto as cortinas permanecem fechadas.
Enquanto os espectadores, ainda dispersos e distantes da cena, adentram o teatro,
conversam, riem, procuram pelo assento ideal, cumprimentam conhecidos, leem o
programa, assistem aos anuncios dos patrocinadores, ouvem as recomendacdes do teatro
(é proibido fumar, comer e beber dentro da sala; em caso de incéndio portas de
emergéncia se abrirdo), o bailarino ao canto permanece em constante movimento. Ele

corre sem parar, e sem sair do lugar.

Muitos demoram em notar sua presenca, outros o0 observam por alguns segundos
e depois voltam a conversar e a rir € a esperar pelo “inicio do espetaculo”. Alguns
permanecem intrigados pela corrida constante e duradoura do bailarino, mas, assim que
as cortinas se abrem, se esquecem, pelo menos momentaneamente, daquele que se
movimenta, muitas vezes sem qualquer iluminacéo, ao longo de toda a apresentacdo que
agora se desenrolara. Ndo que o mesmo bailarino permaneca na mesma posi¢cdo ao
longo da obra, mas ha ali sempre uma presenca. Modificam-se 0s corpos, permanece a

posicdo e 0 movimento de corrida no lugar, num espago de um metro quadrado.
4.2 Xigue-xique e a brincadeira da morte

“A morte brinca com balas nos dedos gatilhos dos meninos”.*** Assim comeca o
conto “A gente combinamos de ndo morrer”, de Concei¢do Evaristo. Meninos brincam
de morte num jogo em que a combinagdo de ndo morrer esbarra no gozo de matar, no
medo de viver e na no¢do, mesmo que inconsciente, de que, para ndo morrer, é
necessario atacar. Coincidentemente, o espetaculo da Cia. Fusion também se inicia com
a encenagdo dessa mesma ideia: a morte brincada nos dedos dos meninos, meninas e
menines que matam para nd0 morrer e, assim, constroem um jogo aparentemente
divertido, leve, mas que guarda em si uma tensdo diferenciada, em que uma impreciséo

ou um momento de desprevencdo podem significar a eliminagéo da roda.

%4 EVARISTO, C. A gente combinamos de n&o morrer.
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Esta primeira cena acontece, entdo, a partir da encenacdo da brincadeira do
Xique-xique, um devir-crianga em que os bailarinos fingem matar uns aos outros
“atirando” com os bracos. Os participantes devem ‘“carregar” suas armas, atirar, ou
defender-se fechando os bragos sobre o corpo. Quem for “morto” deve deixar a roda até
que reste um vencedor. A partir da brincadeira, traz-se ao palco a questdo do
sobrevivente. De forma despretensiosa, aparentemente ludica, estd colocada ja nos
primeiros minutos da apresentacdo uma das principais reflexdes suscitadas tanto pelo
conto quanto pelo espetaculo. Na necropolitica, muitas vezes, é necessario matar para

sobreviver. A vida de um se confunde com a morte do outro. Argumenta Mbembe:

Como Elias Canetti nos lembra, o sobrevivente é aquele que, tendo
percorrido o caminho da morte, sabendo dos exterminios e
permanecendo entre os que cairam, ainda estd vivo. Ou, mais
precisamente, o sobrevivente é aquele que, ap6s lutar contra muitos
inimigos, conseguiu ndo sO escapar com vida, como também matar
seus agressores. Por isso, em grande medida, o grau mais baixo da
sobrevivéncia é matar. Canetti assinala que na lbégica da
sobrevivéncia, “cada homem ¢ inimigo de todos os outros”. Mais
radicalmente, o horror experimentado sob a visdo da morte se
transforma em satisfacio quando ela ocorre com o outro. E a morte do
outro, sua presengca fisica como um cadaver, que faz o sobrevivente se
sentir unico. E cada inimigo morto faz aumentar o sentimento de
seguranca do sobrevivente.**

Enquanto brincam, os bailarinos conversam, riem, fazem piada uns com os
outros, dando ao publico a impressdo de que estdo vendo ndo uma cena, mas um
momento cotidiano dos individuos ali presentes. Assim, proporcionam aos espectadores
uma sensacao de conhecerem os bailarinos que ali estdo, como se pudessem ver 0s
bastidores da cena, como se pudessem se aproximar de quem s&o 0s artistas antes de vé-
los encarnando 0s personagens que surgirdo em seguida. Constroi-se, portanto, uma
sensacdo de realismo, de vida real, de identificacdo entre elenco e publico, que vé na
cena ndo uma representacdo da capacidade técnica daqueles bailarinos, mas um

momento de que qualquer um ali sentado poderia participar.

Ja ai se constroi, entdo, um vinculo entre bailarinos e publico, que se fara atil em
momentos posteriores, quando o inevitavel estranhamento vier. E como se, numa
perspectiva micro, cena a cena, o diretor Leandro Belilo buscasse reproduzir o que

afirmou ser interessante ao artista dissidente que deseja ter mais sucesso ao tentar se

%% MBEMBE. Necropolitica, p. 62.
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fazer ouvir. Trata-se da postura discutida na secdo sobre o bregar, apresentada no
Capitulo 2, mas ndo apenas quando se pensa nha construgdo histérica das obras da
companhia, como la se discutiu, mas também quando se pensa na evolugdo cena a cena

de um Unico espetaculo. Vejamos novamente o que afirmou o diretor sobre isso:

Eu sempre percebi muito essas questdes de as vezes vocé td num
debate, numa reunido, num espetaculo que vai pdr o dedo na ferida, e
eu sempre percebi que essas pessoas tavam falando pra elas mesmas.
E eu pensava “nao sdo essas pessoas que deviam estar ouvindo isso;
ndo sdo essas pessoas que deveriam estar discutindo isso. O quanto
esta adiantando? O quanto estd sendo potente para dar o recado?” E
eu pensei: “mano, se eu ndo conquistar essa outra galera, e eu
conhego essa outra galera, eu ja percebi do que eles gostam, como
eles gostam, eu ndo vou conseguir nada.” [...] E ¢ ali, no “Quando
efe” [2014], que foi nosso primeiro espetdculo patrocinado [...], a
gente chegou na cidade. [...] E ai foi a hora de dizer o que a gente

tinha que dizer. E ai veio o “Pai contra mae” [2016]. E ai eu falei:

“ ; , »» 396
mano, é agora que a gente da o soco”.

Se Belilo afirma ser “Pai contra mae” o momento de dar o soco, ¢ interessante observar
que esse soco ndo vem de uma vez. Nesta cena que apresenta morte, ataque, defesa e
violéncia em tom de brincadeira, em meio a risos e piadas, 0 grupo aproxima o
espectador, oferece a ele instantes de relaxamento, para depois “dar o soco”. Conquista
a simpatia do publico, mostra-se amigo dele, para que posteriormente o recado seja

dado com maior eficécia.

4.3 Ritual

Ao0s poucos, 0s risos provocados pela brincadeira do Xique-xique vao se
dissipando, até que a escuriddo e o siléncio total tomam conta do espaco. Nesse
momento, soa um berimbau e vai se acendendo uma luz que ilumina num foco Belilo
tocando o instrumento enquanto, espalhados no palco pouco iluminado, os outros
bailarinos comegcam a se movimentar e unem ao som do berimbau o barulho de seus pés

batendo no chéo, lenta, mas vigorosamente.

Remetendo a ancestralidade, o som do berimbau envolve o movimento dos
bailarinos, que, entretanto, ndo cantam ou fazem qualquer movimento em direcdo a
evocacdo da Capoeira, arte mais associada ao instrumento. Ao contrario, a atmosfera de

alegria geralmente associada a Capoeira da lugar a um ambiente sinistro, em que uma

%% BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2020.
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movimentacdo dura, combativa e a0 mesmo tempo individual se constréi. Os bailarinos
estdo todos em cena, mas ndo interagem entre si. Diferentemente do jogo jogado em
conjunto na cena anterior, agora cada um se movimenta sozinho no espaco, como se

enfrentasse seus proprios demaonios.

Cabe explicitar que a movimentacdo escolhida neste momento parte do
Krumping, vertente das Dangas Urbanas que se desenvolve como resposta a violéncia.
Criado no inicio dos anos 1990 em Los Angeles a partir da exageracdo de movimentos
do Hip Hop Dance proposta por Thomas Johnson (Clowning), que primeiro apresentava
sua danca em eventos na periferia da cidade californiana e depois passou a ensina-la a
adolescentes em vulnerabilidade, o Krumping foi aos poucos ganhando forte conotagéo
politica. Como explica Lil C, dancarino e jurado do programa So you think you can
dance?, “trata-se de um hibrido de Clown Dance e Stripper Dance, mas uma forma

evoluida dessas duas dancas; mais crua, muito mais emotiva, muito mais eterna, muito

. . , . . ’e. . At ALt 7
mais visceral, e também muito mais bélica, mais organica e auténtica.”®

Ao discutir a danga como estratégia de cura de traumas, Nicole M. Monteiro e
Diana Wall citam o documentario Rize, de 2005, como uma importante fonte para
compreensdo da génese dessa danca que se desenvolveu a partir dos motins ocorridos

em Los Angeles em 1992, em que 64 pessoas morreram e 2.300 foram feridas.

Embora muitos moradores de Los Angeles do fim do século XX se
orgulhassem de viver numa cidade etnicamente diversa, havia um
forte sentimento nas comunidades minoritarias da cidade de que a
forga policial, predominantemente branca, que la atuava trabalhava
baseada em esteredtipos raciais e agia com brutalidade contra afro-
americanos e hispanicos, motivada pelo racismo. Essas suspeitas
pareceram ter sido confirmadas numa filmagem feita em margo de
1991 por um homem que testemunhou policiais agredirem
brutalmente o motorista afro-americano Rodney King, que havia sido
retirado de seu carro depois de uma perseguicdo de oito milhas.
Quando a tentativa dos oficiais de levar King ao chdo falharam,
passaram a espanca-lo reiteradamente com seus cassetetes. A fita, que
foi veiculada por todos os Estados Unidos, foi o estopim para um
enorme protesto.>®

%7 LIL C apud FRAZIER, R. T.; KOSLOW, J. Krumpin’ In North Hollywood: Public Moves in Private
Spaces, p. 4. Traducdo minha.
3% WALLENFELDT, J. Los Angeles riots of 1992, [s. p.]. Tradugio minha.
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Como resposta artistica a esse acontecimento, desenvolveu-se o Krumping, a

mais combativa das Dancas Urbanas.

Como pano de fundo para a evolucdo deste estilo de danga, o
documentario Rize (2005) se inicia com imagens do resultado final
dos motins de Los Angeles de 1992. Nessa introduc¢do, o filme mostra
cenas da cidade em que mais de cem quarteirGes foram destruidos por
fogo e por saqueadores e o caos reminiscente dos momentos de
destruicdo violenta, caracteristico de uma terra devastada e sem lei.
Desde os motins, houve modificacbes no clima violento que
circundava os varios bairros periféricos da cidade, onde muitos dos
dancarinos originarios do Krumping cresceram e vivem até os dias de
hoje. Como afirmado no documentario, o Krumping foi criado ali para
oferecer espago para individuos e sua comunidade para “crescer das
cinzas e superar dificuldades” (Rize, 2005). De acordo com Duggen
(2006), o Krumping é Unico, em razdo desse contexto social. [...]
Nesse cenario de adversidade, o Krumping [...] enfatiza a necessidade
de cura holistica ao incorporar aspectos da comunidade, valores,
rituais e espiritualidade em suas praticas. Por meio dessas estruturas,
os individuos dessas comunidades tém a seu dispor um meio de
desenvolver sua autoestima e sua identidade, bem como estabelecer
um espaco para empatia, crescimento pessoal [...].**

Sua danca é mais que uma performance; é um movimento de
resisténcia a opressdo, assim como resposta espiritual para a cena
artistica afro-americana do Hip Hop. Dancarinos de Krumping e
Clowning performam com a consciéncia de atores histdricos, e com a
consciéncia de sua espiritualidade, agéncia, autodefinicdo e

autorrepresentacdo como vozes de sua comunidade.“®
E interessante, portanto, pensar na escolha dessa linguagem de Dancas Urbanas
para esse momento ritual em “Pai contra mde”. Ao colocarem em cena uma danga
bastante recente criada a partir do reconhecimento do racismo institucional praticado
nos Estados Unidos, os bailarinos da Cia. Fusion demonstram mais uma vez sua
identificacdo diasporica com os Urban dancers estadunidenses, num processo de
reconhecimento que se d& ndo por questdes fronteiricas, mas pela similaridade das

experiéncias.

Neste momento, contudo, o Krumping ndo é executado em seu formato

tradicional, e sim desempenhado lentamente, ao som do Berimbau, que remete a outra

%9 MONTEIRO, N. M.; WALL, D. J. African Dance as Healing Modality Throughout the Diaspora: The
Use of Ritual and Movement to Work Through Trauma, p. 246. Tradugdo minha.

0 OHMER, S. “In the Beginning was Body Language” Clowning and Krump as Spiritual Healing and
Resistance, p. 17. Tradugdo minha.

220



danca-luta de resisténcia, agora brasileira, e a0 som dos préprios pés que batem o chéo
vigorosamente. Unem-se, portanto, o instrumento associado aos escravizados brasileiros
a sonoridade corporal comum aos escravizados estadunidenses, a quem era proibido o
uso de instrumentos percussivos, ja que estes eram vistos como facilitadores de

rebelides.

Em 1739, no sul de Charleston, Carolina do Sul, dezenas de escravos
(muitos nascidos na Africa) encontraram meios de obter armas,
mataram seus senhores e queimaram as plantagcdes. Em seguida, foram
em direcdo ao Sul, pelas margens do Rio Stono, em direcdo a
libertacdo da Florida espanhola, recrutando mais fugitivos, matando
brancos no caminho e marchando ao som de tambores. Testemunhas
escreveram sobre o horror do som dos tambores. Infelizmente para os
africanos, eles nunca chegaram a Florida; uma milicia colonial os
derrotou e os sobreviventes foram executados. No ano seguinte, a
assembleia colonial deu inicio a criagdo de uma série de leis
denominadas “Negro Acts” para garantir que rebelides como aquela
jamais acontecessem novamente. Eles diminuiram o ndmero de
escravizados importados diretamente da Africa. Exigiram que a
milicia colonial fosse melhor treinada [...]. E baniram o uso de
tambores pelos escravizados. Ainda que revoltas de escravizados
tenham continuado a ocorrer durante mais de cem anos, a frequéncia
desse tipo de evento na América do Norte era bem menor do que o
que ocorria na América Latina.*

A proibicdo, todavia, ndo foi, e ndo é, eficaz para limitar a producéo cultural, por
meio da qual povos oprimidos explicitam sua capacidade de resistir. Ao discutir a
maneira como 0S povos escravizados nas Américas sobreviviam e respondiam a
violéncia que sofriam, René Depestre destaca justamente a dimensdo cultural e a
capacidade desses individuos de transformar em algo proprio o que lhes era

culturalmente imposto:

Como os escravos originarios da Africa e seus descendentes crioulos
americanos reagiram a opressao social e racial que despersonalizou
suas vidas? O que fizeram para reestruturar, em terras estrangeiras, 0s
componentes desarticulados de sua identidade historica? Na medida
do possivel, eles marronizaram 0s horriveis mecanismos
desculturalizantes ou assimilacionistas da colonizagdo. A historia
sociocultural das massas submissas do hemisfério ocidental €
globalmente a historia da marronagem ideoldgica que lhes permitiu,
ndo reinterpretar a Europa da espada, da cruz e do chicote, através de
ndo se sabe qual imutavel "mentalidade africana”, mas, dar prova de

1 pAUL. Play That Funky Music, Satan, [s. p.].
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uma criatividade heroica, para reelaborar novos modos de sentir, de
pensar e de agir. Este prodigioso esforco de legitima defesa
manifestou-se na religido, na magia, na musica, na danga, na medicina
popular, nos falares crioulos, na cozinha, na literatura oral, na vida
sexual, na familia e em tantas outras expressdes da sabedoria e do
génio otimista dos povos. [...] a marronagem, sob sua forma politico-
social, longe de ter sido um fendmeno patoldgico, foi uma salutar
operacdo de autodefesa coletiva. No plano cultural, ela se manifestou
também de forma eficaz: procurando um novo sentido para suas vidas,
os escravos da Ameérica fizeram da propria angustia da "condicdo de
negro™ um profundo dinamismo para manter e fazer prosperar, neles, o
sentimento universal da liberdade e da identidade humanas. **2

Assim, desenvolveram-se entre 0s cativos norte-americanos outras maneiras de
fazer musica. Os Spirituals, elaborados a partir de complexas harmonias vocais, séo
uma delas, mas a percussdo corporal, a danca sonora, também se desenvolveu, a
exemplo do sapateado (tap dance), de ascendéncia irlandesa e africana. Ao discutir 0s
primérdios da historia do sapateado, um artigo da Biblioteca do Congresso norte-
americano associa essa danga com, entre outros acontecimentos, a proibicdo dos

instrumentos percussivos no século XVIII:

Com a promulgagdo, nos anos 1740, das leis que proibiam o uso de
instrumentos percussivos por escravizados em razdo do medo de
rebelides, substitutos criativos foram desenvolvidos, tais como 0 uso
de 0ssos [batem-se 0ssos um no outro para fins percussivos], palmas,
a transformacao de maxilares de animais e seus dentes em reco-recos

e o footwork [movimentag&o de pés] percussivo.*®
Vale lembrar que o beatboxing, forma de percussdo vocal tdo cara a cultura Hip
Hop, ainda que tenha origem na india, desenvolveu-se em grande medida a partir dos
Spirituals, que, por sua vez, evoluiram para o Jazz e o Blues, e, finalmente, para o Hip

HOp 404

As batidas de pés do Krumping remetem, portanto, a toda uma histéria de
opressao que se inicia na escraviddo americana e na proibicdo dos povos escravizados
de fazer uso de instrumentos percussivos para se expressarem. Como é impossivel
impedir que seres humanos se expressem artisticamente, os ritmos dos tambores foram

substituidos por ritmos corporais que se reproduziam pela voz e também pelos pés e

2 DEPESTRE, R. Bom dia e adeus & negritude, p. 12-13.

“%% | IBRARY OF CONGRESS. Tap Dance in America: A Short History, [s. p.]. Tradugdo minha.
04 Cf. BLAYLOCK, R.; PATTIL, N.; GREER, T.; NARAYANAN, S. Breaking Down the Beat: The Art
and Science of Beatboxing. https://sail.usc.edu/span/beatboxingproject/.
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pelas maos. Os pés que ressoam no assoalho do palco em conjunto com o berimbau
conectam, entdo, ancestralidades de espacos distintos, mas igualmente marcados pela
opresséo. E a coreografia do século XXI acenando para a luta de 1992 em Los Angeles,
para o levante nas Plantations de 1740 e para a mais dissimulada, mas igualmente
resistente capoeira brasileira, que se apresenta no som do berimbau, na capoeira literaria
de Machado,*®® e nos movimentos da companhia de danca que vai a brega,*® ginga,
dribla, até dar o golpe certeiro ao fim do espetéaculo.

4.4 “Mas nao cuidemos de mascaras”: comércio e reificagdo no ontem e no hoje

Aos poucos, a movimentacdo do Krumping se modifica e vai se transformando
em uma danca mais caracteristica do Hip Hop Dance, para alguns bailarinos, e do
Breaking para outros, vendo-se os bailarinos incorporando a atmosfera urbana em que o
sistema capitalista se escancara. Em meio a gritos de “chip da Oi, da Tim, da Vivo, da
Claro!”; “Dentista!”; “Minas Cap!”; “Compro e vendo ouro”; vindos das caixas de som,
em que a trilha reproduz a diversidade sonora do centro da cidade de Belo Horizonte em
pleno meio-dia de uma quinta-feira de 2016, os bailarinos passam a também gritar:
“Corrente! Mascara de Flandres”; “Saldo!”; “Cadeado”; “Vendo escravo!”; “O o

ss 407

peixe”,”" entre outros, enquanto se deslocam pelo palco individualmente, numa

polifonia de sons e de movimento.

Nessa profusdo de sons, anincios, movimentacdes que ocupam O espago Se
cruzam, mas ndo interagem entre si; uma das bailarinas ¢ “capturada” por outro, que
anuncia a venda de “escravos”. Ele tampa o rosto da mog¢a com uma camiseta e a coloca
num canto do palco. Com o rosto tampado, ela danga de maneira sensual, enquanto, do
outro lado, outra mulher movimenta-se também de forma sexualizada em companhia de
trés homens. Trata-se da tematizacdo de algumas das vérias configuracbes possiveis do
corpo-negro-mercadoria. Como afirma Mbembe em Critica da razdo negra: “O mundo
do trafico de escravos é idéntico ao mundo da caca, da captura, da colheita, da compra e
venda. E o mundo da extragdo bruta. O capitalismo racial é o equivalente a uma vasta

necropole.”*%®

“% DUARTE, E. A. Machado de Assis afrodescendente, p. 283.

“%6 Expressdo porto-riquenha teorizada por Diaz-Quifiones. Uma explicagdo completa do termo pode ser
encontrada no Capitulo 2.

7 Giria utilizada para a venda de drogas na Belo Horizonte contemporanea.

“% MBEMBE, A. Critica da razdo negra, p. 234.
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Nesta cena, denominada pelo diretor como “Sodoma”, a sexualidade surge como
expressividade e, a0 mesmo tempo, como opressdo. Ao tampar o rosto da bailarina
capturada, que mesmo assim danca de forma sensual para um publico que ndo vé e que
ndo a vé como individuo, mas como corpo sexualizado, tensionam-se as relagdes entre a
expressao da sexualidade feminina e a objetificacdo de seus corpos, especialmente
porque quem performa é uma mulher negra. Assim, é trazida & tona a questdo do
estupro, possivelmente sinalizado j& em Machado de Assis no conto original, como

visto no capitulo anterior.

Figura 15 - A bailarina Aline Mathias danga de forma com o rosto tampado, em “Sodoma”, cena de “Pai
contra mae”. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas. Foto: Pablo Bernardo.
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Enquanto isso, do outro lado do palco, outra mulher se atraca com trés homens
em uma movimentacdo também bastante sexual, que causa nos espectadores certo mal-
estar. Diferentemente da bailarina com o rosto tampado, esta tem o rosto a mostra e sua
expressao é de prazer. Se o prazer € real, ou se representa mais uma mascara criada
como forma de resisténcia, € dificil precisar. Mas fica ja neste momento explicito que o
que é colocado nas entrelinhas do conto de Machado serd4 agora escancarado pelos

COrpos em cena.
4.5 A resposta do feminino

Aos gritos de “pancada”, palavra recorrente no conto machadiano, uma terceira
mulher se aproxima das outras duas, as retira do espaco em que se encontram e caminha
com elas para frente, para que se inicie um novo momento na apresentacdo em que as
trés dangam ao som da cancdo “Maria da Vila Matilde”, gravada por Elza Soares no
album “Mulher do fim do mundo”, de 2015. “C¢ vai se arrepender de levantar a mao pra
mim”, canta Elza enquanto as bailarinas realizam uma coreografia de forca e afronta a

padrdes de género cristalizados.

Quem ouve a voz de Elza Soares ouve algo de uma esfera diferenciada, quase de
outro mundo. Trata-se de um timbre Unico, que se coloca no universo da masica popular
brasileira como expressdo do rasgo, da fissura que se impde quando se pensa no lugar
do feminino, especialmente o negro, na musica e na sociedade. A voz de Elza produz
encantamento e incdmodo; é veiculo de lirismo e denuncia; afago e tensdo. Quando do
langamento do premiado A mulher do fim do mundo, album de 2015, isto ficou ainda
mais evidente, tendo-se reforcado o lugar da cantora como simbolo de forca e

feminilidade também no século XXI.

A cancdo homénima ao disco fala de uma mulher contemporanea que se afoga,
mas demanda até o fim seu direito de cantar, de se expressar, de estar no mundo, em seu
comeco, ou em seu fim. Menos poética € a cangdo seguinte, “Maria da Vila Matilde”,
que vem em forma de recado. Trata-se de uma canc¢do que se coloca no lugar da
tematizacdo, para usar a nomenclatura de Luiz Tatit, e ndo da passionaliza¢do. H& uma
melodia mais regular, com intervalos curtos, projetando-se a periodicidade da fala. O
objeto de que se canta esta proximo. Nao ha distanciamento, ndo ha lirismo, ndo ha
paix@o ou sofrimento, como se percebe tdo claramente na cancdo titulo do &lbum, e sim

uma postura ativa e altiva de uma mulher que ndo mais permite que a cologuem no
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lugar do abuso, historicamente reservado ao sexo feminino como um todo, mas
especialmente a mulher negra. Se em “Mulher do fim do mundo” temos a sensagdo de
que a voz que canta se afoga em sua propria tristeza, lutando e gritando contra um
destino que a arrebata, em “Maria da Vila Matilde” tem-se uma mulher que encontrou
uma forma de chegar a superficie e agora se movimenta de forma a se manter ali. Ndo
ha espaco para lirismo, ou para o sofrimento. E, ao contrario, 0 momento da agéo, do
embate, da guerra dos sexos que vem, pela primeira vez, se aproximando de um
equilibrio de forcas. Se ainda a vantagem esta do lado masculino, as mulheres nunca se

movimentaram tanto na direcao contréria.

Nao ¢ de se estranhar, entdo, que “Maria da Vila Matilde” tenha se tornado um
simbolo do empoderamento feminino. Ha, entretanto, na letra, um desenho de um
universo feminino que, ouso dizer, cai no lugar comum. Maria da Vila Matilde é
verbalmente mais proxima de Amélia do que se imagina. Trata-se de uma mulher do lar,
que se coloca no embate por meio de um tom de ameaca. Ndo € uma mulher livre da
violéncia, mas alguém que precisa fazer uso dela, pelo menos discursivamente, para
tentar se proteger. A mulher desenhada no discurso é uma mulher ainda fortemente
ligada as questbes do lar, da familia, ao mundo privado, portanto, e pouco integrada ao
mundo social. O feminino aqui ainda se constréi no ambito das relacdes afetivas e se
mostra bastante conectado com o que se espera tradicionalmente desse género, que lida
com as panelas e que se fecha dentro de sua casa para se proteger, deixando o ambiente
externo ainda por conta do sexo masculino. E uma mulher que se posiciona, ndo ha
duvidas, mas ainda a partir do lugar social tradicionalmente pensado para ela.

Observemos a letra:

Cadé meu celular?

Eu vou ligar pro 180

\ou entregar teu nome

E explicar meu enderego
Aqui vocé néo entra mais
Eu digo que néo te conheco
E jogo &gua fervendo

Se vocé se aventurar

Eu solto o cachorro

E, apontando pra vocé

Eu grito: péguix guix guix guix
Eu quero ver

Vocé pular, vocé correr
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Na frente dos vizinhos
Cé vai se arrepender de levantar a médo pra mim

E quando o samango chegar

Eu mostro o roxo no meu brago

Entrego teu baralho

Teu bloco de pule

Teu dado chumbado

Ponho agua no bule

Passo e ofereco um cafezim

Cé vai se arrepender de levantar a mao pra mim

E quando tua mée ligar

Eu capricho no esculacho

Digo que é mimado

Que é cheio de dengo

Mal acostumado

Tem nada no quengo

Deita, vira e dorme rapidinho

Vocé vai se arrepender de levantar a mao pra mim

Cé vai se arrepender de levantar a médo pra mim
Cé vai se arrepender de levantar a mado pra mim

Mao, cheia de dedo

Dedo, cheio de unha suja

E pra cima de mim? Pra cima de moi? Jamais, mané!
Cé vai se arrepender de levantar a mo pra mim*®

A interpretacdo de Elza, associada ao arranjo e as escolhas melddicas,
entretanto, da novas cores ao texto, que se potencializa a partir da voz. Em geral, uma
das mais marcantes caracteristicas do canto de Elza Soares é seu aspecto gutural
associado a capacidade de produzir melodias complexas. O arranhado da garganta se
apresenta como marca e da o tom de muitas de suas interpretacGes, funcionando em
grande medida como elemento de dramatizacdo que leva a fruicdo a um patamar de
equilibrio perfeito entre desconforto, empatia, estranhamento e prazer estético. “A
carne”, por exemplo, cantada sem aquele arranhado de garganta perderia muito de sua
poténcia. Em “Maria da Vila Matilde”, todavia, o que se ouve ¢ uma voz firme,
presente. Na referida cancdo, Elza ndo faz uso de seu principal artificio de dramatizagéo
para dar énfase ao recado, deixando claro nas inflexbes de sua voz o aviso que

gostariam de dar tantas mulheres aos homens de suas vidas. Mais que produzir no

49 GERMANO, D. Maria da Vila Matilde.
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ouvinte uma sensacao, 0 que importa € fazer com que compreenda bem a mensagem,
tanto no que tange ao interlocutor da personagem, homens de comportamento abusivo,

quanto no que diz respeito as mulheres que vierem a ouvir e se identificar com a cancéo.

Como afirmou José Miguel Wisnik em conferéncia no Coloquio Intermidia
(2019), “frases mais assertivas, afirmativas, tendem a terminar com uma inflexao

descendente”. E ¢é exatamente issO 0 que se ouve no principal verso da cancdo-recado:
“Cé vai
sear de van a
re der le tar  méo

pen pra

2

mim”.

