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Em busca da identidade nacional: bailarinas dancam maracatu,
samba, macumba e frevo nos palcos do Rio de Janeiro (1930-1945)*

In search of national identity: dancing maracatu, samba, macumba, and frevo
on Rio de Janeiro stages (1930-1940)

RESUMO ABSTRACT
Durante o primeiro governo de Getulio During the first Getiilio Vargas adminis-
Vargas (1930 a 1945), a cidade do Rio tration (1930-1945), the city of Rio de
de Janeiro foi palco de espetaculos de Janeiro has staged dance performances by
danga encenados por bailarinos de dancers with classical training, both Bra-
formagao cléssica, nacionais e estran- zilian and foreign, inspired by aspects of
geiros, inspirados em aspectos das indigenous, Brazilian country (sertaneja),
culturas indigena, sertaneja e negra. and black cultures. Authoritarian nationa-
O nacionalismo autoritario, o pensa- lism, modernist thinking, and innovations
mento modernista e as inovagdes que in dance itself both in Brazil and worldwide
ocorriam no préprio campo da danca influenced exchanges between European
no Brasil e no mundo influenciaram and Brazilian popular dance expressions,
intercambios entre a danga europeia e as well as the search for an aesthetic that
as manifestagoes populares brasileiras would represent the “mestizo body”. The
e a busca de uma estética propria que National Theater Service (SNT - Servigo
representasse o “corpo mestico”. Im- Nacional de Teatro), the Rio de Janeiro
portantes iniciativas se verificaram no Mupnicipal Theater, and the city’s casinos
ambito do Servigo Nacional de Teatro took important initiatives. This rich cul-
(SNT), no Theatro Municipal do Rio tural experience was also influenced by its
de Janeiro e nos cassinos cariocas. Essa context, which included WWII and the US
rica experiéncia cultural também foi in- cultural policy.

fluenciada pelo contexto da II Grande

Guerra Mundial e da politica cultural

norte-americana.

PALAVRAS-CHAVE: governo Getulio KEYWORDs: Getiilio Vargas administration

Vargas; danga; intercambio cultural. (1930-1945); dance; cultural exchange.

Desde o final do século XIX a reflexao a respeito dos elementos cul-
turais que definiriam a nagao brasileira ja se fazia presente nos circulos
intelectuais. Porém, foi no contexto do governo Vargas de 1930 a 1945
que a reflexao ganhou contorno politicos e agao direcionada do Estado,
principalmente apo6s ao golpe de 1937 e a entrada do Brasil na Segunda
Guerra (1942). Na ansia de traduzir o Brasil artistas influenciados pelo na-
cionalismo autoritario e pelas varias correntes do movimento modernista
selecionaram e exaltaram em suas obras elementos culturais entendidos
como “genuinamente populares” e fundamentais para construcao da
“verdadeira identidade nacional”.
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Nesse contexto a danga se uniu as artes plasticas, a literatura, a mu-
sica e ao cinema no caminho de traduzir o “corpo mestico” brasileiro. Na
capital da Republica o Theatro Municipal do Rio de Janeiro, o Curso de
Ballet do Servi¢o Nacional de Teatro vinculado ao Ministério da Educagao
e Saude Publica e os cassinos se tornaram espagos fecundo de selegao,
incorporacdo e estilizagao de manifestagdes ritmicas tropicais. Dangas
populares como frevo, lundu, maracatu e samba foram incorporadas aos
repertorios de bailarinos estrangeiros recém-chegados na América e dos
primeiros jovens bailarinos brasileiros formados pela Escola de Danga
Maria Olenewa. Corpos talhados para o balé classico tornaram os palcos
cariocas verdadeiros laboratdrios de danga, entusiasmando boa parte da
elite e da imprensa avida por novidades.

A divulgacao e o enraizamento do ballet classico e também da nova
experiéncia do balé moderno no Brasil estao relacionados a dois episodios
que impactaram a Europa na primeira metade do século XX: a Revolugao
Russa de 1917, que levou varias familias de origem aristocratica e artistas a
fugirem sobretudo para a Franga; e, posteriormente, o contexto da Segunda
Guerra Mundial. O aprofundamento das dificuldades materiais enfrentadas
no velho continente impulsionou muitos jovens bailarinos e coreégrafos do
leste europeu a participarem de grandes turnés pelo continente americano
e frequentemente a se estabelecer em algum pais da América.

A grande maioria desses bailarinos ja possuia carreira de destaque
no exterior, como a russa Maria Olenewa, que foi responsavel por fundar
a primeira escola de bailados e o primeiro corpo de baile profissional no
Brasil. Além da grande mestra podemos destacar Vera Grabinska, Pierre
Michailowsky, Vladimir Irman, Ricardo Nemanoff, Vaslav Veltchek, Juliana
Yanakieva, Gert Malmgren, Alexandra Shidlovsky, Yurek Shabelewski,
Yuco Lindeberg e Tatiana Leskova como importantes nomes que contri-
buiram para a divulgac¢do da danga europeia durante as décadas de 1920,
1930 e 1940.

O artigo busca destacar a relagao complexa e cheia de nuances en-
tre Estado, intelectuais, artistas e publico nos caminhos da formulagao
de uma arte nacional e da proposta de uma danca que a representasse
durante o governo Vargas de 1930 a 1945. A rica e intricada interlocucao
entre as manifesta¢des culturais tidas como eruditas e a cultura popular
e entre o nacional e o estrangeiro subjaz todo o texto e é entendida como
peca fundamental para a compreensao da experiéncia da formulagao da
identidade nacional brasileira.

Proponho trés reflexdes que se entrecruzam. Primeiro, um breve
panorama da atuagdo do Servigo Nacional de Teatro (SNT) 6rgao do Mi-
nistério da Educagao e Saude Publica (Mesp), seguindo as trajetorias das
bailarinas Eros Volasia e Maria Olenewa. Por diferentes caminhos elas
estilizaram dangas populares brasileiras e incentivaram a formagao de uma
imprensa especializada e de um publico apreciador. Por fim, uma breve
visita aos cassinos da cidade do Rio de Janeiro entendidos como espagos
privilegiados de trocas e de experimentagoes artisticas marcadas pelos
discursos nacionalistas e pan-americanistas, principalmente no contexto
do Estado Novo e da entrada do Brasil na II Guerra Mundial.

Servico Nacional de Teatro: em busca da identidade nacional

Durante o governo Vargas o Ministério da Educacao e Saide Publica
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foi importante na elaboracao e a aplicacao do ideal modernista conjugado
ao nacionalismo autoritario desejoso de unir nagao e povo sob o projeto de
modernizagao.' O periodo em que Gustavo Capanema ocupou essa pasta
(1934-1945) foi marcado pela presenga de destacados intelectuais e artistas
comprometidos com a ideia de construgao de um Brasil moderno a partir
da formacao de uma estética nacional propria.

As variadas correntes do movimento modernista possuiam interpre-
tagOes divergentes e ambiguas a respeito do papel dos intelectuais e artistas
na sociedade e disputavam espago e preponderancia no novo Estado.? A
concepcao e a atuagao do Mesp relacionaram-se com a necessidade de
criar apoio e consenso entre os diferentes grupos sociais, principalmente
a partir de 1937.?

