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“‘Dangarinos, conheceis a musica?
Musicistas conhecem a danca? Cantores
conhecem a poesia e a harmonia?”

Emile Jacques-Dalcroze






RESUMO

Falar da construcdo identitaria de professores de danca, para
compreender como 0 movimento, a memoria € 0 Ccorpo se
articulam nas narrativas de trés artistas educadores de danca
classica, a fim de problematizar o processo de construcao
identitaria dos professores de balé, exige o desafio de articular
conceitos de areas diversas do conhecimento. Apresento aqui
uma investigacdo sobre a experiéncia de trés educadores de
danca classica no Brasil e suas implicag6es para o entendimento
de corpo, memoéria e movimento. A intencdo da pesquisa é
compreender como esses trés elementos se articulam nas
narrativas de trés artistas educadores de danca classica,
objetivando problematizar o processo de construcdo identitaria
dos professores de balé no Brasil. Sendo assim, busquei situar
historicamente a danga classica no Brasil e desenvolver um
estudo tedrico que permita compreender e aplicar o conceito de
corpo, memoria e danga que, no caso, € também movimento,
dialogando com os tedricos dos estudos culturais sobre os
processos de construcdo da identidade dos artistas da danca.
Para isso, a metodologia utilizada foi de natureza qualitativa,
aplicando entrevistas com roteiro semiestruturado e reviséo
bibliografica conceitual para analise dos relatos de vida. Os
professores entrevistados foram Maria Cristina Flores Fragoso,
Ricardo Zanchi Sheir e Neyde Celesti Rossi Redorat. A partir da
analise de entrevistas, sem pretensao de respostas finais, mas
que possibilitem percepcbes e reflexdes, foi possivel perceber
que falar em danca é falar de quem danca, das pessoas da
danca. Em que pesem as herancgas culturais e artisticas dos
sujeitos envolvidos, a linguagem da danca funciona como
instrumento para unir os artistas bailarinos e professores de
danca em torno de um saber fazer o corpo dancar. A propria
danca é uma forma de comunicacao que vai além dos limites da
palavra. Bailarinos sdo pessoas que traduzem seus gestos e
sentimentos em movimentos.

Palavras-chave: Corpo. Memoéria. Danca. Identidade.






ABSTRACT

Writing about the identity of dance teachers in order to
understand how movement, memory and body are articulated in
the narratives of three classical dance educators to question the
identity construction process of ballet teachers represents the
challenge of articulating concepts from different areas of
knowledge. The aim of this work is analyzing the understanding
that some artists have of body, memory and movement. The
study presents an investigation into the experience of three
classical dance educators in Brazil and their implications for the
understanding of body, memory and movement. My intention is to
understand how these elements are articulated in the narratives
of these three classical dance educators to question the identity
construction process of ballet teachers in Brazil. Therefore |
sought to historically situate the classical dance in Brazil and
present a theoretical study in order to understand and apply the
concept of body, memory and correlate with the cultural studies
on the processes of construction of the identity of dance artists.
The methodology chosen was qualitative, using interviews with
semi-structured and conceptual literature review to analyze the
life stories. The interviewed teachers were Maria Cristina Flores
Fragoso, Ricardo Zanchi Scheir, and Neyde Celesti Rossi
Redorat. The analysis of the interviews has revealed that
speaking in dance is talking about the person who dances. Based
on the cultural and artistic heritage of the subjects involved, the
language of dance works as a tool to unite the dance artists and
dance teachers around a knowhow to move the body and being a
body that dances as a way of communicating, beyond the limits of
word. Dancers are people who translate their gestures and
feelings into movement.

Keywords: Body. Memory. Dance. Identity.
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INTRODUCAO
1 ENTRADA NO MUNDO DA ARTE

“.. Entdo a musica comega a tocar, e nossos
pés sem querer a dancar. De repente
estamos la, corpo e alma a bailar.”

Daniela L. P. Soares

Durante minha infancia, o contato com arte musical esteve
sempre presente. Minha méae é pianista e professora de musica,
portanto cresci em um ambiente onde acordava ao som da voz
que entoava o dé, ré, mi, fa, sol... Acordava ao ritmo da musica
e, cantarolando, descia as escadas para dar bom dia para minha
méae e seu aluno ou aluna daquela manhd. A mdasica foi a
principal ferramenta para minha entrada no mundo artistico.
Desde pequenina, como toda crianca curiosa, dedilhava meus
dedos no piano.

Além de seguir com aulas de piano, eu também dancava.
O que eu dancava, ndo sei dizer, mas no meu imaginario eu me
sentia uma bailarina. Era uma danca instintiva, que me fazia
pular e cantarolar por onde estivesse. O contato com a arte
musical ja estava presente e, contagiada pelo mundo das
sensacfes, meu corpo cresceu e se constituiu dancando.
Dancava em casa, na escola, nos desfiles civicos, na ginastica
olimpica, nos corredores da universidade onde meu pai
trabalhava, pelo piso deslizante do supermercado, na escola de
danca e praticamente em todos os lugares por onde eu passava.
Sendo assim, ndo somente iniciei os estudos em ballet classico?

2 Explicar em poucas palavras a diferenca entre ballet classico e balé
torna-se um exercicio dificil, pois “o ballet classico baseia-se nas cinco
posicbes dos pés, criadas, originalmente, no séc. XVIII, por Pierre
Beauchamps. Sao posi¢cdes de base que permitem ao dancarino ou
bailarino movimentar-se em qualquer sentido. Sdo estas posi¢cdes que
Ihe ddo a seguranca e a estabilidade necessaria para dancar. A partir
dessas posicdes que foram criados 0s passos, muitos deles inspirados
em dangas regionais” (ACHCAR, 1998, p. 25). Faro complementa com
uma defini¢do do famoso critico inglés Arnold Haskell, que define como
lapidar, sem a qual ficaria impossivel entender historicamente a dan¢a
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aos sete anos de idade, como também passei a alimentar os
efeitos artisticos que este estilo de danca me proporcionou e,
para minha grande surpresa, tornei-me uma bailarina. Nunca
mais parei de danc¢ar. Quanto a musica, basta uma nota para que
qualquer parte do meu corpo pulse no ritmo. E dificil
compreender qual sensacdo que se exalta primeiro em minha
personalidade, a musica ou a danca. Hoje, sinto que estar atada
ao mundo da danca € o ponto de partida para refletir sobre uma
danca que esta arquivada em minha memdria e em meu corpo.

Minhas conquistas sao herdeiras dos vinculos artisticos
das personalidades com quem convivi durante anos em minha
formacé@o. No processo de descortinar a dangca como profissao,
trago comigo as experiéncias tanto como bailarina classica, como
também professora de danca artistica classica, moderna,
contemporanea, enfim, eu gosto mesmo é de fazer e ser a
danca, independente do seu tempo e estilo.

2 ENTRADA NO MUNDO DA EDUCACAO

“Misturar linguagens sempre foi uma
necessidade, muito mais que um desejo dos
artistas”.

Marina Colasanti

Dancei, dancei, dancei. Completei meus estudos no ensino
superior, casei, tive filhos e mudei para Santa Catarina. Ao
chegar a cidade de Cricilma, constatei a necessidade de um
espaco como aqueles em que eu frequentava em Porto Alegre,
que eram as escolas de danca, conhecidas como nao formais
por nao fazerem parte da burocracia institucional reservada aos

teatral. Diz ele: “o balé é uma arte moderna; a danga €& pré-historica, a
histéria do ballet € apenas um momento de toda a histéria da dancga”
(FARO, 2004, p. 29). Sampaio (2001) descreve que o ballet, criado a
partir de dangas de corte e com algumas interferéncias ao longo do
tempo de dancas populares, possui um dicionario de movimentos
préprios e se subdivide em Classico, Roméantico, Neoclassico
Académico Contemporaneo. Reservarei o termo ballet (em francés)
para designar os grandes trabalhos classicos coreografados e balé ou
danca classica para a arte de dangar.
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estabelecimentos formais da educacéo. E preciso refletir que, por
vezes, para uma escola especializada em dancga, em que visa a
danca como arte e ndo como atividade fisica, tanto do ponto de
vista profissional quanto financeiro, as ameacas Sao muitas,
portanto sobreviver financeiramente de arte no Brasil torna-se um
desafio. Todavia, crescer em um ambiente artistico me fez
acreditar no ensino da arte como uma profissdo fundamental
para que haja compreensdo das mudancas culturais e
identitarias de um grupo social. Dessa forma, montar um espaco
dentro dos moldes em que tive uma formacao artistica, onde iria
construir minha histéria familiar, tornou-se importante para minha
futura permanéncia. A Escola de Dancga Viviane Candiotto
sobrevive por vinte anos, desde 1996.

Na posicéo de professora, percebi a importancia da Arte na
formacdo do individuo porque, ao dancar, o individuo se
reinventa, se descobre e redescobre novos sentimentos. Na
posicao de bailarina, percebi que, para dancar, é preciso valer-se
de um corpo como instrumento de trabalho e que este seja capaz
de apropriar-se das experiéncias adquiridas ao longo de uma
formacéao.

O pensar na dimensdo expressiva do corpo ndo é algo
desconhecido das ciéncias humanas. Sabemos que 0 corpo se
expressa e se comunica, mesmo que o individuo nédo tenha a
intencdo explicita de fazé-lo. O corpo humano se comunica o
tempo todo porque tem bagagem, historias, assimila tudo o que
passa por ele e expbe as possiveis marcas deixadas por suas
experiéncias vividas. Somos seres feitos de linguagem, pela
linguagem e para a linguagem, e o corpo funciona em articulacao
com esse aspecto comunicativo da existéncia humana. No
decorrer da minha trajetéria, socializar e compartilhar
experiéncias tornou-se o gatilho para pensar e pesquisar sobre a
construcdo identitdria de um corpo que danca e seus vinculos
com a educacao.

Faco parte destes dois mundos, de um lado, atada ao
mundo artistico, participando de espetaculos, viajando para
festivais e dancando nos palcos, do outro lado, 0 compromisso
com o mundo educacional, de professora de danca, da mulher
inserida no mercado de trabalho. Vale ressaltar que a
aproximacdo com a educacdo em salas de aula preenche os
espacos vazios que sinto quando me encontro longe dos palcos.
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Embora seja culturalmente comum no Brasil o bailarino
abandonar os palcos para dedicar-se exclusivamente a ensinar
corpos mais jovens, eu continuo dangcando cada vez mais.
Primeiro, porque penso ser esta uma forma de fazer a ciéncia em
cima da experiéncia, trazendo conhecimentos as proximas
geracdes e, segundo, porque ainda ndo me vejo fora do palco,
pois é ele quem me mantém desperta com a idade que tenho e
com o corpo que tenho. O artista ndo esta isento dos olhares
convencionais do mercado de trabalho e do publico que assiste;
por conta disso, muitos artistas optam por afastar-se dos palcos
e dedicar-se a formacdo de novos corpos que dancem. Tenho
sido instigada a abandonar os palcos para passar a ser vista
como professora, diferente do que imaginei para minha vida, mas
quanto mais eu dangco mais persuadida me sinto de que preciso
interpretar e dancar aquilo que meu corpo permite.

Acredito que essas experiéncias possam contribuir com o
aprendizado do meu aluno, e meu também, porque cada dia é
um novo dia, um novo aprendizado, um novo ensinamento. Nas
trocas das relag¢des artisticas e educacionais que carrego do meu
cotidiano é que busco compreender os processos que estédo
imbricados num corpo como instrumento de trabalho e num
corpo como pessoa que vive, expressa, envelhece, danca e
ensina, ou seja, educa outros corpos.

3 DELIMITANDO A PESQUISA

“O correr da vida embrulha tudo, a vida é
assim: esquenta e esfria, aperta e dai
afrouxa, sossega e depois desinquieta. O
que ela quer da gente é coragem’.

Guimaraes Rosa

Neste trabalho pretendo falar sobre as experiéncias vividas
por professores de danca classica. Na danca, uns se dedicam ao
movimento que cada corpo € capaz de produzir, outros se
dedicam aos ajustes entre corpo e movimentos codificados em
forma de passos, ainda outros transformam o préprio movimento
de danca na sua questdo central, enquanto alguns questionam

os limites da danca nos varios géneros artisticos e assim por
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diante. Todavia, a busca por dar espaco para a manifestacdo do
corpo como uma possibilidade de comunicacdo expressiva é
uma questéo que nem sempre esta resolvida. O corpo é um dos
locais envolvidos no estabelecimento das fronteiras que definem
quem nds somos e serve de fundamento para a construcdo de
nossa identidade. E preciso, ainda, explicitar por que as pessoas
assumem suas posi¢oes de identidade e se constroem a partir
delas, por que investem nas posicbfes que os discursos de
identidade Ihes oferecem, isso tudo, na perspectiva de
educadores de danca classica e da sua contribuicdo para a arte-
educacao, diga-se de passagem, no contexto dos espacos nado-
formais de educacdo, isto é, no ponto de vista dos que trabalham
escolas de danca.