A firmeza da voz tira Maria do lugar de Amélia e da um tom de veracidade as
ameagas descritas na letra. E pelo canto, portanto, que se dé a verdadeira disting&o entre
0 lugar comum do feminino e uma postura de levante contra o status quo. Ao ouvirmos
a versdo do compositor da cancdo, Douglas Germano, podemos observar isso de
maneira mais clara. Embora com ele esta seja ainda uma cangdo bastante interessante,
sem a interpretacdo de Elza ndo ha, nem de longe, 0 mesmo impacto, o que confirma o
argumento de Luiz Tatit em seu livro O cancionista: “No mundo dos cancionistas nao
importa tanto o que é dito, mas a maneira de dizer, e a maneira € essencialmente
melddica [e, acrescento, interpretativa]. Sobre essa base, 0 que é dito torna-se, muitas

. 41
vezes, grandioso”. 0

Na versdo coreografada, vemos, como ja comentado, trés mulheres em cena.
Elas ndo fazem uso do palco como um todo, ficando restritas a um pequeno quadrado na
parte dianteira do espaco. Toda a acdo acontece ali, nesse quadradinho delimitado por
sapatos masculinos. E 0 masculino, portanto, mesmo que fantasmatico, que define o
tamanho do espaco que essas mulheres poderdo ocupar. Ainda que dentro do quadrado,
a movimentacao é agressiva, de forca e afronta a padrGes de género cristalizados em

nossa sociedade. Logo de inicio, observa-se, por exemplo, um movimento em que as

MO TATIT, L. O cancionista, p. 9.
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mocas se ajoelham com as méos na virilha, ironizando o gesto comumente observado

entre os homens e, a0 mesmo tempo, enfatizando a forga do sexo feminino.

Figura 16 - Cena de “Pai contra mée”. Foto: Pablo Bernardo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas
Urbanas.

A maneira crua e, a0 mesmo tempo, passional e conectada com que as trés
realizam a coreografia € um dos varios exemplos localizaveis no espetaculo de
momentos em que o contato entre corpos permite uma espécie de “‘comunicacdo’ entre
inconscientes”,*** sendo esses inconscientes os das trés bailarinas em cena, mas também
do publico que as assiste. Nao se trata de agradar ao publico, e sim de comunicar-se
com ele em outras instancias que ndo a consciéncia verbal. Sobre essa comunicacao,
vale citar o jornalista cultural Raphael Vidigal em critica publicada no Portal Uai:
“Outra escolha importante ¢ a de ndo ignorar a presenga da plateia, e, novamente, sem
referir-se diretamente a ela, amarrar um canal de comunicacdo que permite aos

dancarinos encara-la como quem encara a realidade.”**?

Isso o faz também a voz de Elza, que transforma a cangéo a partir de propostas

sensoriais que se colocam para além das palavras. Dessa forma, pode-se responder a

“1 GIL apud FERRAZ. Corpos em transito, p. 101.
2 V/IDIGAL, R. Critica: “Pai Contra Mée” exacerba poder de resisténcia e cultura negra.
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provocacao proposta pela coreografia com admiracdo, mas também com repulsa; com

identificacdo, mas também com estranheza.*"

E posto em xeque, aqui, 0 senso comum que coloca a danca como a arte da
graca, da delicadeza, da leveza do corpo, principalmente no que tange aos corpos
femininos, que aparecem na cena imbuidos de uma agressividade dificilmente associada

a arte do movimento. Como afirma Jean-Luc Nancy,

[...] a “arte” [e, mais especificamente a danga] ndo doma ou reduz a
estranheza desse corpo. Bem ao contrério, ela a expbe e escava, a
acentua e exagera segundo a necessidade, exasperando-a e
capturando-a somente para melhor deixa-la escapar.***

Vale frisar que, se Nancy fala aqui da estranheza do corpo exposta pela arte, e
isso tem sido comum quando se pensam em espetaculos de Danca Contemporanea, esta
nocdo é levada a outro patamar na coreografia aqui discutida, na medida em que o que
estd posto em cena ndo é apenas o estranho, mas o violento, o agressivo, raramente
observavel em producbes de danca, principalmente quando performadas por corpos

femininos.

J& de inicio, tanto musica quanto coreografia produzem forte estranhamento no
espectador/ouvinte. Na musica, como introducdo, ouve-se um ruido ritmado grave,
enarmonico, ou seja, cujas frequéncias ndo estdo harmonicamente distribuidas. A
dissonancia, especialmente no caso de sons graves muito proximos uns dos outros, é
elemento de tensdo. Além disso, quanto mais grave o som, maior o impacto sentido pelo
corpo, podendo esse som causar, inclusive, a sensacdo de um soco no peito. Isso diz
muito quando se discute uma cancdo sobre violéncia. Na coreografia, esse momento de
estranheza trazido pela introdugdo da musica é prolongado (repetido mais vezes que na
gravacdo original), causando certa aflicdo em quem assiste, visto que por alguns
instantes vem a sensacdo de que aquele momento, em parte silencioso, em parte sinistro,

em que as bailarinas aparecem se coc¢ando, fora do lugar, ndo tera fim.

M3 0 video de uma apresentacio desta cena viralizou no Facebook em 2016, tendo obtido
aproximadamente 300 mil visualiza¢des. Trata-se, principalmente, de um movimento de identificacdo do
publico, especialmente o feminino, com que os corpos das bailarinas propunham ali. No entanto, em
2017, durante uma apresentacdo na cidade de Uberlandia, foi possivel observar o movimento contrario,
em que parte da platéia exprimiu repulsa & movimentagdo proposta e chegou, inclusive, a se retirar do
teatro.

4 NANCY. Corpo, fora, p. 51.
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Ao analisar as cangdes Frauenliebe, de Schumman, Ruth A. Solie chama

atencdo para o caréter ciclico de sua estrutura. Como explica Solange Oliveira,

O texto verbal e o musical aliam-se para enfatizar o processo de
repeticdo, o tempo ‘abrangente e infinito’, associado em muitas
culturas a representacdo da mulher. A repeticdo caracteriza também a
narrativa cantada em Frauenliebe, que descreve a retomada, pela filha
e neta, da experiéncia da protagonista. Privada da especificidade de

sua vivéncia e da participagdo ativa no processo historico, a ‘heroina’

limita-se a uma existéncia mitica, ritualistica, fadada a repeticdo”.*"®

Na versdo dangada de “Maria da Vila Matilde”, h4, como visto, uma repeticao
do ruido inicial da cancdo, remetendo o espectador a essa ideia do ciclo, agora vicioso,
em que se coloca a mulher. O ciclo €, entretanto, quebrado pela voz de Elza, que
irrompe firme, resoluta, e da inicio ao recado. A voz de Elza também tira as bailarinas
do lugar de incobmodo em que se encontravam, fazendo com que se virem e passem a
encarar de frente o publico que as observa. Se em Schumman, a voz feminina é
obediente ao compositor homem e se coloca de acordo com o lugar a ela destinado, o
mesmo nao acontece com a postura da cantora e das bailarinas, que transgridem o lugar
que lhes foi estabelecido pela sociedade patriarcal. Rompe-se o ciclo e a imagem da

mulher do lar, da mulher delicada, améavel, passiva, submissa.

Na coreografia, essa quebra se d& de variadas maneiras. Primeiramente, isso
pode ser observado na subversdo de géneros de danca tradicionais, como o samba. Ao
sambarem sem modificarem sua expressdo facial e sem movimentarem a parte superior
do corpo, as bailarinas desafiam a maneira como sdo enxergadas normalmente as
passistas. O samba aqui ndo é sensual, ou alegre, mas provocador, irénico. O mesmo se
da com o Locking, género de Dancas Urbanas geralmente associado a irreveréncia, que,
aqui, é transcriado e inserido na coreografia como uma movimentacdo de embate. No
fim, assim como na can¢do a voz vai se separando da obrigacdo de dar o recado e
ganhando liberdade, ouvindo-se, entdo, uma voz que improvisa, que brinca com 0s sons
e as palavras, as bailarinas saem do quadrado a elas designado e gritam contra as
amarras sociais a que estdo submetidos seus corpos, seu pensamento e sua voz. Um
sonoro “Porra!” é o que nos diz a bailarina que fecha a cena e chuta os sapatos
masculinos que delimitavam seu lugar, fortalecida e (quase) libertada pela voz de Elza e

por sua propria danca.

5 OLIVEIRA, S. R. Cangdo: letra X estrutura musical, p. 327-328.
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No siléncio que se sucede, contudo, vé-se a mesma bailarina, ja em uma postura
mais cabisbaixa, caminhando pelo palco e recolhendo os sapatos por ele espalhados.
Enquanto isso, trés bailarinos que faziam, numa quase penumbra, pano de fundo para a
coreografia feminina, numa movimentacdo que remete a malandragem, chegam ao
palco iluminado e riem debochadamente da mocga que agora recolhe os calcados. Eles
ironizam sua postura e aguardam enquanto ela cuidadosamente posiciona seus ténis
diante de cada um deles para que os calcem. Os sapatos, tdo discutidos no Capitulo 2,
voltam a representar aqui um simbolo de opressdo, agora ndo mais social, mas de
género. Mesmo depois da poténcia coreografica da cena que dividira com Elza Soares, a
bailarina se submete ao poderio masculino, num lembrete do fato de que ha ainda um
caminho longo entre discurso, posicionamento, e as amarras do cotidiano. E frustrante
assistir a esse desfecho, mas, como visto, 0 objetivo da obra ndo é gerar prazer em quem
0 assiste, mas provocar e admitir o fato de que ha luta, mas ha também derrota. Sem

romantizagoes.

4.6 Necropolitica encenada

Figura 17 - Cena de “Pai contra mae”. Foto: Pablo Bernardo. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas
Urbanas.
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Calcados os sapatos, homens e mulheres se unem numa cena em que a tematica
da morte fica ainda mais explicita. Seis bailarinos transformam-se em policiais que
perseguem e matam um dancarino®*® ao som de Metal Rock. O bailarino “assassinado”
passa toda a cena demonstrando sua vontade de poténcia, desafiando o poder
mortificador dos representantes da ordem, mas é por eles destruido e arrastado como
coisa para fora do palco. Escancara-se, ai, a ldgica da necropolitica, em que,
paradoxalmente, o Estado faz morrer em nome da seguranca da sociedade, em “defesa

da vida”.

Publicada no Dia da Consciéncia Negra do ano de estreia do espetaculo (2016),
uma versdo em videodanca do referido momento foi realizada pela companhia. Nela, a
cena feita para os palcos foi transposta para o espago que a inspirou, a favela. O cenario
é a comunidade onde surgiu a Fusion e onde ainda viviam Leandro Belilo e o bailarino
Augusto Guerra, a Vila Nossa Senhora do Rosario.*'” Nessa versio em video, a
proximidade com o conto “Pai contra mae” se escancara na imagem inicial, em que uma
mulher, a bailarina Aline Mathias, corre ofegante pelos becos escuros e apertados até
ser surpreendida por um homem encapuzado. A fuga de Arminda € aqui encenada no
espaco que hoje é quilombo e senzala, espaco de vida periférica, mas também espaco de
morte, de perigo, de medo. Se, como afirmava Carolina Maria de Jesus, a favela é o

quarto de despejo da sociedade,*®

0 que se V& na cena é que esses que sao despejados
constroem eles mesmos meios de existir e de desenvolver suas potencialidades, mas sdo
frequentemente barrados pelo poder do Estado e pelo poder paralelo que se cria a partir

exatamente da ineficacia do primeiro.

Renato Cordeiro Gomes discute o impacto politico e social do planejamento
urbano, sugerindo que este pode funcionar de forma a democratizar ou restringir o
acesso a cidade e tudo o que ela oferece. Dessa forma, as escolhas urbanisticas tém forte
cunho politico e ideoldgico. O autor observa que, no Brasil, a restricdo tem sido mais
forte que a democratizagdo, escolhendo-se reformar as cidades de forma a dificultar o

encontro, em vez de promové-lo:

18 Na primeira versdo do espetaculo, quem faz esse papel é It’sa, breakdancer nio binérie que deixou a
Fusion em 2017. Atualmente, é o b. boy Paulo Firmino.

7 CIA. FUSION DE DANCAS URBANAS. Pai contra mae: videodanca-manifesto.
https://www.youtube.com/watch?v=GgzBKpOp68c

8 JESUS, C. M. Quarto de despejo.
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O planejamento urbano implica um sistema que possibilita formulacao
racional e implementacdo de politicas espaciais, ao lado de
mecanismos de controle formalizados nas regulacbes de
desenvolvimento e executados com o fim de manter os modelos
existentes de dominagdo social, politica, econdmica e cultural. De
instrumento progressivo e de reforma, o planejamento acabou se
convertendo em instrumento de controle e repressao, que pretende
regular as relacfes entre o estado, a sociedade e 0 espaco. Em sua
dimensdo territorial, promove a segregacdo entre grupos sociais
(classe, raga, etnia, género), gerando a recriacdo da “cidade murada”
cujos modelos de dominagdo sdo expressos por divisdo fisica e
fragmentacdo espacial e cultural. Em sua dimensdo processual, o
planejamento resulta no afastamento de varios segmentos e grupos
sociais dos processos de decisdo, excluindo-os da participacdo e
contribuindo para a marginalizacdo.**®

Modificam-se, entdo, os espagos publicos de forma a “empurrar” as populagdes
mais pobres para cada vez mais longe do centro, onde se encontram o dinheiro, o poder
e a infraestrutura. Dificulta-se, assim, sua producdo de arte, de bens de consumo e sua
articulacdo politica. Tanto a reforma de Pereira Passos, quanto a descaracterizacdao da
Praca Onze no Rio de Janeiro sdo bons exemplos disso, mas esse processo é comum
ainda na atualidade, em que facilmente se desalojam moradores em prol de construcoes

que serviriam ao “progresso” (cabe mencionar a forma como se deram as obras da Copa

do Mundo de 2014).

O pesquisador associa esta postura a ideia foucaultiana de sociedade disciplinar,
que se estrutura de forma a limitar o deslocamento e a integragdo de determinados
grupos, que ficam relegados a margem e tém seu comportamento vigiado e limitado:
Remete-se, de certa maneira, a sociedade disciplinar, de que fala
Foucault. Assim, a cidade pode ser vista como “cidade carceraria”,
formada por uma série de nés vigilantes destinados a impor um modo
particular de conduta e aderéncias disciplinares aos seus habitantes,
com o proposito, ainda, de sobredeterminar o espago, marcado por
uma ordem racional e funcional .**°

Assim, por falta de opc¢do, ficam esses individuos presos ao “quarto de despejo”, e,

mesmo |4, tém sua liberdade cerceada e sua integridade fisica colocada em constante

risco.

*® GOMES, R. C. Modernizacao e controle social: planejamento, muro e controle espacial, p. 204.
20 Ibidem, p. 207.
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No video, ap6s a morte da b. girl, seu corpo € arrastado pelo chdo da favela e
jogado numa vala, enquanto se ouve uma voz, como de um apresentador de telejornal,
fazendo mencdo ao acontecimento e citando a explicacdo dos policiais envolvidos.
Como de praxe em casos como esse, 0 apresentador afirma que se alegou que a vitima
portava uma arma e oferecia perigo aos oficiais. A reportagem ndo dura mais que 15
segundos e, assim que terminam as explicacBes, o apresentador, ja num tom de voz
festivo, diz “Agora, vamos ao futebol!”, enquanto, no video, veem-se pernas calgadas
com sandalias Havaianas jogando um balde de 4gua na poca de sangue que se formara
no chdo, limpando-o em seguida com uma vassoura, insinuando-se que ja se esta

iniciando um processo de apagamento daquela existéncia.

No palco, assim que morre o bailarino, faz-se completo siléncio, sendo possivel
que toda a plateia escute o som dos pés dos bailarinos-policia caminhando em direcédo
ao corpo e arrastando-o para fora do palco. Saem todos, restando apenas a bailarina
Silvia Kamylla, que ja hd muito se deslocara da agdo violenta que se desenrolava e,
agora sozinha, posa para a plateia e da inicio a uma movimentacdo do universo do
Voguing. Trata-se de vertente das Dancas Urbanas criada nos clubs e em grande medida
associada ao universo LGBTQIA+, em especial o das Drag Queens, ainda que hoje em

dia a préatica venha ganhando adeptos dos mais diversos perfis.

[A comunidade do Voguing €] uma comunidade de danga que surge
primordialmente em comunidades queer/trans pretas e latinas na
Costa Leste dos Estados Unidos. Com raizes na cena Ballroom dos
anos 1960 e 1970, essa danca corresponde ao centro de uma
comunidade que reflete necessidades afetivas que surgem a partir da
rejeicdo homofdbica e transfobica por parte de familias biolégicas,
bem como do racismo da sociedade que os circunda. Isto é, essas
comunidades e essa danga surgem a partir da necessidade desses
individuos de criar relagcdes de cuidado e confianga. Por meio da
construgdo de houses, a menor parte organizacional da comunidade
do Voguing, e sob a instrucdo de mée(s) e possivelmente pai(s),
vemos a emergéncia de uma nova maneira de se construir uma
familia — uma familia escolhida.***

1 KLITGARD, M. Family Time Gone Awry: Vogue Houses and Queer Repro-Generationality at the
Intersection(s) of Race and Sexuality, p. 109. Tradu¢do minha.
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Figura 18: Silvia Kamylla posa enquanto corpo ¢ arrastado em “Pai contra mae”. Fonte: Acervo da Cia.
Fusion de Dangas Urbanas. Foto: Pablo Bernardo.

Ao movimentar-se por meio do Voguing enquanto um corpo € arrastado para as
coxias, a bailarina causa estranhamento. Como seria possivel dangar, posar, rir em meio
a uma realidade como essa? No pais que mais mata transexuais no mundo, um
espetaculo que aborda opressdes de raca e género ndo poderia deixar de fora, pelo
menos, a mengao ao universo LGBTQIA+, com o qual se identificam, inclusive, duas
das bailarinas do elenco original.**? Em meio & opressao de uma sociedade radicalmente
cristd e heteronormativa, praticar Voguing e Waacking pode ser uma maneira de se

fazer ver e de encontrar pertencimento.

Desde o século XIX, drag queens tém buscado formas ndo
conformistas de se vestirem e de dangarem como uma manifestagéo de
liberdade bésica, e isso ndo iria acabar porque um filme falhou em
conseguir trazer fama para meia-dizia de drag queens, ou porgue a
Aids aterrorizou as casas por um periodo de 15 anos. “Voce precisa

%22 Ainda que respondam, como bailarinas, ao género feminino, as artistas Silvia Kamylla e It’sa
Gongalves ndo sdo heterossexuais € ndo se consideram pessoas cisgénero. A primeira ainda integra o
elenco do espetaculo, e a segunda agora algando novos voos (depois de integrar o elenco da Fusion, It’sa,
que, a época atendia pelo nome de Isabela Isagirl, foi aprovada em uma selecgéo para o Cirque du Soleil e
participou da montagem e circulagdo do espetaculo “Bazaar”, do grupo canadense. Depois, em 2021, foi
vencedora na categoria feminina da etapa brasileira do Red Bull BC One, maior campeonato de Breaking
do mundo. No momento da escrita destas linhas, ela embarca para a Pol6nia para disputar o titulo
mundial. It’sa é, sem dlvida, uma das principais candidatas a medalhas na estreia do Breaking nas
Olimpiadas de 2024.
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compreender”, afirmou Collins**®, “que desde sempre existe uma

necessidade de unidade entre as pessoas gays. Por serem
homossexuais, muitos desses jovens foram banidos de seus espagos
originais de convivéncia, agredidos pela familia, expulsos de casa. E
as coisas ndo sdo hoje muito diferentes do que ocorria quando eu era
crianca. Alguns desses jovens estdo sem casa e enfrentando grandes
dificuldades. Eles ndo sabem o qudo talentosos e habilidosos séo.
Entdo, se eles passam a participar de uma house, eles passam a
pertencer a algum lugar. Podem ser parte de um time.***

A danca surge, nesse sentido, ndo como um movimento de diverséo e alienagdo, mas

como forma de sobrevivéncia.

Aos poucos, Silvia vai diminuindo o ritmo de sua danca e indo em direcdo ao
canto direito do palco, onde ha, como descrito no prélogo, um bailarino que corre. Ela
comeca também sua corrida e assume seu lugar, enquanto ele, agora andando, vai em
direcdo as coxias. Este € mais um momento de estranhamento para o publico, uma vez
que o palco permanece iluminado e vazio por alguns minutos. Alguns podem se
perguntar se deu algo errado, se aconteceu algo nos bastidores, visto que ndo é comum
em espetaculos que um palco se esvazie e permaneca iluminado sem que nada aconteca.
Essa sensacdo aumenta quando passam a se ouvir murmarios vindos dos camarins. De
repente, um estrondo, e gritos cada vez mais altos passam a ser ouvidos. Trata-se de
uma briga. Alguns bailarinos dizem que ndo querem mais, que ndo querem mais saber,
que irdo embora, enquanto outros mandam que calem a boca e os chamam de
“moleques”. A confusdo invade o palco e a impressao que tém os espectadores € de que
a qualquer momento os artistas partirdo para a agressao fisica um contra o outro. Uma
bailarina pula de cima do palco e pergunta a plateia se ninguém vai fazer nada para
ajudar. Nesse momento, performance e realidade se confundem e fica entre os
espectadores a ddvida sobre como proceder. E cena? Ou é briga? Houve apresentacdes,
inclusive, em que pessoas da plateia subiram ao palco para separar o elenco. Aos
poucos, contudo, as vozes vao se calando e os artistas se posicionam no palco para dar

inicio & proxima cena.

Embora muito realista, a briga € uma encenagdo que chama atencdo para

esteredtipos de negros em grandes grupos, frequentemente associados a praticas

%28 Andre Collins, DJ da boate Warehouse, no Bronx, espago em que vem se praticando Voguing desde o
fim dos anos 1990.
24 | AWRENCE, T. A history of drag balls, houses and the culture of voguing, p. 9. Tradugdo minha.
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violentas. No que tange a populagédo negra e periférica, festas, encontros, rolezinhos séo
vistos quase como sindnimos de criminalidade e violéncia. Além disso, a depender do
lugar ocupado pelos envolvidos, uma briga pequena pode tomar grandes proporcoes,

como comenta o diretor Leandro Belilo sobre a deciséo pela construcdo dessa cena:

Essa cena veio junto com o pensamento da cena dos tiros, o que ia
linkar uma cena com a outra. Teve uma briga muito especifica la na
Pedreira... Comegou por nada demais, e, quando pensa que néo, tinha
até helicoptero sobrevoando. Eu tenho muito isso na minha cabeca. E
esse tumulto especifico foi o que inspirou a cena e fazer o link pra
cena dos tiros [..] Uma coisa de nada acabou virando uma
monstruosidade, porque ai deu policia, ai alguém esbarrou na
viatura, e a viatura pediu prioridade, ai, quando é prioridade, vém 30

viaturas atras... e é isso, entendeu?*?®
Ao fim da briga, todos os integrantes do elenco, a excecao de dois (um deles é o
bailarino que corre na lateral do palco), distribuem-se pelo palco e permanecem imdveis
com as pernas abertas e mdos na cabeca, posicdo em que sdo colocados os individuos
quando sdo revistados por policiais. Em meio a eles, um Unico bailarino, preto retinto,
se movimenta de forma a simular uma fuga entremeada de danca. Outro elemento que
se destaca na cena € a luz, que aqui assume o papel de personagem, perseguindo o
bailarino pelo palco. Em meio a quase escuriddo do teatro, aquele Unico feixe de luz
procura pelo fugitivo enquanto se ouvem vozes de homens. Aos poucos, percebe-se que
se trata de vozes policiais que perseguem e atiram numerosas vezes contra um alvo. A
construcdo plastica deste momento é especialmente interessante, na medida em que se

aproxima muito, sonora e visualmente, de cenas reais desse tipo de pratica.

Cabe frisar que esta cena teve como inspiracdo inicial um episodio real de
tiroteio acontecido em 2016 na Favela do Cafezal, no Aglomerado da Serra. Morador do
Aglomerado, o bailarino Wallison Culu gravou com seu celular os tiros que dominavam
o0 horizonte da favela durante a madrugada e enviou, posteriormente, ao diretor, Leandro
Belilo. Os tiros que se ouvem na cena sdo esses mesmos tiros disparados nessa
madrugada na Favela do Cafezal. No palco, o tiroteio, tdo frequente no cotidiano das
periferias, ganha dramatizacdo especial, com a danga-fuga encenada por Augusto
Guerra, que foge, trazendo em seu corpo a tensdo da iminéncia da morte e, no rosto, 0

semblante do medo.

2 BELILO, L. Depoimento concedido a Isadora Rodrigues, 15 de outubro de 2021.
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Novamente, o poder mortificador do Estado vence a batalha, e, num derradeiro
tiro, o bailarino cai ao chdo. Desta vez, contudo, essa morte dura pouco. Ele
rapidamente se levanta para performar, junto ao resto do grupo, num palco novamente
iluminado, uma coreografia de Krumping, a mais agressiva das Dancas Urbanas. Se
surge ao inicio do espetaculo de forma desconstruida, estilizada e associado a capoeira,
remetendo, portanto, a pratica ritualistica e & ancestralidade; agora, o Krumping é
dancado em seu formato mais tradicional, sob o som (alto, incobmodo) de batidas

eletrbnicas e movimentos coreografados indiscutivelmente combativos.
4.7 A forca do Krumping e o lugar do feminino

Ap6s a realizacdo de uma coreografia em grupo, ganha destaque a
movimentacdo de uma das bailarinas. A mesma Silvia que posava em meio a passos de
Voguing duas cenas atras agora se movimenta violentamente pela técnica do Krumping
enquanto o resto do elenco aplaude e festeja sua habilidade diferenciada.
Diferentemente do que ocorre na cena do ritual, aqui se observa uma performance mais

proxima do que tradicionalmente ocorre em espacos de pratica do Krumping:

Performances de Krump giram em torno da sessdo, um circulo
informal de observadores e dancarinos em que estes se revezam no
centro, cada um chamando 0s outros que assistem numa apresentacao
espontanea. Os que assistem respondem a apresentacdo por meio de
gritos de reconhecimento, encorajamento, e exclamacGes de
admiragdo. Essa comunicacao corporal e essa troca entre performer e
comunidade demonstram a centralidade de motivagfes a0 mesmo
tempo individualistas e coletivistas em uma sessdo que, como explica
o pesquisador lain Borden, “é¢ uma espécie de competicdo entre

individuos, mas também uma atividade coletiva”.*?®

E o milenar ring shout em sua versdo contemporanea, em gue nio apenas 0s
participantes se revezam no centro da roda, mas também interagem uns com 0s outros,
chamando-os para participar e incentivando a pratica uns dos outros, além de ocupar

espacos esquecidos da cidade:

O Krumping foi, entdo, se apropriando de espagos mal-utilizados de
Hollywood Norte, oferecendo a dancarinos de rua negros e mesticos
rituais de encontro capazes de, em conjunto, dar novos contornos ao

26 FRAZIER, R. T.; KOSLOW, J. Krumpin’ In North Hollywood: Public Moves in Private Spaces, p. 4.
Traducdo minha.
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ambiente em que viviam e desafiar muito do que se define por espagos
compartilhados em Los Angeles.**’

Enquanto danca, Silvia faz gestos obscenos e se apresenta de forma a celebrar a
agressividade também presente nesses corpos, inclusive o feminino. Pouco depois, ela
pula do palco e passa a produzir essa movimentacdo de afronta em meio a plateia, numa
demonstracdo de forca e de negacdo da plasticidade delicada a que geralmente sdo

associadas as mulheres que dangam.

Figura 19: A agressividade do Krumping e o desafio a feminilidade em “Pai contra mae”. Fonte: Acervo
da Cia. Fusion de Dancgas Urbanas. Foto: Pablo Bernardo.

E importante refletir sobre o fato de que até mesmo dentro do universo das
Dancas Urbanas ha um carater subversivo neste momento, visto que, tradicionalmente
masculinas, vertentes como o Breaking e o Krumping permanecem pouco acessadas
pelas mulheres. Ao descrever a dindmica do 818, um dos mais importantes espacos de

pratica do Krumping em Los Angeles, Frazier e Koslow fazem a seguinte observacao:

#7T FRAZIER, R. T.; KOSLOW, J. Krumpin’ In North Hollywood: Public Moves in Private Spaces, p. 4.
Traducdo minha.
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Os homens dominam o 818, ndo apenas em termos de numero de
performers e frequentadores, mas também no que tange a construgédo
de relacGes e papéis de género. A visdo comum de que as sessdes sdo
um espago tradicionalmente masculino faz com que seja
extremamente dificil para mulheres krumpers cultivarem espagos
autbnomos de expressividade, critica e performance. [...] Mulheres
krumpers também sdo frequentemente acusadas de se espelharem e
copiarem a forma de dancar dos homens. Miss Prissy,**® por exemplo,
critica aquelas que se interessam pelo Krumping por causa de seus
namorados dancarinos, ou que Vvao aos eventos buscando
relacionamentos amorosos. “Eu vejo as mulheres chegarem. Estou
observando vocés. Estou vendo todos os movimentos errados que
vocés estdo executando, como vocé esta entrando no mundo do
Krumping. Essas garotas que estdo entrando de fininho, pedindo aos
caras que lhes ensinem. Eu nunca fui ensinada por um cara.” Apesar
de haver certa validade em sua critica, a fala de Miss Prissy demonstra
0 desequilibrio e os padrfes injustos com 0s quais as dancgarinas sao
julgadas e com os quais elas devem negociar para serem reconhecidas
e respeitadas. Os rapazes que vao as sessGes sdo raramente acusados
de copia, muito menos de “entrarem de fininho” e participarem por
razbes como as apontadas por Prissy ao falar das mulheres. Essas
observages sdo, portanto, um lembrete do quao dominante é a cultura
masculina nesse espago. Elas revelam como mesmo as mulheres
dangarinas aceitam e reproduzem o discurso que nega a mulheres
dancarinas de Krumping influéncia e autoridade.*”

Embora sejam maioria dentro das escolas de danca tradicionais e nos grupos
amadores de danca, quando se trata de chegar ao mercado profissional e ao universo das
batalhas de improviso, essas mulheres contam com uma representatividade bastante
timida. Quando, em 2015, decidimos organizar um festival de Dancas Urbanas em Belo
Horizonte com batalhas de improviso que contavam com premiagdes em dinheiro, iSso
ficou bastante evidente: dentre os mais de 100 inscritos, apenas trés eram mulheres.
Assim, simbolicamente, a presenga das trés bailarinas no elenco de “Pai contra mae”,
numa das pouguissimas companhias profissionais de Dancas Urbanas do Brasil, que,
inclusive, até o espetaculo anterior contava com apenas uma mulher em seu elenco (ou
mesmo nenhuma, em alguns momentos), traz representatividade e contribui para
reorganizar a visdo daqueles, e principalmente daquelas, que praticam e desejam

praticar a danca de rua.