Para Shwartzman, o Ministério da Educacao e Saude Publica por
nao ter sido fonte principal de preocupacao de Getulio Vargas gozou de
certa flexibilidade em sua atuagdo. Capanema era mais proximo ao ideal
de construcao das bases de um Estado forte a partir do catolicismo tradi-
cional e dos cultos civicos. Apesar disso, a consonancia entre o seu minis-
tério e os modernistas residia na valorizag¢do da cultura popular, mesmo
que estilizada e idealizada. Para homens como Mario de Andrade o Mesp
significou algo além da oportunidade material era um espago no qual a
arte poderia ter uma fungao pratica, quase pedagogica: “Para o ministro
importavam os valores estéticos e a proximidade com a cultura. Para os
intelectuais, o Ministério da Educagao abria a possibilidade de um espago
para o desenvolvimento de seu trabalho, a partir do qual supunham que
poderia ser contrabandeado, por assim dizer, o contetido revolucionario
mais amplo que acreditavam que as suas obras poderiam trazer”.*

Em 21 de dezembro de 1937 foi criado pelo decreto n°92 o Servigo
Nacional de Teatro (SNT). O 6rgao estava subordinado ao Ministério da
Educagao e de Saude Publica e tinha por objetivo a “elevagao e edificagao
espiritual do povo” através das artes cénicas. O teatro deveria ter um pa-
pel pedagogico e contribuir na difusao da cultura nacional. Competia ao
SNT, dentre outras coisas, promover ou incentivar a construgao de teatros,
a formagao de companhias teatrais e de grupos amadores em centros de
ensinos, fabricas e outras associacoes, estimular a produgao de obras teatrais
e valorizar a produgao nacional.’

Como destaca Orlando de Barros, havia uma intensa relagdo entre
a classe artistica e Getulio Vargas. Quando ainda deputado, Getalio foi
autor de lei que garantia os direitos autorais, o que lhe deu prestigio entre
os filiados a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (Sbat), fundada em
1917. A “Lei Getulio Vargas”® sancionada em 1928 pelo presidente Wa-
shington Luis insere-se em contexto de luta da classe artistica por direitos
sociais. No final da década de 1920 diversos ramos de trabalhadores do
teatro se organizavam na luta por direitos. Eram constantes os conflitos
entre os diversos segmentos da classe com os dirigentes e os empresarios
teatrais: “vemos uma profusao, no Rio e em Sao Paulo, do surgimento de
‘associagOes’, ‘unides’ e ‘resisténcias’ e outras organizagoes profissionais,
demonstrando que havia chegado ao meio artistico o usual defendido por
sindicalistas, anarquistas e comunistas”.”

O presidente Getulio Vargas dava especial atencao a classe teatral.
A relagdo era de reciprocidade e possuia dimensodes politicas e materiais.
Na pratica o SNT distribuia auxilios financeiros a artistas e produtores
de teatro contemplados através de um plano anual de recursos. Casas de
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espetaculos também eram arrendadas para as apresentacdes. O funciona-
mento do o6rgdo foi marcado por divergéncias e ambiguidades em relagao
a gestao das verbas e ao papel do teatro na construgao da identidade na-
cional. A realidade era de “luta entre diferentes discursos sobre a cultura
no pais para afirmar os seus projetos para o teatro brasileiro nesse periodo
de modernizagao que foi o Estado Novo”.?

Em novembro de 1938, um memorial assinado por Heitor Villa-Lobos,
Paulo Magalhaes, Francisco Braga, entre outros, parabenizava o presidente
Getulio Vargas por determinar a constru¢ao do Grande Teatro de Autores
e Artistas do Brasil. O texto defendia a nacionaliza¢ao do teatro brasileiro
e sua fung¢ao educacional na valorizagao do sentimento patrio e criticava
principalmente a encenacdo de pecas de autores estrangeiros pelo Teatro
de Comédia e as apresentacdes de companhias liricas estrangeiras. Estas
ultimas identificadas como sendo contrarias “a qualquer idéia de brasili-
dade” e, por vezes, atentatdrias ao patriotismo ao encenarem dperas de
compositores estrangeiros, cantadas em “idioma que a maioria do povo
desconhece”, regidas e representadas por artistas também estrangeiros.’

Si o teatro é um meio educacional, um poderoso articulador de sentimentos e
ideias, como utiliza-lo em forma incompressivel as grandes coletividades? [...] Dai
compreendendo, que muitos povos tém nacionalizado os seus teatros, chegando
mesmo a ndo permitir a montagem de pecas e dperas em idioma extrangeiros ao
Pais. [...] Do exposto, confiam os autores, artistas e todo o povo, que, em breve, V.
Ex. também fard a nacionalizagdo do nosso teatro, dando-lhe diregio brasileira de
que carece, 0 amparo aos que nele trabalham, a obrigatoriedade de, pelo menos, um
certo niimero de pecas e Operas serem rvepresentadas por artistas nacionais e no
idioma de Nossa Raca.."’

A opgao pelo nacional ndo pode ser desvinculada a vida material
da classe artistica. E fato que artistas, compositores e cantores brasileiros
perdiam espago para os estrangeiros, mas, sobretudo, o teatro nacional
enfrentava desvantajosa competi¢do com o cinema e as suas produgoes
hollywoodianas.

O critico e autor Mario Nunes, presidente da Associa¢ao Brasileira de
Criticos Teatrais (ABCT), defendia a fungao pratica da arte e a importancia
de adequar a producao e o consumo do teatro a uma perspectiva comercial
e ao processo de racionalizacao pelo qual passava o Estado brasileiro. Cri-
ticava a gestdo de Capanema e o SNT que ao invés de elaborar planos de
acao quinquenais, se limitava a elaborar planos anuais, o que, segundo a
sua perspectiva, levava a falta de dinamismo e facilitava o personalismo na
distribuicdo das verbas: “O teatro, embora uma atividade artistico-literaria,
¢ uma mercadoria cuja produgdo e consumo precisam ser regulados em
todo o territério nacional como o café, o alcool, o agtcar ou, talvez com
mais propriedade, a for¢a hidraulica e a energia hidrelétrica, cuja economia
¢ agora dirigida por aparelhos autobnomos quase”."

Em dezembro de 1938 a Associagao Brasileira de Artistas Liricos
(Abal), fundada em 1932'%, declarava ser de “reconhecida de utilidade
publica, tendo ja organizado concertos inteiramente gratuitos diversos,
assim como espetaculos de dpera a preco mais que populares, visando
dessa forma, ao desenvolvimento artistico e a cultura do nosso povo”, e
solicitou ao SNT subvengao para realizar uma temporada lirica que iria
incluir “Operas inéditas e de autores nacionais, cantadas em idioma patrio,
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apresentando os melhores elementos nacionais”. As dperas nacionais eram
A noite do castello e O guarani, de Carlos Gomes, Moema, de Delgado de
Carvalho, e Iracema, de Joao Octaviano, e entre as inéditas estavam Soror
Angélica, de Julio Reis, e Farrapos, de M. Eggers."

Apresentagdes de companhias estrangeiras de opera, sobretudo
italianas e francesas, ha tempo ja faziam parte do calendério de apresen-
tagOes liricas nas principais capitais brasileiras. Também era comum as
companhias nacionais serem integradas por artistas estrangeiros. Mas
a ABAL enfatizava o carater nacional dos seus artistas, ou pelo menos
“nacionalizado”, como Emma Fantuzzi “italiana ha 10 anos residente no
Brasil”, Hugo Guido “italiano radicado ha 15 anos no Brasil” e Tina Ale-
bardi “naturalizada”.'* O que é compreensivel ja que em agosto de 1931 o
decreto 20.291 havia estabelecido que empresas e casas comerciais deve-
riam possuir pelo menos 2/3 de empregados nacionais — a “Lei dos 2/3”.15

C VO RS i
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Por SALVIANO CAVALCANTI DE PAIVA
A CENA MUDA — 101644 — Pas. 18

Eros Volusia. 1944, fotografia (detalhe).
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As dificuldades da vida material dos artistas serviam como argu-
mento para a Abal e reforcam o nosso entendimento sobre os problemas
que a classe enfrentava. Segundo a solicitagdo, a temporada iria amparar
“um numero bem elevado de artistas e pessoas que vivem do teatro, as
quais, no momento que ora atravessamos, lutam com grande dificuldades
de ordem financeira”.'®

No processo a associacao também requeria indenizagao relativa a
temporada anterior que realizou no Teatro Republica e que, segundo o
documento, teria gerado prejuizo. Em carta datada de agosto de 1939 e
encaminhada diretamente ao presidente da Republica, a Abal destacou
que, conforme o artigo 128 da Constituigao Federal, “é dever do Estado
contribuir, direta e indiretamente, para estimulo e desenvolvimento da
arte e da ciéncia, favorecendo ou fundando institui¢des artisticas etc.”"’