Nesta pesquisa, a danca define-se como tendo uma
dimensao simbdlica e social necessaria para o entendimento de
como as identidades de artistas-educadores sdo construidas,
negociadas e mantidas ao longo de suas trajetérias. Poucos sao
0s artistas de danga que conseguem vencer as barreiras do
mercado de trabalho e viver exclusivamente de sua arte,
afirmando sua identidade profissional.

Por outro lado, hd também uma discussdo que sempre
sugere que, nas Ultimas décadas, estdo ocorrendo mudancas no
campo da identidade. Essas mudancas chegam a produzir uma
“crise identitaria” dos sujeitos e suas subjetividades. Ao analisar
as representacdes identitarias, € necessario examinar e refletir
sobre a relacéo entre cultura e significado (HALL, 1997).

O que se espera, sobretudo, no aprofundamento desta
pesquisa, € compartilhar, pela analise das entrevistas, a histéria
da arte, elucidar as memoérias silenciadas de experiéncias
trazidas no corpo e qual o entendimento que artistas educadores
possuem do seu proprio corpo enquanto sujeitos que dancam.

A danca é um processo de formacao, portanto cada corpo
tem sua memodria e sua historia, somos portadores dos registros
gue nos significam e vamos reconstruindo. Nossos gestos e
comportamentos fazem parte dessas memobrias. H& vérias
formas de lembrar, varios caminhos para construcdo e
preservacdo da memoéria coletiva e a danca pode ser uma
dessas formas.

O corpo que individualiza o sujeito concede a esse ser
pensante ancoragem para uma identidade fisica. Assim, nosso
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corpo passa a ser um suposto lugar de realizacdo. A educacéo e
a danca compartilham de uma histéria em comum em relacdo ao
corpo humano, as vezes em franca contradicdo. Nem todo
processo educativo preza pela liberdade do corpo, muitas vezes
a marca mais forte é a da disciplina e do trabalho, as vezes até a
indiferenca ao corpo. Portanto, compreender o lugar da danca na
educacdo e na formacdo do sujeito pode ser de extrema
importancia nos dias atuais. Tecer as mdltiplas redes que
existem entre arte e educacdo € enfatizar a necessidade de
valorizacao e reconhecimento da danca no campo da Educacéo.

O problema central desta pesquisa consiste em saber
como se da a construcdo identitaria dos professores de danca
classica. Trata-se de um estudo da experiéncia de artistas
educadores e suas implicagdes para o entendimento de corpo,
memoria e danca. Foram escolhidos para este trabalho os
professores: Maria Cristina Flores Fragoso, Ricardo Zanchi
Scheir e Neyde Celesti Redorat (nome artistico: Neyde Rossi).
Escolhi pesquisar a histéria desses artistas porque sé&o
profissionais que apresentam propostas que funcionam como
modelo significativo da arte do ballet classico desde a primeira
geracdo de bailarinos cldssicos brasileiros até a quarta geracéao.
Primeiramente, foram alunos, tiveram experiéncias como
bailarinos profissionais de uma companhia profissional de danca
e atualmente lecionam em escolas de danca. Também, porque
percebi o0 quanto esses trés professores assumiram o0
compromisso diante da sociedade artistica, formando, além de
corpos que dancem, uma plateia comprometida em apreciar a
estética da danga. Com seriedade e conhecimento, eles
conduzem o estudo do movimento em corpos de outrem com
propriedade e capacidade, apresentando resultados que servem
de exemplo para futuras geragdes. Constituiram-se como
pessoas da danga e vivem financeiramente dessa Arte.

Atualmente, temos um bom ndmero de artistas da danca,
mas sao poucos 0s que se destacam e que conseguem levar
adiante uma arte dificil como a danga cléssica, porque para
ensinar e preparar 0s corpos dancantes € preciso experimentar a
danca em seu corpo, para saber sobre o que ensinar e 0 que
falar sobre a danca, e esses trés professores tiveram contato
artistico profissional com a arte da danca e apropriaram-se de
uma técnica dificil e complexa, o ballet classico.
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A partir do problema escolhido, ficou estabelecido o
seguinte objetivo geral de pesquisa: compreender como corpo,
memoria e danca se articulam nas narrativas de artistas e
educadores de danca, a fim de problematizar o processo de
construcdo identitaria desses professores. Como objetivos
especificos, foram estabelecidos os seguintes itens:

1) Compreender o corpo, como se manifesta,
como sua concepgdo foi sendo construida
através do tempo, como reage a diferentes
estimulos, como é visto no seu cotidiano;

2) Problematizar como a memdria se articula
com as narrativas para a formagcdo de uma
identidade do professor de danca classica;

3) Situar historicamente a dancga classica no
Brasil, desenvolvendo um estudo tedrico que
me permita compreender e refletir conceito
de corpo, memdria e danca e dialogar com o
tedrico dos estudos culturais, Stuart Hall,
sobre o0s processos de construcdo da
identidade.

Stuart Hall (1997, p. 15) sugere que “toda agéo social é
cultural” e “todas as praticas sociais expressam ou comunicam
um significado, e neste sentido, sdo praticas de significagcao”.
Portando, alinhavando e costurando os conceitos de corpo,
memoria e danca, pretendi explorar o conceito de identidade que
identifigue o bailarino artista que se dedica a passar adiante
ensinamentos de sua arte.

Em relacdo a metodologia seguida nesta pesquisa, foram
estabelecidos como ponto de partida os objetivos especificos
acima. Dessa maneira, comeco fazendo um levantamento
bibliografico para referenciar alguns conceitos, de modo a dar
suporte quanto ao entendimento sobre corpo, memodria e danca.
Foi preciso estabelecer um conceito de identidade que pudesse
sustentar a pesquisa. Logo, optei por trés sujeitos da danca que
podem testemunhar e exemplificar a forma como nos
relacionamos com o corpo. No exercicio da pesquisa, realizei
com 0s sujeitos pesquisados entrevistas com roteiros
semiestruturados, levando em consideragdo o trabalho
memorialistico. Utilizei o gravador do celular para registrar as
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respostas e perceber algumas trajetérias silenciadas. Apods a
autorizacdo do uso de seus depoimentos, por meio do termo de
consentimento, realizei a transcricdo, a tematizacdo e a
organizagao das categorias.

A pesquisa configura-se, ainda, como qualitativa, pois tem
por objetivo analisar e interpretar aspectos relacionados a
histdria de vida dos sujeitos da pesquisa. Ainda pode-se destacar
que esta pesquisa qualitativa € descritiva, pois as informacdes
obtidas ndo podem ser quantifichveis e os dados obtidos s&o
analisados e interpretados com base em discussdes tedricas. Por
ultimo, e ndo menos importante, falo da construgcéo identitaria
dos professores de danga para compreender como corpo,
memoria e danca se articulam nas narrativas de artistas
educadores de danca classica a fim de problematizar o processo
de construcao identitaria dos professores de balé. Para atingir os
objetivos expostos, esta dissertacdo estad estruturada e dividida
nos seguintes capitulos:

No capitulo 1, intitulado “O Corpo”, pretendi chamar a
atencdo para o conhecimento que trazemos do corpo que
habitamos. A danca estd intimamente ligada as adaptacdes
corporais, portanto, para que se possam compreender o
processo evolutivo da danca, € preciso a compreensdo da
historicidade do corpo. Ao considerar a complexidade do tema
“corpo”, foi possivel subdividir o assunto em seis partes. Na
secdo 1.1: “Corpo Sagrado ou Corpo do Pecado”, explicito o
corpo humano e suas formas de dominacdo. Na secéao 1.2, “O
Corpo Maquina”, reflito sobre a necessidade que as pessoas
tinham em dancar. Também o entrelagamento com a docilidade e
seus processos disciplinares. Na sec¢éo 1.3, “Corpo e Mercado:
IndUstria e Consumo”, trato da heranca cultural que trazemos
enquanto seres pertencentes de uma sociedade. Na secdo 1.4,
“O Corpo Tecnolégico: A Semiformagdo”, fago uma andlise
diante dos rumos da educacdo em relacdo as novas tendéncias
tecnolégicas. Na se¢édo 1.5, intitulada “O Corpo do Artista”, o
amparo investigativo me trouxe a clareza de que, nos processos
artisticos, o corpo que danca estd sempre atado ao
desenvolvimento da pessoa que dele dispbe. Sendo assim,
nessa rede complexa de diferentes interpretacdes e sentimentos,
0 estudo bibliografico serviu de aporte para estabelecer as bases
da secdo 1.6: “O Corpo que Danga”, sendo atravessado por
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histdrias, conceitos e padrdes estéticos, enfim o corpo do século
XXI. Busco o aporte tedrico, tendo como principais estudiosos:
René Descartes, Michael Foucault, Theodor Adorno e Rudolf
Laban.

No capitulo 2, intitulado “A Dancga’, reflito sobre a danca
como uma linguagem que s6 pode ser realizada a partir de um
corpo que se reconhece como sujeito, que se movimenta, que se
exercita, que se representa em gestos, que exprime emocgdes e
sentimentos. Na sec¢do 2.1, intitulada “Danca ou Ato Sagrado?’,
foco o olhar no poder politico exercido pelo catolicismo na Idade
Média. O texto refere-se as formas com as quais era permitido o
corpo expressar suas percepcodes da realidade, seus sentimentos
e pensamentos. Na secdo 2.2, “O Balé Classico”, busco
compreender porque a danca classica perdura até os dias atuais
como uma ferramenta valiosa na formacdo técnica dos
bailarinos, servindo de base para coredgrafos e intérpretes que
procuram ampliar suas habilidades enquanto corpo que danca.
Na secdo 2.3, “Como o Balé Chegou ao Brasil”, procuro
compreender nossas herancas enquanto bailarinos classicos e
nossas herangcas enquanto povo brasileiro. As investigacdes
sobre o balé classico elucidaram quanto a forma completa de
arte, composta por elementos estéticos, simétricos e formais. As
descobertas trouxeram reflexdes sobre os padrdes estéticos das
herancas culturais brasileiras e europeias. Percebi como o corpo
no balé classico € um valioso instrumento, que facilita a
compreensdo na caracterizacdo da representacdo artistica do
personagem. E imprescindivel conhecer as narrativas que fazem
parte do balé classico para compreensédo dos critérios que estao
por tras das exigéncias deste estilo de danca. Nesse panorama
histérico do balé em terras nacionais, tive o privilégio de deparar-
me com gquestdes que me obrigaram a ultrapassar a cena cultural
do balé classico e problematizar as relagbes entre nacionalismo
no Brasil e a formacdo de um balé brasileiro. Por fim, fagco um
breve relato na secdo 3.4, “A Primeira Escola de Danga do
Brasil”, com o objetivo de encontrar algumas respostas para
perguntas surgidas no decorrer desta pesquisa. Busco o aporte
teérico em Paul Bourcier, Roberto Pereira e Dalal Achcar.

Dessa forma, o rastreamento histérico abriu caminhos para
pensar na danca que vivenciei e as diferencas estruturais,
culturais e artisticas que nés (bailarinos) brasileiros trazemos no
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corpo. De alguma forma, a forte relacdo encontrada entre a
técnica classica académica e o seu desenvolvimento no Brasil
embaralha-se nas histérias de vida, nos padrfes estéticos, nas
preferéncias artisticas, nas subjetividades e sentimentos,
portanto, singularidades.

Danca é movimento e também linguagem. Para explorar o
que foi arquivado na memodria dos entrevistados e suas
percepcdes a respeito de experiéncias de vida, busco suporte na
metodologia da pesquisa da “Nova Histéria Cultural” como um
recurso possivel.

Nessa perspectiva, no capitulo 3, intitulado “Memodria e
Histéria”, busco compreender qual o entendimento que os trés
artistas educadores de danca classica possuem em relagédo ao
corpo que danga e quais as implicagbes dessa arte para eles
como sujeitos pertencentes a sociedade. Na secéo 3.1, “Histéria
Oral”, dialogo com a metodologia aplicada e faco o
entrelacamento dos dados empiricos, promovendo outras
perspectivas de conhecimento. Reflito sobre trajetérias de
artistas: sobreviver e vencer dentro de um mercado de trabalho
em que o sujeito ndo sabe mais quem ele é e cada vez mais se
vé controlado pela midia e restringido por métodos supostamente
inovadores e com interesses totalmente mercadolégicos? Na
secdo 3.2, “Memdria Enlacada por Historia”, faco a reflexdo
sobre a memodria, entendendo-a como via de significacdo da
danca e, consequentemente, do corpo que danca, apresentando
desdobramentos e reflexdes de que a danca nao se faz apenas
dancando, mas também pensando e sentindo. Nao é possivel
ignorar as emocgdes que emergem em uma sala de aula de
danca e reprimir todas as coisas que trazemos dentro de nés
como artistas.