“28 Mulher krumper. Grande expoente do Krumping em Los Angeles.
9 FRAZIER, R. T.; KOSLOW, J. Krumpin’ In North Hollywood: Public Moves in Private Spaces, p. 12.
Traducdo minha.
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Vale lembrar, contudo, que a escolha por colocar Silvia como a solista do
Krumping no espetaculo ndo parte apenas de um lugar politico, mas também do
reconhecimento de suas habilidades técnicas: ela é, sem duvida, a melhor krumper da
companhia, entre homens e mulheres, e esta entre os melhores improvisadores de
Dancas Urbanas do Brasil. Lembro-me de quando dei uma entrevista ao jornal O
Tempo, de Belo Horizonte, para comentar o festival que estdvamos produzindo e que
mencionei h& pouco. Ao notarmos a baixa adesdo das mulheres na batalha de
improvisos que promoveriamos, decidimos por criar mais uma competicdo, apenas para
mulheres, para que, aos poucos elas ganhassem confianca e participassem também das
batalhas contra os homens. Haviamos escolhido a diversas vezes camped Silvia
Kamylla como jurada e eu contava a jornalista sobre sua recente vitdria em uma batalha
de improvisos na Poldnia. A jornalista logo compreendeu que Silvia era vencedora na
categoria feminina, e eu precisei explicar mais de uma vez que ndo: ela era vencedora

de uma batalha unissex, em que, como geralmente acontece, a maioria dos competidores

era do sexo masculino.

e

——

Figura 20: Silvia Kamylla desce do palco, danga Krumping e vai até o bailarino que corre no canto do
palco em “Pai contra mae”. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas. Foto: Pablo Bernardo.
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4.8 Tensionamento final

O momento posterior consiste numa coreografia de grande complexidade em
que uma constelacdo de elementos se apresenta. Inicia-se com uma movimentacgao que
ironiza o lugar comum da alegria do povo mestico brasileiro. Ndo se trata aqui da

alegria na perspectiva nietzschiana, mas da ignorancia sobre a propria mortificagéo.

Figura 21: Cena de “Pai contra mde”. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas. Foto: Pablo
Bernardo.

N&o obstante, essa pretensa alegria termina rapidamente, dando lugar a uma
coreografia pesada, em que se nota pela expresséo dos bailarinos a progresséo da tenséo
instalada desde o inicio da apresentacdo. Ao som de uma remixagem dos tambores de
Burundi, em que se unem a tradicional percussdo do pais africano a uma sonoridade
sinistra que tira a performance do lugar da ancestralidade festejada e a ressignifica,
movimentam-se os bailarinos de forma a nela inserir 0 peso dos tempos, do trauma.
Inclui-se nisso o trauma da apropriagdo cultural observada na faixa sonora, que, da
gravacdo original realizada nos anos 1960 da potente percussdo praticada pelos
Burundianos, constroem-se dois grandes sucessos da musica “europeia”: primeiro, em
1971, por Mike Steiphenson, depois com Adam and the ants e com Bow Wow Wow,
que lucraram com o ritmo africano sem que os criadores originarios das batidas

pudessem ao menos compartilhar esse lucro, numa versao musical do que se observa em
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MuSeus europeus e sua apropriacdo de obras e artefatos historicos pertencentes a Africa,
a América e a Asia. A questdo é comentada por Robert Palmer em artigo do New York
Times de 1981:

A apropriagdo da chamada “Batida Burundi” por Bow Wow Wow,
Adam and the ants, e vérias outras bandas britanicas traz outro dilema
moral. A fonte original desse ritmo “tribal” é a gravacdo de 25
percussionistas, realizada em um vilarejo no Burundi, pais do leste da
Africa, por um grupo de antrop6logos franceses. A gravacdo foi
incluida no disco Musique du Burundi, lancado pela gravadora
francesa Ocora em 1968. [...] Durante o inicio dos anos 1970, um
musico pop britdnico chamado Mike Steipherson fez um arranjo de
guitarras e teclados em cima da gravacdo original de Burundi, e 0
resultado foi “Burundi Black”, um album que vendeu mais de 125.000
cdpias e chegou a lista dos mais vendidos da Inglaterra. [...]

[Os produtores das tultimas versdes de “Burundi Black™] estdo
ganhando dinheiro com a mdsica, assim como Mike Steiphenson,
dono dos direitos autorais. Adam and the ants, Bow Wow Wow e
varias outras bandas fizeram um grande ndmeros de hits britanicos
usando a batida de Burundi como fundamento ritmico. Mas os
percussionistas do pais africano que fizeram a gravacdo original ndo
estdo recebendo nenhuma parte dos lucros. Ninguém disse a eles que
deveriam registrar os direitos autorais de sua musica tradicional, e
tentar registrar direitos autorais de um ritmo seria algo bastante dificil
de qualquer maneira.*®
No espetéaculo da Cia. Fusion, ha, portanto, uma apropriacdo da apropriacdo, em
que o grupo faz uso da versdo remixada dos tambores de Burundi e constroem, a partir
dela, uma coreografia que remete ao trauma, a exploracdo das existéncias negras no
Brasil e no mundo para vantagens econémicas tanto no sentido macro da colonizacdo,
quanto no sentido micro da apropriacdo de criagdes, como é o caso deste trecho da trilha

sonora.

A coreografia continua de forma extremamente intensa, 0 que remete a luta, ao
esforco descomunal que fazem os povos oprimidos em busca de reconhecimento de sua
existéncia. Mais uma vez, todavia, o esforco € em vdo e a morte lhes alcanca. A
coreografia termina com seis corpos espezinhados ao chéo, agonizantes. Vence, mais

uma vez, a necropolitica.

*0 pALMER, R. The Pop Life; Latest British Invasion: ‘The New Tribalism'’, [s. p.].
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Chega-se, assim, a Ultima cena do espetaculo, em que um aglomerado de corpos
ao chdo passa a se mover lentamente. Cada uma das trés mulheres do elenco tenta, a sua
maneira, encontrar uma saida, levantar-se e desvencilhar-se daquele amontoado de dor e
morte. Em todos os casos, entretanto, 0s outros corpos que la se encontram impedem o
movimento, seguram-nas € as prendem novamente ao chao. Ao aproximar-se o climax
da cena, um liquido vermelho jorra do alto e inunda o palco, sujando completamente o0s
bailarinos que permanecem em movimento de luta desesperada até que séo, mais uma
vez, levados ao chdo. E, novamente, a evocacdo da morte com a qual ndo podem deixar

de lidar todos os dias os filhos do sistema escravocrata.

Figura 22: Cena final de “Pai contra mée”. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas. Foto: Pablo
Bernardo.

4.8.1 “Mas as pessoas da sala de jantar”

Neste momento, além da danca final, em que os bailarinos se agarram e se
movimentam angustiadamente em meio ao sangue que cai, chama aten¢do a mesa que
compde o0 cenario ao longo de toda apresentacdo, mas que agora transforma-se em
protagonista junto com o elenco. O sangue que jorra do alto bate numa mesa presa por
correntes ao alto do palco, acima das cabecas dos bailarinos e, portanto, de toda a acédo
que se desenrola no espetaculo. A mesa é transparente e esta elegantemente posta com

tacas, copos e pratos que reluzem acima dos que se sujam no chao.
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Pelo cenério, evoca-se, entdo, visualmente, a presencga que se impde ao longo de
todo o espetaculo, mas que ndo se faz ver. A elegante mesa se segura ao alto pelas
correntes que simbolizam a opresséo do povo preto, sendo essa opressdo exatamente o
que possibilitou a chegada e a manutencéo da branquitude no topo da pirdamide social. O
posicionamento da mesa coloca toda a acdo numa espécie de subsolo, um submundo em

que as existéncias de “Pai contra mae” se expressam.

Figura 23: Cena final de “Pai contra méde”. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas. Foto: Pablo
Bernardo.

A cena final tem inicio com o som das vozes dessa branquitude que €é presenca
constante, ainda que espectral, no espetaculo. Elas jantam, bebem e conversam

animadamente, enquanto no submundo os corpos pretos tremem jogados ao chdo. Aos

246



poucos, a musica “Lua Branca”, de Chiquinha Gonzaga, passa a tocar e a a¢ao final, em
que a morte € inevitavel, ganha cada vez mais espa¢o enquanto 0 sangue jorra do ceu.
Ao final, enquanto os corpos no chdo ficam imdveis, a musica cala e a luz se abaixa até
o0 black-out derradeiro, ouvem-se novamente as vozes das pessoas na sala de jantar, que

permanecem no mesmo tom, nada afetadas com o que ocorre logo ali.

Figura 24: Mesa de jantar suja de sangue em “Pai contra mae”. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas
Urbanas. Foto: Pablo Bernardo.

Ainda que Belilo ndo conhecesse a obra de Jean-Baptiste Debret ao definir a
mesa como cenario, sua escolha remete ao quadro “Um jantar brasileiro”, pintada pelo
artista em 1827. Na imagem, um senhor e uma senhora brancos jantam em uma mesa
farta enquanto sdo abanados por uma mulher escravizada de pé a esquerda e
“guardados” por um homem também de pé a direita. Ao chdo, embaixo da mesa, duas
pequenas criangas negras se posicionam para receberem dos senhores os restos da
refeicdo. A posicdo das criancas é andloga aquela que observamos em cachorros
frequentemente quando comemos, explicitando, portanto, as relacfes raciais a epoca (e,
como construido pelo espetaculo, que se estende até o presente): da fartura da mesa dos

brancos, ficam, para os descendentes dos negros, apenas 0s restos.
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Figura 25: Jean-Baptiste Debret, “Um jantar brasileiro”, 1827.

Em 15 de setembro de 2021, o diretor da Fusion, Leandro Belilo, por meio do
perfil da companhia no Instagram, realizou um paralelo entre a cena final do espetaculo
e 0 jantar em que Michel Temer e um grupo exclusivamente masculino e branco fazem
troca de Jair Bolsonaro e riem da tragédia que se instaurou no pais desde 2016, agravou-
se com a eleicdo de Bolsonaro em 2018 e chegou a um estado insustentavel com a
conducéo corrupta e desastrosa da pandemia da Covid-19, que matou mais de 600 mil
brasileiros. Inatingiveis, os homens bebem o sangue da populacéo que jorra sob seus pés
que calcam sapatos, tripudiando sobre a dor de um povo que por séculos segura, de pés

descalcos e feridos, as cadeiras em que se sentam os donos do poder.
4.9 Epilogo

Apagam-se, entdo, as luzes ao fim da cena e do espetaculo. Todos estdo
deitados, “mortos”, no centro do palco, a excecdo de um personagem que, durante todos
0s 55 minutos de apresentacdo, permanece no canto direito da cena numa corrida
constante. Do momento em que o publico chega ao teatro ao blecaute final, tem-se esta
figura que corre sem parar. Com seis corpos estaticos ao chdo, a luz esvai-se,
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anunciando o fim da apresentacdo, mas o bailarino permanece em movimento de

corrida.

Ap0s o black-out final, a luz vai aos poucos se acendendo e 0s corpos ao chédo
vao, um a um, se levantando ¢ se unindo ao bailarino corredor ao som da can¢do “Am I
wrong?”, da dupla Nico e Vinz, sucesso em 2015: “Am I wrong, for thinking out the
box from where I stay? / Am I wrong, for saying that I choose another way?”.*** Num
crescendo de som e luz, os bailarinos agora aparecem lado a lado correndo no palco,
sorrindo e gritando junto ao corredor, enquanto a plateia aplaude. A morte perpassa todo
0 espetaculo, mas o que resta é a capacidade de regeneracao do povo oprimido que, num
epilogo a obra, se levanta novamente e volta a lutar. Se resistird vivendo, ou morrendo,

iSso é outra historia.

431 : :
3 “Estou errado de pensar para fora da caixa onde estou? / Estou errado de dizer que escolho outro
caminho?”
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Consideracoes finais

O que fica?

O capitulo anterior, dedicado ao estudo do espetaculo “Pai contra mae”, termina
descrevendo a cena final da obra, que amplifica a mensagem trazida por Machado de
Assis 110 anos antes. A morte, a incerteza da continuidade da existéncia de um povo
constantemente vitimado pela necropolitica se fazem presentes no conto de forma
pontual, mas contundente; e no espetaculo como forma de dendncia e, a0 mesmo tempo,
como vemos pelo epilogo, reafirmacdo da vontade de poténcia e da vitalidade de quem
permanece Vvivo em meio as varias tentativas de fazer morrer. Se no espetaculo de 2016
o foco é a mortificacdo e o sangue que jorra das salas de jantar dos donos do poder; em
2019, outro espetaculo, “Recado do morro”, ¢ estreado pela companhia com uma

abordagem diversa, ainda que de algum modo complementar.

Afirma o grupo, ao divulgar a nova obra: “dessa vez, ndo vai morrer ninguém”.
Partindo do conto de Guimaraes Rosa “O recado do morro”, mas abusando da trai¢ao
possibilitada pela traducdo, o espetaculo busca, sem se esquecer do seu passado, dar
vazdo a aspiragdes do futuro, sendo o Afrofuturismo um conceito essencial a criagdo
aqui mencionada. N&o sera possivel a este texto aprofundar o estudo desta vertente
filoséfica, cabendo aqui, contudo, ao menos uma pequena explicacdo. Em matéria
publicada em 2020, a partir do album Black is King, da cantora Beyoncé,**? o Nexo

explicou de forma sintetizada o conceito:

O Afrofuturismo é um termo usado para definir a convergéncia da
visdo afrocéntrica com a ficgdo cientifica, inserindo a negritude em
um contexto de tecnologia e projecfes sobre o futuro. O conceito
levanta possibilidades de vivéncia negra em mundos que ndo sdo
marcados pelo racismo e pela opressdo, funcionando como critica a
realidade atual. O termo foi cunhado pelo critico cultural e académico
americano branco Mark Dery em 1994. Dery usou 0 termo no ensaio
“Black to the Future”, em que entrevista trés intelectuais negros sobre
0 motivo de haver tdo pouca ficcdo cientifica de autoria negra. Eles
sdo o escritor Samuel Delany, o escritor e masico Greg Tate e a critica
cultural Tricia Rose. Para Dery, causava perplexidade a falta de ficcéo
cientifica negra nos EUA ja que “afro-americanos [...] vivem em um

32 E bastante impressionante a similaridade entre o clipe de “Black is King”, da cantora norte-americana,
langado em 2020, ¢ “Recado do morro”, cuja estreia se deu em 2019.
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pesadelo sci-fi em que campos de forca de intolerancia invisiveis e

intransponiveis frustram seus movimentos [e] a tecnhologia é

433
frequentemente usada contra os corpos negros”.

No espetaculo de 2019, portanto, o vislumbre de um futuro em que ndo mais se
enfrenta o “fazer morrer” surge como mote para a criagdo, que, a meu ver, fecha uma
espeécie de trilogia que conta com “Quando efé”, obra da memoria compartilhada; “Pai
contra mae”, obra da memoria rejeitada; e “Recado do morro”, em que, a partir de toda

essa elaboracdo feita anteriormente, constroi-se uma projecéo de futuro.

Figura 26: Cena de “Recado do morro”, 2019. Fonte: Acervo da Cia. Fusion de Dangas Urbanas.

Isto parecia ser exatamente do que precisava o grupo em 2019: uma mensagem
de vida, de otimismo consciente, depois da tematizacao da morte em “Pai contra mae” e
dos rumos tomados pelo Brasil nos anos que sucederam a montagem de 2016. Né&o
havia muito a se comemorar, a ndo ser a resisténcia da arte em meio a barbarie que
assolava uma sociedade cujo lado ignorante, violento, preconceituoso, conservador,
mortificador se escancarava como nunca. O recado de vida, de sensualidade, de
reconhecimento histdrico e olhar para o futuro da companhia independente que ousava
continuar existindo em meio aquele contexto se fazia potente sem que isso se

transformasse em alienacéo.

*¥ ROCHA, C. O que é afrofuturismo. E como ele aparece na cultura pop, [s. p.].
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“Recado do morro” estreou em novembro de 2019, foi apresentado no FAN
daquele ano logo em seguida, e depois integrou, debaixo de um temporal, a
programacédo do festival Verdo Arte Contemporanea em janeiro de 2020. SO naquele
més, choveu quase 0 mesmo volume esperado para todo o ano anterior — 923 mm para
986 mm durante todo o ano de 2019 —, tendo a maior concentracdo dessas aguas caido
exatamente no dia da apresentacdo da Cia. Fusion no VAC, em 23 de janeiro de
2020.%** Um pressagio, talvez?

Aquele temporal de janeiro marcou a Ultima apresentacdo da companhia em sua
cidade natal pelos dois anos que se seguiriam.**® Naquele dia, integrantes do Sinparc
assistiram pela primeira vez ao trabalho adulto do grupo, escolhido, meses depois, como
0 grande vencedor do Prémio Copasa Sinparc. Tratava-se do primeiro contato dos
jurados com um grupo que ali ja contava com 10 anos de atuacgdo profissional. A Gltima

apresentacdo em solo mineiro.

Em marco de 2020, a companhia deu inicio a uma circulacdo pelos teatros Sesi
do interior de Sdo Paulo. A previsdo era de que acontecessem aproximadamente 15
apresentacdes em sete diferentes cidades do estado. Depois da segunda delas, contudo,
ocorrida no dia 15 de marco de 2020, tudo ficou em suspensdo. Com a pandemia do
coronavirus ja tirando vidas brasileiras, a agenda lotada tornou-se inexistente e a
programacdo de viagens, ensaios, divulgacdo passou a parecer elemento de sonhos,
fruto da imaginacdo de um aspirante a artista que se imaginava num 6nibus plotado com
a marca Fusion enquanto tingia figurinos embaixo de uma laranjeira no inicio dos anos
2000.

E no minimo irénico perceber que o mote de “Recado do morro”, “Dessa vez
ndo vai morrer ninguém”, tenha se dado tdo pouco antes de uma pandemia que, s6 no
Brasil, matou 615 mil pessoas,*®® em sua maioria pobres e negras,”*’ e reafirmou a
reinvencdo da necropolitica. “Pai contra mae”, conto e danga, ganha contornos ainda
mais complexos e significativos, e o recado do morro permanece, infelizmente,

permeado de morte.

¥ pARREIRAS, M. Temporais de 2020: um pesadelo com a marca das mudancas climéticas, [s. p.].
*% Escrevo hoje em dezembro de 2021, e ainda ndo hé previsio de retorno do grupo aos palcos mineiros.
% Nimero de mortos em dezembro de 2021.

7 AMBROSIO, L. Por que as pessoas negras sio as que morrem mais de COVID-19 no Brasil?
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Em um ambito mais especifico, outro episddio marca tristemente a histéria da
Fusion. Em 29 de outubro de 2021, Leandro Belilo recebeu um video perturbador em
seu WhatsApp: um homem baleado, morto, dentro de um carro. Na sociedade do
espetaculo em que tudo, mesmo a morte, real, tragica, se transforma em midia, aquele
video, que desrespeita a integridade e a intimidade do corpo de alguém que ndo mais
aqui esta, se apresenta como duplo golpe ao artista. Além de lembré-lo do universo
violento em que vive, mostra que essa violéncia estd muito mais préxima do que se

supde: 0 homem exposto no video era Thiago T0, o primeiro lider do Fusion Black.

Durante o Capitulo 2, em que se discute a histdria da Fusion antes de se tornar
profissional, cito uma fala de Belilo em que ele narra o processo de génese do grupo,
que se deu pela juncdo de Leandro e seus amigos da Vila Nossa Senhora do Rosario
com alguns dancarinos “mais experientes”, moradores do bairro Paraiso. O diretor conta
que fora um momento de excitacdo em razdo do recém-descoberto amor pela danca,
mas também de tensdo, ja que os lideres do grupo, moradores do Paraiso — e ndo ha
como ndo comentar a ironia contida nesse nome —, viviam em constante conflito com
seus vizinhos, coexistindo nos ensaios a masica, 0 movimento, 0s constantes puxdes de
orelha cobrando maior seriedade na execucdo das coreografias e os revolveres na mesa,

as portas trancadas e 0 medo de invasdes.

Em pouco tempo, o lider que cobrava seriedade de seus dangarinos, em um
mundo em que a pratica artistica se depara frequentemente com empecilhos das mais
diversas ordens — da necessidade de sobrevivéncia a violéncia sempre presente em
espacos periféricos —, afastou-se da danca e do grupo, cuja trajetéria foi tomando outra
direcdo. Nos mais de 15 anos que se seguiram, Leandro e os bailarinos da Fusion
tinham pontualmente noticias daqueles que contribuiram para neles acender o interesse
pela prética sistematica das Dancas Urbanas. Estavam trabalhando, casando, tendo
filhos. No entanto, nem sempre isso € o suficiente para afastar o perigo em que vivem

aqueles cuja historia se esbarra cotidianamente na selvageria.

Thiago Té tinha 35 anos e foi morto a tiros em razdo, ao que tudo indica, de
desavengas antigas. TO liderava os ensaios de danca com um revolver na mesa e 0
cadeado na porta. 20 anos depois, as portas permaneciam trancadas. Em postagem no
Instagram da Cia. Fusion, em que presta homenagem a T6, Leandro Belilo afirma que o

fato de isso ter ocorrido com ele, e ndo consigo, deve-se muito mais a sorte do que
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muitos de nds ousamos admitir: “As vezes eu fico pensando: ¢ triste demais ndo poder
ter a sensacdo de que vc venceu na vida e sim a sensacdo de que vc sobrou. C deu

sorte 55438

Na noticia sobre o crime que matou T4,

chama atencdo o fato de ter
acontecido no bairro Cabana do Pai Tomés, em Belo Horizonte, nomeado a partir de
livro de mesmo nome, publicado em 1852 por Herriet Beecher Stowe em protesto
contra a Lei do Escravo Fugitivo, promulgada em 1851 nos Estados Unidos como forma
de facilitar a captura de escravizados fugidos, punindo aqueles que facilitassem a fuga.
O livro, de forte sentimentalismo, visava a conversdo moral de seus leitores ao narrar a
trajetéria de Pai Tomas, um escravizado cristdo cuja morte inspira outro personagem,
George Shelby, a libertar todos aqueles a quem escravizava. Em uma narrativa paralela,
uma familia de escravizados, encabecada por Eliza e George Harris, foge de sua
condicdo e consegue chegar ao Canadé, decidindo, posteriormente, voltar & Africa.
Enquanto Pai Tomas aceita resignado seu destino e morre sem conseguir sua alforria,
mas acaba, mesmo assim, inspirando a libertagcdo de muitos; Harris faz o que pode pela

liberdade, recorrendo, inclusive, a violéncia.

E no minimo irénico que o primeiro lider da Cia. Fusion tenha sido assassinado
num bairro nomeado a partir dessa obra. A morte de Thiago T6 na Cabana do Pai
Tomas contemporanea, brasileira, ndo inspira ninguém a nada, e a violéncia que se
escancara com o ocorrido demonstra que, diferentemente do que ocorre com Harris, que
recorre a agressdo com o fim Unico de garantir sua libertacdo, a violéncia aqui ndo é
pontual, e sim o “estado natural”**® das coisas. E em meio & violéncia que acordamos,
tomamos café, escovamos os dentes e saimos para trabalhar todos os dias. E em meio a
violéncia que escrevo, ainda que da “seguranga” de meu apartamento na Zona Sul.

Nossas existéncias sdo violentas, mesmo que nunca nos demos conta disso.

Quando decidi por escrever o projeto desta tese, ainda em 2015, eu esperava
chegar ao fim explicitando a trajetoria ascendente desse grupo artistico que, para mim,
representa um divisor de aguas na danca brasileira, mesmo que poucos reconhegam isso.

Imaginava chegar a segunda década do século XXI com a confirmagdo de que o

% |eandro Belilo em postagem no Instagram da Cia. Fusion de Dangas Urbanas no dia 29 de outubro de
2021. https://www.instagram.com/p/CVoUWeul oZK/.
*¥ MARIA, L. Homem é baleado e morto dentro de carro na regi&o Oeste de BH.

9 N&o naturalizo a violéncia, mas observo que a construcdo de nossa sociedade se deu a partir dela, e,
portanto, como integrantes dessa sociedade, acabamos por naturaliza-la.
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trabalho duro de artistas em ascensdo, num pais igualmente em ascensdo, que vinha
investindo mais em cultura ano a ano, significaria uma histdria de sucesso daqueles que
aprofundavam suas pesquisas e ganhavam notoriedade num universo ainda muito
elitista, mas que, paulatinamente, abria brechas para outras existéncias. Contudo, o
periodo de meu doutorado coincidiu com algo bastante diferente, em que se observa o
retrocesso politico, econdmico e social, em que a abertura para o novo e os diferentes
modos de existir perdeu lugar para o obscurantismo e a pulsdo de morte como em
poucos momentos pudemos observar em nossa historia. E isso, claro, afetou a atuacao

do grupo ora discutido.

N&o quero, contudo, terminar este texto, fruto de mais de 20 anos de pensamento
em movimento, por parte da companhia, e de pelo menos nove anos de pensamento
académico, de minha parte, num tom de pessimismo. Em setembro de 2021, depois de
um ano e meio sem se apresentarem, sem se reunirem como Cia. Fusion de Dangas
Urbanas, os integrantes do elenco de “Pai contra mae” voltaram aos palcos em uma
temporada de duas semanas na cidade de So José do Rio Preto, em S&o Paulo. Num
espaco limitado a receber 40% de sua capacidade de publico, os pés, méos, pernas,
bragos, troncos e cabecas dos bailarinos voltaram a se mover, encarnando — agora um
pouco mais velhos, alguns mais pesados, outros com menos félego e mais dores
musculares — mais uma vez a vontade de poténcia de uma arte que pode tomar quantos
tiros for, cair, contorcer-se em meio ao sangue que jorra de cima, de baixo, de dentro e

de fora, mas se levanta. E segue.
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ANEXO |

Cronologia

1998: Os vizinhos moradores da Vila Nossa Senhora do Rosario de Pompeia se reiinem
pela primeira vez para treinarem danca. A ideia era misturar os passinhos — dancas
sociais sequenciadas que muitos praticavam para dancar nas pistas de casas noturnas —
com o “street”, estilo até entdo bastante desconhecido, cujos exemplos eram retirados de
videoclipes e apresentacdes em programas como o da Xuxa. Pouco depois, surgia o
Afro Panthers, grupo que coreografava pequenas performances e se apresentava em
escolas e eventos na periferia da Zona Leste de Belo Horizonte.

2002: Os jovens do Afro Panthers passam a ter contato com os integrantes de um grupo
vizinho, moradores do Bairro Paraiso. Esses, um pouco mais velhos e experientes,
formavam um grupo denominado Fusion Black, do qual passaram a fazer parte também
0s meninos do Pompeia e, a partir dai, a participar de competicdes de danca e a
conhecer a cena periférica das Dangas Urbanas. Os primeiros integrantes do Fusion
Black dividiam-se entre os treinos de danca e as brigas de gangue, sendo comum que 0S
ensaios ocorressem a portas fechadas. Leandro conta que os lideres do grupo chegavam
ao ensaio armados, colocavam seus revolveres em cima da mesa e puxavam 0s treinos.
O coredgrafo conta, ainda, que houve integrantes que cometeram assaltos para comprar
figurinos, que alguns foram presos e outros mortos. Pouco tempo depois de se juntarem
ao Fusion Black, os meninos do Pompeia acabaram por assumir o grupo, ja que
rapidamente os veteranos abandonaram a danga em virtude de todo esse contexto. A
lideranca do grupo passou a ficar a cargo de Victor Alves, vizinho e amigo de infancia
de Belilo, que hoje atua profissionalmente como bailarino, professor e coredgrafo.

2004: Leandro Belilo e Victor Alves fizeram sua primeira aula de dangca, num
Workshop organizado pelos praticantes da Zona Sul da cidade. Ministradas por dois
bailarinos de S&o Paulo e um londrino, as oficinas foram essenciais para que 0S
integrantes do Fusion se dessem conta de que seu conhecimento técnico e tedrico estava
muito mais aquém do que se produziam nos grandes centros do que imaginavam. Mais
sobre esse momento é contado no Capitulo 1.

2006: Aos 22 anos, Belilo se demite de seu emprego como estoquista de farméacia para
buscar construir uma carreira como bailarino.

2007: Os integrantes do Fusion Black Fabricio Pipiu e Eddy Alves vencem uma das
mais importantes batalhas de improvisos realizada no Brasil a época: a batalha de Hip
Hop Dance do Festival Internacional de Hip Hop de Curitiba. O grupo entra
oficialmente no mapa das Dangas Urbanas do pais.