Particulares também requeriam apoio do SNT. Em 1939, Alzira Le-
onor Becker, professora publica estadual, solicitou apoio financeiro para
os estudos e aperfeicoamento da sua filha Cacilda Becker Yaconis, atriz
amadora e na época com 17 anos de idade. A mae era professora de uma
escola municipal em Santos (SP) e em carta manuscrita enderecada a Ge-
talio Vargas relatou detalhadamente as suas dificuldades financeiras e a
necessidade de educar as suas trés filhas. Certa das qualidades artisticas da
filha mais velha, escreveu: “[ela] tem se revelado verdadeira artista, con-
forme provam os recortes de jornais e revistas que ouso enviar a V. Excia.,
louvores esses mais valiosos por quanto sao feitos a menina pobrissima
que nunca teve um tnico professor na sua arte, que age movida por uma
forca superior que chamarei —um dom divino”."® A jovem atriz, que iria se
consagrar nos palcos brasileiros, escreveu de proprio punho ao presidente
da Republica: “Certa de encontrar na grande bondade e ampla visao de
V.Excia, o apoio de que necessito, subscrevo-me com o mais alto apreco e
grande admiragao”."”

Bailarinos, compositores, coredgrafos também recorriam ao SNT.
Em dezembro de 1940 o compositor musical do Rio Grande do Sul, Walter
Schultz, solicitou subvengao para a encenagao do balé inspirado no conto
dos irmaos Grimm, A bela adormecida. Embora se utilize a palavra balé, na
documentacao nao fica claro se o espetdculo realmente iria contar com a
presenga com um corpo de baile. De qualquer forma a partitura era da
propria autoria de Schultz e continha “cunho educativo envolvendo em
musica pura e fina um assunto que interessara criancas e adultos”. O com-
positor desejava se apresentar na capital federal e outras cidades do pais.
A apreciacdo negativa do SNT deixa claro o papel do 6rgao de promotor
do nacionalismo. O parecer indicava se tratar de espetaculo inspirado em
um “banalizado” conto estrangeiro e concluia: “O nosso folclore é vasto,
intimeras e lindas sdo as nossas lendas, como também a nossa historia e
riquissima de figuras de relevo, episddios e lances teatralizaveis, nao nos
falando autores de talento capazes de escrever libretos genuinamente
brasileiros, que deveriam receber a preferéncia do sr. Walter Schultz”.*

Em outubro de 1942 o famoso bailarino, coredgrafo e diretor russo
Serge Oukrainsky?®, em carta enderecada a Capanema questionou se a
Republica do Brasil ndo estaria interessada em ter a sua prépria Escola
Classica Nacional de Ballet, como o Teatro Colon, na Argentina. Radicado
nos EUA, o coredgrafo possuia destacada experiéncia em companhias de
danca daquele pais incorporando aos seus repertorios elementos do folclore
regional. Oukransky sugeria que juntamente com apresentacdes de dpera a
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companhia brasileira de balé poderia retratar o lado cultural do Brasil “tal
como velhas lendas e composicoes literarias musicais” e contribuir para a
divulgacdo da cultura brasileira ao excursionar pela América.”

Embora pretendesse realizar justamente o que desejava o SNT, a
resposta infelizmente foi negativa. A justificativa era de que o Theatro Mu-
nicipal do Rio de Janeiro j& contava com um corpo de baile e que também
havia a escola de danga do SNT. Além desse argumento o parecer alegava
que, tendo em vista 0 momento de guerra entao vivido, ndo seria prudente
gastar com a criagdo de um 6rgao responsavel por levantar um repertorio
de bailados nacionais, em que as lendas e composigoes brasileiras fossem
interpretadas coreograficamente.”

O SNT também frequentemente recebia solicitagdes de coredgrafos
e bailarinos que, individualmente e a duras penas, tentavam enraizar a
arte da danca e sobreviver em terras tropicais. Grande maioria requeria
a cessao de teatros para realizacdo de ensaios e apresentac¢des e auxilio
de custeio dos espetdculos, a exemplo dos pedidos requisitando o Teatro
Ginastico (R]). Muitos escreviam diretamente ao ministro Capanema que
encaminhava a solicitacdo ao SNT.*

O erudito encontra o popular: Maria Olenewa e Eros Volusia

Na busca da “verdadeira identidade nacional” e de uma estética que
arepresentasse, em 1939 o ministro Capanema convidou a jovem bailarina
Eros Volusia para assumir a diregao do Curso de Ballet do Servigo Nacional
de Teatro, que posteriormente deu origem ao corpo de baile do SNT. Volusia
teve papel central na proposta de criagdo de um bailado nacional. Bailarina
de formagao cldssica e originalmente integrante do corpo de baile do The-
atro Municipal do Rio de Janeiro, desde jovem se dedicava a pesquisa de
dangas, buscando a formulagao de movimentos que traduzissem o que ela
chamava de corpo mestico. Eros viajou pelo Brasil estudando e recolhendo
aspectos de dangas que identificava como coloniais e/ou afro-indigenas.

O curso de balé do SNT era gratuito e funcionava no Teatro Ginds-
tico em meio a dificuldades, sendo a maioria dos alunos jovens pobres. A
inspiragao da bailarina de formacao cldssica, segundo entrevista ao jornal
A Manhd, vinha do cotidiano pobre no morro da Mangueira e de excursao
nos “terreiros de macumba” na Bahia, onde “frequentou ‘candomblés’ e
conviveu com famosos ‘babalads’, tendo assistido as dansas das iakos e
com elas dansando também, exaltando lhes a espontaneidade dos bailados.
Na cria¢do da dansa classica brasileira Eros, aproveitou a coreografia dos
terreiros e estilizou as dangas que ali aprendera, inclusive o ‘samba da
chave’ e o ‘bole-bole”.”

Eros pertencia a familia de artistas. No carnaval de 1933, o jornal
O Globo noticiou que a jovem, ainda entao com 19 anos, junto com a sua
mae, a poetisa Gilka Machado, a cantora Lilian Paes Leme e um grupo de
intelectuais subiu o morro do Salgueiro para encontrar o “samba legitimo”
da “gente ingénua do morro”. Naquela ocasiao a bailarina teria assistido
duas mulheres dangando “contorcendo o corpo moreno e deixando cair
a cabega para traz. Os olhos humidos a boca entre-aberta, aspirando o ar
molhado de orvalho”.*

Em 3 de julho 1937, a bailarina apresentou no Theatro Municipal o
espetaculo Eros Voliisia — bailados brasileiros. O evento teve participagao da
orquestra sinfonica da casa sob a regéncia do maestro Francisco Mignone
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e era uma iniciativa do Mesp. A noite contou com a presenca de Getulio
Vargas na plateia e no repertorio estavam bailados como Yara, Iracema, No
terreiro da umbanda e Lundu.?” Ja em 1938, Eros Voluisia novamente voltou
aos palcos do mesmo teatro no espetadculo comemorativo Cinquentendrio
da aboligdo, também promovido pelo Mesp. Mario de Andrade, profundo
pesquisador da cultura brasileira, era um admirador da bailarina. Para o
autor de Macunaima, “Eros era ‘essencialmente uma bailarina brasileira’,
pois aliava o balé ao material popular nacional. Seu mérito, segundo ele,
estava em ‘tentar sistematicamente a utilizacdo artistica da nossa mimica
coreografica popular’, transpondo-a “para o plano da coreografia erudita’,
ou seja, o balé” .