Utilizo este espaco também para aconchegar-me nas
tantas reviravoltas ocorridas durante minha prépria experiéncia
como bailarina e professora, e no siléncio do meu intimo pensei
na danga como um processo sempre continuo e valioso para
agueles que conseguem extrair sua ligdo mais importante, que é
0 conhecerem-se cOmo seres que vivem e convivem com
espacos e pessoas. Nessa perspectiva, busco aporte tedrico
tendo como principais estudiosos Maurice Halbwachs, Sandra
Jatahy Pesavento e Ecléa Bosi.
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O corpo que danga se comunica por meio de gestos que
expressam desejos, experiéncias vividas, aprendizagens, afetos,
diferentes préticas corporais, decisdes, registros e lembrancas de
um passado que se faz ressignificar no tempo presente. Dessa
forma, h& que se conhecer as circunstancias historicas e sociais
que envolvem o sujeito, para que se possa de fato conhecer seu
trabalho artistico. Em certa altura deste trabalho, fazendo uso
das ferramentas de pesquisa disponibilizadas pela Nova Histéria
Cultural, que me permitiram “esgravatar”, ouvir e compreender as
entrelinhas de uma histéria contada e rememorada pelos sujeitos
que, assim, constroem sua historia.

No capitulo 4, “Identidade Artistica e Identidade Hibrida”,
explicito conceitos sobre a construgdo da identidade. Trabalho
com alguns argumentos do tedrico Stuart Hall, dos estudos
culturais, sobre a identidade dos sujeitos para compreender a
identidade e sua construcdo a partir de um corpo que danga. Em
seguida, na secdo 4.1, intitulada “As entrevistas-Pessoas da
danga”, parti da reflexdo de que, assim como uma pesquisa
perdura por anos a fio, o escutar e ouvir histérias passadas de
outrem seria fundamental para compreender 0S processos e
discursos que identificam esses sujeitos como artistas e
educadores. Na secdo 4.2, intitulada “Lembrangas de Alunos’,
faco a analise das entrevistas a partir do ferramental tedérico dos
entrevistados no tempo de formag¢éo como alunos e apresento as
implicagdes mais importantes em reacdo a construcdo da
identidade dos artistas. Na secdo 4.3, em ‘Lembrangas de
Bailarinos Profissionais”, entrelago muitos assuntos que
trouxeram identificacdo justamente por serem o0os campos da
educacao cultural que recebi. Localizo histérias e significados em
fotografias, lugares, figurinos utilizados, e cerco-me de perguntas
que constituem a questdo central desta pesquisa: quem sao
estes artistas que se dedicaram para a arte de ensinar danca?
Como se constituiram ao longo de suas trajetérias? Na secéo
4.4, em “Lembrancas de Professores de Balé”, traco o olhar dos
artistas entrevistados na tentativa de ampliar saberes sobre o
contexto politico, social e cultural, para compreender a
importancia do sujeito na histéria e o processo de construcdo de
sua identidade.

No capitulo 5, as Consideracdes Finais, apresento uma
sintese das principais descobertas e contribuicdes para o tema
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desta pesquisa. Talvez ndo possamos impedir que certas
lembrancas aflorem, mas podemaos controlar a forma como essas
lembrancas saem da esfera do intimo, do privado, e ganham vida
prépria no publico. E, conforme Maurice Halbwachs (2006, p. 85),
“toda memoria é coletiva e, como tal, constitui elemento
essencial da identidade, da percepcéo de si e dos outros”.
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1 O CORPO

“O corpo é, ao mesmo tempo, memoria,
reservatorio de uma histéria passada, e
projecdo do futuro, com sua bagagem
genética, seus sonhos, desejos, projetos
etc.”

Marcia Strazzacappa

Estudar o corpo que danca é uma tarefa relevante porque
o tema corpo, embora bastante explorado na literatura, ainda ndo
comportou uma reflexdo sobre a triade corpo, memoria e danga,
para falar sobre o sujeito da danca. Vivemos num mundo de
comunicagdo em diferentes ambientes, diferentes linguagens e
comportamentos; assim, para estudar a construcdo identitaria
dos professores de danga e compreender como 0 corpo, a
memoria e a danga se articulam nas narrativas de trés artistas
educadores de danca, foi necessario buscar subsidios reflexivos
sobre o conhecimento que trazemos do corpo que habitamos.
Neste trabalho, apresento ao leitor os caminhos percorridos para
apontar as significacfes tangiveis em relacdo ao corpo que
danca.

N&o se pode falar em danca sem antes falar de corpo, pois
antes de se aprender a dancar é necessario tomar consciéncia
de que se tem um corpo e que se depende dele para tudo. Alias,
nao simplesmente se tem um corpo, mas se & um corpo.
Todavia, o que pode esse corpo? Como ele se comporta? Quais
as suas possibilidades de movimento e quais as suas limitagdes?
Essas perguntas sdo importantes ndo somente para um
bailarino, mas também para todas as pessoas comuns. Pode-se
dizer que o corpo é tudo o que ocupa um espaco, um lugar, uma
matéria, um objeto, uma unidade. Logo, o corpo é uma
representacao transitéria desse “tudo”. O sentido mais amplo da
palavra corpo inclui astros celestes, lagoas, montanhas e os
seres Vvivos todos.

Ao se observar a cultura ao nosso redor, percebemos
NOSSO COrpo e constatamos que temos nele a expressdo mais
concreta das acdes vividas ao longo da histéria de cada um e
também da sociedade como um todo. Trazemos conosco a
histéria modificada de nossos antepassados. Carregamos no
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corpo as marcas do que foram nossos ancestrais e do que
somos nos. Dessa forma, importa reconhecer o corpo para
compreender as variantes do ser humano, inclusive seu desejo
de pertencimento ao mundo imaginario e artistico, afinal, a arte
se faz no corpo e com o corpo, no tablado do mundo real e nas
entrelinhas da escrita draméatica do que se chama vida.

Na danca, o corpo é ndo s6 o espago, mas também, para
um(a) bailarino(a), o seu objeto de trabalho. Para tal, elucidar o
que €, o que pode e 0 que sente o corpo, conduz o bailarino ao
encontro de si mesmo como sujeito em movimento nos dominios
e intersticios de uma sociedade. Para isso, parto da premissa de
que o corpo € um objeto complexo, de musculos que agem entre
si, também de sentimentos e emocdes que influenciam a mente
humana, ao lado de outras dimensfes que ainda restam ser
concebidas para que se compreenda esse dispositivo humano.
De certa forma, somos todos atravessados por tudo o que
acontece ao nosso redor, portanto vivemos constantemente
dialogando com o ambiente em que habitamos, ou seja,
conversamos constantemente com o espago de nossa morada
que, paradoxalmente, nos marca e habita.

Conforme Gabriela Di Donato Salvador (2013), em seus
estudos, “Historias e propostas do corpo em movimento: um
olhar para a danca na educacéo”, a leitura do corpo e sua escrita
acompanham a humanidade, principalmente em seus aspectos
politicos, sociais e religiosos, uma vez que O corpo esta
interligado com uma série de aparatos sociais e construtos
morais que afetam e, ao mesmo tempo, constituem a
personalidade do ser humano. Sendo assim, o corpo foi desde
sempre o0 Unico canal de relagdo com outros homens, com a
natureza e com os deuses. Via-se no corpo a Unica ferramenta
do homem primitivo para reproducao, caca e defesa.

Para o homem ancestral, a relagdo de harmonia existente
entre ser humano, corpo e universo revelava-se em suas dangas,
encenacdes e devocdo corporal. O ser humano revelava, no
proprio corpo, a representacdo da histéria de sua vida, sua
dependéncia, suas relacdes e sua devogdo espiritual. Muitas
dessas vivéncias perduram até hoje entre os povos indigenas da
Ameérica do Sul, as tribos africanas e os aborigenes da Australia.
No entanto, esse “lugar sagrado” ndo implica necessariamente a
existéncia de um templo, mas um espaco onde o relacionamento
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acontece dentro e fora, ou seja, entre 0 que afeta e é afetado.
Ora, se o corpo néao fosse considerado sagrado, néo teria havido
sacrificios nem rituais de oferenda e dangas aos deuses
(SALVADOR, 2013).

Ao acompanhar a historicidade do corpo, percebe-se a
mesma necessidade do corpo séculos e séculos depois, em que
pese todo o progresso cientifico e tecnoldgico. E no corpo e a
partir dele que todas as relagcbes com o mundo e com o outro séo
estabelecidas, portanto ha muita coisa em comum entre nés e
nossos ancestrais quando se trata de reconhecer a importancia
do corpo como espago de manifestacdo da nossa vida em
sociedade. Dessa forma, conforme cita Euler David Siqueira
(2013) em seu estudo intitulado “Danga e gosto como campo
social”, vivenciamos tudo por meio do corpo; portanto, em
relacdo a esse aspecto, a experiéncia humana cultural continua e
continuard sendo mediada pelo corpo, mantidas as importantes
diferencas e variacbes de cultura para cultura e de época para
época. O corpo torna-se um simbolo importante que identifica a
cultura dentro de uma sociedade.

Levando em conta pesquisas sobre o comportamento da
sociedade em diferentes culturas, ndo é possivel generalizar
afirmacdes conceituais de carater universal a respeito do corpo.
As representacfes sociais dos diferentes agrupamentos
humanos diferem conforme a visdo de mundo de cada
sociedade. Dessa forma, tentarei explorar como o corpo € visto
num panorama diversificado de constru¢cdes sociais ao longo do
tempo. Segundo David Le Breton,® “o corpo € uma construgdo
simbdlica e ndo uma realidade em si” (2013, p. 18). Sendo assim,
questionar sobre o corpo é significativo por ser um lugar que
ocupamos por exceléncia e primazia. O corpo é um lugar de
discussao intensa, ou seja, € o resultado do didlogo constante
entre sujeito e 0 mundo que o cerca.

Neste capitulo foi necessario buscar na histéria a visédo de
mundo que cada sociedade produz e que implica¢des ela tem no

% David Le Breton é professor de Sociologia e Antropologia da
Universidade de Strasbourg na Franca. Seu trabalho tem influenciado
de maneira significativa os estudos sobre o corpo e a corporeidade. E
autor de uma série de obras publicadas na Franca e traduzidas para
varias linguas em todo o mundo (MENDES; PORPINO, 2011).
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que diz respeito a nocdo de corporeidade e humanidade. Para
acompanhar esse movimento, tentei construir uma compreensao
sobre 0 corpo e seus vinculos com a dancga. Estabeleci como
ponto de partida um breve recuo histérico até a Grécia para notar
que pensamento ali se delineou.

1.1 CORPO SAGRADO OU CORPO DO PECADO?

Na Grécia, apesar das questbes politicas e éticas, as
transformacdes do corpo eram fortemente vistas entre 0s
pensadores Sécrates, Aristételes e Platdo. Nos didlogos escritos
por Platdo (428/7-348/a.C), tendo Sbécrates como seu
personagem principal, ha reflexdes sobre como as sociedades se
apresentavam na época. Platdo € conhecido por sua teoria
dualista de dois mundos, ou seja, 0 “mundo das ideias inteligiveis
e o mundo sensivel da alma”. Por sua vez, Socrates traz uma
visdo do homem em sua totalidade, alma e corpo como uma
coisa sO, enquanto Platdo apresenta uma visdo que separa o
corpo da alma. Sendo assim, o ponto de interseccdo do
pensamento interpretativo desses discursos, socratico e
platénico, se confunde, todavia fica claro que Platdo aponta para
as relagbes entre corpo e alma, alicercando-se em alguns
pensamentos religiosos para revelar a ideia de imortalidade da
alma e das formas em sua esséncia natural das coisas, ou seja,
como elas sdo em sua propria natureza. Segundo essa visdo, a
morte do corpo propicia a salvacdo da alma. Apdio-me em
Cristiane Wosniak, quando afirma que “desde Platdo (428-348
a.C.), existe uma teoria dualista para a argumentagdo do corpo
em que afirma que a esséncia da alma é a responsavel pelo
movimento, e 0 corpo necessita de algo que ndo contém em sua
matéria para tornar-se vivo” (2006, p. 32).