2007: Leandro € aprovado na audicdo para o Coletivo FAN da Cena e participa de um
laboratorio de criagdo para a montagem de um espetdculo a ser apresentado durante o
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festival de Arte Negra daquele ano. Dirigido por Grace Passo e Luis de Abreu, ele passa
a compreender o funcionamento das artes de espetaculo e a vislumbrar a possibilidade
de produzir trabalhos mais longos e cenicamente elaborados com seu grupo.

2008: Tém inicio os ensaios do primeiro espetaculo da companhia, “Som”, que estrearia
no ano seguinte. O Fusion Black se transforma em Cia. Fusion de Dangas Urbanas.

2009: A Companhia estreia seu primeiro espetaculo, “Som”, que questionava a forma
como a musica era tradicionalmente utilizada pelos praticantes de Danc¢as Urbanas, que,
geralmente, se colocavam como “escravos da musica”, dominados pela batida e pelo
estilo que as trilhas comumente escolhidas para uma coreografia de Hip Hop imp&em.
“Som” prop0s, entdo, uma quebra de paradigmas no que concerne as producdes dos
grupos de danca de rua, ja que procurou trazer uma libertagdo do movimento, fazendo
com que a danca deixasse de ser submissa a batida, e passasse a dialogar com ela. A
estreia aconteceu no Meeting Hip Hop Indaiatuba (SP, 2009), festival votado a
competicdes e mostra de grupos amadores.

2010: A companhia faz sua primeira apresentacdo de carater profissional. A convite da
crew Elemento X, o grupo apresentou seu primeiro espetaculo no tradicional festival
belo-horizontino Verdo Arte Contemporanea, organizado pelo Grupo Oficcina
Multimédia (GOM). Naquele mesmo ano, “Som” foi apresentado no Festival Nacional
de Danca de Juiz de Fora, no Festidanca (S&o José dos Campos-SP) e na Mostra
Cultural de Mariana (2010).

2012: A convite do GOM, a Companhia monta e estreia seu segundo espetaculo,
“Matéria Prima”, novamente no Verdo Arte Contemporanea. Montada durante ensaios
em um sal&o de igreja no bairro Madre Gertrudes (um ensaio por semana) e embaixo do
Viaduto Santa Tereza (um ou dois ensaios por semana), a obra buscava dar continuidade
a reflexdo iniciada no espetaculo anterior. Se, antes, a questdo da relacdo entre som e
movimento era o foco, agora, vai-se mais a fundo no questionamento a respeito de qual
seria a esséncia dessa forma de arte, do que faz com que queiramos dancar, da real
matéria prima da danca. Ainda em 2012, a Companhia foi selecionada por meio de
edital para apresentar este espetaculo também no V Festival de Arte Negra — FAN 2012,
realizado pela Fundagdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte, e no 38° Festival de
Inverno de Itabira, em julho de 2012. Ao final daquele ano, o grupo submeteu seu
primeiro projeto de circulagdo de espetaculo e foi aprovado. Tratava-se do V Prémio
Cena Minas, que destinava a quantia de 30 mil reais para a circulacdo de obras cénicas
por cidades mineiras. O espetaculo foi selecionado, ainda, pelo Edital Cena Musica, da
Prefeitura de Belo Horizonte, para a realizagdo de 05 apresentacbes em Centros
Culturais da cidade durante o ano de 2013. J& naquele ano o grupo iniciava o trabalho
de montagem de seu terceiro espetaculo, que estrearia em fevereiro de 2013, mais uma
vez a convite dos organizadores do Verdo Arte Contemporanea.

2013: Estreia, em fevereiro, seu terceiro espetaculo, “Meraki”, mais uma vez pelo
festival Verao Arte Contemporanea. “Meraki”, cuja proposta ¢ um pouco mais voltada
para a subjetividade de cada um, e realiza um didlogo entre dancga, musica e fotografia,
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teve excelente recepcdo do publico. O espetaculo, que representa um amadurecimento
artistico da companhia e um aprofundamento na pesquisa das possibilidades artisticas
das Dancas Urbanas, foi apresentado também, ainda naquele ano, no 45° Festival de
Inverno da UFMG (Diamantina-MG), bem como no VII Festival de Arte Negra (FAN
2013 - BH/MG). Enquanto estreava “Meraki”, o grupo ainda trabalhava em
apresentacdes do espetaculo anterior, “Matéria Prima”, cumprindo o que havia sido
acordado com os editais Cena Minas e Cena Mdusica. Por este, circulou por diferentes
regionais da cidade de Belo Horizonte, e, por aquele, realizou sua primeira circulacao
em ambito estadual, apresentando-se nas cidades de Ipatinga, Divinopolis, Congonhas
e, mais uma vez, Belo Horizonte. Ainda em 2013, a companhia submeteu seu primeiro
projeto as Leis Municipal e Estadual de Incentivo a Cultura, tendo sido aprovada por
ambas. O projeto visava a montagem e circulagéo de “Quando efé” no ano seguinte.
Para viabilizar a montagem por meio da Lei Estadual, o projeto foi inscrito e
contemplado pelo importante programa de patrocinios O Boticario na Danca.

2014: A aprovacao da montagem de “Quando efé” por duas diferentes leis de incentivo
possibilitou que, pela primeira vez em sua historia, os bailarinos recebessem uma
guantia mensal para participarem dos ensaios diariamente. Dessa forma, o grupo trocou
as segundas e quartas a noite pelas manhdas de segunda a sexta, contabilizando um total
de 20 horas de ensaios semanais. Enquanto montavam “Quando efé¢”, “Meraki” algava
novos voos, possibilitando que a companhia se apresentasse profissionalmente pela
primeira vez fora do estado de Minas Gerais. A estreia fora do estado aconteceu em
Salvador-BA, pelo renomado VIVADANGCA Festival Internacional, pelo qual
apresentou-se também em Vitoria-ES e mais uma vez em Belo Horizonte. Em agosto,
estreava “Quando efé”, que circulou por seis cidades mineiras nos trés meses seguintes.
Ainda em 2014, a Cia. Fusion de Dancas Urbanas foi agraciada pelo Prémio Brasil
Criativo, seu primeiro prémio de ambito nacional. Foram 1.029 inscritos nas 22
categorias do prémio, divididas em cinco diferentes campos: Patriménio; Expressdes
culturais; Audiovisual, Livro e Literatura; Criagdes Culturais e Funcionais; e Artes do
Espetaculo, subdividida em Circo, Teatro, Musica e Danca, na qual a Cia. Fusion foi
premiada. Dos 1.029 inscritos, selecionaram-se 132 semifinalistas. Estes competiram
em votacdo online, que escolheu 66 finalistas. Dentre eles, foram escolhidos 22
vencedores pela curadoria do Prémio, composta por 30 representantes de diversos
setores ligados a economia criativa. O Prémio € reconhecido pelo Ministério da Cultura
como a premiacao oficial da economia criativa do pais.

2015: surge o primeiro trabalho voltado para espacos alternativos, apresentado em sete
diferentes localidades da capital mineira, denominado “Primeira a esquerda, segunda a
direita”. Concomitantemente, o grupo realizou diversas apresentacdes de “Quando efé¢”
em variados festivais, tais como Verdo Arte Contemporanea, Festival de Inverno de
Braganca Paulista, 1l1 Virada Cultural de Belo Horizonte, Forum Internacional de
Danca (FID - edigédo de 20 anos) e VIII Festival de Arte Negra (FAN 2015). Ainda em
2015, o grupo foi contemplado pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura e pelo
Programa O Boticario na Danga, para montagem e circulacdo de seu sétimo espetaculo
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“Pai contra mae”, inspirado em conto homonimo de Machado de Assis. A companhia ¢
contemplada novamente pelo Prémio Cena Minas, desta vez na categoria Aquisi¢éo de
Equipamentos. A premiacéo funcionou como o incentivo que faltava para que o grupo
desse inicio a procura por uma sede.

2016: Esse foi 0 ano de inauguragdo da sede da companhia, a CAFUA - Casa Fusion de
Arte, localizada no bairro Carlos Prates, e também da montagem e estreia de “Pai contra
mae”, que discute racismo e sexismo na sociedade brasileira. Mais uma vez, a
montagem contou com os patrocinios da Lei Municipal de Incentivo a Cultura e do
Programa O Boticario na Danca, por meio da Lei Estadual de Incentivo a Cultura.
Durante o processo de criacdo, o trio feminino que integra o elenco apresentou um
trecho da obra na Mostra UMA por todas, em Belo Horizonte. A filmagem da
apresentacdo, postada por uma espectadora no Facebook, viralizou e foi assistida 300
mil vezes. A estreia do espetaculo aconteceu em dezembro, com oito apresentacdes no
CCBB-BH e obteve excelente recepcao de publico e critica. Desde entdo, o trabalho ja
foi apresentado em importantes festivais da capital mineira e circulou por Rio de
Janeiro, Uberaba, Nova Lima, Ibirité, Uberlandia, Campo Grande e Séo Paulo, tendo
sido assistido por um publico de mais de quatro mil pessoas. “Pai contra mae” foi,
ainda, contemplado pelo Prémio Leda Maria Martins na categoria “Dire¢do”.

2017: Além da circulagdo de “Pai contra mae”, a companhia fez, naquele ano, sua
primeira circulacdo internacional. Convidado por uma produtora de Lille, na Franca, o
grupo realizou diversas oficinas de danga ¢ apresentou “Quando efé” em trés cidades
francesas, Lille, Brest e Ergué-Gaberic, com excelente recepcao do publico francés, que
lotou os teatros nas trés apresentagdes.

2018: O grupo faz sua primeira incursdo no universo infantil e estreia “Mexerica”, obra
que contou com patrocinio do Banco do Brasil. “Mexerica”, que conta a historia de uma
gatinha cor de laranja e seus amigos (gatos, cachorros, um passarinho e uma coelhinha),
apresenta as Dancas Urbanas as criancas e trata de temas como amizade e inclusdo. Pela
primeira vez, a companhia realizou uma longa temporada de estreia, que contou com 18
apresentacdes no Centro Cultural Banco do Brasil. A obra foi, ainda, apresentada
numerosas vezes em BH e em outras cidades brasileiras, como S&o Paulo e Goiania.

2019: Contemplada pelo programa Itati Cultural, a companhia monta “Recado do
morro”, seu mais recente trabalho. Voltada ao publico adulto, a obra subverte a
literatura de Guimardes Rosa e desagua em reflexdes necessérias ao universo da arte e
da cultura preta na era bolsonarista. A partir do pensamento afrofuturista, oferece uma
forma diferenciada de se pensar o morro (favelas) e seus habitantes. O espetaculo
surpreende, também, em suas escolhas estéticas, tendo sido, por isso, indicado nove
vezes em oito categorias do Prémio Copasa Sinparc de Artes Cénicas e contemplado em
trés delas, incluindo-se o principal prémio da noite: melhor espetaculo de danca de
2019.

2020: No ano que parou 0 mundo, a companhia também parou. Com 18 apresentagdes
ja agendadas, a necessidade do distanciamento social fez com que os contratos fossem
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cancelados e o destino se tornasse incerto. Os contratantes pretendiam retomar as
parcerias em 2021, mas isso s6 ocorreria mediante organizacao do governo federal para
providenciar vacinagdo em massa.

2021: Ano em que permaneceu a necessidade de se lidar com a imprevisibilidade e com
a possibilidade de o pais demorar anos para retomar sua vida cultural. Enquanto isso,
bailarinos se inscreviam em processos seletivos para garis terceirizados, pintavam
paredes e aguardavam o dia em que poderdo novamente viver de sua arte. O Sesi, que
havia contratado uma circula¢do de “Pai contra mae” em 2020, acabou retomando o
contrato, mas com apresentacdes reduzidas. Das 15 previstas, realizou-se um total de
oito, além de, durante 0 més de julho manterem a versdo em video do espetaculo
disponivel no canal da instituicdo. Para 2022, ndo h4, até o momento, previsdo de mais
apresentacoes.
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ANEXO I1

Entrevista com Leandro Belilo — 15 de outubro de 2020

Isadora: E ai, Leandro! Tudo bem?
Leandro: Salve, salve. Tudo bom. Beleza e vocé?

Isadora: Beleza! Eu estou fazendo essa gravacgdo pelo seguinte: como vocé bem sabe,
eu estou escrevendo uma tese sobre o trabalho da Fusion, sobre o seu trabalho, e tem
muita coisa que... porque assim... eu convivi com vocés por muito tempo e acompanhei
muito do trabalho de vocés, por muitos e muitos anos, mas é muito diferente quando eu
conto coisas que vocé ja me contou, ao longo dessa jornada, coisas que eu ja ouvi... é
diferente eu contar isso do meu ponto de vista, e contar do seu ponto de vista, entdo eu
queria que vocé contasse para poder registrar tudo bonitinho, e eu colocar isso a partir
do seu ponto de vista, da sua fala, como vocé enxerga as coisas. A primeira pergunta
que eu queria fazer na verdade [...] eu queria que vocé me contasse um pouquinho da
sua infancia: como era a vida la na Vila Nossa Senhora do Rosario?

Leandro: Nossa, gente. Vai la na infancia? Misericérdia. A gente foge de falar da
infancia né? (risos) A minha infancia... sdo assim varios momentos de vida que as
coisas vao mudando, com altos e baixos, e eu sou crescido na favela; nascido, crescido,
criado, vivido, e vivo até hoje na favela... e de familia pobre. Sdo cinco irmédos contando
comigo; uma casa com sete pessoas e com muitas dificuldades; a realidade que a gente
bem sabe que uma familia periférica, negra, enfrenta no nosso pais. Eu falo “negro”,
embora eu tenha a pele clara..., mas essa familia bem misturada, e foi uma infancia
dificil, com muitas dificuldades, mas ao mesmo tempo eu acho que essas dificuldades
contribuiram muito para a minha vida artistica hoje, como estimulo pra criacdo artistica.
[...] O que tem de bom nessa parte da minha infancia vem muito desse lugar assim... eu
cresci... eram varias familias no mesmo terreiro da minha avo, e era um portao so e esse
terreiro grande... tinha arvore, tinham altos e baixos, tinha morro, tem pé de café; entdo
eu cresci nesse ambiente na periferia, mas tinha muito isso... a gente ndo podia muito ir
para a rua; eu ndo podia ficar no beco, tinha muito essa coisa de minha mée néo deixar a
gente ficar no beco: “sai da rua, fica no beco, nao”, entdo a gente foi criado aqui dentro
desse terreiro... dificil falar da infancia.

Isadora: Que dificuldades? Vocé falou que tem muitas dificuldades, que tipo de
dificuldades sdo essas?

Leandro: Pois é, menina... eu acho... cada vez mais estou chegando a conclusao de que
eu tenho muita dificuldade de falar das minhas dificuldades, e eu acho que isso ndo € so
comigo, ndo; eu acho que a gente evita, sabe?... abrindo um paréntese aqui, as vezes
quando as pessoas ficam apontando o dedo, criticando: “ah 1a! O povo sO quer saber de
ir para Europa”... eu acho que tem lugares e lugares, sabe? Muitas vezes... eu sinto
muito, eu prefiro ir pra Europa porque ... “ah, vamo 14, por que vocé€ nao vai pra algum
lugar na Africa?” A gente sabe que a Africa tem muitas precariedades, entio de
precariedade ja basta a minha; a gente tem muito esse lugar assim: “ah, mano, to
cacando ver favela, ndo; de favela basta a minha”. Eu percebo que eu tenho um pouco
disso... mas era muita dificuldade mesmo, familia pobre... porra, velho, as vezes tinha
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época que a comida era escassa, pensa numa familia com sete pessoas... S6 meu pai
trabalhava, minha mée ndo podia trabalhar porque € mulher, meu pai falava que mulher
dele ndo trabalha, entdo meu pai trabalhava de mecénico pra cuidar de uma familia de
sete pessoas... VOCE pensa 0 que era isso naquela época, em 80... eu nasci em 83, entdo
década de 80, década de 90 no Brasil a gente sabe bem o que era, era muita dificuldade,
as vezes até para comer. Isso pesa muito e é dificil falar dessas coisas; a gente fica
sempre tentando evitar... a gente vai logo no que era bom: “ah, o terreiro era da hora,
ajudou a minha criatividade”, mas, além disso, teve muita coisa complexa, e conviver
com a violéncia desde crianga, as vezes até dentro de casa, muito préxima da gente...
conviver com policia, ser crianca vendo a policia subir o morro com aquelas botas... é
legal que a imagem que vem é da bota, a crianca vé& 0 mundo mais por baixo...

Isadora: S6 um comentério sobre isso que vocé esté falando, da lembranca, dessa coisa
de vocé ter uma imagem especifica para poder associar a uma coisa maior... eu fico
lembrando do livro Vidas Secas, que 0 personagem vai pensar... o soldado amarelo, que
é a policia, e ele pisa no pé do cara, porque o policia tem a bota e o cara ficava descalco,
entdo é uma mostra de poder... a demonstracdo de poder... porque o cara esta calcado, e
com uma bota, e o outro esta descalco porque ele é muito simples, entdo esse pisar no
pé... ndo € a toa que vocé tem essa memdaria da bota, tem esse lugar desse peso, desse pé
que vai pisando e entrando nesse lugar que € seu.

Leandro: ...exatamente, isso € uma memoria que vai desde o periodo pos-escravidao,
que tinha muito isso, a busca pelo cal¢cado, ndo tem uma histéria assim? Ali te d& um
lugar: “opa! Nao sou um jodo vagabundo”, entdo tem muito essa coisa do calcado na
comunidade mais pobre, até hoje. E essa coisa que vocé fala de pisar no pé, isso
acontece até hoje, eu tive a sorte de nunca terem pisado no meu pé, mas isso € um
habito, isso acontece até hoje nas abordagens; isso é uma coisa que eles fazem, porque é
uma coisa dificil de comprovar num exame de corpo de delito, entdo pode ser qualquer
coisa, vocé tropecou... “o que ¢é isso ai?” “vocé estd de chinelo, estd descal¢o, vocé
tropecou no meio-fio, vocé ndo pode falar que fui eu que fiz isso no seu pé”, isso
acontece até hoje, € uma pratica muito usada. A gente vai passando por isso, por essas
violéncias... de alvo, essa opressdo o tempo todo, e eu que nasci no periodo do final da
ditadura, pega ali uma beiradinha, (ininteligivel) [00:08:23] mas os resquicios ficam até
hoje da prépria ditadura, e na favela a gente segue uma certa ditadura até hoje, porque
as pessoas tém medo: “ah! Ditadura nunca mais”... quando VvOcé vai ver 0 que
acontecia... “uai! Mas isso ai rola, t& rolando ainda, ndo rola com vocés ndo? Isso ai
rola, viu?”” Enfim...

Isadora: Essa imagem da bota que vocé tem de inféncia, tem alguma lembranca
especifica que vocé tem em relacdo a isso? Por que a bota vem?... Além disso que a
gente ja falou, teve algum momento especifico, que vocé tem alguma memdria com
relacdo a isso?

Leandro: O barulho.

Isadora: O barulho da bota... que eles ja estdo chegando, né?

Leandro: E o0 som, porque isso é uma forma de chegar com o poder. Se vocé for reparar

como a policia age, vocé pode reparar que quando ela chega numa ocorréncia, em
alguma coisa que ja esta ali acontecendo, eles vao abrir a porta de um jeito; eles véo
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fechar a porta de um jeito; porque tudo isso ja esta te oprimindo. Quando eles entram no
beco, eles entram pisando forte, porque isso ja oprime, isso ja assusta, entendeu? Entdo
tem muito essa coisa do som. Vocé€ sabe quem €, vocé ja sabe: “6, chegaram”. Vocé
ainda nem viu, vocé ainda nem enxergou quem €, mas Vocé ja esta ouvindo.

Isadora: Ainda nessa coisa do cal¢ado, ja que vocé esta falando disso, eu vou pular la
na frente, e depois a gente volta... eu lembrei muito do “Quando efé”, e daquele video
que vocés fizeram andando pela cidade, que vocés sairam da escola onde vocés
ensaiavam, descal¢cos, com o figurino do “Quando efé”, que ¢ descal¢o... e €
interessante a gente fazer essa distingdo entre aquela roupa chique que vocés usam, que
sdo uns coletes bem feitos, bonitos, de tecidos bons, com paletos e calcas sociais,... mas
a calca social é dobrada e os pés estdo descalcos,... e vocés saem da escola que voceés
ensaiavam para pegar um onibus, descal¢os, descem no centro e andam descalgos pelo
centro inteiro, e sdo impedidos de entrar no Mercado Central. Me conta um pouquinho
disso, e essa escolha de fazer o “Quando efé” descalgo; 0 que vocé pensa sobre isso?

Leandro: Quando a gente fez esse laboratério... que a gente estava na construcdo,
fazendo o laboratorio, experimentando coisas, a gente nao tinha se dado conta do tanto
que o pé descalgo muda a vida de uma pessoa, muda o seu ir e vir, muda, te descola. Eu
fiquei impressionado com isso, lembro de conversar com os meninos... “cara!”... E além
da sensacao, eu acho que é uma experiéncia que todo mundo devia fazer, vai no centro...

Isadora: Eu odeio andar descalca.

Leandro: ... imagina, hein? Chegar la de cima até no Mercado Central, descalca, andar
pelo centro da cidade... parece que vocé estd sem roupa, sabe aquele sonho que a gente
tem, que vocé esta pelado na rua? E mais ou menos por ai, VOocé sente que VOCé estd
pelado. E ai, como se ndo bastasse essa sensacdo, tem coisas que te comprovam... VOcé
comeca a ver os olhares, aquele olhar que faz assim (faz um gesto com a cabeca de cima
para baixo), vocé comeca a ver que as pessoas estdao incomodadas com vocé dentro do
onibus, descalco, sem calgado, isso incomoda, isso é estranho, e em muitos momentos a
gente ndo ficou um grupo fechado, porque quando vocé vé um grupo de pessoas
vestidas com uma similaridade na vestimenta, vocé ja vé que tem alguma coisa
acontecendo diferente ali, mas, ndo, a gente nao fazia isso, volta e meia... no énibus um
sentou e a gente entrou no Onibus e sentou e foi um combinado: “mano, a gente vai agir
normalmente, onde tiver um lugar pra vocé sentar, vocé senta; se nao tiver um lugar pra
vocé sentar, vocé fica em pé”... a gente tentou trazer essa normalidade para o
experimento, € o tempo todo foi isso: “ah, vamos 14 no Mercado” ... a gente estava ali...
mineiridade... o espetaculo aborda essa tematica: “vamos entrar no Mercado, qual o
problema?” Pra sentir o cheiro no mercado... Chega na porta, ai jA vem 0 seguranca, ja
vem abordando daquele jeito, e a gente estava no personagem, ja vem abordando
daquele jeito bem estranho: “mano, relaxa, a gente so esta descalgo”, e eu falei assim:
(ininteligivel) [00:13:27] “mas eu ndo tenho sapato”. “Mas ndo pode entrar descalgo”.
“Entdo tem que comprar um sapato pra entrar aqui? Por que eu ndo posso entrar
descalgo?”. “E regra da casa”... é aquele velho “o sistema est4 fora do ar”, vocé nio tem
0 que fazer...

Isadora: “Nao tenho nada a ver com isso, s6 estou cumprindo ordens”.
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Leandro: ...exatamente, e ai, como se ndo bastasse isso, em fracdo de segundos... foi 30
segundos de conversa com esse seguranga: “pd, mas eu queria entrar ai, mas a gente ndo
tem sapato”. “Ndo pode, ndo pode, ndo pode”... em questdo de segundos, ja tinha oito
segurancas, todos os segurancas do Mercado vieram e ja chegaram assim (faz um gesto
de enfrentamento), e a gente estava com a camera filmando o nosso experimento, nosso
laboratorio... e ja chegou alterado e a camera ja estava filmando... € ja veio: “ndo me
filma, ndo”. “Nao estou filmando, estou filmando a gente”, e a gente ndo estava para
atrito, a gente estava num trabalho artistico, continuamos com a camera abaixada,
continuamos filmando o audio, e aquela pressdo, chegou um monte de seguranca...
aquele jeitdo deles, e a gente sereno, tranquilo..., mas foi uma coisa muito poderosa
nesse dia a sensacdo de estar descal¢o, e € o filtro para a sociedade. Por que ndo pode
entrar descalgo? Porque pessoas que ndo tém sapatos vao querer entrar...

Isadora: E se a pessoa ndo tem nem sapato quer dizer que ela ndo € bem-vinda, porque
ela ndo vai consumir.

Leandro... exatamente, e tem pessoas que ndo gostam de usar sapato; ndo é questdo de
ser pobre, morador em situacao de rua; tem gente que ndo gosta, e a gente precisa ter o
direito de escolher ndo comprar um sapato, ndo dar mais dinheiro pra Nike, pra Adidas,
ou qualguer um que venda sapato, mas ndo; € um filtro que eles tém.

Isadora: Bem interessante. Eu ndo ia falar sobre isso; eu nem tinha lembrado disso até a
gente comecar a falar da questdo da bota, ndo era uma pergunta que eu iria te fazer, mas
é muito bom ter feito, fico feliz. Vocés estavam no personagem e naquele clima do
“Quando efé”, que € esse espetaculo da memoria, do carinho, tem questdes sérias que
sdo colocadas, mas sdo muito sutis; tudo mais leve, e eu fico pensando: se vocés
estivessem fazendo um laboratorio do “Pai contra mae”, e vocés estivessem chegando
no mesmo Mercado Central, vocé acha que a reacao de vocés seria diferente?

Leandro: Seria outra reaco, ai ja seria o embate... “ah, ja que vamo, vamo, entdo
vamo”. Eu acho que ia dar ruim mesmo, porque € outro personagem. Uma coisa eu
tenho certeza: ndo partiria da gente, s6 que a gente nao ia ficar ali naquela paz e amor
romantico, que era o lugar que a gente estava naquele momento; no “Pai contra mae”,
nao; ¢ outro rolé... “sdo de vocés que a gente fala”; “é contra isso que a gente esta se
manifestando”. Era outro rolé.

Isadora: Eu ndo sei se aconteceria, porque no “Pai contra mae” vocés estariam de ténis,
[...] eu acho que uma abordagem aconteceria, mas ndo do mesmo jeito... talvez, ndo para
entrar no espaco, porque Vocés estariam com roupa suficiente para entrar no espago. Eu
fiquei pensando no personagem... 0 “Pai contra made” é um espetaculo muito mais
combativo do que o “Quando efé¢”, entdo, se vocés realmente iriam abragar esse
personagem até nessa hora de entrar em conflito, de verdade, no meio do centro da
cidade... mas eu acredito no que vocé esta falando, eu acho que seria diferente.

Leandro: Seria diferente, porque no “Quando efé”, a gente ja tinha motivos pra poder
apelar o papo: “entdo ta, como assim? Entio chama ai”. “E ordem da casa”. “Quem da
ordem na casa? Chama ele aqui”. A gente ja tinha motivos para isso... eles cercaram a
gente. Sabe aquela coisa de vocé estar aqui e ja ter uma pessoa te cercando atras? Eu ja

fiquei assim: “olha s6, véi!” Tem video disso... “por que vocés estdo rodeando a gente?”
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Isadora: Vocé entrou na fala? “td aqui com um revolver na mao”.

Leandro: E a gente tranquilo, mas depois a gente sentou e debateu sobre: “vOCcé viu
aquela hora?” ... “vocé viu como que o outro chegou atras da gente?” ... “vocé€ viu a
velocidade que apareceram oito segurangas?” ... E a gente tranquilo; ndo fizemos nada...
“’¢ rotina”. (ininteligivel) [00:19:12].

Isadora: “T6 sO6 cumprindo ordens, mais nada; normal, faria assim com todo mundo”.
Aliés, talvez eu ja tenha entrado descal¢a no Mercado Central, eu acho que é possivel,
[...] porque tinha uma tradicdo, quando a gente estava no ensino medio, de sair do baile
de formatura e ir para o Mercado Central. A gente ja tinha passado horas com o sapato
de salto, entdo a gente tirava o sapato e ficava andando descalco... e bébado..., mas com
vestido de festa. [...] Eu tenho uma foto da gente no Mercado Central; eu acho que eu
estava de sapato, mas eu ndo duvido nada que alguém ndo estivesse. Acho bem possivel
que houvesse gente que ndo estava..., mas ndao sei, sO estou aqui conjecturando um
pouco.

Leandro: A regra da casa nao é pelo sapato, ne?

Isadora: Quem € essa pessoa que nao esta de sapato? Vou voltar pra infancia... queria
saber um pouquinho da sua relagdo com a escola, na infancia.

Leandro: Da primeira a quarta série... que depois da quarta série vai para o colégio... da
primeira a quarta série, eu estudei na Escola Estadual Ondina Amaral Branddo, aqui no
bairro mesmo, e eu lembro que quando eu tinha cinco anos, eu vi meu primo que é um
ano mais velho que eu, lendo... a gente na rua aqui do bairro e ele leu a placa “Anténio
Justino”, e eu fiquei assim louco! Se ndo me engano, estava eu, minha mée e ele; e eu
falei: “ta certo mae?” E estava, porque ele ja estava lendo...