Em agosto do mesmo ano a bailarina participou da Grande Noite de
Arte em comemoragao ao 10° aniversario da Casa do Estudante do Brasil.
O evento ocorreu na Escola Nacional de Musica e foi patrocinado pelo
Estado Novo. No repertorio, além das apresenta¢des de artistas liricos
e do Teatro do Estudante do Brasil, constavam dangas que remetiam ao
passado colonial brasileiro e as culturas indigena e africana: “I- ‘Lundd’
— Musica folk-lore colonia. Baia. Maxixe primitivo; II- ‘Dansa Selvagem’ —
suite indigena, em 4 expressoes: finebre, guerreira e religiosa, sob motivos
folk-loricos; III - ‘Batuque’ — Dansa afro-brasileira”.?

Sintetizando as suas experiéncias e ideias, em 20 julho de 1939, a
bailarina proferiu no Teatro Ginastico uma palestra na qual apresentou
um estudo a respeito da danga brasileira, A creagdo do bailado brasiliense. Em
novembro do mesmo ano o jornal o Correio da Manhd langou critica muito
positiva a obra e a trajetoria artistica de Eros. Assinada por Joao Itiberé da
Cunha, compositor e critico musical respeitado, o texto de acentuado tom
nacionalista destacava que Eros havia contribuido para recuperar e estilizar
as dangas tradicionais “primitivas” e “selvagens” brasileiras que teriam
enriquecido a famosa cantora Carmem Miranda e que até entao estavam
esquecidas pela “preguicosa danga nacional”:

E, um bello dia, como nos contos de Fada, ei-la de partida por esses immensos Brasis,
a cata das coisas regionaes, dos bailes peculiares de cada Estado, das dansas que a
tradicdo preservou, dos ‘passos’, dos ‘maracatiis’, dos ‘frévos’, dos ‘caboclinhos’, das
‘congadas’, dos ‘bailados pastoris’, das ‘torés’, e, afinal, dos ‘maxixes’, dos ‘sambas’
e dos ‘candomblés’, que tanto fazem actualmente, sob a forma folclérica do canto a
fortuna de Carmem Miranda!

Nesta amabillissima patria parece que tudo tende a acabar em samba ou maxixe!
[...] E porque ellas fossem selvagens ou demasiadamente primitivas, estylisou-as,
deu-lhes forma choreographica, sem lhes tirar, comtudo, o sabor original, exdtico
ou mesmo excentrico.

O seu maior merecimento foi crear com esses elementos espargos e antagonicos um
florilegio de dansas nacionais onde apenas existia uma preguica langorosa e uma
embriaguez de passos.*

Acompanhar a trajetéria de Eros durante o governo Vargas permite
compreender a dinamica relacdo entre artistas influenciados pelo mo-
dernismo que desejavam reformular a arte nacional e um governo que
incentivava e promovia cultura de carater nacionalista. Um documento
do Ministério da Educacao reforca o reconhecimento e o vinculo da baila-
rina a este ministério. O texto destaca a importancia de Eros ao levar, sob
patrocinio do Servigo de Recreagao Operdria do Ministério do Trabalho, a
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arte “genuinamente brasileira” aos trabalhadores: “Gragas ao patriotismo,
ao talento e esfor¢o de Eros Volusia, a danga brasileira, até entdo ignora-
da, e, até bem pouco, considerada algo inferior, ja conquistou o seu lugar
nos palcos nacionais e internacionais. [....] ja realizou espetaculos no Rio e
varias exibi¢Oes para operarios, sendo que sob o patrocinio do Servigo de
Recreacgao Operaria do Ministério do Trabalho” !

A “dancga mestica” de Eros sofreu influéncia da bailarina norte-
americana Isadora Duncan e do bailarino russo Vaslav Nijinski que de-
senvolveram os primeiros passos daquilo que seria conhecido como balé
moderno e, também, da “danca negra” de Josephine Baker. Na primeira
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Maria Olenewa. 1924, fotografia (detalhe).

ArtCultura, Uberlandia, v. 16, n. 29, p. 167-185, jul-dez. 2014



metade do século XX o Rio de Janeiro recebeu estes artistas que causaram
grande impacto e admiragao.”? A bailarina buscava legitimidade e ins-
piragdo para as suas coreografias aproximando-se daqueles que na sua
perspectiva representariam a auténtica cultura popular, o que também
agradava uma burguesia avida por novidades e exotismo.

Em julho de 1938 A Manhi apresentou entrevista de Joao da Goméia,
polémico pai de santo baiano que no final da década de 1940 se mudou
para o Rio de Janeiro e obteve destaque na imprensa ao revelar ao publico
carioca aspectos da cultura afro-brasileira e representar “dancas de terreiro”
nos cassinos. Na ocasiao o pai de santo revelou que Eros havia frequentado
seu terreiro na Bahia e 14 aprendido muito: “Muita vez ela madrugavala no
terreiro, ansiosa para aprender alguma cousa nova [...]. Ensinei a Eros, com
carinho especial, tudo quanto sabia e ela participou de nossos cerimoniais,
vestida de ‘baiana”.*

Embora a bailarina tenha construido um discurso enfatizando pio-
neirismo por levar as dancas populares as elites e ao encontro dos cano-
nes do classico, a presenca de dangas influenciadas pelas culturas negra
e indigena nos saldes e palcos do Rio e Janeiro era uma realidade antiga.
Exemplo disso é que, em interessante trabalho, Marina Martins analisa,
entre outros elementos, referéncias a dangas nacionais como o maxixe,
o lundu e o samba na literatura do romantismo da Belle Epoque carioca.®

Aindano século XIX a consagrada bailarina classica italiana Marietta
Baderna, refugiada no Brasil apds participar da Revolugao de 1848 em sua
terra natal, desafiou a elite carioca ao incorporar em suas apresenta¢des
dangas relacionadas a heranga cultural africana. A ousadia, segundo Cor-
visieri, teria levado o sobrenome da bailarina virar sindnimo de confusao
e desordem.”

No final do século XIX e inicio do século XX mulatas como Otilia
Amorim e Julia Martins desafiavam os preconceitos raciais no teatro de
revista dangcando, dentre outros ritmos, o lundu e o maxixe.?® Entre 1926 e
1927, teve breve vida a Companhia Negra de Revistas inspirada na francesa
Revue Negre. A trajetoria do grupo brasileiro, que contou com o jovem
Grande Otelo, de acordo com Orlando de Barros, esbarrou nas contradigoes
entre uma sociedade altamente hierarquizada e o interesse por elementos
da cultura negra. O gosto pelo popular correspondia muitas vezes a busca
pelo o exdtico, o burlesco e o erdtico. ¥

Em 1943 ao ser entrevistada pelo A Manhi sobre a sua escola de
balé no SNT, Eros deixou clara a sua pretensao para a formagao de um
verdadeiro balé brasileiro: “uma escola com acomodagdes indispensaveis
aos treinos coreograficos; um teatro para exibicao de bailados que serao,
na sua maioria, extraidos das lendas e da histdria do nosso Pais”.*® Nas
décadas de 1930 e 1940, além, de Eros Volusia, outros bailarinos realizaram
estudos igualmente importantes com a proposta de incorporar elementos
da cultura brasileira a dancga. Entre eles estavam o checo Vaslav Veltechek,
a carioca Any Guaiba, o sueco Gert Malmegren, a alema Felicitas Barreto
e a gaucha Chinita Ullman. Os trés ultimos produziam dentro da nova
linguagem do balé moderno e também foram recebidos com entusiasmo
pelos modernistas.”