No artigo “Um olhar sobre o corpo: o corpo ontem e hoje”,
Maria Raquel Barbosa, Paula Mena Matos e Maria Emilia Costa
comentam que, na Grécia, 0 corpo era visto e admirado pela sua
beleza atlética, constituindo-se “elemento de glorificacdo e de
interesse do Estado” (2011, p. 25). O corpo forte era modelado a
partir de exercicios fisicos, revelando, assim, a valorizacdo dos
padrdes estéticos. Contudo, seria ingénuo ndo mencionar que,
para as mulheres, a representacdo do corpo era realizada de
forma diferente. O corpo feminino era visto para servir a
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reproducdo e ao prazer do homem. As mulheres existiam para
saciar de forma obediente o0s desejos masculinos e,
consequentemente,  reproduzir. Basta observarmos a
expressividade pronunciada em suas esculturas e gravuras, onde
se veem figuras masculinas nuas de corpos perfeitos, enquanto
que nas figuras femininas fica evidenciada a sua inferioridade em
personagens nuas de formas arredondadas, que despertavam o
imaginario sexual masculino (BARBOSA; MATOS; COSTA,
2011). O corpo masculino era mais valorizado e idealizado no
modelo grego e para justificar esta argumentagdo, busco em
Platdo, A Republica, Livro IV, o didlogo de Adimanto e Sécrates
que diz:

[...] se os jovens forem convenientemente
educados e se tornarem  homens
esclarecidos, compreenderéo facilmente tudo
isto e o que de momento deixamos de lado, a
propriedade das mulheres os casamentos e
a procriagéo dos filhos, coisas que, segundo
0 provérbio, devem ser tdo comuns quanto
possivel. (PLATAO, 1999)

Nesse panorama, € significativo analisar a contribuicdo das
tradi¢des religiosas para a contribuicdo do corpo humano e seu
impacto para as sociedades. Segundo Salvador (2013), o corpo,
que era considerado sagrado para 0s povos ancestrais
(politeistas), passou a ser sindbnimo de pecado com a chegada
das religibes monoteistas. O que era considerado sagrado,
imbricado na esséncia divina das coisas, foi gradativamente
sendo considerado o lugar de morada para a alma, esta, sim,
elevada a condicao de sacralidade.

Complementa Salvador (2013) que as religibes sao
“sustentaculo ideolégico” de muitas sociedades, tornando-se
referéncia para 0 modo como as pessoas se relacionam com o
corpo. Percebe-se que, pelos gestos e pelas tradi¢cdes culturais
de um povo, podemos reconhecer um passado de memarias que
foi silenciado através do tempo. Ainda hoje, em algumas culturas
e regides, a exposicdo de partes do corpo, e mesmo a danca,
sdo considerados atos imorais. Ainda ha religides e politicas de
sociedade que tentam convencer as pessoas de que O COrpo e
todas as atividades que o tocam sensivelmente, ou seja, a
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danca, a musica, o teatro, devem ser evitados. Trata-se aqui de
uma evidente rejeicdo do corpo e de suas manifestacdes vitais,
uma negacédo da corporeidade humana.

Pode-se dizer que o corpo traz em si as marcas de todas
as vivéncias e memdrias guardadas dos antepassados. Para
quem danca e utiliza o corpo como seu instrumento de trabalho,
essas experiéncias intensificam o elemento afetivo. E possivel
identificar que algo muda consideravelmente com o surgimento
do cristianismo, que, por influéncia do pensamento grego
(idealismo e platonismo), trouxe uma visdo negativa sobre a
construcdo simbdlica do corpo. E por estar ligada ao corpo que a
danca, uma vez considerada sagrada, passou a ser vista como
uma pratica pagd, e os deuses primitivos foram excluidos das
praticas religiosas dominantes. A partir de entédo, o corpo passou
a ser percebido no contexto de um processo representativo de
imoralidade (SALVADOR, 2013).

Em relagdo a politica do corpo, o cristianismo traz uma
concepgao que inclui tanto a negacdo quanto o controle de tudo
gue é material e fisico. Foi “Santo Agostinho (354-430), o bispo
de Hipona, a Tunisia de hoje, quem lancou 0 mais pesado manto
da vergonha sobre a nudez do paganismo”™ (BARBOSA;
MATOS; COSTA, 2011, p. 26). Nem entre 0os casais 0 corpo
deveria ser revelado; o pecado estava em toda parte. Por outro
lado, a Igreja Catélica glorifica o corpo que sofre como tendo
valor espiritual. Aqui, a licdo é a do corpo sofrido de Cristo, que
tem carater redentor e faz a mediacdo com o Deus
transcendente. Temos, por um lado, o corpo menosprezado,
abandonado, sacrificado, diminuido, ao passo que o sacrificio
corporal torna-se um instrumento e sinal de salvagédo
(BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011).

Jacques Le Gof e Nicolas Truong (2006, p. 11) identificam
na ldade Média o papa Gregdrio, o Grande, que denominava o
corpo como “abominavel vestimenta da alma”. Esses autores
explicitam como o corpo era correlacionado ao pecado, mas se
fosse sacrificado passava a condicdo de martir, redentor e, por
isso, fonte de admiracdo e exemplaridade. Assim, as relacdes de

4 Ler em BARBOSA, M.R.; MATOS, P.M.; COSTA, M.E. Um olhar
sobre o corpo: o corpo ontem e hoje. Psicologia & Sociedade, n. 23(1),
p. 24-34, 2011.
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poder da Igreja Catdlica estendiam-se até no comportamento dos
individuos e no uso de seus corpos. Por outro lado, com o
acontecimento capital da histéria — a encarnacdo de Jesus, que
trouxe um resgate para humanidade do corpo de homem através
do gesto salvador de Deus. Esse entendimento vem acordar com
as palavras de Barbosa, Matos e Costa (2011), que evidenciam a
importancia da alma, do elemento imaterial da vida humana, para
0 contexto religioso. Nessa perspectiva, cabe ao individuo
descobrir como escapar do desejo da carne para, entdo,
encontrar a salvacao do espirito. Le Goff (1991) ainda nos chama
a atencdo para as mudancas ocorridas no pensamento da Igreja
Catdlica em relagdo ao conhecimento intelectual da sociedade
que ansiava pela liberdade. Segundo o autor, 0 homem voltava-
se contra os pensamentos da Igreja, buscando solugbes
racionais de producao de vida. Juntamente com esse fato deu-se
0 desenvolvimento do comércio, dos pensamentos intelectuais,
culturais, e os individuos aos poucos comecaram a perder 0
medo dos pecados. Le Goff argumenta:

[...] Toda essa bagagem intelectual, toda
essa aparelhagem cultural segue caminhos
divergentes daqueles da Igreja:
conhecimentos técnicos profissionais, e ndo
do universal, levando, por exemplo, ao
abandono do latim em favor das linguas
vulgares; procura do concreto, do material,
do mensuréavel [...]. (1991, p. 105)

Em relagdo a histéria da danga, Maribel Portinari (1989)
refere-se as atitudes dubias das religides, em especifico citando
a posicao da Igreja Catélica em relacdo a danca na Idade Média.
Portinari diz que:

Em relagdo a danca, a atitude da igreja foi
ddbia: condenagdo por um lado, tolerancia
por outro. Sao Basilio de Cesareia
considerou-a a mais nobre atividade dos
anjos, enquanto Santo Agostinho qualificou-a
de pecado grave. Entre esses dois extremos,
a autoridade clerical variou, levando em
conta o momento e o local. No pulpito, os
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pregadores narravam o martirio de Sao Joao
Batista decorrente da sedutora danca de
Salomé. Os fiéis se horrorizavam, mas
continuavam dangando [...] (PORTINARI,
1989, p. 51)

Nesse contexto, observa-se o surgimento da Danca de
Corte, precursora do ballet classico. O ballet existe desde o final
da idade média, mas alguns historiadores se arriscam em dizer
que os grandes desfiles, promovidos pelos romanos, ja tinham
estrutura de um Ballet. Nesse contexto, a Danca de Corte
representava o poder aristocratico partindo de uma gestualidade
refinada, tipica da nobreza, uma forma politicamente aceita e que
pudesse driblar as necessidades humanas através de uma forma
“decente” e moralista de dangar. Fora dos grandes palacios, a
danca refletia a vida campesina, partindo de uma gestualidade
popular caracterizando-se as dancas populares, com
movimentos mais bruscos, que representavam as incertezas das
leis, pela vida publica e principalmente pelas interferéncias da
Igreja Catdlica. Em linhas gerais, o corpo na ldade Média
passava por mudancgas e transformacdes (SALVADOR, 2013).

1.2 O CORPO MAQUINA

A histéria do corpo continuou sendo escrita e, dessa forma,
com o0 Renascimento, iniciaram-se reflexdes e estudos do corpo
conforme as areas do conhecimento iam se abrindo. E pertinente
aqui suscitar os estudos do tedrico René Descartes, quando
propde a divisdo entre mente e matéria, problematizando as
reflexdes sobre a natureza do corpo equiparada as leis
mecanicas, trazendo uma visao de um corpo mecanizado, como
uma magquina fisica desprovida de um corpo racional e espiritual.

Busco aporte no estudioso Leonardo da Vinci e outros
fildsofos que iniciaram uma revolugdo para o avanco da ciéncia e
da arte, fornecendo aos atletas, esportistas e artistas importantes
aportes tedricos para seus trabalhos. O desenho de Leonardo da
Vinci, o Homem Vitruviano (Figura 2), é considerado, até a
atualidade, uma importante referéncia para anatomia e para a
proporcionalidade do corpo masculino, uma vez que representa a
retomada dos estudos sobre o corpo e marca o inicio de uma
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importante mudanca de pensamento em relacdo a ele. O
desenho apresenta uma figura masculina despida, posicionada
em duas formas diferentes que se sobrepdem entre si com
bracos e pernas estendidos, dentro de um circulo e um
quadrado. Os bracos e as pernas formam quatro posturas
diferentes. As posi¢cdes dos bracos em cruz ficam dentro do
guadrado e a posi¢cdo com os bragos mais altos fica no circulo. A
ideia € que, na mudanca das posicdes, o umbigo, como centro
da gravidade, permanece imovel.

Figura 2 — O desenho de Leonardo da Vinci (1490)
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Fonte: Acervo da Gallerie Dell’Accademia, Venezia

Do ponto de vista filosdéfico, a partir do século XVII, René
Descartes (1596-1650) aponta que a natureza humana é
semelhante a natureza dos animais, porém dotado pelo
pensamento. Em suas teorias, o filésofo consolida o corpo
humano como uma estrutura complexa, composta de duas
substancias, o corpo e a mente. Sendo assim, Descartes traz a
visdo do corpo como uma maquina fisica e, para a mente, uma
maquina cognitiva, ndo fisica. Essa compreensdo concebe o
corpo como uma substancia de extensao temporal e espacial,
organizada de tal forma que tudo possa ocorrer de forma
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perfeita. O filésofo pontua esse argumento ao comentar sobre o
sistema circulatorio, respiratorio, nervoso, muscular e compara o
corpo a uma maquina (WOSNIAK, 2006, p. 32). Descartes afirma
que:

[...] o que permite dizer que os animais sem
razao [...] nos assemelham: sem que para
isso eu possa encontrar nenhuma daquelas
gue, dependentes do pensamento, sdo as
Gnicas que nos pertencem como homens;
[...] a dureza dos tecidos dos quais a veia
arteriosa e a grande artéria se compdem,
mostra suficientemente que o sangue bate
contra elas com mais [for¢a] do que contra as
veias. (2002, p. 113)

O corpo passa a ser analisado, estudado e investigado
como “maquina”, separado em duas substancias, ou seja, a
mente separada do corpo matéria. A partir desse contexto, 0s
estudos sobre a fenomenologia humana voltaram-se para o
estudo biol6gico e mecéanico do funcionamento do corpo,
comparando-o a um relégio. A partir de entdo, pode-se dizer que
0 cartesianismo trouxe para o contexto a ideia de Racionalismo®
(SALVADOR, 2013). Com os estudos nos diversos campos da
fisiologia e da biologia, além do conhecimento produzido pelas
ciéncias humanas, o corpo foi se tornando objeto de atencéo e
controle, entretecido nas diversas relacdes de poder.