Isadora: VVocé duvidou dele? [risos]

Leandro: ... porque a gente ndo sabia ler, ele era um pouquinho mais velho que eu e ja
estava na primeira série, eu ia para 0 pré, e na primeira série vocé comega a aprender a
ler. “Uai, como que ele sabe, e eu ndo?” Porque a gente fingia que sabia, pegava uma
coisa e fingia que estava lendo... coisa de crianga, mesmo, entdo eu achei que ele estava
fingindo; eu fiquei impressionado... eu lembro que a minha vontade era de aprender a
ler e escrever. Eu lembro que uma vez veio uma mocga aqui em casa, pra fazer a
pesquisa, ndo sei se do IBGE... conversar com as criangas... ¢ uma das perguntas era: “o
que voc€ quer ser quando crescer?” E a minha resposta era: “aprender a ler e a
escrever”. “E quando vocé crescer?”. “Quero aprender a ler e escrever”. Era isso 0
sonho, eu ndo entendia que era uma profissdo... [...] Fui sempre muito animado. O
Ondina tinha um nivel razodvel de ensino, era a escola que todo mundo queria da
regido, embora fosse uma escola que discriminava muito, que tinha um tratamento
especifico para cada pessoa ... e coisas que a gente sO vai perceber depois que a gente
cresce: “ah, por que que eles faziam isso assim? Nao faziam isso 14 ... “ah! Ja sei, ah €,
pois €”. Infelizmente tinha essas coisas; era aquela escola que tinha a “salinha 10 ... “se
vocé ndo estudar direito, vocé vai estudar na salinha”, ai voc€ passava na salinha e eram
0s meninos mais velhos, que tinham mais dificuldade, que davam trabalho. E era uma
salinha mesmo, uma sala pequena... ndo era uma sala normal, nem era uma sala de aula,
era uma sala que servia para guardar coisas... eles usam até hoje, e volta e meia era
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usada como sala: colocava as carteiras e virava uma salinha. Entdo tinha uma
discriminacdo até nisso, de pegar quem tinha mais dificuldade e jogar na salinha, e era
uma vergonha. Eu lembro que essa sala era do lado do banheiro. Fazia fila para o
banheiro aqui, e a sala era aqui (faz um gesto demonstrando que o banheiro ficava ao
lado da sala). Quando a gente ia para o banheiro — porque a nossa merenda era antes da
deles —, a gente ficava ali na fila do banheiro e ficava vendo eles na sala... Deprimente;
uma coisa tosca demais. Na escola, a gente vai passando por essas coisas, mas eu
sempre gostei. Nossa, eu lembro de cada palavra que eu aprendia no livro da primeira
série, eu chegava em casa feliz: “mée aprendi uma palavra nova”. “E? Qual?”. “J” ...
doido para aprender; muito legal. Qual foi a pergunta? Era sobre isso mesmo?

Isadora: Sua relacdo com a escola; € isso mesmo. Vocé deu exemplo da “salinha 107,
mas vocé ndo chegou a ir para a “salinha 10”. E como Vvocé reparava nessa
discriminacao? A ‘“‘salinha 10 foi algo que depois de mais velho vocé entendeu que era
um comportamento excludente. Mas e com vocé? Na época vocé ja conseguia perceber
alguma coisa que te incomodava?

Leandro: Na época 0 que incomodava era que, as vezes, as professoras davam um
tratamento diferenciado pra um determinado aluno, e quando vocé é crianga vocé nao
sabe por que isso acontece. S6 quando vocé é adulto que vocé lembra daquele aluno e
lembra o porqué... ai vocé vé aquele padrdo e fala: “ah, t4... ndo é a toa que ele era o
queridinho das professoras”.

Isadora: Qual é o padrao?

Leandro: O padrdo branco, de cabelo liso, que tinha um cabelinho de cuia... eram esses
0s meninos. As meninas de cabelo liso, loiras... eram essas pessoas que tinham
tratamento especial, sempre.

Isadora: Nao necessariamente os bons alunos?

Leandro: Nao necessariamente os bons alunos, inclusive... esse do cabelo de cuia... eu
era mil vezes melhor que ele. Minhas notas eram sempre maiores que as dele; ndo era
isso. Pra vocé ter ideia, a coisa que mais marcou na infancia, na escola, foi quando a
professora... tinha um aluno que ele era negro de pele retinta, e ele era da casa do
padre... tinha uns meninos que moravam na casa do padre... a gente chamava “da casa
do padre”. Era um orfanato que a igreja mantinha, ou mantém até hoje, aqui no bairro
Pompeia... e ele chorava muito; era comum vé-lo chorando na sala... perguntava... por
que vocé estd chorando? E ndo era nada. Um dia acho que a professora xingou ele, e ele
comecou a chorar. Ele se sentava na parede perto da porta... a professora saiu da mesa
dela, atravessou a sala, foi 14 na mesa dele, pegou a cabeca dele e bateu trés vezes na
parede. Eu lembro do barulho... ela bateu pa, pa, pa, na parede, e saiu de perto dele. Ele
comecou a chorar mais ainda, ficou aquela coisa na sala. Nao da pra ser so da hora, né?
“Minha infancia eu gostava... aprendia as letrinhas, e era da hora e que massa... nossa,
era boa demais a minha escola”. Nao da, né?

Isadora; E. E na adolescéncia?

Leandro: Adolescéncia € vida louca total. [risos] Mentira, na adolescéncia foi um
periodo bem complexo, eu comecei a conhecer outras pessoas; a gente comeca a ter as
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asinhas. Ser adolescente na periferia € complicado. Eu costumo falar que vocé ja tem
uma linha tracada para vocé... eu sou uma pessoa que saiu dessa linha, porque, se vocé
continua naquele caminho, o destino € certo; esta tracado: ou € cadeia, ou caixdo. Vocé
tem que sair dessa linha, por muito tempo eu caminhei nessa linha e foi gracas a danca
que eu estou aqui falando com vocé, hoje. Isso é fato. Sempre fui uma crianga e um
adolescente muito ativo: jogar bola na rua, subir na arvore, brincar no beco, andar de
patins, de bicicleta, essa coisa de adolescente, até que vocé comeca a se interessar por
outras coisas. Comecam os bailes... 0 Hippodromo, que tinha no Santa Efigénia, que era
uma matiné de domingo... s de estar naquele ambiente, vocé pode ndo estar fazendo
nada... alguma coisa vem pra voceé.

Isadora: VVocé ja me falou, uma vez, do banheiro do Hippodromao...

Leandro: ... do Hippodromo e da Phoenix, a Phoenix ja era mais pds-adolescente, é
complicado, vocé comeca a ter acesso as drogas: “o cara esta dando um raio ali, veil!”.
Vocé comeca a ter os primeiros contatos. Se vocé nao ficar esperto, vocé vai no embalo.
Passou um ano e voceé esta 14, no mesmo lugar que voceé viu o cara, e ficou horrorizado.
Ta la vocé com o narizdo branco, cheio de pé [risos].

Isadora: Vocé me falou, algumas vezes, que vocé era um adolescente bem pouco afeito
a disciplina; vocé ndo era muito disciplinado na adolescéncia. Vocé fala inclusive que
vocé era o... talvez dos seus irmdos, da sua familia, dos seus primos, vocé era aquele
que todo mundo falava: “e esse ai... eu ndo sei ndo, esse ai nao vai dar...” ¢ isso mesmo?
Estou lembrando direito?

Leandro: Ta. “Esse ai vai dar ruim”.
Isadora: Por que o pessoal pensava isso de vocé?

Leandro: Eu acho que as poténcias vao para onde estd mais perto. Vocé pode ser uma
poténcia artistica, muitas vezes ser direcionado para isso desde crianca, ou essa poténcia
artistica pode ser direcionada para o crime, por exemplo. Até para ir para o crime vocé
precisa ter uma poténcia. Quem é do crime mesmo — ndo estou falando de avidozinho,
de mula — tem que ser uma poténcia; vocé nao conquista nada em lugar nenhum... e eu
acho que essa poténcia estava indo para esse lugar. “Poténcia” é uma palavra muito
forte; vamos dizer “talento”... e ele tem que ir para algum lugar, e ele vai pra onde
aparecer, e eu era meio chapa quente mesmo.

Isadora: Por que nédo para a escola? Ele foi para danca, poderia ter ido para o crime, e
para escola, ndo. Por que nao?

Leandro: Porgque a escola ndo te atende mais, porque a escola ndo dialoga com vocé,
porgue a escola ndo tem nada a ver com o que vocé esta vivendo e com 0 que a escola
esta te trazendo. [...] Por isso 0s projetos sociais sdo tdo importantes. Porque a escola
ndo da conta, esse negocio de chegar na sala e ficar sentado com carteira aqui, e vocé
ndo pode nem levantar pra jogar o papel na lixeira, e vocé achar que vai segurar um
adolescente desse jeito? VVocé aprender historia europeia, que ndo tem nada a ver com
vocé, e quando vao falar de vocé, vao falar que vocé e 0s seus nasceram para ser
escravos, de certa forma. Isso ndo segura ninguém. Vocé achar que ndo vai ter recreio
porque “vocés ndo merecem”... e a escola que eu estudava nessa época, que era O
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Caminho a Luz... quando eu sai do Ondina pra fazer quinta e sexta série, ndo tinha nem
quadra; tinha um espaco que dava pra jogar peteca. Olha as instalacdes! Vocé ndo gosta
de estar ali... “a rua sempre me chamou mais que a escola”.*** (ininteligivel) [00:35:53].

Isadora: Quem fala isso?
Leandro: Tem uma letra que eles falam isso, eu ndo lembro direito.

Isadora: Interessante. Eu ia te perguntar sobre isso, porque na escola vocé comegou a se
afastar... vocé era um 6timo aluno até a quarta série, e ai depois vocé muda de escola e
comeca a se afastar, e a ter cada vez menos interesse, toma umas bombas ai...

Leandro: ... eu tomo a minha primeira bomba na sexta série, comecei a pichar a ultima
pagina do caderno, descuidar.

Isadora: e vocé ndo formou, ndo chegou a formar no ensino médio, enquanto vocé
estava na escola.

Leandro: Fui até o primeiro, eu acho, depois parei, estava querendo trabalhar e sempre
trabalhei [...] desde os 9 anos eu vendia jornal. Foi meu primeiro trabalho; todo
domingo eu acordava as 05:00 pra vender jornal, e ficava 0 domingo inteiro, e juntava
latinha pra vender... sabe esses meninos que vocé vé quando tem um show ou uma
festa? Umas criancinhas com o pé todo sujo, com um saquinho preto juntando latinha?
Era eu. Chinelinho... eu era essa crianca. E, muitas vezes, o chinelinho... ai vocé vai ver
e tem uns risquinhos na canela, que € o grampo que fica no chinelo quando ele
arrebenta, que as vezes ele raspa na canela e corta. Sou eu essa crianca. Eu tinha isso de
ter o proprio dinheiro; a meta era essa: arrumar um emprego logo. Meu primeiro
emprego de carteira assinada... ai trabalhei na oficina, depois trabalhei de servente de
pedreiro com 0 meu cunhado, ai vocé ja comega: “vou pra aula o qué! Cé é doido? Ja
arrumei meu emprego, to estudando pra ter emprego. Ja consegui”’. Vocé acaba se
desvirtuando e depois comeca a perceber que ndo é bem assim: “eu preciso mais de
estudo, eu preciso retomar isso”. Fiz supletivo para fazer o segundo e o terceiro ano, a
noite.

Isadora: O seu primeiro emprego de carteira assinada foi com 16, 17 anos?

Leandro: 16 para 17, foi na Drogaria Santa Marta. Comi 0 pdo que o diabo amassou.
Misericérdia, ndo desejo isso para ninguém. Nossa Senhora.

Isadora: Por qué?

Leandro: Porque era horroroso, era ruim demais, era paia, era horrivel, era humilhante,
era estressante, era ruim porque era exploracdo. Era uma época que o pessoal falava
assim: “vocé ndo quer trabalhar ndo?” ... Hoje em dia, de novo, voltamos pra essa época
... “voce nao quer? Tem mil ai fora esperando sua vaga”, e esse fantasma do “mil ai fora
esperando a sua vaga” ... vocé se submete a tudo, era exploragdo até 0 0sso, eu emagreci
muito, eu lembro que isso aqui meu (aponta para a clavicula) ficava pra fora de tdo

! Trecho da musica “Té ouvindo alguém me chamar”, dos Racionais MCs. O verso correto é: “A rua
me atraia mais do que a escola”.
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magrelo que eu era, do tanto que eu trabalhava. Eu comecei como office boy e néo era
sO office boy... 0 desvio de funcdo... fazia tudo... era office boy que fazia os servicos
gerais de limpeza, que fazia o servico dentro da loja, no sentido de ndo ter o
medicamento dentro da loja, e ir la buscar, e fazia as coisas de banco, que era coisa de
office boy, fazia servigo de caixa, porque, infelizmente, burro eu nunca fui... entdo eu
conseguia pegar as coisas rapido...

Isadora: Infelizmente?
Leandro: Nesse momento era melhor ser burrdo, sabe?
Isadora: Nao era, nao.

Leandro: Era, porque ai, a menina do caixa falta, e vocé que esta ali observando como
é que faz o rolé do caixa, como que funciona maquininha, a caixa registradora... quem €
que vai pra la quando ela falta? Ai deu 14:00... eu chegava as 07:00 até as 14:40, com
horéario de almogo... eu ndo fazia horario de almoco e ia embora mais cedo... e ai a
menina da tarde do caixa ndo vai vir. Quem é que vai ficar de 07:00 até as 22:00? O
espertdo aqui que aprendeu a fazer o rolé...

Isadora: Sem ganhar hora extra?
Leandro: N&o, nunca recebi hora extra, ja cheguei a trabalhar 24 horas direto.
Isadora: Era banco de horas?

Leandro: Era. Banco de horas que ninguém sabia como funcionava, banco de horas que
esfarelava, vocé nem via para onde foi suas horas.

Isadora: E vocé substituia pensando que, talvez, vocé fosse pegar esse emprego,
depois, de caixa?

Leandro: Isso. Pensando que eu pudesse pegar depois, mas a minha vontade era o
estoque, e até rolou oportunidade, mas eu falei: “ndo, vou esperar”. Devia ter pegado, e
eu que ja sofria como office boy, fui para o estoque, comi o pdo que o diabo amassou ao
quadrado. Era muito ruim, e mesmo nesse medo todo, do terror, que era o primeiro
emprego, e ndo querer sair de uma empresa com o filme queimado... eu lembro que eu
fiz um curso de office boy no SEBRAE, curso massa, mas o coach que dava o curso ja
condicionava a gente... pensa eu ali com 15 anos de idade, e a pessoa que esta te
ensinando é a pessoa que vem representando as empresas. Pensa como é que ele vai
fazer a cabeca desses meninos. Eu lembro disso tudo muito bem... quando comegou a
falar sobre o Direito do Trabalho, eu lembro que ele falava assim: “ vocé€ pode entrar na
justiga, s6 que o funcionario fica malvisto no mercado”. Era sempre assim: “vocé perde
prestigio, porque as empresas comunicam entre si. Se vocé entra na justi¢a contra uma
empresa, as outras vao ficar sabendo”, entdo voc€ entra para o mercado com essa
cabeca.

Isadora: E... complexo.
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Leandro: E nessa época do estoque eu ja dancava, entdo como é que fazia: farméacia de
segunda a segunda, aquela coisa louca 14, com direito a um domingo por més de
descanso... eu lembro que eu trabalhava e parte do meu pouco salério ia para pagar 0s
meus colegas que me substituiam: nos finais de semana que a gente ia se apresentar, de
tdo viciado que eu era na danga, ndo podia ficar de fora, e a apresentacdo era na
Estadual Geraldina Soares, e eu gastando vinte, trinta reais pra pagar alguém pra ficar
pra mim.

Isadora: Numa época em que o salario-minimo era R$ 200,00 né?
Leandro: R$ 320,00...
Isadora: Menos.

Leandro: Quando eu entrei era R$ 230,00, ta 14 na carteira. Eu lembro que eu dei a
pochete que eu tinha ganhado, para o cara me substituir ... dava coisas quando ndo tinha
dinheiro. O povo vende as coisas pra poder usar droga, e eu vendendo as coisas pra
dancar.

Isadora: Pelo menos te levou a algum lugar, no final das contas. Ndo sei se a
apresentagdo no Geraldina, em si, teria feito diferengca, mas a longo prazo teve um
resultado [risos]. Falando nisso, como era a relacdo com a danca quando vocé era
crianga?

Leandro: O, menina, o primeiro registo que eu tenho dancando foi com seis anos
dancando lambada, ja competindo. Eu sempre gostava... 0 que é doido isso: desperta o
interesse em vocé e os adultos veem isso e ja ddo gas, eu lembro que eu usava um cinto,
uma faixa do meu tio, meio africana, uma cal¢a branca e ia dancando. Eu lembro que eu
participei de uma competicdo quando eu tinha 5 anos, a foto que eu tenho era de 6 anos,
mas na competicdo eu tinha cinco, porgue logo depois eu entrei no pré e a minha
professora... teve alguma festa na escola que as criancas iriam dancar, e eu lembro que a
professora falou assim: “esse aqui danga que eu vi, ele gosta” e ja me puxando ... e eu
assim (olha pra cima com expressao de entusiasmo), por isso que eu lembro da época
certinho, porque eu sou ruim de guardar a data de cada coisa, ... € eu dancava lambada,
ou seja, ja tinha um gosto pela coisa, e ao longo da minha vida os meus irmaos
dancavam, os meus primos, a minha irma Patricia, a mais velha, ...a galera dancava ... a
galera era da barraquinha. Tinha muita essa cultura da danga.... a barraquinha....
algumas regides chamam de som, tinham as festas aqui na rua, o que a gente chama de
jazz de barraquinha, a galera que faz as apresentacdo de jazz... década de 90... tinha
muito isso, e o hip hop comeca a ficar mais difundido na década de 90... Snap, essa
parte do hip hop meus irmé&os curtiram pra caramba essa coisa do Dj, 0s passinhos de
Miami, flash house, eu cresci vendo isso: “Vambora, vamo também” , eu acho que isso
ajudou muito a ter essa tradicdo, tanto € que na regido, boa parte dos dancarinos de
danca urbana de Belo Horizonte, os mais influentes da cidade, sairam daqui... hoje na
geracdo hip hop dance, ndo falo dos B-boys ,que é a primeira geragdo... 83, sairam
daqui, dessa regido. Foi muito doido passar isso.

Isadora: Muito dos seus amigos... muito dos seus amigos também dangaram na Fusion,
em algum momento.
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Leandro: E. A Fusion surgiu disso, dessa reunido de amigos que juntavam pra fazer
tudo, pra pichar muro, pra andar de bicicleta, pra jogar bola na rua, pra ir para o baile,
pra brincar de esconde-esconde e pra dancar, e fomos embora.

Isadora: Eu lembro que vocé me falou de como vocés ensaiavam no terreiro, no chéo
de cimento, com os degraus. Como foram o0s primeiros ensaios, antes de ser Fusion,
ainda era Afro Panthers nessa época?

Leandro: Teve época que ndo era nada, de nome, depois comegou a ter o primeiro
nome, que foi o Rick Alves que deu, que era Afro Panthers. A gente ndo tinha onde
buscar recursos tanto para dangar, tanto para ter um lugar para ensaiar, eu lembro que a
gente ensaiava num terreiro na casa do Toni, descalgo... estrutura zero ... hoje a galera
comeca a dancar na CAFUA, com aquele chdo bonito, com som, com estrutura, com
espelho. Nossa senhora! Porra velho, caralho ... depois a gente foi para o saldo da igreja
da Pompeia, tinha um dia que a gente podia ir para la, isso no Afro Panthers, ... mesmo
quando virou Fusion Black, a gente ensaiava no terreiro da casa da Daniele, que era
uma galera de outro bairro, o Paraiso. O terreiro, nem liso era; nem um chéo plano ele
era. Eram trés degraus: pensa num degrau de 2 metros e meio, numa altura de meio
metro, depois outro degrau, e outro degrau. E era ali que a gente ensaiava, pra vocé ver
nem reto era, mas foi ali que a gente comegou a pensar em grupo, a pensar em coletivo,
e descalco.

Isadora: Vocés ensaiavam descalcos, entdo essa coisa de sapato € uma questdo que vai
além da bota do policial, e do descal¢o do “Quando efé”... no meio desse caminho os
ensaios eram descalgos... por que descal¢cos? Por que vocé ia para a casa de outra
pessoa, da Daniele no caso, e ensaiava descal¢o?

Leandro: Porque a gente s6 andava de chinelo. N&o existia isso de ir ao supermercado e
calcar um ténis, a gente andava de chinelo ... chinelo Havaianas, e chinelo arrebenta se
vocé jogar bola, se vocé ficar correndo, se dangar de chinelo ele vai arrebentar, entéo
vocé tira o chinelo pra economizar o chinelo.

Isadora: E dancar de chinelo vocé também pode cair.

Leandro: Nao da, é porque a gente andava de chinelo, o ténis era para uma ocasiao
especial, ndo existia ténis pra jogar bola, ... “esse ¢ meu ténis de jogar bola, essa €
minha chuteira pra jogar bola” ndo existia isso; ténis era para uma ocasido especial,
vocé nio coloca ténis para gastar no ensaio, entendeu? E nesse lugar.

Isadora:; Entendi.

Leandro: A primeira viagem que a gente fez com a Fusion Black, que foi para
Criciima, a gente ficou 24 horas numa van, a gente chegou la no lugar depois de 24
horas de viagem, nédo tinha ninguem do festival para receber ... porque a gente chegou
meia noite. A gente dormiu na van e esperou o dia amanhecer, dentro da van ... pra
receber a gente. Misericordia. Era isso, todo mundo de chinelo o tempo todo, s6 no
figurino é que tinha bota ... nessa apresentacdo, a gente estava de exército, de coturno.
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Isadora: Como que era essa coreografia? Tinha alguma mencao a isso, alguma relagéo
desse gestual do exército, dos policiais?

Leandro: Tinha, mas era mais uma coisa da guerra, a gente esta ali na espreita ... tipo
infantaria, era o pelotdo de infantaria na guerra, na selva ... e entra na espreita e depois
comeca a quebrar o pau. Ndo tinha um pensamento critico a respeito. (ininteligivel)
[00:54:50].

Isadora: Vocé falou que faziam os ensaios do Afro Panthers Ia no terreiro da sua casa, e
qual era o objetivo do Afro Panthers? VVocés ensaiavam pra fazer uma coreografia, para
apresentar em algum lugar? ... Vocés ensaiavam s para melhorar tecnicamente e dancar
melhor no geral? Qual era o intuito?

Leandro: O intuito era ser um grupo de street.
Isadora: E o que isso significava?

Leandro: A gente dancava o passinho, tem muito isso da cultura do passinho, mas nao
o0 passinho do funk, eram os passinhos de Miami, Flash House ... que ai é (tartaruga),
[00:55:43] cabecada ... as regiGes conhecem 0 nome dos passos que € uma série de
passos de dois oitavos que ficava repetindo... 14 no Rio o pessoal chama de charme.... a
gente dancava isso, e eu era 0 que menos dancava passinho nessa época.... teve uma
época que a galera comegou a juntar para ensaiar os passinhos, eu, nesse momento,
estava numa vibe de soltar papagaio. Nos dias que a galera comecou a ir pra casa de um
colega nosso, que morava na Pedreira... e eu ndo ia, eu ficava soltando papagaio, porque
eu gostava mais de fazer o papagaio do que de soltar, eu lembro que virava a noite
fazendo papagaio de seda ... eu tenho até um apelido de cubu das seis, — que a gente
chamava o papagaio de cubu —, porque eu passava o0 dia fazendo o papagaio, e s
conseguia aprumar no final da tarde. Eu era muito viciado em soltar papagaio, mas eu
gostava muito de fazer o papagaio, de fazer a rabiola, de fazer um corte de cruz, um
corte seta, um corte de X, que eram 0s nomes dos cortes, de fazer a colagem, que era um
trabalho de colagem mesmo, de cortar um triangulo, de criar o papagaio, ai eu
aprumava....

Isadora: Corta para o Leandro de 2020 fazendo decoragdes nas paredes das pessoas por
ai. Olha s6 como que a coisa vai ser repetindo.

Leandro: ... € mesmo. E ai eu ficava no papagaio. Tinha muito isso. Eu gostava de
enfeitar e fazer uma rabiola enorme, eu ndo peguei muitos passinhos, sabia poucos... ai
comecgou a juntar e eu comecei a afastar ... se vocé ta4 colocando passinho, vocé ta
colocando passinho, se vocé ta colando papagaio, ta colocando papagaio... comegou a
juntar pra dancar, e eu ficava um pouco mais fora nessa parte, e surgiu a ideia de juntar
os dois, metade passinho e metade street, ai eu falei: “entdo na hora do street eu entro,
porgue se eu ndo sei 0 passinho que vocés estdo fazendo, o street ninguém sabe ainda, ai
eu entro”.

Isadora: Achei que vocé ia falar que ia juntar o passinho com o papagaio. [risos]

Leandro: Pode ser também. Poderia ser. [risos]
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Isadora: Mas o passinho vocé néo tinha pegado ..., mas o street era novidade, entéo iria
dar tempo de vocé pegar junto com 0s outros.

Leandro: O street estava todo mundo no mesmo barco, de novo, ai juntou um grupo pra
fazer uma apresentagdo. Vamos criar o street de onde? N&o tinha Youtube pra gente
buscar, ndo tinha um tutorial, eu lembro de umas fitas que apareciam, ndo sei de onde,
ai assistia a fita, via as competicGes que aconteciam no Hippodromo ... que ja
aconteciam na Phoenix, ja acontecia 0 Compete Phoenix. A gente passava trés horas
criando uma coreografia, e quando ia ver, criava nove segundos de coreografia, era
dificil nesse sentido, mas era mais pra esse lugar de comecar a apresentar. Comecaram a
surgir as primeiras apresentagdes, no clube da Pompeia, na igreja, no Geraldina... “nossa
vai ter apresentacao, Nossa Senhora. Vamos treinar”. “E o figurino como vai ser?”. “Ja
sei. A gente pode pegar a fita de durex e colar na roupa”. “Que beleza. Quem vai
colar?”. “A gente marca”. Era isso, muito doido.

Isadora: Eu queria saber mais ou menos ... 98/99 por ai? Eu sei pelo seu curriculo que
VOCcé comecou a dancgar em 98, e isso € mais ou menos nessa época, esse inicio em 98,
voceé tinha seus 15 anos, mais ou menos por ai?

Leandro: Essas coisas do passinho é mais ou menos por ai 98/99, porque em 2000... é
nessa faixa 99/ 2000 porque no final de 2001 para 2002 a gente j& comeca a transitar
pelo bairro Paraiso, para conhecer a galera do Fusion Black, a gente comeca a ensaiar e
tem a primeira apresentacdo do Fusion Black, no Compete Phoenix em (2002).
[01:01:43]

Isadora: Que voceés assistiram?
Leandro: ...ndo, que a gente participou, foi em 2002.

Isadora: Ah ta. Calma ndo chegamos la ainda [risos]. Estou querendo entender melhor
esses primdrdios, como era essa acao de vocés, vocés se juntavam para poder entender
como que fazia coreografia, e comecaram a se apresentar na igreja, € mais ou menos
esse lugar que a gente esta...que vocé esta falando do figurino, e eu quero te perguntar
sobre isso, vocé ja me contou algumas historias sobre o figurino, de vocés tingindo
roupa, de vocés fazendo coisas um pouco mais artesanais, e vocé estd falando dessa
ideia de colocar durex na roupa, como era isso? Antes do Fusion Black, quando vocés
estavam novinhos ... entre si, porque eu sei que o Fusion Black depois é uma mistura
com outras pessoas de outras regifes, mas esse inicio € muito de vocés que cresceram
juntos, que sempre conviveram ali na mesma vizinhanga, que inclusive, é quem
permaneceu no Fusion Black por muito tempo, mas eu queria saber desse antes, quando
vocés ainda ndo tinham influéncia externa, dentro do terreiro de vocés, como era sua
visdo do mundo?

Leandro: A parte de figurino merece um lugar especial, porque eu acho que
primeiramente a gente precisa situar... qualquer pessoa que vai ouvir essa historia, que
vai ter oportunidade de saber essa historia... a gente precisa primeiro situar, que quando
a gente fala de precariedade, de ndo ter dinheiro para fazer as coisas, ndo é no lugar de
“ah, eu ndo tenho tanto”, nd0. E de ndo ter. Zero. Eu acho que isso é importante para
que as pessoas de um modo mais amplo, pessoas de varias camadas, entendam que
lugar é esse. A gente ja dangou com saco de lixo, cortava um buraco aqui, um buraco
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aqui (gesticula como se estivesse cortando o local onde seriam as mangas) e enfiava a
méo, e dancava com o saco de lixo... ndo era uma escolha artistica e estética, ndo, era
porque dancar com a camiseta que a gente tinha, ndo tem nada a ver; comprar alguma
coisa pra fazer... impossivel.

Isadora: Mas ndo ter nada a ver é uma escolha estética, porque hoje em dia vocés
fazem muitas apresentacdes que séo assim, coloca uma calca jeans e uma camiseta, e
vamos dancar. Tem uma escolha de qualquer forma.

Leandro: Mas hoje a gente consegue comprar uma cal¢a jeans e uma camiseta melhor.
Nd&o dava para ser a que a gente tinha, a ndo ser que fosse uma tematica bem especifica,
e ndo era o caso. Se fosse aquela tematica... “ah! Os pé-rapado ai, pobre, favelado”, ai
beleza... “Ixe! Tamo no figurino!” Nao precisa de mais nada, mas nio era, entendeu?
Era muito esse jogo de cintura pra poder pensar em alguma coisa para chamar de
figurino, e a gente tinha essa concepgdo: “a minha roupa nao ¢ figurino, figurino ¢ uma
coisa que voce tem que fazer, faz de algum jeito, mas faz”.