Any Guaiba também era bailarina do Theatro Municipal e, segundo
o jornal A Manhd, tinha proposta semelhante a de Eros. Dangava no teatro
de revista vestida de baiana, representando “bailados afro-brasileiros”.
Excursionou por paises da América Latina, como Argentina, Chile e Uru-
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guai.®” Porém, pouquissimos sao os registros a respeito de sua trajetdria,
em contraste com a fama alcangada por Eros Volusia.

Se Mario de Andrade admirava a “danca mestica” de Eros Voldsia,
ja o conceituado critico e autor teatral Mario Nunes nao aceitava a danca
fora dos moldes classicos. O critico que durante mais de cinquenta anos
manteve uma coluna no Jornal do Brasil, segundo Roberto Pereira, recusava
a proposta de um bailado nacional que nao respeitasse os canones do balé
classico que havia se difundido na capital federal com a bailarina russa
Maria Olenewa e de quem era grande admirador.* Os limites da incorpo-
racgao dos elementos da “cultura popular mestica” para alguns intelectuais
comprometidos com a construgao da identidade nacional através da for-
magcao de uma estética brasileira nem sempre eram tao flexiveis.

Em 11 de abril de 1927, com incentivo do proprio Mario Nunes e
autorizacao da Prefeitura do Rio de Janeiro, Maria Olenewa fundou no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro a primeira escola de dangas do Bra-
sil. A bailarina havia pertencido a prestigiada companhia da russa Anna
Pavalova e desempenhou importante papel no desenvolvimento do corpo
de baile do Theatro Colon em Buenos Aires. A apresentagao inaugural dos
alunos cariocas se deu em novembro do mesmo ano com um espetaculo
que contava com divertissements do repertdrio classico internacional e uma
Apoteose a gloriosa bandeira nacional. Apds outras apresentagoes e rapida
evolucao de seus bailarinos a escola foi oficializada em 1931 pela prefeitura
da capital.®?

Em 1936 foi formado o corpo de baile oficial do Teatro Municipal.
Sob 0 comando de Olenewa o grupo contava com a presenca de bailarinos
como Madeleine Rosay, a primeira brasileira a possuir o titulo de primeira-
bailarina, a russa Tatiana Yanakieva e o checoslovaco Vaslav Veltchek. Nas
suas apresenta¢oes durante o final da década de 1930 e inicio da década
de 1940 o grupo de baile encenou espetaculos inspirados em aspectos da
cultura popular brasileira, porém, enquadrados e estilizados pela técnica
do balé cldssico. As culturas negra, indigena e sertaneja tornaram-se ponto
de inflexao entre a rigorosa técnica europeia e os ritmos das ruas. Os bai-
larinos do municipal se apresentavam nas temporadas liricas travestidos
de indigenas ou negros em obras como O guarani, Imbapara, O uirapuru,
Jupira e Amaya.

Dangar O guarani nao era inédito. Ja em 1922 as bailarinas Esmé Davis,
de nacionalidade norte-americana, e a russa Vera Grabinska, sob a direcao
do seu marido, Pierre Michailowsky, encenaram a obra na temporada
lirica do Theatro Municipal. Registros fotograficos da época mostram os
bailarinos trajando figurinos com inspiragao na cultura indigena. Porém, no
contexto do pds-“Revolugao de 1930” a sua encenagao ganhou significado
notadamente politico. Em 1930 O guarani foi exibido no espetaculo de gala
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro pela Companhia Lirica Brasileira
em homenagem ao governo de Getulio Vargas e contou com o corpo de
baile da casa sob direcao de Olenewa.®

Em 1939, durante o evento Noite de Debret, promovido pela primeira-
dama Darcy Vargas, o corpo de baile dangou, em um palco montado na
Quinta da Boa Vista, o espetaculo Maracatu de Chico Rei, de Francisco
Mignone, com o argumento de Mario de Andrade e a coreografia de Ma-
ria Olenewa.* Embora nado ousasse como Eros, a bailarina russa passou
a admirar as composi¢des nacionais, de acordo com sua bidgrafa: “Com
mais de uma década de trabalho no Brasil, Olenewa havia se transformado
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também em cultora de nossa musica, fazendo questao de incluir, sempre
que podia, 0os compositores nacionais no repertério do grupo”.*

A experiéncia de construc¢ao de um “bailado nacional” também teve
contribuicao de Serge Lifar, importante coredgrafo e bailarino ucraniano
radicado na Franga. Em 1934 o bailarino encenou Jurupari de Villa-Lobos
no Municipal do Rio de Janeiro e sua passagem pelo pais mostra a estreita
relagdo entre as artes, o desejo modernista de traduzir uma estética nacio-
nal e o balé que caminhava para a estética da danga moderna. Cicero Dias
desenhou os figurinos apos pesquisar junto com Villa-Lobos o acervo do
Setor de Etnologia do Museu Nacional e Gilberto Freyre, amigo do artista
plastico, relembrou em artigo posterior o desafio de produzir para Lifar
e o entusiasmo do bailarino: “Lifar sonhou em criar para o Brasil um balé
tropicalmente brasileiro, num arrojo para o qual pediu minha colaboragao
e desejando a também de Villa-Lobos”.* Cinco anos depois Cicero Dias
também elaboraria os figurinos de Maracatu de Chico-Rei. As fotos da en-
cenacao de Jurupari e os desenhos dos figurinos de Maracatu mostram a
profunda inspiracao em elementos das culturas indigenas e afro-brasileiras
e a ruptura com alguns padrdes estéticos do balé classico.”

Para Roberto Pereira, o balé classico no Brasil seguiu passos seme-
lhantes ao balé romantico europeu do século XIX ao estilizar e valorizar as
dangas nacionais. Eros Volusia teria seguido o mesmo caminho, rejeitan-
do, porém, os canones da danga classica.* Enquanto Olenewa procurou
adequar e estilizar as dangas nacionais, principalmente incorporando ao
repertdrio do corpo de baile do Theatro Municipal bailados que remetiam
a elementos da cultura brasileira, Eros Voltsia era compromissada com
a criagdo de uma danga prdpria que correspondesse as caracteristicas do
“corpo mestico brasileiro”. Suas apresentagdes, além de apelarem para o
exdtico, tinham boa dose de erotismo devido aos movimentos sensuais do
corpo e aos figurinos ousados.

O SNT recebia solicitagdes das duas bailarinas e suas companhias.
Em 1940, por exemplo, Maria Olenewa requereu cessao gratuita do Teatro
Jodo Caetano para realizar provas publicas de suas alunas. A renda da bi-
lheteria seria destinada a despesas da apresentagao como direitos autorais,
orquestra, vestudrio e iluminacao.” Em 1940 Eros Volusia solicitou a cessao
do Tetro Ginastico para realizar, na noite do dia 13 de maio, um recital
em comemoracao a extingdo da escravatura. O espetdculo contaria com os
alunos do curso de danca do SNT representando “bailados caracteristicos
brasileiros que evoquem as melodias primitivas oriundas das épocas de
formagao de nossa raga”. A bailarina também desejava verba para custeio
da apresentagao.”

Olenewa e Eros Volusia, embora mais préximas dos centros do poder
institucional, também sofriam com escassez de recursos para a manutengao
de suas companhias e apresentacao de seus espetaculos. Pelo pareceres de
alguns processos arquivados pelo SNT percebe-se a caréncia de recursos
materiais do 6rgao e que, embora houvesse grande entusiasmo, muitas
vezes a danga ficava em segundo plano na distribuigao de recursos.