E o que pontua o fildsofo Michel Foucault quando afirma
que “o corpo é investido por relacdes de poder e de dominacgéo;
mas em compensacao sua constituicdo como for¢ca de trabalho
s6 é possivel se ele esta preso num sistema de sujei¢cdo” (2000,
p. 25). Acrescenta ele que “o corpo s6 se torna util se € ao
mesmo tempo corpo produtivo e corpo submisso” (FOUCAULT,
2000, p. 26). Foucault (2000, p. 117) aponta que, durante a
época classica, o grande livro do homem-maquina foi escrito
simultaneamente em dois registros: “no anatomo-metafisico”, por

5 “O Racionalismo € uma corrente filosofica que defende que a origem
do conhecimento é a razdo. Os racionalistas acreditam que s6 a razdo
pode levar a um conhecimento rigoroso e desvalorizam os sentidos e a
experiéncia devido a sua falta de rigor” (SALVADOR, 2013, p. 25).
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Descartes, médicos, fildsofos, e outro, “técnico-politico,”
constituido por “um conjunto de regulamentos militares,
escolares, hospitalares e por processos empiricos para controlar
ou corrigir as operagdes do corpo”. Portanto, ora tratava-se de
“submissdo e utilizagdo”, ora tratava-se de “funcionamento e
explicagao”. Foucault comenta que: “[...] o Homem-maquina de
La Mettrie € ao mesmo tempo uma redug¢éo materialista da alma
e uma teoria geral de adestramento, no centro dos quais reina a
nocdo de docilidade que une ao corpo analisavel ao corpo
manipulavel” (2000, p. 118).

Foucault (2000, p. 118) aponta para a docilidade do corpo
e tenta elucidar os processos disciplinares que permitiram “o
controle minucioso das operagbes do corpo”. Para o autor,
muitos desses processos ja existiam ha muito tempo. Por
exemplo, os conventos, exércitos e oficinas, “no decorrer dos
séculos XVII e XVIII” ja dao provas disso, pois neles “as
disciplinas tornaram-se formas de dominag¢ao” (FOCAULT, 2000,
p. 118). Esse processo se da de forma sutil, diferentemente da
apropriacdo do corpo na escravidao pela utilizagdo da violéncia,
quando os senhores apropriavam-se do trabalho escravo e,
conforme seus poderes de opressdo, sentiam-se no direito de
castiga-los e maltrata-los. O processo € diferente também da
“beatitude”, que acontecia nos monastérios e conventos, onde
supostas renuncias e negac¢des submetiam o corpo aos desejos
de uma politica de obediéncia a outros.

Nascia, nessa época, uma arte disciplinar que operava
através do exercicio. Domesticar os corpos através de uma
“suposta arte” € também uma excelente forma de exercer o
poder de dominacdo sobre um corpo obediente e util aos
interesses de uma classe dominante. Ora, 0 corpo continuaria
preso ao poder das classes dominantes que lhe impunham
proibicbes e limitagbes, porém, com técnicas sutis, diferentes e
sem violéncia aparente. A partir desse histérico, foi possivel a
compreensdo sobre 0s corpos altamente treinados para
representacdo perfeita do personagem na danca classica.
Também, o entendimento de que o ballet classico tinha boa
aceitacdo politica e religiosa, pois os enredos classicos e os
corpos treinados eram o reflexo das relagbes de poder
estabelecidas para o contexto social da época. Foucault (2000)
chama atencdo para o dominio sobre o corpo dos outros para
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gue se faca o que se quer de forma rapida e eficaz. Dessa forma,
fabricavam-se corpos submissos e a resisténcia ndo existiria.
Portanto, o exercicio passou a ser a atividade que implicaria
sobre algumas regras e produziria melhores resultados, como,
por exemplo, o aumento das habilidades corporais, de certa
forma, controladas e manipuladas. O corpo humano passa por
um treinamento em que 0S gestos se tornam mecanizados,
desarticulados e articulados novamente, tornando-se, assim,
submissos e doceis, aceitando o dominio de outros sobre seu
préprio corpo. Michel Foucault reflete sobre a formatacdo das
disciplinas como uma forma de dominacao do corpo do individuo.
O corpo recebe um tratamento que o explora ao ponto de
deslocar-se do seu centro sutilmente e o recompde novamente
sem resisténcia nem questionamentos. Corpos preparados para
serem comandados e de excelente producao.

Foucault observa e localiza os espacos onde os individuos
séo distribuidos e técnicas minuciosas sdo aplicadas para definir
uma forma de poder politico sobre o corpo. Esses espacos, para
0 autor, eram discretos perante o olhar da sociedade, como, por
exemplo, os colégios, os quartéis, 0s conventos, 0s quais
apresentavam modelos de educacdo perfeitos. Individuos
treinados, organizados, encarcerados e de facil controle ao poder
politico. Dessa forma, era possivel estabelecer a presenca
acompanhada de auséncia, ou seja, obediéncia sem questionar.
Para isso, o tedrico define algumas regras pelas quais podemos
reconhecer o poder politico ao corpo. Para que exista a
disciplina, Foucault (2000, p. 122) atribui um local “heterogéneo a
todos os outros e fechado em si mesmo”. Houve espagos em que
enclausuravam 0s miseraveis, encarceravam 0s vagabundos,
que eram as prisdes, e outros mais discretos e amenos, como
escolas, exércitos, internatos, e espacos homogéneos, como as
grandes industrias. O autor chama a atengéo para as exigéncias
desses espacos que educam os individuos de forma lenta e
sorrateira para que sejam dominados, evitando o uso da
violéncia. Dessa forma, esses espac¢os possibilitam a obediéncia
sem questionamentos e de forma docil.

No modelo escolar, podemos observar individuos
treinados, enfileirados, calados e vigiados sob o olhar do mestre.
Filas de alunos sdo distribuidas em salas de aula, corredores,
patios, separados por tamanho, idade, desempenho, e sempre
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sob o olhar controlador do professor que avalia e classifica,
hierarquizando o espaco (FOUCAULT, 2000). Foucault, ao
analisar as instalagbes de uma fabrica, compara-as, por
exemplo, a um convento. Ele argumenta:

[..] a fabrica parece claramente um
convento, uma fortaleza, uma cidade
fechada; o guardido s6 abrira as portas a
entrada dos operarios, e depois que houver
soado 0 sino que anuncia o inicio do
trabalho; quinze minutos depois ninguém
mais entra porque depois que se concentram
as forcas de producédo, o importante é tirar
delas 0 maximo de vantagens e neutralizar
seus inconvenientes (roubos, interrupcées,
agitagbes e “cabalas”); de proteger os
materiais e ferramentas e de dominar as
forcas de trabalho. (FOUCAULT, 2000, p.
122)

Nessa citacdo é possivel perceber sobre a forma de reunir
todos o0s operarios num mesmo espaco, delimitado onde
deveriam estar concentrados para garantr a melhor
produtividade. Cada sujeito tem seu lugar e cada lugar abriga
pelo menos um sujeito, evitando as aglomeracgfes e permitindo a
vigilancia de todos, sem que se perca o controle. Outro fator
determinante seria o tempo, ou seja, a garantia da produ¢do num
determinado espaco de tempo, obedecendo a regras e normas
quanto aos horarios determinados. Dessa forma, o sujeito é
submetido a um isolamento leve. Assim, constata-se que a
disciplina gera sujeitos neutros, de mais facil dominacéo
(FOUCAULT, 2000).

Ainda para Foucault (2000, p. 126), as disciplinas
organizam também lugares funcionais e hierarquicos que
“realizam a fixacdo e permitem a circulagdo” de individuos,
cristalizando as relacbes entre o0s sujeitos, permitindo o
aprendizado, a vigilancia de procedimentos, o controle de
mercadorias e a circulagdo dos saberes. Sendo assim, as
disciplinas  estabelecem também ligacdes operacionais,
marcando lugares e indicando valores. Esses espagos “garantem
a obediéncia dos individuos, mas também uma melhor economia
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de tempo e gestos” (FOUCAULT, 1997, p. 126). Por exemplo: “a
disposicao de salas”, “edificios”, “moveis”, “jardins”, ou seja,
“‘quadros vivos” que tiram multiddes confusas ou perigosas e
transformam em organizadas e obedientes (FOUCAULT, 1997,
p. 126).

A constituicdo desses quadros, no século XVIII, permitiu e
demandou o desenvolvimento da técnica de poder e de saber, o
que impds uma ordem tatica para o quadro econdmico. Nas
palavras do tedrico, essa situagao € a “condigao primeira para o
controle e 0 uso de um conjunto de elementos distintos: a base
para uma microfisica de um poder que poderiamos chamar
“celular”. Para compreender essa légica, ha que se lembrar do
declinio do modelo feudal e das mudancas sociais para um
modelo de producao industrial, 0 que causou drasticas mudancas
na economia e nas relagfes de trabalho. Quanto mais producao
dentro das indUstrias, mais o corpo maquina torna-se um perfeito
produtor de capital.

1.3 CORPO E MERCADO: INDUSTRIA E CONSUMO

Levando em consideracdo a historicidade do corpo, novas
informagdes e novas descobertas surgem a cada instante. Por
sua vez, 0 corpo vai absorvendo tudo que lhe é imposto e
oferecido. Essas novas informacdes fundem-se com informacgfes
ja existentes. Portanto, podemos afirmar que ao mesmo tempo
em que trazemos histéria impregnada culturalmente no corpo,
estamos também movimentando e provocando novos olhares
que vao sendo absorvidos e incorporados. Com a expansédo do
capitalismo, o discurso politico aceitavel era aquele que
favorecesse o0s interesses da indastria, onde producdo e
consumo sdo sinbnimos de corpo ideal. Para isso, a midia
contemporanea vinculou modelos corporais que evidenciaram a
beleza numa disputa de salde, magreza, corpo desejavel,
valente e sedutor. A midia aponta para um “corpo guloso” de
tudo aquilo que possa torna-lo jovem, bonito e aparentemente
saudavel.

Como aponta Thiago Pelegrini, com a expansédo capitalista
no seéculo XIX, “a padronizagdo dos gestos e movimentos
instaurou-se nas manifestagdes corporais” (2006, p. 4). E ainda,
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[as] novas tecnologias de produgdo em
massa desencadearam um processo de
homogeneizacao de gestos e habitos, que se
estendeu a outras esferas sociais, entre elas,
a educacdo do corpo, que passou a
identificar-se ndo sé com as técnicas, mas
também com os interesses da produgéo.
(2006, p. 4)

Fixaram-se formas de disciplinar e manipular os
movimentos corporais, tornando-os mecénicos, controlados de
forma sutil por um poder que submete de forma elegante o
sujeito a conformar-se e aceitar sem guestionamentos as novas
massificacdes de producdo para melhor consumir. Nessa
perspectiva, 0 sujeito vive em busca de uma imagem corporal
aparentemente feliz e saudavel, disposta a render para
desembolsar, pensando ser essa a formula da felicidade da
existéncia. Por outro lado, os valores sociais passaram a ser
nivelados aos rigores e limitacdes dos bens materiais. O ser
humano foi sendo reduzido a objeto de exploragdo, valor e
consumo.

Diante de uma nova proposta, referente aos
comportamentos corporais, na perspectiva industrial, individuos
saudaveis produzem melhor e, dessa forma, instala-se nas
sociedades o desejo de ter salde para a expansao da producao.
A midia e a comunicagdo encarregam-se de produzir os padrdes
de beleza com objetivo de consumo das novas tecnhologias.
Surgem infinitas possibilidades a servico da ciéncia que trouxe
ao homem contemporaneo perdas na qualidade de vida. O
prazer artistico e os trabalhos manuais se afastam, e os bens
culturais passam a obedecer a midia para fins comerciais
(BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011). Nesse contexto, 0 corpo
passa a ser um instrumento técnico de producéo, tornando-se
manipulavel para o consumo. Com o surgimento da fotografia, as
artes plasticas ocupam outra fungéo e linguagem que nado a da
representacdo da realidade. A comunicacdo de massa passa a
se sobrepor ao desenho e a pintura.

Seguindo, refleti sobre os confrontos e as contradicdes
surgidas no século XX, & medida que a sociedade organiza-se de
modo a isolar o individuo, modifica-se também a nocéo de familia
e de convivio familiar. A industria produz cada vez mais e num
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ritmo cada vez mais acelerado. O resultado € um tipo de
organizacdo social diferente, com outros anseios e outras
necessidades. Para compreensdo desse momento, tomo como
referéncia as teorias do fildsofo Theodor Adorno e da escola de
Frankfurt. Dessa maneira, busco compreender de que forma as
mudancas sociais, politicas e culturais, dentro de um panorama
mundial, vieram a influenciar na construcdo de uma nova
identidade do sujeito, que traz consigo um corpo fragmentado,
dominado pela tecnologia, robotizado e sob total controle do
sistema capitalista.