Isadora: Eu fico me perguntando, L€, até onde vocé tinha essa consciéncia de que vocé
fala agora: “se fosse um figurino do pobre pé rapado, a gente usaria a nossa roupa, e se
ndo, nao, porque a nossa roupa nao era boa o suficiente pra isso”. Eu fico pensando se
vocés na época tinham de fato essa nocgdo, essa consciéncia que vocé esta trazendo
agora... porque fica uma coisa em cena... € ndo estou falando s6 de vocés nao, todo
mundo que é muito novo nesse lugar da cena, do teatro, da danca, do palco, tem uma
tendéncia a achar que a roupa do palco precisa ser muito diferente da roupa do dia a dia,
ndo porque a sua roupa do dia a dia € feia ou velha ou de pobre, mas porque a roupa do
palco precisa ser diferente, e eu fico pensando, sera que tinha essa consciéncia de que a
roupa de vocés era ruim para isso? Tinha?

Leandro: Tinha. Tanto é que mais para frente, quando a gente comeca o Fusion Black,
a gente comeca a ter outras influéncias e comeca a entrar o videoclipe... artista da
masica americana, a gente tentava fazer aquilo, porque eles ja vinham com um figurino
com a tematica urbana, e a gente comeca a querer fazer aquilo, mas ndo dava muito
certo, ndo. Para uns dava mais certo do que para outros; sempre tinha um que falhava...
“com roupa style”, como ¢ que faz? Ai aparece um de chinelo Havaiana, uma calga de
brim, uma camiseta de time... ndo dava, ndo dava. A gente tinha consciéncia... “ndo da,
tem que fazer um figurino”.

Isadora: Desculpa estar insistindo nisso, mas eu quero entender melhor, porque agora
vocé esta dando um exemplo que, talvez, tenha mais a ver com uma no¢do do que
significa ter estilo, do que com a qualidade da roupa em si.

Leandro: Qualidade... [risos] (hipotese: ha qualidades e qualidades) [01:08:14]
Isadora: Néo, tudo bem, s6 estou te perguntando pra entender melhor, porque quando
eu pensei “style”, ai chega um com uma roupa que vocé fala que nao é “style”... mas
porque tem essa diferenca, a pessoa ndo esta style porque ela tem uma nocéo diferente
de estilo, ou porque ela, realmente, ndo tem ...

Leandro: N&o, dava pra construir um style com essa camiseta de time, mas vocé precisa
ter recurso; a coisa precisa ser no minimo com um caimento bom, com um
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complemento... ¢ se vocé ndo tem condi¢do de construir a partir dessa escolha: “eu
escolho camisa de time, vamo fazer uma parada style aqui”... é possivel, mas nédo era
opcéo [...] “o que eu tenho de mais é isso aqui”... & a precariedade nesse lugar de
alguém chegar com a camiseta do vereador...

Isadora: Jura? A roupa era pra ser estilosa e chegar com a camisa do vereador?

Leandro: Isso acontecia muito quando vocé falava... ah, lembrei a palavra... “cada um
no seu estilo”, esse era 0 nome do figurino, “cada um no seu estilo”: Branco... Preto...
Vai ser tudo preto, cada um no seu estilo. Ai é que vem o trauma, vocé ja deve ter tido a
oportunidade de me ver falando disso, de camiseta do avesso. “Nao, camiseta do avesso,
nao, hoje em dia né?” Porque era isso ai, ficava todo mundo com camiseta do avesso,
com a etiqueta bem véia balangando, aquela costura aparecendo, amarelada do branco
que ja ndo é branco mais. E nesse nivel.

Isadora: Por que ndo cortava a etiqueta?
Leandro: Sei 14 [risos], falta de nocéo.

Isadora: Tinha o figurino do estilo, que eram as roupas que ja existiam, vocés falavam:
“beleza, a roupa toda branca” e vocés viravam a roupa toda preta do avesso, porque nao
tinha camiseta sem estampa, mas antes, tinha essa histéria do saco de lixo, do durex...

Leandro: Do durex marrom de lacre; aquele rolo mais grosso... cortava a manga,
pegava umas blusas velhas, cortava a manga, e passava esse durex e ficava um marrom
brilhante. Teve esse figurino, teve... nossa, eu lembro que esse era com a calca prata,
como ¢ que a calga ia ficar prata? Pintando. Na época, tinha a tal da tinta 6leo: “1a em
casa tem a tinta a 6leo”’; vencida ainda por cima, aquela tinta 6leo que fica la debaixo do
tanque...

Isadora: Tinta 6leo prata? Como alguém tinha uma tinta a 6leo prata em casa?
Leandro: N&o sei. Chegava aquela latinha toda enferrujada sabe? Aquela latinha que
sobrou 14 embaixo do tanque, do seu pai que estava pintando...eu lembro disso, ou se a
gente comprou uma latinha de tinta a 6leo, mas eu lembro que tinha uma lata velha,
enferrujada. Pintamos a calca com a tinta a 6leo, e a apresentacéo é depois de amanha.
Cadé que o negbcio seca? A gente chega na escola com um fedor de tinta, [...] aquela
tinha que vocé pinta a casa, e um més depois esta com cheiro de tinta? Era essa, e a
gente aparece na escola com a calca prata, com aquele fedor de tinta...

Isadora: E teve tinta suficiente pra pintar todas as calgas do grupo?

Leandro: Acho que teve.

Isadora: E pintou a calca inteira?

Leandro: E, calca jeans... e ai encostava no chio e marcava o cho de tinta. Nossa
senhora.

Isadora: Estragou a calga né?
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Leandro: Estragou foi tudo. [risos] Era isso, ou entdo, juntava uma pa de madeira e
comprava um negocio de pintar a roupa, que é no calor, vocé precisa ferver a roupa,
jogar a roupa la dentro ..., mas vocé vai gastar gas na casa de quem, pra fazer isso? Na
minha ndo vai, minha mée vai endoidar (ininteligivel) [01:13:27]... ai vai fazer com
lenha, pega um monte de pau, dois tijolinhos, a lata em cima, e vai fazer fogo... esse
episodio ele é legal, de tingir as roupas, porque estava eu e Tone, conhecido como
Gladstone na cena da danca aqui de Belo Horizonte, ...eu lembro desse dia, a gente
sentado debaixo de um pé de laranja, olha que roméantico, porque o pé de laranja era
mais perto do portdo, era melhor para fazer fogo, do que perto da janela do barraco... ai
a gente falou assim: “um dia... n6s estamos tentando aqui s0,... mas um dia nés vamos
estar contando desse dia aqui”. Isso € uma coisa que me marca muito.

Isadora: Tanto vocé quanto Gladstone ja deram varias entrevistas, e ja contaram néo
essa historia especifica, mas vocés contam muito das origens de vocés. Interessante isso,
pensar que, de fato, vocés comecaram a falar sobre essas coisas, mesmo que nao seja
esse episddio especificamente.

Leandro: Exatamente. Por exemplo, quando a gente... um pouquinho mais pra frente,
s6 um paréntese... o figurino de “Mexerica” foi o mais caro que a Fusion fez até hoje...
das peldcias... aquilo me marcou muito, me fez voltar nesse dia, me fez voltar muito nos
figurinos. Olha isso! Tem uma figurinista fazendo esse figurino, tem uma pessoa que
trabalha com bonecos construindo a cabega...

Isadora: O artista plastico.

Leandro: ...6, tem uma costureira que é a melhor costureira que tem na cidade; a
mesma costureira que costura para o grupo Corpo, que esta costurando esse figurino da
Fusion. E desse dia que a gente estava falando la.

Isadora: Essa coisa de ficar vislumbrando o futuro... quando vocés estavam ali
imaginando que falariam sobre esse dia, vocés pensavam em qual carreira que VOCEs
teriam nesse dia? O futuro de vocés era qual, naguele momento, vocés imaginavam o
qué?

Leandro: Era a gente dancando com algum cantor ou cantora famosa. Eram duas
coisas, ou a gente dancando nesse lugar, ou... a gente sempre pensava que um dia, um
olheiro da Nike ia passar e ver a gente dancando, ... e a gente ia ser um grupo de danca,
patrocinado pela Nike, e a gente ia ter um Onibus preto, escrito Fusion Black do lado.
Isadora: VVocé ganhou o 0nibus outro dia.

Leandro: Ganhei o 6nibus. Desse tamanho (faz um gesto com a mao demonstrando ser
um 6nibus em miniatura).

Isadora: Ja que a gente esta falando do figurino, dessas gambiarras...
Leandro: Espera ai, tem uma histéria rapidinho... 4 no Afro Panthers, a gente foi fazer

uma apresentagédo, e a gente fez um figurino de TNT, jamais facam um figurino de
TNT, porque o TNT é aquela coisinha, quase uma folha de seda... de papel, ndo a seda
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de tecido, que rasga, nossa ideia era fazer um figurino prateado com transparente, uma
coisa meio futurista, meio espacial. Antes de comecar a apresentacdo ja estava tudo
rasgado com as cuecas aparecendo [...] e a apresentacdo era numa creche la no
Castanheiras, no Taquaril. Estava chovendo e todo mundo teve que entrar num espaco
pequenininho, chovendo, Umido, quente, e as criancas sentadas no cho. A gente com a
cal¢a rasgada e as criangas sentadas no chdo, bem na nossa frente: “ah 14, ah 14, a cueca
dele!”. Tem a foto desse dia. [risos]

Isadora: Mas vocés dangaram. VVocés foram la e dancaram, com a cueca aparecendo...
Leandro: ... fizemos o que tinha que ser feito ...
Isadora: ... caréo...

Leandro: ... do jeito que tinha que ser feito, sé sentia a ventilacdo vindo por baixo ...
depois que vocé vai ver 0 que estava acontecendo.

Isadora: Artista.
Leandro: A apresentacao aconteceu.

Isadora: Vocé esta falando dessas gambiarras com os figurinos... quero falar um
pouquinho mais dessas gambiarras, dessas questdes de recursos, porque a questdo do
recurso vai melhorando ao longo do tempo, mas ela nunca chega a ser o ideal, talvez no
“Mexerica”, acho que foi 0 Unico espetaculo que teve um recurso quase... sempre pode
ser melhor, logicamente..., mas foi um recurso quase ideal, e que vocés conseguiram
fazer o figurino exatamente como vocés gostariam. O cenario também foi feito de uma
forma muito bem construida, muito bem pensada, mas a gente tem espetaculos, antes e
depois do “Mexerica”, que tinham recursos, mas eram recursos limitados. Eu queria
comentar com vocg... eu estava escrevendo sobre o “Quando efé”, e eu estava pensando
naquela cena dos Vissungos e que ela comega ... ela vai para outros lugares depois...
mas ela comeca inspirada numa cena do “Benguelé” do Grupo Corpo, e o “Benguelé”
tem uma coisa separada, como se fossem dois palcos em alturas diferentes, e o corpo de
baile vai passando na parte de tras do palco... eu falo que parece um papel de parede em
movimento, sem uma identificacdo, sdo vultos que aparecem, entdo parece que Sao
varios bonequinhos que estdo se movimentando naquele fundo, enquanto os dois
bailarinos estdo no chdo, fazendo a coreografia principal... e ai no “Quando efé”, vocés
vao reproduzir isso, s6 que sem o recurso. Eu queria que vocé falasse como é essa
construcdo da cena, a partir do recurso limitado, porque a gente sabe que um grupo
como O Corpo, de muitos anos para ca tém um apoio financeiro muito grande, e eles
conseguem construir... ndo sei se tudo que vem na cabeca deles, mas pelo menos....
muita coisa do que vem na cabeca, eles conseguem fazer. Eu queria que vocé me
contasse como ¢ isso, da ideia do cenario, da ideia do figurino, pro que de fato aparece,
Como que essa coisa se constroi... eu lembro de vocé comentando sobre isso de querer
colocar o bailarino voando no palco, acho que alguém ja tinha lhe falado dessa ideia, de
fazer, um coreografia assim, e vocé falando: “gente, mas isso ndo tem jeito porque nao
tem dinheiro”, e eu queria que vocé contasse um pouco desse processo; entre as ideias
que surgem, e 0 que vocé deseja fazer, e o que de fato, consegue ser colocado no palco.

Leandro: Uai, colocar um helicoptero. [risos]
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Isadora: Ai nem o Grupo Corpo, né? Vamos combinar.

Leandro: S&o varias questdes, porque hoje em dia, eu nem sei mais se eu gostaria de ter
0 recurso que eu sempre quis. Porque eu acho que eu ja me adaptei tanto a construir
dessa forma, que hoje eu nem se... se vocé me coloca pra fazer um trabalho pro Cirque
de Soleil ....eu nem sei se eu vou saber trabalhar com tantos recursos.

Isadora: Tirar as pernas do palco, deixar o palco limpo.

Leandro: Entendeu? Eu nem sei se eu vou conseguir trabalhar com tanto recurso, eu ja
me acostumei tanto a trabalhar com a escassez, que eu fico me perguntando... € isso 0
que eu sempre quis: “Nossa, gente, ter recurso deve ser bom demais para trabalhar, vocé
pensar um negocio e vocé consegue fazer acontecer, deve ser muito bom”. Mas hoje em
dia... mas também n&o abriria mdo mesmo, e hoje é até dificil falar disso, porque eu ndo
sei fazer sem ser dessa forma. O proprio “Mexerica” que teve um recurso bom para
construir 0 que eu estava pensando, mesmo assim, foi muito jogo de cintura pra lidar
com tudo. Se tivesse 0 recurso gque eu precisava, muita coisa seria diferente, ndo sei se
seria melhor, mas seria construido com outros materiais, um cenario... E dificil até falar
como que eu lido com isso, hoje, porque eu ndo sei mais trabalhar de outro jeito.
Quando eu tenho uma ideia eu ja direciono essa ideia para a forma que eu acho possivel
dela acontecer; por isso que, muitas vezes, eu tenho um pouco de... eu ndo tenho muita
paciéncia de lidar com ideias absurdas, porque eu automaticamente... sabe quando vocé
comeca a fazer a conta? Alguém fala aqui, eu j& estou: “assim ndo vai ser possivel”...
Tanto em questdo financeira, quanto em material artistico que vocé tem na médo, de
elenco. Tudo isso ja tem que direcionar...

Isadora: Os profissionais... as pessoas que vao executar esse cenario... porque a gente
pensa em recurso material, mas tem um recurso pra pagar o profissional também, isso é
uma questéo.

Leandro: Uma vez, eu ouvi uma coisa assim: “até mesmo uma mente mediocre pode
ter uma grande ideia, mas s as brilhantes conseguem realiza-la”. Isso ¢ muito verdade,
porque boas ideias, qualquer pessoa pode ter, agora fazer acontecer ja é outra conversa.
Eu ndo subestimo ninguém, nenhuma pessoa eu ndo acho que nao pode ter uma grande
ideia, mas como que vocé vai fazer isso acontecer?

Isadora: Eu fiquei pensando nisso que as pessoas criticam: “ah, vocé estd me cobrando
tdo caro para fazer um negocio que voc€ faz em meia hora”, mas ¢ toda essa
construcdo... ai eu fiquei pensando de vocé ter uma étima ideia de um aplicativo, mas se
vocé ndo sabe programacéo, ndo adianta ter uma boa ideia de um aplicativo, vocé nédo
vai conseguir nunca realizar aquela ideia... mais do que realizar... as vezes realizar
depende sé de recurso, vocé pode pagar pessoas para realizarem para VOCE, eu quero
fazer um aplicativo, eu vou la e pago alguém para fazer o aplicativo que eu quero, agora
0 que vocé esta falando é mais que isso, € essa mente brilhante que da conta de se virar
com pouco, e conseguir fazer alguma coisa acontecer, mesmo sem ter 0s recursos para
iSS0.

Leandro: E ai que a arte entra. Se voce... ai eu volto 14 na crianga, que ndo tinha muitos
brinquedos... brinquedos comprados em loja... e faz um caco de telha virar um revélver,
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faz um pedaco de pedra virar um carrinho, faz um pedaco de pau virar um sei la o qué...
ai é o lugar da arte, que a arte entra na civilizacdo. E ai que a criatividade esta sendo
agucada, que a imaginacio estd se expandindo. E por isso que eu sou uma pessoa
totalmente contra, sei la... dar uma cabana que vocé compra na loja pra crianca...
barraca, sabe barraca?

Isadora: Sim. Fazer cabaninha de cobertor.

Leandro: Aquela barraquinha rosa que vOocé compra pra crianga — para as meninas
quando é rosa — eu sou totalmente contra, “ndo, gente, vocé nao tem que dar tudo para a
menina, sendo a cabeca da crianca ndo desenvolve por si sO; ta tudo pronto”. E a
brincadeira de colocar duas almofadas na frente, fazer a portinha, fechar a portinha...
mesmo que caia, mas a imaginacdo imaginando aquilo... se esta pronto, tem um ziper...
acabou... 0 teto ja esta pronto, vocé joga no chdo, ela abre. Cadé juntar um sofa no
outro... jogar o cobertor em cima, fazer duas almofadas pra abrir a portinha? “E o0 meu
castelo, tem um monstro”. Daqui a pouco eles estdo vendendo rio de lava. Eu acho que
€ muito nesse lugar... 0 artista vai ser cobrado nessa hora. Ndo é a toa que grandes
artistas, sejam escritores, sejam da mdsica, vém de lugares muito precarios, grandes
poetas, poetisas.

Isadora: Vocé acha que a precariedade, as vezes, € um estimulo para a criatividade?

Leandro: Isso eu falo com muito cuidado, sabe? E uma coisa que eu nio gosto de falar
ndo, porque eu ndo quero romantizar a precariedade, longe de mim... detesto... tem que
ter condigdo para trabalhar, tem que ter dignidade, mas eu acho, que é uma coisa que te
provoca, uma coisa que te faz sair do lugar, faz construir fora da caixinha, ou néo, ndo
sei.

Isadora: N&o precisa nem ser saco de lixo, nem Cirque de Soleil; d& pra ser uma coisa
no meio do caminho.

Leandro: E possivel, e muitas vezes o artista que esta no Cirque de Soleil, criando, ele
ndo comecou ali, mas ele comecou 4 atrés, criando com o circo mambembe, com toda
aquela... o circo também em muitos lugares é muito precario, e, muitas vezes, é um
artista que saiu desse lugar que esté 14 no Cirque de Soleil, criando muita coisa, porque
agora que tem recurso, entdo vai fazer miséria. Vixe. Miseravel.

Isadora: Entdo vocé fala que essa precariedade ajuda na criatividade, mas o acesso a
recursos nédo limita a criatividade?

Leandro: Acho que ndo, principalmente se vocé ja aprendeu a lidar com o nao recurso.
E o que eu estou falando da crianca que ja tem a barraca pronta, ela ndo esté trabalhando
a criatividade dela, isso néo vai pra lugar nenhum — quer dizer, sempre tudo vai para um
lugar criativo — e essa crianga que estimulou a criatividade desde sempre, vocé coloca
um material pra ela trabalhar e ela vai construir um prédio, porque ela ja esta expandida,
entdo acho que tem muito esse lugar... e o artista € a mesma coisa, o artista em formacéo
€ a mesma coisa... se eu estou dando uma aula... estou fazendo alguma coisa, € por esse
lugar que eu quero ir. “Ah, toma essa nota de R$2,00 e... como que a gente constrdéi um
trabalho agora? Vambora! Acho que é possivel.”
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Isadora: Tem uma outra precariedade em que o artista precisa pensar, mas nem todos
pensam... ja vimos casos de pessoas que pensaram coisas, e depois, como que essa
pessoa vai se apresentar em outros lugares.... eu queria que vocé falasse dessa limitagéo,
de pensar ndo apenas no momento de montar o espetaculo, “vou estrear no lugar x e vai
ser assim”, mas de ter essa visdo de futuro. Como que esse espetaculo vai ser visto por
mais pessoas? Fala um pouquinho sobre isso.

Leandro: Desde o primeiro espetaculo que eu dirigi, que ¢ o “Som”, eu ja tinha a
cabeca nesse lugar, e ja pensava nisso. Nesse espetaculo tinha uma televisdo pequena no
fundo, e a gente pendurava o0s ténis e eu ja pensava que isso da para fazer, e eu pensava
em como que esses ténis serdo pendurados... “vou colocar um fio de nylon, entdo eu vou
colocar um gancho na ponta do fio de nylon, porque eu ja coloco e vai ser facil para
tirar, pronto”. Eu ja pensava nessas coisas: Se 0 artista ndo consegue ter visao, o olho de
Tandera, além do alcance, vocé vai ter muito mais dificuldade, porque muito artista
chega na arte independente... vamos pensar no teatro, de grupos independentes, nesse
trabalho mais precario... com uma visdo hollywoodiana, com uma visdo de como a
Globo faz suas produgdes, com a visdo do espetaculo da Disney que ele assistiu no
teatro X, Y, Z. Isso é outra realidade, isso é outro rolé. Se vocé ndo tiver esse cuidado
de observar ao seu redor, de como essa maquina funciona, vocé vai fazer uma vez so...
ou vocé constréi uma coisa muito maravilhosa e muito incrivel que todo mundo quer,
ou Vocé vai ter muita dificuldade.

Isadora: Se a gente pensar na estrutura das casas de espetaculo, esse “todo mundo
quer”... s3o muito poucos que tem estrutura para receber, se a gente fizer coisas muito
grandiosas... vocé vai para uma cidade, s6 tem um teatro, e que teatro é esse? Ou entdo
vocé estd em Belo Horizonte, e s6 consegue fazer no Sesc Palladium ou no Palacio das
Artes, porque ndo tem estrutura. Mesmo que as pessoas queiram te receber, talvez nem
elas tenham estrutura, porque a gente esta num pais que ainda tem muito pouca infra
para receber esse tipo de coisa, e ela precisaria ser montada... e para montar esse tipo de
coisa s6 com muito dinheiro, entdo mesmo que as pessoas achem maravilhoso o seu
espetaculo, elas vao falar: “€, mas ndo tem como receber”.

Leandro: A gente vive numa cultura, numa estrutura de dar valor a determinadas obras
de arte, entdo a gente acaba ficando condicionado a pensar que aquela é a unica forma
de existir enquanto artista... eu passei por isso também... “aonde vocé se espelha, em
quem vocé quer chegar? No Grupo Corpo”, mas até que vocé comega a entender que é
outra realidade, que é um outro lugar, que é uma outra origem, que € um outro acesso a
tudo isso, pode ser tarde demais...

Isadora: Até outro momento historico...

Leandro: ... tem problema nenhum vocé querer sonhar com isso, mas um passo de cada
vez. Nem o Corpo comegou com as grandes producdes que eles fazem. A propria cena
do “Quando efé”, que a gente se inspirou, por exemplo... iSSO vem na construcao...
mesmo sendo uma realidade mais privilegiada, mas € uma construcéo.

Isadora: Eu acompanhei todo o processo de montagem do “Quando efé”... entdo a
gente discutiu muita coisa ao longo desse tempo, eu te ouvi muito, dei palpite também
nesse processo todo, entdo a escrita aqui tem muito desse lugar duplo, de quem
observou a construcdo do espetaculo e no lugar de publico...
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Leandro: ...isso é uma vontade que eu tenho, de ser publico...
Isadora: ... de vocé mesmo?

Leandro: ...de mim mesmo, mas sem deixar de estar 14, ndo queria ser publico sem
estar 14, eu queria muito estar na plateia assistindo ao “Quando efé”, o “Pai contra a
mae”, o “Mexerica”.

Isadora: Sobre o “Quando efé”, sobre o “Pai contra mae”, “Meraki”, “Mexerica” de
uma outra maneira tem isso... ndo sei se “O recado do morro” também tem, mas vocé
tem um costume nos seus espetaculos de se aproximar da linguagem dos animais, isso é
uma coisa que € recorrente nos trabalhos. Eu lembro muito fortemente disso no
“Meraki”, no “Quando efé” e um pouco no Pai contra a mae, talvez de uma forma um
pouco mais sutil, eu lembro muito da cena do Burundi que tem essa pegada do animal,
mas é um animal que pode ser outra coisa também, ele tem uma coisa de animalesco,
mas nao necessariamente um devir animal completo, “estou imitando animal x”, pelo
menos eu como publico, ndo consigo reconhecer, igual a gente vé claramente no
“Meraki”, no “Quando efé”... a gente vé galinhas claramente, a gente tem umas vacas,
a gente tem essas coisas Obvias, € no “Pai contra mae”, eu sinto que tem um lugar
diferente...

Leandro: E isso mesmo.

Isadora: ... eu queria te perguntar... porque a gente fala do devir, ja comentei com vocé
sobre essa palavra devir do Deleuze, que é vocé se transformar em outro, entdo tem um
devir galinha, tem um devir vaca, tem um devir arvore, tem um devir vento, tem um
devir crianca muito forte também nos espetaculos, e criancas em alguns sentidos podem
se aproximar dos animais...

Leandro: ... devir passarinho no “Meraki”.

Isadora: ... exato, devir passarinho. N&o s6 galinha, mas passarinho, galos, tem uma
briga de galos no “Meraki” também. Queria que vocé falasse também sobre esse devir
animais e plantas e natureza, que vocé faz no seu espetaculo.

Leandro: No “Recado do morro” que tem o lauareté...

Isadora: Mas o lauareté é uma entidade, é um dinossauro, mas ndo &, eu chamo de
“minossauro”, que é exatamente o Minotauro, s6 que com uma cabeca de dinossauro...
meio homem também... desculpa! Eu estou falando, e eu quero que voce fale.

Leandro: Pegando o “Recado do morro”, ele é meio isso uma mutagdo, a gente fala de
futurismo de afrofuturismo, tem esse animal, essa mutacdo metade homem, metade
bicho, mas pra falar... o “Mexerica”, também, o elenco vira uma bicharada so, de uma
forma diferente. Eu ndo sei falar sobre isso, eu ndo sei o que dizer, eu sé gosto, me da
vontade, eu acho bonito, ndo sei 0 que dizer, é sensitivo sabe? Tem essa vontade, eu nao
sei explicar, falar de onde vem... d& muito essa vontade de fazer. E aquela coisa, eu
estou a fim de tomar um acai, porque hoje estou com vontade de acai e ndo de sorvete,
eu nao sei explicar, mas, agora, € iSSo que é eu quero.
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Isadora: Mas quando vocé pensa nessa coisa do parecer um animal em cena, que tipo
de sensacdo que te traz? O que vocé sente além de ser doido? Tem alguma... mesmo
que ndo seja no proprio espetaculo, imagina que vocé esta assistindo o espetaculo de um
outro artista, que isso acontece.... que tipo de sensacdo te da, que tipo de impressao vocé
tem, dessa relacdo com o animal?

Leandro: Eu sinto uma poténcia artistica quando vocé busca sair de si, humano... que é
uma coisa que sempre falo com o elenco... “a gente precisa entender que a gente esta
imitando um animal, mas ndo é sé imitar um animal, € um corpo de quem danca
imitando um animal”; é uma coisa que eu sempre tento segurar ... “volta aqui” ... porque
imitar galinha todo mundo sabe, imitar uma vaca, [...] as pessoas conseguem fazer.
Imitar um dinossauro, um ledo, um felino, eu gosto de segurar esse lugar, ndo é so
imitar um gato; € um corpo que danca, tem essa propriedade da danca, do movimento
imitando um gato, tem muita coisa nesse caminho. E isso que eu acho mais doido, o que
eu acho mais rico, mais poderoso, que é diferente de ver s6 uma imitacdo de um bicho.

Isadora: Por que é mais poderoso?

Leandro: Porque ai eu acho que entra no lugar artistico, eu acho que entra no lugar que
tem forga, que tem sustanca, entra no lugar de mais desafio onde esse humano abre méo
desse humano, para se tornar um animal, um bicho. Isso me apetece...

Isadora: Mais do que imitar é se tornar naquele momento, porque o devir € muito isso,
ndo é imitar, é se tornar de fato, vocé incorpora o animal.

Leandro: A estética de como esse bicho ficou pode ndo ser a estética mais perfeita, mas
0 que vocé esta sentindo, 0 que vocé esta jogando pra fora tem que estar... pode até ndo
estar dando conta de fazer perfeitamente, mas a sensacdo tem que estar ali, sendo é
perda de tempo, eu acho.

Isadora: VVocé acabou de falar que gostaria de ser publico de vocé mesmo, entdo faz um
devir publico agora, e vamos pensar 0 que vocé acha que o publico sente, quando vocés
se transformam nesses animais, 0 que vocé acha que chega para o publico, qual a
sensacao que vocé acha que o publico deve ter?

Leandro: Nossa. [risos] dificil dizer, porque sdo varios animais ao longo dessa
trajetdria, sdo varios bichos nesse mato. Eu acho que cada um traz um lugar diferente, o
réptil que eu fiz 1a no teatro Marilia, daquela vez, é um estado e o lauareté é outro... 0
réptil que eu fiz eu peguei um saco de plastico bolha, coloquei na minha calca e era o
meu rabo, e eu de cal¢a jeans e camiseta preta, e essa era a representacao do réptil ... O
recado do morro ja € uma cabeca de dinossauro preta, com penas aqui embaixo, entdo,
ja tem essa facilidade de distinguir o que esta acontecendo. Eu acho que deve rolar uma
confusdo, principalmente, pra quem ja conhece a Fusion. No “Quando efé”, em que a
primeira cena sdo as vaquinhas... o pasto ali... eu acho ... “mas cad¢ a galera da danga de
rua?”, “cadé o povo ereto, cadé os homo erectus, cadé?”’ Eu ndo sei o que passa na
cabeca, vocé podia me dizer.

Isadora: E porque eu queria saber da sua intengdo... 0 que a gente pensa... eu acho que
0 publico fica muito surpreso.
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Leandro: A intencdo quando eu coloco animais? O que eu quero causar no publico? Eu
quero causar desconforto, eu quero tirar do lugar comum, eu quero desconstruir, iSso eu
tenho firme no meu pensamento, eu quero te tirar desse lugar comum de que a danca
é.... [faz gesto de danca cléssica] inclusive, eu tenho uma resisténcia de pegar os
animais mais classicos, “vamos fazer essa galinha direito aqui, vamos estudar essa
galinha”. Eu acho mais interessante.