Junto as apresentagdes do corpo de baile do Municipal e a evolugao
da danga de Eros Volusia e de outros bailarinos brasileiros e estrangeiros
foi se formando um puiblico e uma critica de danga no Brasil. Revistas es-
pecializadas em arte, teatro e cinema como A Cena Muda dedicavam suas
paginas para prestigiar e incentivar o gosto do publico pelo balé classico
e pelos bailarinos.
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Além de Mdrio Nunes, outro importante nome da critica de danga
foi Jacques Corseuil. Estudado por Ana Beatriz Cerbino, Corseuil pode ser
considerado o primeiro critico de danga brasileiro. Ele foi grande incentiva-
dor da formacao e divulgacao de um balé nacional com estética propria e
colocava-se contra as criticas que acusavam de estrangeirismo o gosto pela
danca de origem europeia. Para o critico as trés temporadas do Original
Ballet Russe realizadas na década de 1940 no Brasil foram fundamentais
para a formagao de um publico apreciador desta arte.”

Em A Cena Muda, por exemplo, Corseuil apresentou uma série de
entrevistas e reportagens com bailarinos integrantes do Ballet Russo como
Tatiana Leskova, Oleg Tupine e Valdimir Irman. A companhia havia dan-
¢ado no Theatro Municipal do Rio de Janeiro e no Estddio do Pacaembu
em Sao Paulo durante as comemoragoes do 1° de maio de 1944 produzi-
das pelo Estado Novo. O critico indagava os seus entrevistados sobre as
possibilidades da formagao de um publico conhecedor e apreciador de
balé no Brasil. O objetivo era a “popularizagao do ballet”: “a maior parte
da multidao que enchia o Estadio do Pacaembu nunca tinha visto antes
um ballet e é bem possivel que nem fizesse uma ideia do que fosse dancga
classica. Mas se no comego recebeu as Silfides e seu poeta com sussurros
de assombro, no fim da primeira varia¢ao ja estavam em silencio seguindo
as evolugdes com interesse, terminado com aplausos entusidsticos”.”

Vladimmir Irman, que deixou o Ballet Russo e radicou-se no Brasil,
para a felicidade do entrevistador, declarou: “De todos os paises da Amé-
rica do Sul, o Brasil € o pais que possue o folclore mais rico e a mais rica
inspiragao para a coreografia. [...] como adoro todos os sports, gostaria de
fazer um ballet sobre o foot-ball”.** O critico de arte Rubem Navarra na
década de 1940 também se destacou no propodsito de formar entre os seus
leitores o gosto pelo balé no jornal A Manhad. Em suas colunas apresentava
bailarinos nacionais e estrangeiros, comentava as apresenta¢des encenadas
no Theatro Municipal e tecia reflexdes sobre os progressos da arte. Muitas
vezes Navarra emitia notas extremamente criticas e pessimistas em rela-
¢ao a possibilidade do desenvolvimento da danca nacional ja que nao lhe
agradava a direcao de Olenewa no corpo de baile daquela casa. Quando a
bailarina foi substituida por Vaslav Veltchek, [vg.] o critico ndo escondeu
a sua satisfacdo. Na temporada de 1943 do Municipal, o bailarino russo
arrancou elogios ao coreografar dangas de carater inspiradas nos povos
indigenas para as encenagdes de O guarani e Jurupari: “O problema aqui
nao é simplesmente levar para a cena os movimentos rudimentares dos
nossos indios — coisa tao simploriamente resolvida pelos diletantes — mas
pegar o ‘carater’ basico e local da dansa indigena e adapta-la aos recursos
técnicos do instrumento classico”.>

Paralelamente as suas apresenta¢does no Theatro Municipal, alguns
bailarinos como Olenewa, Madele Rosay, Juliana Yanakieva, Vaslav Vel-
tchek e Tatiana Leskova também fizeram parte do teatro de revista como
forma de divulgar a sua arte, mas, principalmente, aumentar os seus
ganhos. Outros se apresentavam em cassinos e teatros da cidade do Rio
de Janeiro, dedicando-se, entre outros nimeros, a execugao de variadas
dangas populares nacionais. A imprensa divulgava com entusiasmo os
espetaculos que caiam no gosto do publico composto em sua maioria pela
elite da capital federal. O classico e o popular se misturavam no ambiente
dos cassinos. Os bailarinos brasileiros e estrangeiros, por diferentes cami-
nhos, comecavam gradualmente a ser conhecidos e admirados.
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Sapatilhas nos cassinos cariocas

Nos cassinos e casas teatrais os espetaculos em sua grande maioria
contavam com ntiimeros musicais. Os cassinos possuiam seu proprio cast,
integrado por produtores, musicos, coreodgrafos, bailarinos e demais ar-
tistas contratados por temporadas. As produgodes ficavam pouco tempo
em cartaz, ndo mais que algumas semanas. Era grande a rotatividade e o
numero de shows com a finalidade de manter as casas cheias. O publico
frequentador era elite burguesa da capital sempre sequiosa por novidades.

A imprensa tinha papel fundamental na divulgacao dos espetaculos
e de seus artistas. Os jornais tinham a func¢ao de preparar o publico nas
semanas e dias anteriores a estreia e depois fazer criticas, nem sempre
positivas. Na imprensa especializada ou nos jornais de grande circulagao
entrevistas com as “estrelas” do cast familiarizavam o publico com os atores
criando um misto de admiragao e curiosidade.

Aindana década de 1920 a bailarina Maria Olenewa, associada ao ator
Pinto Filho, fundou uma companhia de revistas com o seu proprio nome.
Os principais atrativos eram os proprios bailados encenados por bailarinos
que faziam parte do corpo de baile do Theatro Municipal. A estreia se deu
no Teatro Carlos Gomes, em 1926, com a revista Excelcior, que continha os
bailados Ouro vermelho, Cabaré e A morte do cisne. Outras apresentagoes se
seguiram, mas a companhia teve curta duragao.”

Nos “palcos profanos” se encontravam cantores, bailarinos e atores
de diversas origens promovendo intenso intercambio entre o erudito e o
popular e entre a arte estrangeira e a nacional. Os exemplos sdao inimeros.
Em 14 de novembro de 1939 os jornais noticiavam a participagao da bailari-
na Juliana Yanakieva em um show do popular cantor e artista francés Jean
Sablon no Cassino Atlantico. Na “deslumbrante noite” ele iria apresentar
“pela primeira vez, uma cangao brasileira. A ‘Favela’, de Juracy Camargo,
numa admiravel creacdao do notavel ‘chansonier”.>

Em 2 de outubro de 1943 A Manhi propagandeava espetdculo no
Teatro Serrador com a cantora Dora Kalinowna,” judia polonesa, e o im-
portante bailarino e coredgrafo sueco que havia pertencido ao Ballets Joos,
Gert Malmgren.”® Seriam apresentados ao publico carioca “cangdes popu-
lares, folclore polonés, russo, inglés, francés, brasileiro, sketches, dansas”.
No mesmo dia, o mesmo jornal publicou uma nota em destaque a respeito
dos espetaculos Balalaika e Em busca da beleza apresentados no Cassino do
Copacabana Palace. Entre os bailarinos estavam nomes brasileiros, como
Leda Yuki, do corpo de baile do Theatro Municipal e “estrela do cast da-
quele balnedrio” e estrangeiros, como, o polonés Yurek Shabelewski, grande
bailarino de carreira internacional e que posteriormente se estabeleceu em
Curitiba onde teve papel fundamental na formacao do corpo de baile do
Teatro Guaira.”