Theodor W. Adorno nasceu na Alemanha no ano de 1903
e, sendo filho de judeus, sob a ameaca do nazismo, refugiou-se
nos Estados Unidos ao lado do também filésofo e socidlogo Max
Horkheimer. Juntos, elaboraram uma das criticas mais
desafiadoras e ousadas para pensar sobre o seu tempo e sobre
si mesmos (BORGES, 2011). Eles desenvolveram uma critica do
esclarecimento que viria a se tornar cada vez mais relevante
para uma sociedade em constante ameaca pela barbérie. Borges
(2011) cita, em seu artigo intitulado “A Dialética do
Esclarecimento, de Theodor Adorno e Max Horkheimer”,
publicado na revista Estudos Politicos, que:

O mundo assistia chocado a destruicdo
desenfreada proporcionada pela maquina de
guerra sem ainda conhecer outros horrores
como os campos de concentragdo. Diante do
estagio mais baixo de degradacdo da
humana, Adorno e Horkheimer néo
hesitaram em acusar a propria razao como
causa da irracionalidade e do mal absoluto.
Eis o paradoxo apontado pelos autores: € o
culto & razéo o responséavel por langar a
sociedade para a barbarie. (BORGES, 2011,
p. 103)

Em seu livro, Minima Moralia, Adorno “defende um modo
de pensar que ndo caia nas armadilhas do discurso” (PUCCI,
2013, p. 82). Adorno adverte: “Apesar de tudo, a visdo do
longinquo, o édio a banalidade, a busca do intocado, do ainda
nao apreendido pelo esquema conceptual universal, constituem a
ultima oportunidade para o pensamento” (1951, p. 58). A difusédo



41

das produgbes culturais que fazem as pessoas pensarem,
refletirem e criarem ficou restrita a uma pequena audiéncia. Os
bens culturais foram transformados em bens de mercado. Para
Pucci, em analise aos pensamentos de Adorno:

O fendbmeno de massificagdo da cultura, da
formacdo espiritual e do ensino escolar,
gragas ao sistema capitalista e, em seu
interior, das novas tecnologias de
comunicacgdo, faz das categorias adornianas,
como indastria cultural, semiformacdo e
formacéo, utilizadas nos anos de 1940-1950
se tornem bem atuais e até mais expressivas
de nossa realidade. (PUCCI, 2013, p. 85)

Quando se fala em inddstria cultural, vale recorrer a
necessidade de reflexdo sobre os registros culturais e o poder da
midia como um recurso de manipulacdo politica de mercado e
consumo. Para isso, busco as reflexdes de Pucci quando relata
que “no final dos anos 50 do século passado, Adorno, em seu
ensaio ‘Teoria da Semicultura’ afirmava que a sociedade
contempordnea negava cada vez mais o0 individuo aos
pressupostos de sua formagéo” (2013, p. 89).

Acrescenta Pucci que “Adorno vivia a Alemanha dos anos
1950 e tinha vivido, nos anos 1940, a experiéncia de exilado no
pais mais avancado tecnologicamente do mundo capitalista”
(2013, p. 89). Ao observar a formacéo cultural dos aleméaes de
seu tempo, sentia a necessidade de uma reflexdo tedrica
abrangente sobre a semiformagdo que tinha se constituido a
forma dominante da consciéncia da época (PUCCI, 2013, p. 89).
O autor também pontua que Adorno ainda vivia a era das
tecnologias mecanicas. Para Pucci, “a partir de 1970, com o
desenvolvimento da microeletrbnica, o mundo passou a ser
atingido por um periodo de ondas revolucionarias que
modificaram acentuadamente a relacdo dos homens com as
coisas, com as outras pessoas, com as instituicdes” (2013, p.
90). Os sujeitos passaram a ser tratados como meros objetos
num mundo dirigido pela tecnologia.

Adorno desenvolveu um estudo no final dos anos 1950
conhecido como a Teoria da Semicultura. Nesse estudo, Adorno
objetivava mostrar que a educagéo so teria sentido se fosse com
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0 objetivo de uma autorreflexdo critica das coisas, da forma de
ver o mundo e se perceber como um agente formador de atitude
e opinido. Na época, a sociedade negava cada vez mais a
formacdo, a cultura, e se entregava completamente sem
guestionamentos ao que a midia lhes apresentava. A midia
informava o que era oportuno ao individuo consumidor, como um
meio de manipular o sujeito. Essa sociedade tinha os produtos
da industria cultural como substitutos a cultura popular e a arte
propriamente ditas, sem nem ao menos questionar o contexto em
gue estavam inseridos. Isso pode se perceber também nos dias
atuais de intenso consumo e economia globalizada. Como
Adorno viveu tanto num pais tecnologicamente desenvolvido
como também presenciou as barbaries da guerra, ele
desenvolveu uma critica da razdo para estudar e observar os
movimentos da sociedade em reagdo a producdo de bens
culturais. Adorno chama atencdo para ndo cairmos nas
armadilnas do discurso que nos apresenta uma sociedade
contemporanea, globalizada, mais progressista e independente,
autdbnoma. Pois mesmo tendo como importante sua formacéo
cultural, a sociedade que se diz cada vez mais esclarecida,
torna-se a mais moderna “barbarie”.

As reflexdes sobre a Industria Cultural apresentam uma
sociedade cada vez mais dependente do modelo econdémico
capitalista, com valores culturais dominados que separam o
sujeito da sua razdo. Por outro lado, o mundo globalizado nos
traz um novo cenario econémico, criando uma sociedade que se
abre para diferentes linguas, praticas culturais, com novas
oportunidades de interesses proprios e gerais. Essa
reformulagéo social compreende diretamente a reformulacédo das
representacfes simbdlicas que trazemos em relagéo ao corpo.

Essa argumentac¢é@o vem ao encontro do estudo “Tracos do
corpo em dados historicos: uma viagem ndo linear até o
pensamento de Rudolf Laban”, de Ivana Matias Bittencourt, onde
a autora comenta que “o corpo vai representar o modelo de
ambiente do qual faz parte. [..] Quando acontece alguma
alteracdo certamente o corpo é transformado” (2012, p. 2).
Percebemos pelo que diz Vaz no ensaio “Corpo, espetaculo,
cultura popular: questdes para a compreensao do movimento na
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industria cultural hoje”,® ao analisar a industrializacdo do corpo
na sociedade de consumo da seguinte forma:

[...] como os shoppings centers sdo o0s
templos do consumo, as academias de
ginastica e musculagdo sédo por exceléncia,
os templos contemporéneos de celebragéo
do dominio e do sacrificio do corpo. N&o por
acaso muitas academias instalam-se
justamente nos shoppings centers. Como
nos templos religiosos de outros tipos, elas
exigem vocabulario, hierarquia, roupagem,
gestos, sons, gostos, odores e olhares muito
proprios, assim como as oragfes sempre
repetidas e as peniténcias peculiares. [...]
Possuem também os seus confessionérios e
lugares de contradi¢do, de onde nada pode
escapar desconhecido: as balancas e os
espelhos, fundamentais numa sociedade na
qual a imagem atingiu insuspeitada
importancia. (VAZ; HANSEN, 2006)

A mesma padroniza¢do consumista pode ser conferida nas
sociedades contemporaneas. Pucci acrescenta que “ndo é mais
a tecnologia que deve se adaptar a sociedade e sim a sociedade
que deve se adaptar a ela, se quiser sobreviver” (2013, p. 90).
Continuamos escravos de um sistema que manipula e domina.
Um mundo de aparéncias move a sociedade segundo seus
interesses politicos e econdmicos. O corpo, como representacao
do mundo em gue se vive, sofre transformacgdes e se constitui a
partir de um contexto social. A arte de massa busca tornar-se
tudo: divertida, banal, vendavel, consumivel, e vale tudo, menos
a reflexdo critica sobre o papel da arte e do individuo na
modernidade e as rela¢cdes que este possui com seu corpo.

1.4 O CORPO TECNOLOGICO: A SEMIFORMAGCAO

A partir desse contexto, faz-se necessario abordar as
adaptacbes do corpo as transformacgfes do tempo e como o

6 Texto apresentado em mesa-redonda no Congresso Internacional
“Industria Cultural Hoje”, CD-ROM (VAZ; DALBOSCO, 2006).
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homem do século XX passou a projetar para si 0 dominio desse
tempo. Para tal, optei por um dos grandes pensadores e
criadores da primeira metade do século XX, Rudolf Laban, “que
buscou no movimento e na danca uma forma de fazer com que o
individuo tivesse outra relacdo com o corpo; um corpo mais
expressivo” (MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p. 11).

Sobrevivemos em tempos contraditérios, de disparate e de
raciocinio. De um lado, temos a aceleracdo de respostas; de
outro, temos a irracionalidade de diversas nuances. De um lado,
temos espagos que unem as sociedades distantes, por outro
lado, temos indicios que prenunciam a barbéarie e o esgotamento
da modernidade como a conhecemos. De um lado, as demandas
cada vez mais vorazes da economia por mercado e superavit;
por outro, a exaustdo dos recursos naturais e a crise ecoldgica
em escala planetéria. Ao referir-se a tecnologia, Pucci sugere
que: “[...] a aceleracdo do avanco tecnoldgico e a articulacdo do
desenvolvimento  tecnocientifico com o capital global
aumentaram assustadoramente a presenca do poder dessa
mesma ratio no interior da escola e da sociedade” (2013, p. 90).

Pouco a pouco, percebemos a transformacédo de parte de
uma sociedade que vive cada vez mais sem autonomia,
controlada pelo capitalismo, que utliza o corpo como uma
ferramenta para o consumo. Pucci também adverte que “[0]
sistema capitalista que desprezou a formacéo dos trabalhadores,
sobre o tempo livre, sobre as reformas escolares enfraquecendo
a autoridade do professor na relagédo escolar, sobre a eliminagéo
da filosofia tetrica, sdo todas reflexdes atemporais, validas nos
dias atuais para se pensar na educacgdo escolar invadida pelas
novas tecnologias” (PUCCI, 2013, p. 90). Sobre a relevancia e
atualidade do pensamento de Adorno, Pucci cita:

Suas observagfes criticas sobre a
semiformacdo’ generalizada, na qual a

7 Teoria da semiformagdo: “A vida, modelada até as CUltimas
ramificagBes pelo principio da equivaléncia, se esgota na reproducgéo de
si mesma, na reiteracdo do sistema e suas exigéncias se descarregam
sobre os individuos tdo dura e despoticamente, que cada um deles ndo
pode se manter firme contra elas como condutor de sua prépria vida,
nem incorpora-las como especifico da condigdo humana” (ADORNO,
2003, p. 14).
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formacéo tinha se transformado, o tempo
livre, sobre as reformas escolares que
favoreceram o] enfraquecimento da
autoridade do professor na relag@o escolar,
sobre o banimento na escola da filosofia
especulativa que abalou a formagdo dos
educandos — sdo observagdes ainda validas
para analisar, nos dias de hoje, a educacéo
escolar, cercada e invadida pelas
tecnologias. (2013, p. 90)

Hoje em dia, ocorre que algumas criancas de classe social
privilegiada ja nascem inseridas no mundo da tecnologia. Para
elas, o computador, o tablet, o celular e os novos “joguinhos
tecnolégicos” parecem compor seu ambiente natural desde o dia
em que percebem o mundo e se reconhecem nele,
diferentemente da geracdo que assistiu a mudanca do video
cassete para o DVD, do disco vinil para o CD, do telefone fixo
para o primeiro modelo “celular”, ou melhor ainda, no que tange a
escola, do quadro negro para a lousa digital. Sdo novidades que
parecem substituir o contato direto com o outro. Por outro lado,
alguns professores tendem a correr para se reciclar e aprender
sobre as ofertas do mundo tecnolégico. Onde ficam as reflex8es
e a qualidade de vida nas relagbes das sociedades modernas? O
que sera destes jovens com novos anseios? E os valores das
relacdes sociais com 0 mundo e com o outro? O capitalismo faz
do corpo uma ferramenta, apenas para servir a tecnologia que
encanta. As diferencas sociais aumentam, a educagdo se
intimida perante as tendéncias tecnolégicas, e o corpo, por sua
vez, sente e recria uma nova conduta para intervir no mundo,
constituindo novas perspectivas para a vida.

1.5 O CORPO DO ARTISTA

Um corpo ndo é uma entidade abstrata, um receptaculo
onde se podem colocar atributos, tais como alto, baixo, forte,
magro; ndo é uma esfera a que se circunscreve 0 ser num
determinado tempo, mas é uma energia, onde se circunscrevem
circulagbes, substancias, forcas, pigmentacdes, comportamentos
resultantes de técnicas e de linguagens a que esta
permanentemente sujeito. Essa é uma constatacdo essencial e
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uma alteracdo radical no modo de colocar o problema do corpo
no final do século (RIBEIRO, 1997).