Isadora: O lado feio, ndo sé a plasticidade da danca classica, toda aquela perfeicéo...
Leandro: E, eu sou uma pantera, eu sou o ledo, eu sou um cisne. Legal também, mas...
Isadora: Sim, ndo é o “Lago dos cisnes”, é 0 terreiro das galinhas.

Leandro: Isso, ndo é o “Lago dos cisnes”, ¢ o terreiro das galinhas.

Isadora: Isso tem uma similaridade com a literatura, com a filosofia. A Clarice
Lispector vai escrever varias coisas que tém galinhas; a galinha talvez seja esse bicho
que representa um pouco do ndo lugar, do estranho, do ndo pertencer. Ela esta no curral,
ela tenta voar, mas ndo consegue, e fica toda atabalhoada. E um bicho que... ndo é a toa
que aparece tanto nas suas criagdes e em textos diversos de autores da literatura. A
Clarice, por exemplo, vai aproximar a galinha da mulher, que é esse ser que esta meio
sem lugar e meio sem jeito. N&o é a coisa do cisne, cheio de pompa e circunstancia; é
um lugar de estar meio... quando vocé coloca a galinha ciscando... a galinha comendo,
naquele desespero de comer, de sobrevivéncia... ndo sei, estou aqui interpretando junto
com Voce...

Leandro: Ninguém quer ser a galinha na brincadeira...

Isadora: ... inclusive quem vai ser comido, ndo € o cisne gque vai ser comido.

Leandro: A postura do cisne o ser humano almeja. Olha que postura imperial!

Isadora: A galinha e a vaca tém um lugar de serviddo muito grande, uma coisa do
desespero pela sobrevivéncia, a0 mesmo tempo que esta fadado a morrer, a servir de
alimento, mas ndo é nem alimento... € servir de conforto para os outros, e ndo pra si

mesmo.

Leandro: O destino ¢ certo. Esses animais ninguém quer ser, desde crianga, “que
animal vocé ¢?”. “Eu sou uma pantera, eu sou uma aguia”.

Isadora: Sdo os predadores.

Leandro: E bem nesse lugar.

Isadora: Legal isso que a gente falou, gostei bastante, inclusive, é o lugar diferente do
devir animal do “Pai contra mae”, ndo s6 no sentido de que tipo de animal... porque o

“Pai contra mae” é um espetaculo tdo de embate, que o animal esta colocado no lugar de
forca.
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Leandro: No “Pai contra mée” ele ¢ um pensamento animal no sentido amplo, ele ¢
uma categoria de animal, ¢ um animal pesado, que faz a seguranca da manada, que
estoura a manada; agora qual, especificamente, ele vai ser, ndo interessa, mas ele é essa
figura.

Isadora: Do enfrentamento. N&o € a galinha que esta desesperada sem ter pra onde ir; €
o animal firme, o que tem forca.

Leandro: O que impde.

Isadora: A gente vai ter que ter outras conversas dessas porque eu vVou escrever um
capitulo que conta a histdria de vocés, entdo tem uma parte da histéria que conheco
muito bem, mas essas partes de... ah, lembrei 0 que eu quero perguntar para vocé. Eu
quero mudar um pouco de assunto. Vocé esta falando desse desconforto de tirar o
publico do lugar, mas essa construcdo do desconforto foi feita aos poucos, no trabalho
da Fusion. Os primeiros espetaculos sdo mais plasticamente agradaveis, e depois a gente
comeca a ter trabalhos que vao comecar a botar o dedo na ferida, de forma literal, até
sangue que jorra... e eu lembro que vocé me contou, uma vez, quando vocés iam
comegar a fazer o Pai contra a mée, de uma conversa que vocé teve com um artista
militante — que se preocupa muito com a questdo do movimento negro —, e esse artista
disse para vocé que gostava do seu trabalho, mas que achava que vocé pegava leve
demais. Lembra dessa conversa? Queria que VOCé me contasse... ndo precisa contar
quem ¢é; a gente ndo tem que falar sobre quem é.... mas eu acho que esse lugar....
qguando vocé fala sobre ganhar a confianca das pessoas e depois meter o pé na porta, e
ndo o contrario; se vocé sai metendo o pé na porta, a coisa talvez desande antes da hora.
Queria que vocé falasse um pouquinho sobre isso.

Leandro: E uma questdo de estratégia. Eu sou muito estrategista... quando eu tive essa
conversa eu superentendi; ela me serviu muito para entender o lugar das coisas, a
diferenca de quem € quem no rolé. Isso me ajudou a entender um pouco isso, que é uma
das minhas buscas. A gente precisa saber quem a gente é, e quem a gente é e onde a
gente esta. Isso é importante para poder canalizar novas energias num sentido mais
possivel, e serviu para eu afirmar e ter tranquilidade com as minhas estratégias. Eu ndo
sou a pessoa que vai fazer desse jeito. Tem pessoas que fazem assim, e sdo
extremamente importantes, mas eu acho que € preciso que haja outras pessoas fazendo
de outro jeito. E assim que a gente constrdi uma militancia forte, com pessoas la no
governo, com pessoas dentro de casa teclando, com pessoas nas ruas. A minha
estratégia sempre foi essa, porque eu sempre observei muito essas questées que vao por
0 dedo na ferida, e eu sempre percebi que essas pessoas estavam falando para elas
mesmas, ¢ eu ficava... “mas ndo sdo essas pessoas que tinham que estar aqui ouvindo,
ndo sdo essas pessoas que tinham que estar assistindo isso, 0 quanto esta adiantando?
Até que ponto esta sendo potente para dar o recado?” Eu comecei a entender que se eu
ndo conquistar uma outra galera, e eu conheco essa outra galera, eu ja percebi do que
eles gostam e de como eles gostam, eu nunca vou conseguir dizer nada pra eles. A
trajetoria da Fusion foi bem assim: ela chega, constroi “Som”, um espetaculo potente
com outra leitura de cena, de palco e danga de rua, no outro lugar. Massa, ai vem
“Matéria prima” trazendo um pouco da paixdo que nos move para poder seguir
dangando, mesmo nessa precariedade toda; depois vem “Meraki” com outros artistas de
outros grupos... vocé cantando, que vai trazer alguns questionamentos... ja& comeca a
puxar mais para esse lugar... depois vem “Quando efé” que ¢ romantica e fala da
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memoria da cultura mineira, alinhada a cultura do hip hop e da danca com a nossa
vivéncia. Ali no “Quando ef¢”, que foi 0o nosso primeiro espetdculo patrocinado pelo
Boticério... isso também é simbdlico: Boticario: cheiro bom; a beleza.... eu acho que ali,
a gente chegou na cidade... a gente j& estava, mas chegou com presenca foi no “Quando
efé”, a gente teve mais recurso, teve ensaio, ensaiava diariamente, ¢ ai ¢ a hora de falar
0 que a gente tem pra dizer. Ai vem o “Pai contra mae”, “mano ¢ agora que a gente vai
dar um soco”. Uma coisa que eu falo muito: Se para entrar na casa grande eu preciso
usar sapato, eu vou calcar, eu vou entrar, e quando eu estiver la dentro eu vou falar o
que eu tenho pra falar, porque se eu ficar berrando aqui do lado de fora, chutando a
porta, ninguém vai me ouvir. E mais ou menos essa estratégia; eu acho que funcionou
muito, porque muitas pessoas assistiram o “Pai contra mae”, e ndo esperavam ver o que
elas viram. Acho que funcionou e até hoje estamos dando o recado do “Pai contra mae”
em varios palcos. Ele merece ainda dar muito recado nesse mundo, vamos ver o que 0
futuro nos espera.

Isadora: E funciona. Muita gente assistiu desse lugar que vocé esta falando e terminou
dizendo: “s6 posso pedir desculpas”. Entdo realmente isso chega, mexe...

Leandro: “A minha tnica vontade ¢ de te pedir desculpas, eu ndo sei o que falar”. Isso
é muito importante, vocé estd numa plateia... aconteceu com a gente 14 em S&o Paulo...
vocé estd na plateia fazendo um bate-papo e ai um cirurgido, um homem branco com
seus 40 e poucos anos, com a sua esposa sentada na primeira fileira... o cirurgido pega a
palavra pra falar o que chegou nele, e ele fala que “parecia um parto, eu vi um parto ali
naquela cena, eu vi ali a coisa”. Entdo ¢ importante que essas pessoas estejam assistindo
0 espetaculo, porque a gente consegue acessar os diversos pensamentos de diversas
formas diferentes, eu penso muito nisso, se a gente tiver sé um jeito de falar o que a
gente tem para falar, a gente vai chegar nas mesmas coisas. Pode ser que eu esteja
errado também, pode ser que essa ndo seja a melhor estratégia, mas eu acho que é uma
das possiveis... ai vem “Mexerica” para gente respirar, para gente renovar as energias
com as criancgas, e depois vem 0 “Recado do morro”, que é a projecdo para o futuro...
“ndo, agora a gente nao vai sofrer aqui, nao”.

Isadora: E uma projecéo para o futuro, mas que faz mencdes, ele traz questdes. Tem
um momento do navio negreiro... ele traz para o futuro, sem esquecer o passado.

Leandro: E uma viagem.

Isadora: Eu fico pensando, L&, acho que eu nunca te falei isso, mas eu tenho muito a
sensacdo de que a gente tem uma trilogia do tempo nos trés Gltimos espetaculos adultos
da Fusion: O “Quando efé”, o “Pai contra made” e “Recado do morro”. Eu penso neles
como uma trilogia, um vai complementando o outro; eles ndo s&o desconectados,
parecem ser... porque todo mundo fala muito, e é verdade, esteticamente eles sdo
completamente diferentes... a principio quando vocé assiste, vocé fala “meu Deus, como
que a Fusion consegue fazer coisas tdo diferente uma das outras?” Mas se voc€ pensa
bem nos motivos de cada espetaculo e como que cada um vai sendo construido, eu
consigo ver uma ligacdo muito forte entre eles. Eu ndo sei se vocé lembra daquela
critica que foi feita nessa revista, eu ndo sei se vocé se lembra dessa revista (mostra a
revista Legitima Defesa) que a pessoa fala que o “Quando efé” ¢ uma danga do
pertencimento, ela fala assim...
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Leandro: Gente eu ndo lembrava que tinha falas a respeito, nessa revista... eu lembro
dela... vocé mostrou a capa... lembro muito bem dela, s6 ndo lembro do qué... “ah,
porra” ...

Isadora: Olha sd, é muito legal o que ela fala no final. Ela diz assim: “¢ um corpo
hibrido que fala de pertencimento, construcdo de uma memoria viva e de uma
identidade contemporanea” ... vocé esta falando de memoria, mas vocé esta trazendo
para a contemporaneidade, isso ¢ muito forte. Eu lembro quando eu li isso, eu falei: “¢
verdade. Eu nunca tinha pensado no “Quando efé” dessa maneira”, mas isso que ela diz
¢ muito forte: “na investiga¢ao da identidade masculina do jovem negro, os meninos do
“Quando efé¢” nao falam do navio negreiro, da escraviddo, ou da dor, influentes no
processo de construcdo identitaria. O depoimento narrado € o da festa, da terra, da
musica, da paisagem construida “pisada”... ele colocou pisada entre aspas... “de um
corpo moldado e escultor, narrativa de pertence, ndo do ser negado; o que vemos sdo
corpos negros com lugar no mundo”... ela disse isso: “os conflitos/jogos da cena
completam a identidade e erigem uma experiéncia de autocontemplacdo”. Acho que ¢
muito interessante... eu fiz uma dissecacdo do espetaculo, nesses dias, e percebo que
tem muitos momentos, talvez nem sempre de forma totalmente consciente, mas tem
muitos momentos do “Quando efé” que sdo de enfrentamento, mas ¢ um enfrentamento
sutil, € um enfrentamento de quem pertence, ndo € um enfrentamento de quem esta do
lado de fora dando um chute na porta, é aquele enfrentamento de quem esté 14 dentro te
olhando; [...] porque eu acho erréneo pensar que o “Quando efé¢” ¢ um espetaculo so de
festa, ndo é de forma alguma, mas € interessante esse enfrentamento que vem falando
baixo, que vem na sutileza, que é o que eu falo... ja te comparei ao Machado falando
nesse lugar da sutileza, desses pontos que vocé vai prestando a atencédo, e quando vocé
presta atencdo vocé consegue perceber um tom critico muito mais forte do que parece
ser no primeiro momento.

Leandro: Isso ¢ verdade, isso ¢ uma coisa que eu ndo abro... ndo gosto de “¢ isso, ¢
ponto”. O que me chama atengdo nesse cirurgido que fala “eu vi um parto”, embora, a
cena ndo é isso, € um aborto... porque ele fala do canal vaginal, literalmente, é isso que
ele enxergou... porque eu acho que um dos papéis importantes da arte é de dar possiveis
leituras, eu gosto... isso eu nunca tinha ouvido falar do jeito que ele falou “eu vi um
canal vaginal no momento do parto”, ele falou até em termos técnicos, ¢ isso, se chegou
para ele desse jeito, porque é o que ele vive, massa. E tem vérias outras coisas que ele
viu até chegar neste momento... acho que € importante ... e para quem quer ver
explicitamente tudo, infelizmente nem sempre vai ser contemplado assistindo 0 meu
trabalho.

Isadora: O “Pai contra Mae”, mesmo tendo essas nuances, ele ¢ mais explicito, assim
como 0 Machado de “Pai contra mde” é mais explicito, ndo € a toa; € um dos contos
dele que mais sangram, € um dos contos mais pesados em que vocé sente claramente o
posicionamento, o que € diferente de outros textos em que vocé tem que prestar atencao
para perceber... que ¢ o caso do “Quando efé” que tem muito isso; VOCé tem que prestar
atencdo para poder entender que tem um monte de critica... tem a festa, tem um
pertencimento, sim, mas tem um lugar da critica também. Eu estava escrevendo sobre a
escolha do breaking como uma linguagem que vocé da continuidade, depois que
comeca a cena dos vissungos... se aproximando do Grupo Corpo... a continuidade da
cena € no breaking. Eu ndo sei se vocé pensou nisso de forma consciente, mas para
mim, é muito visivel que o breaking seria a melhor linguagem para aquela cena, no
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sentido do enfrentamento, é a linguagem de dancas urbanas que mais se coloca nesse
lugar ...

Leandro: Se eu pensei isso diretamente, ndo sei, mas no sentido maior da forma que eu
penso os espetaculos, sim... porque € afirmacgdo sabe? Que a gente tem que afirmar o
tempo todo... entdo se aqui a gente se esquivou para poder beber na fonte do Grupo
Corpo, para poder fazer uma espécie de homenagem a danga mineira, no sentido
comum...

Isadora: Académico...

Leandro: ..., no sentido comercial de mais facil acesso... automaticamente eu preciso
voltar, “agora volta” ... se, ndo lembro, mas se for um pensamento assim “agora tem que
ser esse por causa disso”... ndo lembro, mas pensando na forma que eu penso, de
sustentar a danca de rua nos espetdculos como linguagem corporal, com certeza ...
“agora vem cd, agora vem ca! J4 esta descalgo” [risos] ... vamos puxar na esséncia, que
0 breaking é a primeira danca de rua.

Isadora: Eu li um artigo, Lé... eu acho que vocé ia achar bem legal... que fala do
breaking no inicio e a moga vai escrever sobre a questdo da masculinidade, que é muito
aflorada, principalmente no inicio. Hoje as coisas mudaram e quando vocé coloca no
palco a coisa ja ndo € do mesmo jeito, mas tem uma questdo da masculinidade muito
forte, e ela vai contar da movimentagdo e ela vai contar assim... o artigo chama
“Retratos de masculinidade no hip hop dance”... sé que ela coloca “hip hop dance”, mas
fala do breaking muito mais do que do hip hop, tanto que ela vai usar documentario de
1983... € um momento bem anterior que essas coisas se misturam muito, vocé sabe bem
disso... e ai ela vai dizer que no breaking tem uma coisa de se vangloriar, e “uma tatica
frequentemente utilizada é o simbolismo corporal do insultar o outro e do vangloriar-se”
e ai ela vai... aquela coisa da batalha... a gente ja viu isso milhdes de vezes assistindo
batalha, aquela coisa do chegar 1a pertinho... ai ela falou “os dangarinos fazem uso dos
gestos cujo intuito é provocar uma resposta, uma refutacdo do oponente; eles apontam
ou olham fixamente para 0s seus rivais em uma postura de ameaca ou simplesmente se
movem em direcdo ao outro individuo, violando seu espaco pessoal e assim, ameacam-
no. Os jovens explicam que muito” ... dos entrevistados que ela vai entrevistar ...
“explicam que muito do up rock e do footworking tem como objetivo humilhar o
oponente, essa ndo € uma competicdo fisica acrobatica, mas uma batalha de egos e de
libido”. E bem interessante pensar o porqué do uso do breaking no espetaculo... claro
que vai ser diferente disso, ndo tem uma batalha acontecendo..., mas eu associei muito o
seguinte, vé se concorda comigo: vocés entram, vocé e o Jefferson (antes o Vick).
Entram vocés dois primeiro e a gente tem atras 0s meninos fazendo aquele movimento
que remete ao “Benguelé”, mas ai depois disso, existe uma jun¢do. Todo mundo se
conecta no palco, todo mundo vai fazer uma coreografia em unissono, todo mundo
junto. Talvez seja a primeira coreografia em unissono que tem no espetaculo, até entéo,
cada um estava fazendo uma coisa, ndo tinha uma coisa que todo mundo fazia junto, e ai
quando vocé vai juntar... vocé junta elementos de capoeira, eu sinto que tem um
pouquinho de capoeira no inicio, vocé da aquelas pesadas que é também uma luta, e tem
tudo a ver com essa coisa da luta, do enfrentamento, mas vocés ndo estdo enfrentando
uns aos outros como era aqui no breaking, que ela estd dizendo. VVocés estdo virados
para a plateia e estdo juntos, em grupo, olhando para a plateia, e ai vocés comecam a
fazer os top rocks e os up rocks encarando a plateia. Essa sensagdo muito forte que eu
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tenho, é que vocé tem um grupo que se junta no enfrentamento a um outro que esté fora,
entdo vocés estdo nessa movimentagdo toda de... tudo isso que ela esta falando de...

Leandro: Deixa eu fazer um paréntese... nessa hora do top rock, nessa coisa do
enfrentamento que € a hora que a gente corre aqui... (faz um gesto de cavalgar com a
méo fechada) isso é um gesto de breaking... que a gente corre aqui e a gente estd no
cavalo, como se a gente estivesse 1a no sertéo...

Isadora: Ah é? Isso eu ndo reparei.

Leandro: ... a gente estd no cavalo, antes de fazer esse ... a gente corre, a gente ta no
cavalo, numa coisa meio de sertdo. Sabe aquela cena classica de sertdo?

Isadora: Grande Sertdo: Veredas.

Leandro: E, aquela cena classica de sertdo que ta o Lampido e seu bando...
Isadora: Riobaldo.

Leandro: E nessa hora, é bem isso, repara.

Isadora: Eu nunca tinha reparado que tinha uma intencéo do jagunco...

Leandro: Inclusive, depois para ficar mais claro no espetaculo, eu mudei. Eu falei
assim: “vamos colocar essa mao aqui em cima que vai correr ¢ a gente vai bater no
cavalo, vai dar as varadas no cavalo” (faz o gesto da varada no cavalo).

Isadora: Nossa, eu nunca reparei, mas é porgue ndo tenho em video...
Leandro: Depois da gravacao algumas coisinhas vao sempre aperfeicoando.

Isadora: Doido. Eu ndo sabia... olha sé o que essa referéncia aos jaguncos, tdo bem
representada pelo Grande sertdo: veredas, ... ndo sabia ndo... interessante a gente
pensar... porque coloca o “Quando efé¢” nesse lugar da festa, porque eu acho que as
cenas de festa chamam muita atencdo no espetaculo, mas ele também traz... essa cena
dos vissungos eu sinto que ela comega com essa homenagem ao Grupo Corpo, mas ela
vai para um lugar muito diferente, ela vai trazendo elementos que trazem um mal-estar
mesmo ... é lindo... talvez por isso, as pessoas em geral... que € isso da sutileza... ndo
percebam tanto o peso daquela cena, mas ela tem um peso. Tem uma coisa interessante,
que eu li em algum lugar, que fala sobre a coisa dos vissungos... olha s@, que coisa
interessante. Eu acho que vocé... como que as mentes de alguma forma se conectam...
Vé se vocé ja... eu acho que ndo, porque a gente conversou sobre 0s vissungos ha pouco
tempo e vocé tinha poucas informagdes sobre isso... Olha s que coisa interessante
sobre os vissungos: “aprender e manter uma linguagem diferente do portugués ja ndo ¢
mais interessante para as novas geracoes de brasileiros. A falta do contexto social em
gue 0s vissungos eram cantados, nao se garimpa mais em grupo”... que era uma coisa de
ficar garimpando e cantando ... “nem se carrega o defunto em rede até o cemitério mais
proximo”. E ai ndo tem como pensar nisso que o canto dos vissungos... vocé pega os
vissungos e coloca no espetaculo, e numa cena em que vocés carregam um homem
morto...
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Leandro: Mas isso foi de propdsito... essa coisa da rede... eu lembro uma vez que eu
assisti...

Isadora: Mas vocé sabia que cantavam vissungos quando faziam isso?
Leandro: Néo.
Isadora: Esta vendo?

Leandro: Eu assisti uma vez, eu era crianga, eu Vi isso... que o0 povo tinha uma coisa do
pequi, que eles cozinhavam muito pequi na regido... eu nao sei 0 que era, eu era
crianga.... e ai eles carregando o corpo... o defunto na rede, coloca um pau aqui em um,
esse pau vai la, a rede no meio e duas pessoas carregando... que quando eles passavam
debaixo do pequizeiro, esse corpo pesava, ficava muito pesado e ai os caras seguravam
assim (faz um gesto do baque do corpo pesando sobre os ombros) e isso me marcou
muito, e essa foi a forma que eu encontrei de colocar no espetéculo... a hora que a gente
levanta o corpo, mostra, vira e abaixa ele, e ai ele volta a viver... é essa mdo aqui
mesmo, do espetaculo (faz um gesto de levantar alguém) que a gente pega o Jefferson —
que faz esse papel —, a gente pega ele aqui e levanta ele, e a gente vai pro (faz uns
passos de breaking) ...

Isadora: Vai para o enfrentamento do Breaking. Eu achei isso incrivel porque
exatamente eles estdo falando aqui, que esse tipo de acdo de carregar o defunto na
rede... que inclusive a gente nunca conversou sobre isso, mas eu vi claramente que tem
uma relacdo com essa imagem do espetaculo que vocé coloca... e ser exatamente 0
canto que é o cantado quando esse tipo de acdo acontece... e vocé estd fazendo... e ai
tem outra coisa interessante, isso aqui nem vai pra transcri¢cdo porque eu acho que estou
mais contando do que eu estou escrevendo... a coisa dos vissungos.... que na cena do
“Benguelé” ¢ o Jodo Bosco que esta cantando, e ele canta um canto que chama “Canto
de Wemba”, que € um canto afro-cubano, e ai ele vai trazer esse canto dos afro
cubanos/afro-caribenhos para colocar no espetaculo e € em um canto que, assim como
0S Vvissungos, porque 0S Vvissungos € um canto que uma pessoa canta e as outras
repetem... e ai 14 no “Benguel€” o que o Jodo Bosco faz... ele canta e ele mesmo repete
com varias vozes; parece um coro mas € ele mesmo varias vezes, e ai eu li uma
dissertacdo que vai analisar a musica do Jodo Bosco e vai falar sobre essa musica —
porque ela vem antes do espetéaculo, ndo foi criada para o espetaculo, ela é de um disco
do Jodo Bosco de 84 — e ai ela vai falar que existe ali um simulacro desse canto cubano,
ele estd imitando o canto cubano, porque é o Jodo Bosco; ndo € o cantor cubano. Ele
estd fazendo esse simulacro, essa imitacdo, assim como o préprio Grupo Corpo, porque
eles véo trazer elementos da capoeira, tem elementos da capoeira naquela coreografia
do “Benguelé”, mas ¢ uma capoeira de ponta puxada, ¢ uma capoeira de costas eretas e
pernas esticadas e pontas puxadas. Tudo € um simulacro ali, é interessante pensar nos
vissungos e a gravagédo que foi feita com Negoativo, aquela coisa maravilhosa... que néo
existe um simulacro, existe uma pessoa preta que vai atras de conhecer melhor os cantos
da sua proépria origem; ele é mineiro, indo atrds dos mineiros pra poder conhecer melhor
esses cantos dos nossos antepassados, entdo tem essa relagdo de proximidade. N&o séo
0s cubanos; é o pessoal aqui de Diamantina, o pessoal aqui do lado, e que tem toda uma
relagdo com a origem do povo preto mineiro em geral. E ele canta sozinho durante a
mausica inteira, a cena inteira ele esta cantando sozinho, eu acho isso muito forte porque
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0 coro ja ndo existe mais... isso que ela estad falando de ndo ter mais o interesse em
aprender, vocé tinha me falado disso também, dessa coisa estar se perdendo... de cada
vez ter menos gente que conhece... ele canta sozinho. O coro ja ndo existe mais, mas o
coro esta na danca, estd em vocés que estdo juntos; em vez de fazer o Breaking do jeito
tradicional, em que um b.boy enfrenta um outro b.boy e eles vdo um contra o outro, eles
se juntam e olham para a frente juntos, em grupo para enfrentar esse fora, que esta além
de vocés mesmos. Eu achei isso muito forte... fiquei pensando nessa simbologia toda
dessa voz que esta sozinha, mas que tem corpos que estdo juntos com essa voz, e que
estdo se colocando nesse enfrentamento de outra maneira, achei isso muito bonito,
quando eu cheguei a essa concluséo.

Leandro: E. Ambas as cenas... muito legal.

Isadora: Eu ja ndo estou mais te entrevistando, eu estou te contando as coisas..., mas eu
acho que foi uma coisa que ficou bem forte para mim, quando eu comecei a escrever
pensando nessa origem toda, e como que as coisas vao tendo continuidade, mesmo nao
sendo como a gente imagina. A gente ndo tem o coro, mas a gente tem um coro de
bailarinos; de pessoas dancantes que se juntam para colocar esse coro pra cantar de uma
outra maneira, talvez. Acho isso bem bonito, bem forte nessa cena e que é uma coisa
que passa despercebido, de quem esta assistindo sem muitas referéncias. Eu acho muito
forte pensar nessas sobrevivéncias, porque eu estou falando das sobrevivéncias em
“Quando efé”, dos varios elementos sendo colocados como uma espécie de arquivo
dancado, vocé traz varios elementos... faz referéncia a uma coisa, faz referéncia a outra,
e essa especificamente, eu acho que tem uma forca muito grande de juntar esses
vissungos, que sdo cantos seculares, com o breaking, que é essa linguagem
contemporanea, mas que tem uma origem diaspérica que se aproxima. Acho isso muito
forte.

Leandro: O desafio da criacdo é muito esse, vocé tem que estar sempre pensando na
diversidade de pessoas que V3o assistir o que vocé esta montando. As vezes eu confesso
que eu abro mao... “o que eu tiver que fazer aqui € isso mesmo” e as vezes nao, é pensar
como que isso vai chegar nas diversas pessoas que vao ver aquilo... eu acho que isso €
um carinho com a plateia, um comprometimento com quem vai assistir. Eu gosto de
pensar na diversidade de pessoas que vao assistir... quem esta inteirado, quem ja viu um
pouco disso, quem vai falar “nossa, isso ai € canto vissungo, gente!”. Isso ¢ muito bom,
e quem ndo tem essas referéncias? Sei la... a gente tava na Franca e o moco falou assim:
“me (lembrou a cidade) em que eu nasci.”

Isadora: VVocé lembra do menino do Valores que achou que o bumba meu boi estava
com o fone de ouvido, ele estava querendo ouvir musica...

Leandro: Lembro demais, “pra mim era um fone”, beleza.

Isadora: Para gente terminar porque a gente ja esta aqui ha muitas horas, eu queria te
fazer s6 mais uma pergunta sobre essas referéncias, ja que eu estou falando agora....
depois a gente vai ter que fazer outro pra falar do “Pai contra mae”, porque € muita

coisa, mas deixa mais pra frente...

Leandro: Falar do processo criativo, de como foi criado, do que foi pensado, pra mim é
muito melhor, prefiro. Estou cansado de falar da violéncia... s6 disso... ndo, quero falar
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de processo criativo, quero falar da forma que eu crio as coisas, que a gente cria no
grupo, manda brasa.

Isadora: O “Quando efé” é esse catalogo de referéncias. O tempo inteiro vocé esta
trazendo uma referéncia, vocé esta falando “alguém vai pegar, o outro nao”, uns vao
entender, outros ndo, mas as referéncias estao ali ...tanto que eu chamo o “Quando efé”
de uma dangarquivo, é um arquivo dancado. Tem um monte de elementos ali que véao
sobrevivendo, inclusive o canto dos vissungos, que a gente esta falando aqui, mas varios
outros também...

Leandro: E se ndo pegar nenhuma referéncia vai embora com a beleza da danga, por si
sO.

Isadora: Exatamente, e alguma vai pegar, nem que seja Michael Jackson.
Leandro: Ah, pega.

Isadora: Alguma pega, mas a danca é gostosa de assistir, 0 “Quando efé” tem essa
leveza, esse temperinho que a gente fica feliz de ficar contemplando, tem a coisa
plastica também, muito forte..., mas a primeira cena que eu quero passar aqui com vocé
rapidinho... vocé me falou que a primeira cena é uma cozinha. Fala um pouquinho sobre
iSS0.