Eros Volusia também fez muito sucesso nos cassinos cariocas. Parti-
cipou de espetaculos e teve os seus proprios shows. Em setembro de 1941
a bailarina estreou no Cassino Atlantico e, segundo a imprensa, agradou a
critica e o publico ao levar dangas inspiradas nas culturas negra e indigena.
A “sacerdotisa dos ritmos brasileiros” — titulo da matéria — foi elogiada
por “trabalhar a favor da arte brasileira” e apresentar de forma estilizada
“amagia daqueles ritmos que tao de perto falam de nossa formacao étnica
[...] donosso tan-tan, do nosso batuque, da nossa macumba, do nosso sam-
ba, que ganham outra expressao, muito mais alta através dos bragos, dos
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olhos, das maos, das pernas dessa extraordinaria criatura”. Fica implicito
que a expectativa criada em torno da bailarina se devia a sua capacidade
de “educar” e “civilizar” as dang¢as do nosso passado que se encontrariam
ainda em estado primitivo ou selvagem nas ruas.®

Jano espetaculo Ritmos do Brasil, no Cassino da Urca em novembro de
1944, Eros dividia pagina com noticias a respeito da participagao brasileira
na Segunda Guerra Mundial. A imprensa refor¢ava o tom nacionalista e
o orgulho de ser brasileiro e as dangas nacionais estilizadas pela bailarina
traduziam o que melhor teria o nosso povo — o ritmo: “Nao hd nada para
definir as emogoes populares de um determinado povo como a danga. O
frevo de Pernambuco é um espelho vivo da coragem, da decisao e da vi-
vacidade dos filhos do Ledao do Norte, e as marchas carnavalescas definem
bem a alegria de todos nds, brasileiros”.*!

Durante o Estado Novo até a danga era apontada como parte do
esfor¢o de guerra ao ajudar a criar uma atmosfera de exaltagao do orgulho
nacional diante da atuagao da Forca Expediciondria Brasileira e de um mun-
do ameagado pelas teorias raciais do nazismo que assinalavam a suposta
inferioridade dos povos que ndo pertenciam a “raga ariana”.

Bailarinas no front de guerra

As revistas teatrais e jornais representavam valores e expectativas
de parte da sociedade carioca e da prdpria politica varguista no contexto
histérico nacional e internacional. Com a entrada do Brasil na guerra, nas
mesmas paginas dos jornais que estampavam noticias do front e discursos
pro-Aliados, as revistas encenadas nos cassinos cariocas inspirados mo-
mento historico ganhavam destaque e criticas extremamente positivas.

Em 1943 a revista Grill da vitéria fez sucesso no Cassino Icarai. No
show sobressaiu-se a bailarina russa Juliana Yanakieva encenando dancas de
sua terra natal.®> O espetdculo também contava com os nimeros “Idilio de
gaucho”, “Danca das flores” e “Meia-noite na Broadway”.®> Em setembro
de 1944, no Cassino da Urca, a revista Cavalgada heroica: a historia do Brasil
em 15 minutos também contava com a presenca de Juliana Yanakieva e de
Madelene Rosay. A Manhd enfatizava: “um ‘show’ de vibrante significacao
patridtica”.* Em novembro do mesmo ano o cassino promoveu “uma tarde
festiva para os marinheiros norte-americanos do U. S. Navy com destaque
para a apresentacao de Eros Volusia dancando “Tico-tico no fubd”, de
Zequinha Abreu na ponta dos pés”.®

Era comum organizagdes e clubes civis se mobilizarem em nome do
esfor¢o de guerra, [e os artistas nao ficaram de fora. Orlando de Barros,
em A guerra dos artistas, realizou pesquisa aprofundada sobre a atuagao da
classe artistica, que, de forma espontanea ou cooptada pelo Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP), envolveu-se em campanhas de mobili-
zagao durante a guerra, em filmes, discos fonograficos, nas emissoras de
radio e nos teatros de revista.®

Madelene Rosay, em outubro de 1943, era a grande estrela da revista
Ok! América no Cassino da Urca. Uma verdadeira declaracdo de entusias-
mo nacionalista e pan-americanismo. Dividido em seis atos, o espetaculo
tinha cenario inspirado na guerra. Em um deles havia a encenacao de um
concurso de beleza no qual

as ‘miss’ seguram longas tacas que, na verdade, se assemelham a granadas. Entram
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no palco ‘grills’, precedidas de uma banda feminina com a chefe, de bastdo, que
dansa e comanda. [...] Surge a esquerda, jd no alto, uma bateria anti-aérea, com
um soldado tocando sentido. [...] As cortinas mostram a guerra, confusdo de avioes,
paraquedistas, disparo de canhoes, explosoes, etc. [...] as ‘girls’ tiram os emblemas
de rainhas da beleza e vestem simbolicamente macacdes que refletem o esforco de
guerra feminino. [...] Nessa altura surge no palco, de dentro da cortina Madelene
Rosay dansando o hino da vitoria.”

Madelene Rosay conquistava muitos fas devido a sua apurada téc-
nica e a sua beleza. Seu grande nimero também era dangar “Tico-tico no
Fuba” nas pontas dos pés, nimero que chegou a ser alvo de disputa com
Eros Volusia. A bailarina também se destacava pelos “bailados brasileiros”
encenados nos palcos dos cassinos cariocas. A Manhi anunciou o show:
“Em homenagem a Casa Pernambuco, Madeleine Rosay, dansara hoje na
Urca, em Carnaval em Revista o ‘frevo’, dansa tipica do carnaval de Recife,
que um turista surpreendido definiu como “‘um incéndio de ritmos do qual
ninguém escapa”.’®

Em 27 de janeiro de 1945 a Comissao Estudantil de Ajuda ao Expe-
diciondrio e ao Estudante Convocado da Unidao Nacional dos Estudantes
(UNE) promoveu imensa festa para os expediciondrios brasileiros basea-
dos na Vila Militar no Rio de Janeiro. O evento de confraternizagao uniu
estudantes e artistas, entre eles, Eros Volusia, Virginia Lane, Grande Otelo
e a Orquestra Tabajara. Eros e outra artista “fizeram vir ao tablado um
expediciondrio, para com elas executar uns passos de frevo ou servir de
‘vitima’ em perigosas acrobacias que provocaram estrondosas ovagoes dos
milhares que se comprimiam no recinto”. Segundo noticia publicada em
A Manhd, durante a festa foram distribuidos presentes e cigarros e os estu-
dantes aproveitaram o momento para “chegar até aquele homem do povo
que agora era soldado contra Hitler e com ele conversar [...] esclarecer-lhe
sobre a fungao politica do inimigo pardo”.®

Em 3 de fevereiro do mesmo ano, A Manhd noticiava que Eros e
Grande Otelo participaram de outra “festa patriotica” também promo-
vida pela UNE em sua sede do Distrito Federal, na Praia do Flamengo.
O objetivo era “imprimir as festas populares de fevereiro um contetido
patridtico voltado para a nossa gloriosa For¢a Expedicionaria Brasileira”
— "o carnaval da vitoria”.”

O pan-americanismo da danca

O pan-americanismo como marca da politica norte-americana reve-
lou-se nos palcos tanto dos EUA quanto do Brasil. O ideal de cooperagao
interamericana e solidariedade hemisférica, como mostrou Gerson Moura
em seu ja classico trabalho, transpareceram no radio, no cinema, nos jornais
e no teatro e tiveram importante papel na constru¢ao de um sentimento
pro-americano principalmente no contexto na guerra. A agéncia ligada ao
Conselho de Defesa Nacional dos Estados Unidos (Office of the Coordina-
tor of Inter-American Affairs - OCIAA), criada em 1940, cumpria fungao
importante na elaboragdo da diplomacia cultural.”