Pensar sobre o corpo do artista é estar sempre atado ao
amadurecimento do sujeito que dele disp8e e na personalidade
dos artistas que vivenciaram ou vivenciam a danca. Afinal de
contas, 0 que somos enquanto representacdo artistica? Pensar
Nno corpo como representacdo artistica traz aproximagdo com
minhas experiéncias. Penso que o artista possui uma relacéo
diferente com o seu corpo. Ao mesmo tempo em que o temos
como instrumento de trabalho, também o temos como nossa
morada. Conforme Jean Baudrillard (2005), as mudancas nas
representacfes corporais revelaram uma nova posi¢cdo para o
corpo na sociedade contemporanea de consumo. Baudrillard
complementa:

[...] ele é um objeto, o mais bonito, mais
precioso, mais vibrante que todos [...] é o
corpo. Sua redescoberta, depois de uma era
milenar de puritanismo, sob o sinal da
liberacao fisica e sexual [...] na publicidade,
na moda, na cultura de massa [..] tudo
testemunha que o corpo, hoje, tornou-se
objeto de redencéo. (BAUDRILLARD, 2005,
p. 200)

Carlos Herold Junior (2008), em seu artigo intitulado “Os
processos formativos da corporeidade e o0 marxismo:
aproximagdes pela problematica do trabalho”, chama a atengéo
para a facilidade de encontrar professores, pesquisadores e
interessados na discussdo do corpo e do mundo do trabalho,
porém, é dificil encontrar estudos que tratem “da corporeidade na
sua relagdo com o mundo” (HEROLD JR, 2008, p. 98). Por essa
perspectiva, podemos refletir sobre de que corpo se esta
falando? Segundo esse pensamento, redescobrir 0 corpo e
representa-lo em obras artisticas nos oferece subsidios para
exercitar a capacidade de adaptacéo, transformacéo e percepcao
de sensacbes em nossas representacdes. Aqui é conveniente
tracar um olhar para o maior desafio do artista, que é
experimentar, inventar e produzir novos sentidos.

Para Merleau-Ponty (2001), é exatamente a natureza
“vivida” da percepgdo e o corpo que tornam a descoberta



47

praticavel e til. O autor entende que 0 corpo, ao vivenciar e
perceber o mundo, encontra-se imerso na diversidade da histéria
e, quando em cena, tem a oportunidade de construir um presente
inédito, imprevisivel, “impalpavel”’, ou seja, o mundo imaginario
das representacoes.

Podemos pensar que o corpo ocupa lugares e também é
lugar tanto de estranhamento quanto de descoberta. O corpo se
expande e se limita. O corpo atravessa e € atravessado por
histérias, conceitos, padrées estéticos, enfim, o corpo do século
XXI é integrante de uma rede complexa, de diferentes interesses
e percepgles, e, como arte, 0 corpo € o sujeito de uma cultura.
Andréa Bergallo Snizek (2013) cita que:

[...] ainclus@o do corpo no processo artistico
passa por varios estagios, como a
sensibilizagdo do suporte, que perde a
transparéncia, a preocupagdo com as
marcas do artista que se deixam ver sob
diversas formas, com a perda da terceira
dimensao e outros processos que implicam a
discussdo da representacdo corporal.
(SNIZEK, 2013, p. 94)

O artista, em seu processo corporal, ao falar “eu possuo
um corpo” ou “eu utilizo um corpo”, deve certifica-se da relacéo
existente entre a compreensao e a complexidade da linguagem
corporal e daquilo que deseja expressar. Portanto, é o
engendrar, o criar e o pensar que dao forma ao corpo em cena.
1.6 O CORPO QUE DANCA

N&o existe um corpo padrdo, mas existem corpos criadores
de gestos e expressdes que podem se constituir como artisticas.
Sendo assim, sobre o corpo que danca hoje, proponho neste
estudo abandonar a concepcgao classica do termo denominado
por Descartes, o “corpo-maquina”, comparado ao funcionamento
de um reldgio. Quero ir além da nocdo de corpo apontada por
Foucault, levado a exaustao para produzir cada vez mais. Quero
pensar no corpo como cita Helena Katz (2008) em sua tese de
doutorado, que denomina 0 corpo como um veiculo de
comunicacdo por onde todas as informacdes do mundo séo
absorvidas e devolvidas para o lugar de onde vieram. Sendo
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assim, é pertinente questionar: que danca é essa que estamos
dancando com o corpo que temos? O que se pode com esse
corpo impregnado por suas herancas historicas, culturais e
genéticas? O que se é expresso e revelado nesse corpo
enquanto danca? Primeiramente, proponho uma pausa para
pensar em guem sSomos enquanto sujeitos pertencentes a um
grupo social, como fomos constituidos e quem é o sujeito que
esta ao nosso lado.

Neste cenario, marcado por questionamentos, faz-se
necessario refletir sobre as diferentes culturas e épocas. O corpo
do século XX transportou todas as mudancas e inovacfes
ocorridas na historia. Partindo do pressuposto que somos
atravessados por questBes politicas, econémicas, sociais e
também religiosas, é possivel entender que o corpo que danca,
no quadro atual, pertence ao mundo descentralizado e
imprevisivel e essa perda de sentido nos provoca uma nova
organizacdo corporal, tanto para a danca quanto para a vida
social do sujeito. O avanco nas areas do conhecimento e
tecnoldgicas mudaram consideravelmente o olhar sobre o corpo
e sua interacdo com a vida social. Sobretudo, o sistema
capitalista trouxe uma nova estética nos padrdes corporais,
deslocando o sujeito de sua centralidade.

As pessoas estdo tendo a oportunidade de situar-se no
tempo, ressignificando no presente as mudancas de
comportamento ocorridas ao longo da histéria. Somos um corpo
inteligente, um corpo que sonha, reage, que se emaociona, sofre e
tem afetos. Cada um tem uma histéria corporal. Nosso corpo
construido social, cultural e historicamente cresce com a
experiéncia da atividade que praticamos com ele, e o artista da
danca tem o privilégio de elaborar isso com as outras pessoas,
compartilhando sua fonte de criacdo. Dessa forma, o bailarino,
quando percebe um corpo humano, num certo sentido, sua
mente sensivel detecta um objeto entre outros objetos, uma
forma entre outras formas. Pode-se perceber isso quando, em
um espeticulo de danga, o corpo do bailarino se expbe ao
publico como parte integrante de um trabalho coreografico.
Dessa forma, o corpo que danca é parte inseparavel do corpo
gue interpreta. Portanto, prop&e-se que o bailarino, na busca da
interpretacdo do contexto da obra, recrie e transforme-se tanto
fisicamente quanto em gestos e movimentos.
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Justificando esta argumentacdo, busco apoio em José
Sasportes, quando observa que ‘o corpo € sempre o agente
através do qual uma expressdo é apresentada” (1988, p. 44).
Para o bailarino, toda expressédo é uma forma de se comunicar
através da acdo do corpo, onde ndo existem forma e expressao
propriamente ditas. As caracteristicas fisicas do bailarino mudam
a cada interpretacdo, pois 0 corpo é seu veiculo para sua
comunicacao.

Para Antonio Pinto Ribeiro® (1997), ha dois conceitos que
determinam as formas de comunicacdo do corpo que danca: a
fisicalidade e a corporeidade. Essas duas formas representativas
sdo indissociaveis, pois é o corpo que danca quem dara a
intencdo da obra. Quanto mais proximas as caracteristicas
fisicas do corpo que danca ao papel que esse mesmo corpo esta
representando dentro de uma narrativa, melhor sera a
comunicacédo e dialogo entre o bailarino e publico. Teremos um
sentido verdadeiro da arte perante o espectador. Isso muitas
vezes passa despercebido por alguns coredgrafos que deixam a
desejar. Ha de se considerar também que é nessa busca de
novas formas, nova corporeidade representada em gestos, que o
bailarino aos poucos se constitui pela arte vivida, compreendida
e refletida. Para que isso ocorra, € necessario transportar para o
personagem e situar-se logo que a cena inicia.

Cada corpo quando danca percebe-se inserido na obra
artistica, assumindo o papel de representa-la intensamente. O
artista sai do seu préprio lugar de ocupacdo para empresta-lo
para outro personagem que ira vestir-se ou nado, alegrar-se ou
ndo. O importante para o corpo que danca é a capacidade de

8 Anténio Pinto Ribeiro nasceu em Lisboa, possui formacdo em
Filosofia, Ciéncias da Comunicacédo e Estudos Culturais. E professor-
conferencista de véarias universidades internacionais. Foi diretor artistico
da Culturgest desde a sua criacdo, em 1992, até Abril de 2004. Foi
programador geral do férum cultural “O Estado do Mundo” (2006/2007),
na Fundagdo Calouste Gulbenkian, coordenador do Programa
Gulbenkian Criatividade e Criac@o Artistica (2004-2008), programador
geral do Programa Gulbenkian Distancia e Proximidade (2008), e do
Programa Gulbenkian Préximo Futuro (até 2015). Atualmente é
investigador do CES, Coimbra e Programador-Geral de “Passado e
Presente, Lisboa capital ibero-americana de cultura 2017” (Fonte:
http://www.buala.org/pt/autor/antonio-pinto-ribeiro).
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abrir-se ao novo e inesperado, sem medo de aceitar a
interpretacdo em diferentes propostas sociais. O corpo aqui € um
veiculo de passagem para o ser que O ocupa, todavia, ndo
podemos esquecer que 0s registros corporais construidos
acumulam memorias, historias e experiéncias.
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2 A DANCA

“De um improviso desordenado a uma forma
disciplinada, a danca acompanhou a
evolugcdo do homem, aperfeicoando-a a
medida que se civilizava.”

Dalal Achcar

Ainda que conhecer a arte da danca nao assegura fazer-se
apto a conduzi-la, é sobre a experiéncia vivida, sobre a pratica
cotidiana no corpo do bailarino, sobre o conhecimento adquirido
ao longo de uma carreira artistica que a habilidade para orientar
outros corpos para dancar vai sendo estabelecida, fundamentada
e construida. Neste capitulo, faco abordagem da historicidade da
danca como uso do corpo como um instrumento construido
socialmente no tempo em diferentes culturas.

Danca e corpo sdo elementos de um mesmo conjunto.
Toda danca pressupde um corpo, fruto de uma cultura, uma
época, uma sociedade. Nessa perspectiva, € fato que ha uma
divisdo social, hierarquizada e valorizada de diferentes formas, a
qual podemos chamar de “gosto”. Na danga, o corpo desenvolve
varios papéis e representacbes. Podemos dizer que a cada
producao o corpo personifica sua prépria representacdo e age de
acordo com a narrativa, o contexto, muitas vezes identificando-se
com ela. Gostar ou ndo requer um entendimento reflexivo sobre
qgual a inten¢do de determinada obra para especificar que tipo de
danca esta sendo proposta ao corpo.

Cada dancga possui principios que a caracterizam como
linguagem cultural, tomada de pré-conceitos que promovem
encontros e desencontros sociais. Dalal Achcar (1998) define a
danca como uma necessidade instintiva do homem. Argumenta a
autora:

[A] danga, na sua forma mais elementar, é a
necessidade natural e instintiva do homem
de exaurir, pela movimentagdo, um estado
emocional. De um improviso desordenado a
uma forma  disciplinada, a danca
acompanhou a evolugdo do homem,
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aperfeicoando, a medida que ele se
civilizava. (ACHCAR, 1998, p. 15)

Antbénio José Faro complementa afirmando que “a danga é
fruto da necessidade de expressdo do homem, essa necessidade
liga-se ao que h&a de bésico na natureza humana, assim, se a
arquitetura veio da necessidade de morar, a danca,
provavelmente, veio da necessidade de aplacar os deuses ou de
exprimir a alegria por algo de bom concedido pelo destino” (2004,
p. 13). Por outro lado, Pierre Bordieu (2007) define que a danca
também inclui “gostos”, formas de apreciagdo e julgamento
incorporados que se transformam a passos largos. Aponta
Bordieu que:

[..] o mundo produzido pela "criagdo"
artistica ndo é somente "outra natureza", mas
uma "contra-natureza", um mundo produzido
a maneira da natureza, mas contra as leis
comuns da natureza — as da gravidade na
danca; as do desejo e do prazer na pintura
ou escultura etc. — por um de sublimacgéo
artistica que esta predisposto a
desempenhar uma funcdo de legitimagéo
social: a negagdo da fruicdo inferior,
grosseira, vulgar, mercendria, venal, servil,
em suma, natural, contém a afirmag¢édo da
sublimidade daqueles que sabem satisfazer
com prazeres sublimados, requintados,
distintos, desinteressados, gratuitos, livres. A
oposicdo entre 0s gostos naturais e o0s
gostos opcionais introduz uma relagdo que é
a do corpo com a alma, entre aqueles que
Sa0 apenas hatureza e aqueles que, em sua
capacidade para dominar sua prépria
natureza biologica, afirmam sua pretensao
legitima para dominar a natureza social.
(2007, p. 453)

Por sua vez, Bernhard Wosien comenta que “o objeto da
meditagcdo €, para o bailarino, o seu corpo” (2000, p. 28),
portanto sendo a danga uma necessidade do homem, e também

gosto, a danca tem-se submetido a mudancgas constantes e cada
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estilo de proporciona o encontro de expectadores em comum, de
acordo com seus gostos culturais e sociais. De fato, a danca
sempre esteve presente em todos os grandes momentos da
histéria e também faz parte do nosso cotidiano, nas pequenas
coisas do dia, as vezes quase imperceptiveis. Dancar é
expressar emocdes, percepcdes e pensamentos a partir de um
corpo que se movimenta. Por conseguinte, a significagdo da
realidade é permitida pelo processo de desvelar a sabedoria que
existe entre as conexdes do corpo e nossas emocoes,
sensacodes e ideias. Assim, NOSSO COrpo passa a ser um suposto
lugar de realizagdo que individualiza o sujeito e da-lhe uma
identidade fisica.