Leandro: Primeira cena € a cozinha. Uma cozinha grande. Na verdade nédo é a cozinha
que é grande; a gente que é pequeno, a gente que € crianga, a cozinha é do mesmo
tamanho, mas a gente € crianca entdo vé tudo grande. Uma cozinha grande cheia de
coisas, aquela cozinha bem mineira; tem aquela carne de sol pendurada, aquela linguica
defumando em cima do fogdo a lenha, ao mesmo tempo tem o fogdo a gas do lado, que
ndo da para cozinhar no fogdo a lenha todo dia. Essa grande cozinha onde tudo
acontece. Aquela cozinha animada de domingo que esta cozinhando, que esta chegando
visita, que t& chegando outro... que 0s meninos tdo passando correndo ... que a vé vem e
tem um café, e tem bolo, e tem a avo e tem a mée, tem as criancas... Eu construi muito
pensando nisso, uma cena que tem quase vinte minutos... muitas coisas acontecem nessa
cena... pode até ser dividida, mas a cena tem quase 20 minutos. Acho que 0s primeiros
18/ 19 minutos de espetéculo, é essa cozinha ...

Isadora: Eu fiz uma diviséo ...

Leandro: ...6 uma cena bem grande, mas tudo acontece ali, até a hora que o v0 — depois
se tornou a avé — e vai embora, é na cozinha.

Isadora: Tem umas referéncias ali... tem uma referéncia ao trabalho, tem Michael que
ja aparece na primeira cena, tem os cachorros, tem a oracdo, tem um monte de
elementos que vocé vai colocando, sobrepondo...

Leandro: Tem os grdos, tem a peneira que pode ser a bateia do garimpo ao mesmo
tempo, tem isso tudo... e a avo vem, ela conversa, ela da o recado, e ela vai embora pelo
mesmo lugar... na hora que ela vai la para tras, ela vai embora. Ela ja esta em outro
plano.
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Isadora: Mas ela vira jovem por um tempo.
Leandro: J& é outra pessoa, ja € um outro momento da historia.

Isadora: E ai tem a cena dos vissungos, que a gente ja comentou bastante, depois a
gente tem a procissao.

Leandro: A procissdo é classica, eu ja acompanhei muita procissdo [risos]... a procissao
é um lugar bem... para gente dar umas alfinetadinhas, por exemplo, na procissdo que ao
mesmo tempo tem a danca vogue, tem a batida da PM ... na primeira versdo nao tem né?

Isadora: Tem desde o inicio.

Leandro: Tem a batida da PM... tem tudo... a gente corre, a gente simboliza aquela
coisa de... e a0 mesmo tempo a gente corre e a0 mesmo tempo chega a policia, isso tudo
€ na procissdo... a0 mesmo tempo esta ali o vogue, que é uma danca praticada pela
galera homossexual, tem a crianga, a gente se benze com uma benzecdo bem
caracteristica que a gente criou ali no processo...

Isadora: Tem a supersticao, tem o trabalho bracal... tem uma coisa de ficar limpando o
chéo...

Leandro: Que ja é referéncia do “Maria, Maria”... faz um simbolo rapidinho e ja...
entdo essa procissdo € aquela procissdo, porque... € muito isso, tem gente que vai pra
procissdo para ver a namorada que estd na procissdo... “eu estou aqui, mas ndo quero
saber de procissao, ndo; eu quero ¢ ver minha namorada”, quero ver a menina que eu
estou ficando... procissdo cabe muita coisa ali, a procissao € o lugar de fazer fofoca, € o
lugar que as criangas vao... e vocé esta la e passam 0s meninos empurrando a sua perna.
Tudo isso tem ali. E um corpo que é carregado que para um vai parecer o bébado que
estd sendo carregado, mas para outro, vai parecer que € um corpo, pra outros vai parecer
que é o corpo de Cristo, e esse corpo ja saiu de novo, ja esta l& no meio... e essa crianca
gue a0 mesmo tempo esta passando na perna das pessoas ja vira um corpo de Cristo,
que para uns é o corpo de Cristo, para outros € um pinguco, pra outros é alguém que
morreu e, vambora.

Isadora: Depois da procissdo a gente tem a quadrilha. Por que vocé chama essa cena de
quadrilha?

Leandro: Porque é a quadrilha, oxi! Quadrilha de Sdo Jodo, ndo é formacdo de
quadrilha, ndo, é Sdo Jodo [risos]... porque ela foi inspirada na festa de Séo Jodo... na
quadrilha.

Isadora: Mas parece pouco. O resultado distancia bastante.

Leandro: Eu acho que néo, eu acho que € bem uma quadrilha... distancia assim se vocé
olhar... “ndo, isso ai ndo ¢ quadrilha, ndo”, ok, mas a ideia do que ¢ a quadrilha... acho

que a cena simboliza bem.

Isadora: Por qué?
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Leandro: Porque ela foi inspirada na quadrilha, em todo o ritual da danca da quadrilha,
e ela foi construida a partir da alegria que ¢é a quadrilha, a partir da zoacdo, da chacota,
dessa grande brincadeira que é a quadrilha e que a cada ano que passa, ... eu ndo estou
falando da quadrilha do Arraial de Beld quadrilha profissional ndo, estou falando da
quadrilha da rua aqui, da favela, aquela quadrilha amadora, é dessa quadrilha que eu t6
falando, porque na quadrilha que a gente fez tem o Harlem Shake que virou febre... 0
pessoal fazendo aqueles videos na internet na época... e a quadrilha da quebrada é muito
isso... eu lembro de quando eu era crianca, em uma das quadrilhas tinha uma pessoa que
estava com a foto do PC Farias na bunda, essa coisa de... cola um negocio e faz uma
brincadeira, porque era o que estava rolando naquela época. A quadrilha era muito isso,
a gente cola com o Harlem Shake... fizemos uma cena do Harlem Shake, quem pegou,
pegou, quem nao pegou vai pensar que € outra coisa, (ininteligivel) [02: 38: 35] a gente
ndo respeitou o circulo, porque a quadrilha vai girando em circulo, ou a fila, mas foi
fazendo um desenho, mas ela é muito quadrilha.

Isadora: Tem um momento do circulo e depois muda...
Leandro: Ali é uma coisa que eu falo muito... € a sensacéo.
Isadora: A ambiéncia, mais do que esta sendo feito exatamente...

Leandro: E a sensacdo que a gente vai trazer tentar... porque se for para trazer a
quadrilha € muito facil. A gente quer dancar danca de rua, e trazer a sensagdo de que é
uma quadrilha.

Isadora: Depois da quadrilha, a gente tem aquela cena que vocé chama de “cena do
vento” que comecga com a fala do nosso personagem, aquela voz off que vai contar da
busca pela origem, e percebe que ndo consegue encontrar.... e a gente tem aquele devir
arvore, devir vento, que comeca a cena. Me conta um pouquinho dessa cena.

Leandro: Eu acho que o vento veio simbolizando muito a histéria que ele traca, de que
ele foi voltar na casinha que morava, e chegou 14, ndo era mais isso ... “ndo vou mais la
ndo, quero continuar com a memoria que eu tenho na minha cabega”, entdo ¢ isso... o
vento leva, o vento leva embora.

Isadora: E o tempo.

Leandro: E, tem toda a coisa do vento... passa... as coisas passam... 0 vento empurra,
leva embora. O vento veio para simbolizar a historia que ele conta, a falta que ele sente
da infancia dele, e ele fala do Capoeirdo nessa historia... das arvores frondosas e a gente
meteu as arvores la para poder simbolizar essa historia, e essa arvore surgiu de um
exercicio mesmo que fiz em outra oportunidade... que é uma coisa... aquilo ali que a
gente fez € um exercicio que o pessoal de trabalho corporal, pode ser do teatro, pode ser
da danca faz muito. Onde eu toco vocé vai repercutir a partir do toque, como se fosse
um vento passando. E esse exercicio que a gente faz, ... e levar esse exercicio para a
cena foi uma escolha humilde, eu vejo como uma escolha humilde; por que no? E
bonito, vamos construir isso aqui, vamos levar para a cena; simplicidade sabe? E
simples. “Ah, ndo pode levar porque isso ¢ exercicio. Isso ndo ¢ danga, é exercicio”.
“Isso aqui ¢ danca para carai, isso aqui ¢ muita danga, isso aqui esta bonito demais,” eu
ndo vou levar porque pode ser que vai pegar mal... usei um exercicio comum na cena...
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“vamos fazer isso aqui, daqui a gente vai construir outras coisas”’, mas por que nao?
Esta bonito, funcionou, vamos levar. Teve essa conversa antes de levar para cena “nao,
gente, ¢ isso mesmo: simplicidade velho, € simples”. Ninguém esta aqui pra descobrir a
polvora, teve esse trabalho pensando nesse Capoeirdo que ele fala, ndo estava mais |4,
era s6 plantacao de milho...

Isadora: Cana.
Leandro: De cana. O que mais tem nessa cena?

Isadora: Vocé esté falando do exercicio, mas € interessante porque ele funciona muito
bem para dentro do que estd sendo contado, e essa forca do vento, essa forca do tempo
que vai mexer nessas arvores ... comegam um movimento pequeno... uma folhinha que
esta balancando... tem um devir arvore no “Meraki” também, acabei de lembrar...

Leandro: Achei que vocé estava falando de 1a.

Isadora: Ndo. Estava falando do “Quando efé”... e comeg¢a com uma folhinha... depois
é um galho, depois é um tronco inteiro até que a raiz é arrancada e vai embora... entdo
tem essa coisa dos exercicios, mas ele se constroi de uma forma narrativa que vai
trazendo toda uma historia que estd sendo contada ... essa arvore é arrancada, ela nao se
desfaz sozinha, ela é arrancada pelo vento. E o vento que é feito de ser humano. Depois
dessa cena tem uma coreografia que é extremamente potente, que vocés fazem em trio,
inclusive, enquanto essas arvores estdo aparecendo tem um personagem que VOCé esta
representando, que é alguém que esta contando ir contra esse vento...

Leandro: Tudo que esta acontecendo ai, a gente esta indo contra o vento. E uma luta
contra o vento, a gente ta indo em direcdo... tentando talvez ndo ser levado... a gente vai
dancando nesse vento, nessa ventania, tentando permanecer nesse lugar; é uma luta
contra 0 vento ou contra o tempo.

Isadora: E quem vence?

Leandro: Para de fazer pergunta dificil. [risos] N&o sei quem venceu se foi 0 vento ou
se foi a gente... pensando no desfecho da cena ...eu acho que a gente consegue fugir
dele, porque o final da cena é aqui (faz um gesto com a méo trazendo algo para si)
(levando) [02:44:45] e colocando no outro lugar.

Isadora: Olha que louco, vou discordar do diretor. Quando vocé traz o que vem logo
depois, que é a historia da Zefa, em que a voz off vai contar que ela vai atras da sua
origem, e ela ndo consegue encontrar e ela entende que o efeito do tempo ndo tem como
evitar ... a gente ndo consegue evitar esse tempo, entdo, vocé consegue ali... meio que
ficar... inclusive até corporalmente falando, vocés vao se arrastando naquele final...

Leandro: O final a gente ja esta sem forga, literalmente e cenicamente, a gente esta sem
forca, e a gente usa disso da cena.

Isadora: E a cena seguinte vai afirmar mais ainda essa forga arrebatadora do tempo, em

que, de fato, ndo tem como vocé evitar a mudanca, a mudancga vem. Essa vitdria pode
ser temporaria, talvez vocés consigam sobreviver por um tempo, ... essa luta contra o
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tempo..., mas a mudanga vem e ela é inevitavel, e € isso que ele vai dizer depois com a
historia da Zefa, ndo tem como se manter numa redoma e que as coisas vao se manter
do jeito que elas eram, um tempo atras.

Leandro: O que acontece na cena € isso, a gente cai, a gente se esgota, mas a gente
ainda tem um vestigio de forca pra poder reunir, e ai 0 que acontece depois... a forma
que a cena vira .... 0 que acontece depois parece com aquele dia depois de uma chuva e
abre o sol... e tem isso também, vocé pode estar no outro lugar... 0 que o vento levou
aqui ele levou, a gente continua, pode ser que a gente esteja em outro lugar... e no
espetaculo realmente a gente ja esta em outro lugar, ele ja volta contando da Zefa.
Agora quem vence... ndo sei se a gente consegue dizer, eu acho que cada um cumpriu o
seu papel.

Isadora: Tem a sobrevivéncia...
Leandro: O vento cumpriu o papel dele e a gente 0 nosso.

Isadora: O vento ¢ o Michael Jackson e a Madonna e vocés sdo o Saci Pereré, eles
estdo convivendo. Tem a.... a forca do tempo é inevitavel, mas a memoria permanece,
existe uma sobrevivéncia ai.

Leandro: Acho que ndo é quem vence... cada um cumprindo o seu papel, velho. Se
VOCé vai morrer, VOCé vai viver, vocé vai vencer, vocé vai perder ndo interessa, eu estou
aqui para varrer esse negocio. Vao virar a pagina [risos].

Isadora: Mas tem a sobrevivéncia. Ta certo, tem a sobrevivéncia...
Leandro: Pode ser uma possivel versdo também.

Isadora: Massa, e chegamos na cena final do menino moleque, a cena do boi... me fala
sobre essa cena.

Leandro: (cantarola a can¢do da trilha) Ela comega onde?... “Olha o boi ai, o boi, o
boi, corre, corre, corre. O Boi da Manta... Lagoa Santa aqui, € o boi! ... vocé falou
alguma coisa?

Isadora: Vocé falou boi da manta e eu coloquei bumba meu boi, vocé acha que eu
tenho que colocar boi da manta?

Leandro: Nao, porque boi da manta... cada um da um nome, cada grupo da um nome,
porque o que eu conhego é esse, entendeu? E aquele que estava 14 no Oi Futuro, lembra
dele? E dessa galera, esqueco o nome dele... do mogo que é 14 do grupo I4... a gente quis
trazer essa memoria, essa tradicao do boi e essa brincadeira “opa! Oo boi, ée boi, ée
boi” ... a gente quis trazer muito isso na cena, essa constru¢do que ¢ de novo o devir
animal, com o Augusto que faz o boi lindamente... as namoradeiras que tém também
nessa cena, claro que é uma versdo... 0 que mais tem nessa cena? O boi é isso, uma
homenagem que a gente faz dessa manifestacdo cultural, artistica e tradicional que a
gente tem muito forte, aqui em Minas... na hora da coreografia tem uma influéncia da
Folia de Reis também, ... tem um jeito de dancar balancando o bracinho assim... tem um
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pouco disso na coreografia. Eu lembro a primeira vez que eu vi o Augusto fazendo essa
cena, foi a coisa mais emocionante, mais linda...

Isadora: Eu lembro também.

Leandro: ... coisa mais linda. VVocé lembra?

Isadora: VVocé me contou, vocé saiu do ensaio e me contou.

Leandro: Coisa mais linda. Misericordia. A cena do boi é isso... vocé viu aquele dia 1a
em Lapinha da Serra, a gente estava junto. E aquilo ali, ele que vai em cima das criangas
“uepa!” E a pessoa que ja esta mais acostumada com o boi... “60 boi, € boi” ... as vezes
é 0 boi da boiada, do boiadeiro que conduz a boiada ali também... essas coisas... é a
crianga que vai cutucar o boi... “ée boi” ... ndo tem medo, mas tem. E doido. E diversao,

é muito divertido. O que mais? Esqueci de alguma coisa que tem na cena do boi?

Isadora: Nao, acho que ndo. Vocés escolhem o House como linguagem de dancas
urbanas, é 0 House que mais puxa essa cena.

Leandro: Essa e da quadrilha, House dance.

Isadora: Associada a essa movimentacdo da chula, que é o nome que foi dado pelo
pessoal do quilombo, acho que nessas duas cenas tem, né?

Leandro: Ah! E verdade. N&o, vissungo tem; vissungo tem mais, essa ndo tem ndo, a
do boi ndo, a chula é mais no vissungo.

Isadora: Na quadrilha também ndo? Aquela coisa do (faz um gesto com as maos,
imitando os movimentos dos pés), tem uns negocios que eles fazem... “éh!” ... fazendo
uns pezinhos pra tras assim...

Leandro: Né&o, esse € outro, a chula é mais pesada, mais no chdo, sabe?

Isadora: VVou ter que consertar isso aqui entao.

Leandro: Talvez eu tenha que conferir também para ver se estou lembrando direito das
coisas.

Isadora: Eu achei no documentario do Nego, ndo tem o documentério inteiro no
YouTube, mas tem um trailer granddo, e tem um trechinho que as pessoas estdo
dancando... e que a danga que vocé tinha feito aqui, quando vocé me mostrou... lembra
que vocé me mostrou o pezinho assim? (faz um gesto com as maos, imitando os
movimentos dos pés), e isso tem algo muito similar na cena da quadrilha.

Leandro: O pezinho néo € esse que vocé esta fazendo.

Isadora: A gente fez junto aqui, outro dia, lembra?

Leandro: Porque no vissungo, € no vissungo? N&o ... a quadrilha né?... Eu estou
tentando lembrar de dancas que tem na quadrilha, ndo, ndo tem isso na quadrilha.
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Isadora: N&o tem chula?
Leandro: N&o tem nem como ter, € outra energia, tem outras coisas ali.

Isadora: O que vocé me mostrou da chula aqui, L€, é diferente hein? Como € a chula,
faz ai pra mim, deixa eu ver.

Leandro: Eu estou sem calca aqui, ndo posso nao.
Isadora: Mentiroso. [risos]
Leandro: Mas ndo tem, nao.

Isadora: Tudo bem. Depois a gente vai conferir isso dai direitinho, porque eu ndo posso
deixar errado aqui, mas eu quero te perguntar uma coisa mais geral. Para terminar...
para ver se me ajuda na escrita do capitulo dois, eu queria te perguntar ... que eventos
assim na sua vida.... que acontecimentos dessa vida artistica, ou mesmo da sua vida
artistica, vocé acha que conseguiria pensar que mais influenciaram o seu fazer artistico,
se tem algum acontecimento... que acontecimento da sua vida, tanto como bailarino,
tanto como pessoa, tanto como crianga, qualquer acontecimento... que vocé acha que
mais ajudaram a moldar o seu fazer artistico, que vocé consegue... 0 que VOCé
destacaria?

Leandro: O terreiro aqui da minha casa.
Isadora: Por qué?

Leandro: Porque ele agugou muito a minha criatividade... o fato de n&o ter tido tantos
brinquedos... sabe quando o Reinaldo fala na vo “eu fui 14 para buscar um pouco da
minha origem, e tinha um Capoeirdo com arvores frondosas e quando eu cheguei 4, era
s6 cana e nada para agucar o nosso pensamento” era esse lugar, eu acho que isso ajudou
muito a trabalhar a minha criatividade, enquanto crianca, isso ajudou muito, nao ter
brinquedo mas querer ter, mas querer brincar, quando eu falo de pegar uma pedra e ela
parecer um carrinho, pegar uns cacos de tijolo... pegar barro e construir uma casa com a
portinha, com a janela... tentar inventar como que é isso. Acho que isso foi muito
importante... subir na arvore e ficar olhando o pdr do sol... acho que isso ajudou muito
na infancia e... observacdo porque eu ndo fiz curso de nada, fiz assim um curso
especifico de iluminacdo, quatro dias, fiz dois cursos de iluminacdo pensando nessas
coisas..., mas para criar enquanto cena, e da certo e funcionar, mesmo sem ter referéncia
da danca de rua para criar... observar, observagéo.

Isadora: Nenhum acontecimento especifico...

Leandro: Eu penso muito na minha origem... ai eu vou pensar desde o Som “como ¢
que eu vou criar o Som?” E claro que ndo posso deixar de falar que em 2007, eu tive o
FAN que foi minha primeira oportunidade de conhecer um trabalho artistico de dentro,
como que é criado, como ¢ que foi, como é que é isso... laboratorio... “olha!
Laboratorio!”, pesquisa... “06 pesquisar, olha como cria!” “ah, ¢ assim.” (ininteligivel)
[2:58:37]. Esse fato é muito importante, porque foi ele que me colocou na posicao de
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diretor artistico da companhia, na época, eu era a pessoa gque conseguiu ter acesso a isso,
a Unica pessoa que tinha visto como € que faz, e ai eu assumo este lugar.

Isadora: Ja que vocé falou do FAN, s6 mais uma pergunta ...
Leandro: Pode perguntar, esta tranquilo.

Isadora: Porque depois pra transcrever isso aqui vai ser uma loucura.
Leandro: Quatro horas de video ja.

Isadora: Eu queria perguntar... a gente até falou sobre isso outro dia... a questao racial,
quando vocé se inscreveu no Coletivo FAN da Cena, vocé teve um medo, 14 em 2007,
deles ndo te aceitarem por vocé ndo ser negro, e ai eu queria que vocé falasse sobre esse
reconhecimento. Como é que foi pra vocé se perceber negro, de entender que, de fato
VOCé € negro, porgue isso nao foi uma coisa que aconteceu... que é desde sempre. Conta
um pouquinho.

Leandro: Eu acho que nem la no FAN foi suficiente pra perceber isso, sabe? “Ah,
beleza tinha uma moca la que era branca” ... porque eles selecionam... e eu achava que
eu estava mais para o lado dela, do que pro lado dos meus...

Isadora: Conta do inicio, so para ficar mais explicadinho.
Leandro: De qual inicio vocé fala? Tem varios inicios dessa historia.

Isadora: Do inicio de quando vocé foi fazer o teste, de quando vocé ficou sabendo... 0
gue vocé pensou?

Leandro: Cheguei la... audicdo ... inclusive primeiramente, olha como que sdo as
coisas, foi minha mae que me avisou, minha mée viu a notinha de rodapé no jornal
Super, quando comecgou a vender esses jornais de quinze centavos... e ai ela viu e falou:
“voce viu que ta tendo” eu olhei... estava saindo, ai eu olhei e falei: “eu vou 14”7, fui
fazer audigdo, ai na hora que eu cheguei uma moga na recepgdo... “vocé veio para
audi¢ao?” Eu fiquei até com vergonha de falar que vim, eu ja tinha visto umas duas
pessoas sentadas com os cabelos maravilhosos, com aqueles turbantes, ja chega uma
outra... 0 pessoal parecia que tinha 3 metros de altura, e eu estava sentado no chéo
olhando eles assim comeg¢ando a me perguntar: “o que eu estou fazendo aqui, meu Deus
do céu”, eu de cabeca raspada né... isso vale a pena dizer, cabelo raspadinho,
sentadinho no canto, eu pensei em ir embora e 0 pessoal chegando, e eu ficando cada
vez mais assustado, ai entrei e fui fazer... ai falei: “ah, t6 aqui eu vou fazer, velho, vou
mostrar a minha danca, se servir pra alguma coisa, ¢ iSso mesmo”... entrei, entreguei o
cd para a moga, para Aline Vila Real, a banca sentada na frente, ela foi colocar no
radinho e me perguntou “qual faixa que ¢?” ai eu falei: “qualquer uma”... e isso foi
proposital, € porque eu ja conhecia o cd todo, dava aula com ele, e néo tinha preparado
nenhuma musica especifica... “ vou colocar uma musica de House aqui e improvisar”;
ela perguntou qual a musica e eu falei “qualquer uma”... isso ja foi um ponto positivo, o
pessoal ficou meio assim “vai, nunca vi isso ai ndo”, ai eu dancei 14 pro povo, depois a
gente fez o teste em grupo, estavam os coreografos, os diretores do espetaculo, Grace
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Pass6 estava 14 também... era direcdo... ai fui embora pensando “6bvio que eu ndo vou
passar”’, mas foi boa a experiéncia, foi bom ter feito, mas era ébvio...

Isadora: Vocé ndao me falou dessa percepcdo sua... antes de ir fazer o teste vocé ja
estava falando sobre isso, “mas sera que nao estd errado eu ir, porque eu, ndo negro”.

Leandro: Eu falei? Isso eu ndo lembrava.
Isadora: N&o exatamente com essas palavras, mas sim, vocé disse algo nesse lugar.

Leandro: Sim, porque eu estava ali pensando “velho, o que eu estou fazendo aqui?”
Mas ao mesmo tempo, se eu fui fazer... também eu ndo sei o que tinha na descricdo da
chamada... ndo sei o que tinha na descrigéo... porque eu fico pensando assim, se eu tinha
essa cabeca, eu nao tinha que ter ido fazer o teste; se era para o Festival de Arte Negra...
eu ndo me considerava negro... ndao sei também.

Isadora: N&o sei também, até porque devia estar procurando artistas, ndo falou que
precisava de artistas negros, necessariamente.

Leandro: Talvez.

Isadora: N&o € a toa que teve artistas que nao eram negros que estavam la, uma sé, mas
tinha... acho que uns dois.

Leandro: E foi nesse processo de trés meses que eu comecei a ver muita coisa, e é
louco porque... tinha coisa de contar episddios de racismo que tinha acontecido com o
elenco e as pessoas contavam ... eu lembro que o Denilson, do Prémio Leda Maria
Martins ...ai ele foi contar a historia dele, que estava no ponto e uma senhora ja estava
com medo dele assalta-la, estavam os dois no ponto e a mocga estava meio assim... sO
que ela comecou a olhar no banner no ponto de 6nibus e ai ela viu que era ele... até
chegou a tentar construir uma cena com isso, porque era ele, ndo sei se ele ainda €
hoje... essas coisas de agéncia de comercial, mas ele tinha muito... comercial da Coca-
cola.

Isadora: Modelo, né?

Leandro: E, modelo, ele fazia esses trabalhos... eu lembro que na época a arte da Coca-
Cola... era ele que ficava nas padarias... e ai a moca viu que era ele e estava com medo

dele assaltar. E eu me identificava nas histdrias, “ah, isso rola comigo direto”, “claro seu
burro, vocé esta achando que vocé ¢ quem? Suico?” [risos].

Isadora: Como é que foi esse processo de percepcao, de se entender negro?

Leandro: Tem uma coisa também, que muita gente precisa entender, quando a pessoa é
negra de pele clara e mora na favela, ela vai sofrer menos preconceito, quando a pessoa
é negra de pele retinta ela vai sofrer menos preconceito, ela ndo vai sofrer discriminacéo
na favela, a ndo ser quando entra alguém de fora, € claro que sempre tem... sempre tem
um pessoal que é mais racista, até na favela,... tem... lembrando... tem pra carai, mas ela
vai sofrer menos, seja de pele retinta, seja de pele mais clara, porque ela esta ali entre os
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seus, ta tranquila... vocé vai perceber quando vocé comeca a sair, ai que o rolé pesa, ai
que vocé comeca a perceber que vocé nao é parte.

Isadora: No meio das pessoas com quem VOCé convivia vocé era uma das pessoas de
pele mais clara, porque seu pai é branco.

Leandro: Falar que meu pai é branco é dificil, né? [risos]
Isadora: Mais branco, talvez.

Leandro: Branco de cabelo crespo... é dificil

Isadora: E, mas tem uma forca da branquitude maior ali.
Leandro: Meu pai é branco de cabelo crespo e minha mée é preta.

Isadora: Porque eu lembro de vocé falando coisas nesse sentido... em meio as pessoas
com gquem vocé convivia, de fato vocé era o branco.

Leandro: Com certeza, eu perto do Augusto eu sou branco, eu perto do André... o
André que me zuava: “nossa que isso, vocé parece branco”.

Isadora: Parece branco?

45

Leandro: (ininteligivel) [3:08:39] “quase parece branco, né z¢&”.

Isadora: Ele falava “vocé€ ¢ branco” ou “vocé parece branco”? Porque isso tem uma
diferenca importante nessa percepcgao.

Leandro: No sentido ... de ideia de branco... “que ideia de branco”, era mais isso.

Isadora: Entdo tinha uma consciéncia ...porque € isso... que a sensacao que Vocé ja me
passou varias vezes... que vocé demorou muito para entender esse lugar, e as pessoas
que estavam perto de vocé também... essa visdo que vocé era o branco da turma.

Leandro: E isso velho, vocé estad num grupo de pessoas negras retintas: vocé é branco,
voceé é tido como branco, mas se vocé vai para o grupo de pessoas brancas: vocé é preto
[risos], vocé é preto.

Isadora: Legal, muito obrigada. Foi étima essa conversa, adorei.
Leandro: Disponha.

Isadora: Vamos fazer depois mais uma para falar sobre o “Pai contra mae”,
especificamente, porque ndo deu para falar de tudo, mas acho que aqui ja ajuda a gente
a construir um pouquinho desse texto sobre a histéria... eu preciso falar muito de coisas
que eu sei ...que é dificil... eu ndo tenho nenhuma referéncia disso porque eu estava no
processo junto com vocés, entdo eu nao tenho uma referéncia para poder... de onde que
eu tirei essa informacdo, mas € isso, quando a gente esta escrevendo algo sobre o qual
ninguém nunca escreveu, de verdade, com detalhes, e quando vocé é a pessoa que
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elabora os releases ... entdo geralmente alguém do jornal ia falar com a Fusion, eu que
dava as informacdes técnicas, eu falo de quando aconteceu tal coisa... vocé acaba
virando uma autoridade no assunto e ai ndo tem muito de onde tirar a informacdo, e por
ISSO que eu queria conversar com vocé também, para poder ter um pouco desse ponto de
vista seu... eu ndo preciso ficar aqui te perguntando quando vocés aprovaram o
primeiro projeto, quando que a companhia comecou, quando que VOCE assumiu a
direcdo, tudo isso eu ja sei, ndo precisa perguntar... Vai Ficar assim né? E isso.

Leandro: Demorou.
Isadora: Muito obrigada.
Leandro: De nada, Isadora.

Isadora: Vou parar de gravar aqui...
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