A danga e a musica tiveram papel de destaque. Nao foi somente Car-
men Miranda que estrelou na terra do Tio Sam. Outros artistas nacionais,
entre eles Eros Volusia, também mantiveram relagdes proximas com a in-
dustria cultural daquele pais. A bailarina foi a primeira brasileira estampada
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na capa da revista norte-americana Life Magazine em 1941 e participou do
filme Rio Rita (1942), comédia gravada pela Metro Goldwyn Mayer na qual
encenou de forma estilizada uma “roda de macumba”.

A viagem de Eros aos EUA contou com o apoio direto do ministro
das Relagoes Exteriores, Oswaldo Aranha, notorio por seus esfor¢os no
estreitamento de lagos do Brasil com aquele pais, e fez parte da aproxi-
magao politica e cultural entre as duas nagdes. A bailarina obteve calorosa
recepgao da imprensa local e participou das comemoragdes do aniversario
do presidente Roosevelt na Casa Branca. Na oportunidade, de acordo com
Eros, o presidente norte-americano teria declarado: “Gosto muito de seu
pais e dos brasileiros e quero que leve uma mensagem ao Presidente Vargas:
diga-lhe que estou escrevendo uma longa carta de interesse para 0s nossos
Paises!”’> Meses depois o Brasil declarou guerra ao Eixo.

Diferentemente da cantora de “Tico-tico no Fubd”, Eros nao se
adaptou a Hollywood e, apesar de receber propostas para contracenar em
outros filmes, retornou ao Brasil logo ao término das filmagens de Rio Rita.
No Brasil, a bailarina também estrelou filmes como Favela dos meus amores
(1935), Samba da vida (1937), Caminho do céu (1943), Romance proibido (1944)
e Pra ld de boa (1949).”

Os cassinos cariocas também recebiam artistas norte-americanos
que ajudavam a divulgar a cultura daquele pais e a criar um sentimento
de admiragao e proximidade. Em agosto de 1941, por exemplo, a cantora
Grace Moore promoveu um recital de gala no teatro do Cassino Copacaba-
na em beneficio da Fundagao Darcy Vargas. O acontecimento social “mais
destacado do ano” previa a participacao de Walt Disney, responsavel pela
emblematica animagao Al§, amigos, langada no ano seguinte.”

A animacao retrata a visita do personagem Pato Donald a paises
latino-americanos e em sua passagem pelo Brasil o Cassino da Urca apa-
rece em destaque, o que levou A Manhd publicar: “Talvez por tudo isso, se
justifique aquela homenagem a Urca, em ‘Al6, Amigos” de Walt Disney,
o incomparavel desenhista da tela que valeu como uma definitiva prova
de admiragdo e reconhecimento, pelas noites agradaveis que o criador de
"Donald Duck’ passou no seu ‘music hall”.”

Em janeiro de 1943 o Cassino da Urca e outros cassinos do Rio de Ja-
neiro receberam os Berry Brothers — sapateadores negros norte-americanos
e artistas exclusivos da Metro Goldwyn Mayer. A imprensa destacou: “Toda
a cidade carioca delirou com a estreia dos maiores sapateadores negros
dos Estados Unidos”.”

O intercambio cultural Brasil-Estados Unidos foi mais um elemento
que contribuiu para a profusao artistica que ocorreu nos palcos cariocas
durante o governo Vargas. Passaram a ser consumidos pelas elites produtos
culturais inspirados nas manifesta¢des populares brasileiras — traduzidos
e estilizados para os canones da danga cldssica ou através de uma nova
estética de danga, como desejava Eros Volusia - e influenciados pelo espi-
rito pan-americano e nacionalista, principalmente com a entrada do Brasil
na guerra.

Danga, construcao de identidade nacional e historia
A forma pela qual se deram os primeiros passos do balé brasileiro,
destacadamente na cidade do Rio de Janeiro, e a interagao desta arte com

as dangas populares nacionais devem ser compreendidos a partir de uma
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conjuntura nacional e internacional complexa e rica tentamos demostrar.
O contexto da Revolugao Russa e posteriormente da II Guerra Mundial,
aliado ao pan-americanismo e ao casamento entre o pensamento modernista
brasileiro, e o nacionalismo autoritario criaram condig¢des peculiares e fru-
tiferas para uma intensa e rica experimentagao entre o erudito e o popular,
representados nas propostas das bailarinas Eros Volusia e Maria Olenewa.

Ao mesmo tempo em que a incorporagao de elementos da cultura
popular pelo balé classico ajudou na divulgagao e apreciagao desta dancga
europeia no Brasil, a domesticagao de aspectos de dancas brasileiras por
Olenewa e por Eros Volusia possibilitou uma maior aceitagao de determina-
dos aspectos da cultura nacional pela elite carioca. Foram forjados discursos
e praticas que pretendiam nacionalizar a expressoes culturais de origem
estrangeira ao mesmo tempo em se que buscava valorizar a cultura local.

Nao se pode deixar de refletir, contudo, que a incorporagao de ele-
mentos populares foi marcada por contradicoes e pelos limites de espago
concedido a exposigao dos conflitos sociais. Chartier salienta que os pro-
cessos de defini¢ao do que € popular implicam na sele¢ao, na apropriagao
e na ressignificagao. Logo, devemos compreender que foram selecionados
e codificados elementos das culturas negras e indigenas ao gosto de inte-
lectuais modernistas e entusiastas do nacionalismo sem haver uma prévia
reflexdo a respeito da propria estrutura social excludente e hierarquizada.
A aproximagao e as trocas nao significaram uma relagao de igualdade
estando subjacente a ideia de uma “cultura primitiva” que deveria ser
domesticada.”

O projeto modernista brasileiro, na ansia de construir o nacional e
superar o subdesenvolvimento através da diferenciagdo com o que era es-
trangeiro, como salientou Ortiz, teve dificuldades para perceber e refletir a
respeito das proprias contradi¢des internas da sociedade brasileira.” Dito
isto, ressalto que, apesar das suas debilidades e contradi¢des, nao se deve
menosprezar a riqueza da experiéncia cultural vivida durante o governo
Vargas. O complexo contexto interno e externo ajudou na construgao de
um novo olhar que gradualmente iria reconhecer, aceitar e valorizar a
diversidade da cultura popular e, particularmente, possibilitou um im-
portante passo na multipla experiéncia brasileira de pensar o corpo e suas
manifestagOes ritmicas. Estado, intelectuais, artistas estrangeiros e nacio-
nais, através de diferentes caminhos e por motivagoes distintas, ajudaram a
redefinir positivamente a nocao de popular. Como ja frisou Monica Velloso,
“0 povo brasileiro deixava de ser visto de modo abstrato e romantizado,
apresentando-se como tema de ordem reflexiva. Nos cantos, na poesia e
nas dangas o povo brasileiro comecga a ser identificado na figura do indi-
gena, no africano, no europeu e no mestigo. [...] mesmo de forma precaria
e contraditdria, reconhecia-se a perspectiva da multiplicidade.””

Por fim, compreendo que, aos olhos dos amantes da deusa grega
da danga Therpsicore, a experiéncia ocorrida nos palcos cariocas foi de
grande beleza e importancia. Ja para a os seguidores de Clio, deusa grega
da Histdria, ainda ha muito o que ser estudado e novas reflexdes devem
ser feitas. A riquissima experiéncia do “olhar para si” nao pode ser menos-
prezada. As duas musas devem dialogar, possibilitando a valorizagao de
novos objetos e reflexdes nos campos da historia cultural e politica.

Artigo recebido em marco de 2014. Aprovado em abril de 2014.
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