Para Klauss Vianna, “a danca se faz nao apenas
dancando, mas também pensando e sentindo: dancar é estar
inteiro” (2005, p. 32). O autor argumenta que nao € possivel
ignorar e reprimir todas as emocfes e sentimentos que ele traz
dentro dele em uma sala de aula. Contudo, é preciso ter cuidado,
porque, dependendo da forma como a danca é proposta ao
corpo em sala de aula, alguns bailarinos acabam perdendo sua
individualidade na medida em que repetem sequéncias de
exercicios, sem saber porque ou o que estao fazendo, sem haver
guestionamentos nem interacdo social. Nas palavras do autor:

[.] a sala de aula massificada tira a
individualidade do aluno e, as pessoas ndo
se conhecem nem possuem individualidade,
ndo ha como participar do coletivo: o corpo
de baile tem de ser constituido por pessoas
completamente diferentes, para que o0s
gestos saiam semelhantes; a intengdo é o
que importa. (VIANNA, 2005, p. 32)

As interagbes entre o corpo e o bailarino possibilitam néo
somente as questbes éticas, mas também as questbes
existenciais. Conforme o bailarino incorpora a dangca no seu
corpo, ele passa a conhecer-se melhor. Pode-se dizer que o
corpo do bailarino se constréi no contexto da cultura em que vive,
portanto, além de sermos moldados pela vida social, somos
também frutos das diversas agdes que nos sdo propostas e a

danca € uma delas. Dessa forma, compreender os diferentes
contextos evolutivos da civilizacdo é fundamental para que, ao
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recuar na histdria da danca classica, seja possivel compreender
as mudangas sociais e necessérias para o entendimento das
identidades artisticas e sua subjetivacédo dentro da sociedade em
que vivemos hoje. Formar corpos dancantes que possam
representar de forma llUcida e auténtica a danca classica € uma
tarefa que desafia os limites da compreensdo humana. Acredito
que, pela memdria, ha muitas percepgdes guardadas que podem
auxiliar e contribuir para desvelar o grande segredo dessa “fatia
de um bolo” na abrangente linguagem da danga, que € a
identidade do artista da danca classica, ou melhor, do balé
classico.

2.1 DANCA OU ATO SAGRADOQO?

E dificil determinar quando, onde e como o ser humano
dancou pela primeira vez, enquanto gravava nas paredes de
suas cavernas aquilo que Ihe era importante, como a caca, a
alimentagéo, a vida e a morte. Somente no século XX, quando a
danca passa a ser valorizada como uma das manifestacfes
importantes do género humano é que alguns estudos
arqueoldgicos observam a existéncia da danca em ritos
religiosos.

Conforme Paul Bourcier, “o primeiro documento que
apresenta um humano indiscutivelmente em acédo de danca tem
14.000 anos; o periodo histérico comega apenas cerca de oito
séculos antes da nossa era” (1987, p. 1). Esses periodos cobrem
culturas bem diferentes. Boucier (1987) salienta que ainda é
necessario elaborar um trabalho muito importante de
levantamento e de comparacdo, pois 0s especialistas da era
Paleolitica se preocuparam muito pouco com a histéria do
movimento, sem perceber as no¢des que ela poderia lhes trazer.
Entretanto, ha quatro documentos orquésticos® que nos levam a

® A partir dos sofistas ou quando o valor das atividades gimnico
assumiram outro valor, reconhecia-se entdo dois tipos de ginastica (a)
orquéstica “com objetivo de atingir o bom estado fisico e desenvolver a
agilidade, a beleza das formas, a euritmia que cada um dos membros
da a seu proprio movimento” e a (b) paléstrica, relacionada tanto com
todos os aspectos que dependem da luta e a ela se aplicam, como o
desejo de sucesso e uma forma elegante de se comportar, quanto para
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ter indicios da ideia de uma danca religiosa, mas nenhum
documento atesta isso expressamente. Nas palavras do autor:

[...] A silhueta gravada de um personagem
visto de perfil, de cerca de trinta centimetros
de altura. A cabeca e o corpo estédo cobertos
por pele de bisdo. As pernas, sem qualquer
davida, humanas, indicam uma espécie de
salto no lugar. O angulo do torso com as
pernas é de vinte e cinco a trinta graus®’; [...]
a silhueta de um homem cuja cabeca esta
coberta por uma mascara em forma de
focinho. Os bracgos estdo na mesma posicao
gue as duas figuras precedentes. O corpo,
aparentemente nu, esta inclinado quarenta
graus em relacdo ao eixo das pernas'?; [...]
uma roda de sete personagens dancando em
volta de dois personagens centrais que se
contorcem no chdo'? [...] a figura do homem
com o arco, na gruta de Trois-Fréres, porém,
ndo consideraremos esta figura porque seu
movimento ndo esta evidente. (BOURCIER,
1987, p. 4-12)

Bourcier observa que, em qualquer parte do mundo e em
qualquer época, as dancas sagradas pretendem colocar o
homem em contato com o espirito e sdo executadas através de
giros. “Xaméas, Lamas, Dervixes, Exorcistas mugulmanos,
feiticeiros africanos giram sobre si mesmos em seus exercicios

adquirir vigor e saude, como se Ié nas Leis de Platao” (FARIAS JR, [sd],
p. 387). Bourcier (1987, p. 2) refere-se a documentos orquésticos como
“os primeiros documentos arqueoldgicos escritos e dispostos que
cobrem diferentes culturas no que tange o surgimento da danga”. A
primeira delas, a madaleniana, vai de 12000 a 8000 anos antes da
nossa era”.

10 A figura estd localizada numa parede da gruta de Gabillou na
Dordonha, perto de Mussidan, na Franca (BOURCIER, 1987, p. 5).

11 A figura esta localizada na gruta de Mas-d’Azil, em Saint-Germain,
datado de 10000 a.C. (BOURCIER, 1987, p. 6).

2.0 conjunto de nove personagens esta localizado na gruta ndmero
dois de Addaura, perto de Palermo, datado 8000 a.C (BOURCIER,
1987, p. 8).
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religiosos” (1987, p. 7).

Estudos apontam para a mudanca da condicdo da vida
humana, para o aumento da populagdo e, consequentemente,
para a organizacdo em grupos mais poderosos que familias.
Surgem as cidades, diferentes umas das outras e até rivais, e
cada cidade tera seu rito, suas dancas e crencas (BOURCIER,
1987). Apresentando evidéncias para seus argumentos, Bourcier
acrescenta:

Arquedlogos encontraram no alto do Egito
pinturas rupestres das épocas neoliticas,
semelhantes as da Africa do Sul e do Tassili,
com destaque para a que representaria uma
roda em torno de um personagem
mascarado, e outra representando uma roda
de mulheres que se dao as maos. (1987, p.
14)

Parafraseando Bourcier (1987), o Egito testemunha, desde
0 periodo pré-farabnico sua originalidade por meio das
representacfes coreograficas em armas rituais. Desde a época
antiga, independentemente da condicdo do proprietéario,
dancarinos e dancarinas guiavam os cortejos funerarios. No
entanto, os documentos iconograficos sobre a danca no Egito
estdo dispersos pelos monumentos egipcios e museus e
dependendo de um estudo mais preciso que elucide sobre a
orquéstica egipcia.

Expandindo o olhar para as culturas das civilizacbes
vizinhas, temos alguns manifestos culturais que nos apresentam
como se praticava a danca. Egipcios, hebreus, cretenses e
gregos voltavam as palmas das maos para o alto e flexionavam
os joelhos como sinal de vida feliz. Trata-se de dancas tipicas de
um antigo fundo mediterranico, de uma transposi¢cdo do sinal
indo-europeu do svatiska (em sanscrito, vida feliz) (BOURCIER,
1987).

Acompanhando os estudos sobre o surgimento da danca,
é possivel dizer que os hebreus foram os Unicos povos que nao
transformaram a sua danca em arte, ao contrario dos gregos,
gue sempre viveram a danga como uma forma de vida. Desde o
nascimento, a danca se fazia presente em festividades,
comemoracoes, ritos religiosos, treinamento militar, ou seja, a
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dancga na sociedade grega era um instrumento para educacao e
formacédo (BOURCIER, 1987).

Os filosofos Platdo e “Sécrates” reportam a importancia da
danca para a civilizagdo grega em diversos textos, confirmando
que, para 0s gregos, a esséncia de sua danca estava na
religiosidade que se traduzia numa forma de comunicacdo com
os imortais. Os filésofos observam que: “ordem e ritmo,
caracteristica dos deuses, também sdo da danga” (Platio,® Leis,
II). “Dangar bem proporciona atingir a beleza, pois se mantém
genuino em seus sentimentos de dor e de prazer, acolhendo
tudo o que é belo e repelindo tudo que nao é belo” (Platao, Leis,
). “Sécrates” propde que a educagao com a qual se eduquem os
guardiBes seja a mesma com a qual se educam, ha muito tempo,
0S gregos: a ginastica para o corpo, a musica para a alma
(Platdo, Leis V). Nesse cenario, existem muitos documentos
comprovando que a civilizagdo grega estava impregnada pela
danca em seus ritos religiosos, pan-helénicos ou locais,
cerimdnias civicas, festas, educagdo das criancas, treinamento
militar, vida cotidiana.

Segundo Bourcier, na longa histéria dos romanos, no que
se refere & danca, destacam-se trés periodos: Reis, Republica e
Império (1987). No periodo dos reis, do século VIII ao século VI
a.C. “Roma era dominada pelos etruscos, portanto, foram
introduzidas, assim como a maioria dos ritos religiosos, também
dancas de origem agréria, cujo sentido original jA& se havia
perdido” (1987, p. 41). Roma possuia uma multiddo de soldados
gue desprezavam a danca com o argumento que ela era
incompativel com o espirito guerreiro da época. A maioria da
populagdo encontrava-se nas arenas do “Coliseu” e no “Circus
Maximus” para assistir gladiadores lutando com animais ferozes.
Para eles, isso sim era arte. Na Republica, o periodo é marcado
pela influéncia helenistica em Roma. As origens religiosas das
dancas haviam sido esquecidas e passaram a ser arte de
recreacao. A respeito do Império, observa que a danga voltou a
moda sendo praticada por mulheres das classes altas. “Porém,

13 Para as referéncias bibliograficas das obras dos pensadores gregos,
no caso de Platdo, opto, como é habitual, pela edigdo de Stephanus.
Cito os personagens dos dialogos de Platdo entre aspas (por exemplo,
“Socrates”).
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triunfou nos jogos de circo, e logo as pantomimas!4 tornaram-se
grosseiras e a mimica assumiu maior importancia do que o
movimento. Para a danca, eram dados banquetes e
transformada em indecéncia” (BOURCIER, 1987, p. 43).
Conforme Roger Garaudy,

[...] Na Roma cosmopolita da época do Baixo
Império, onde ndo mais podia representar o
drama falado por causa da diversidade de
linguas, e onde os espetaiculos refletiam a
decadéncia da historia, as artes se tornaram
cada vez mais grosseiras, sendo
representadas pela violéncia sadica do circo
e obscenidade da pantomima [...]. (1980, p.
27)

Para os pensadores cristdos da época, a danca tornou-se
comprometida com o modo de vida imoral dos romanos.
Conforme Garaudy, “os padres da Igreja, entre eles, Santo
Agostinho, condenaram a danga como negécio do diabo” (1980,
p. 28). O autor acrescenta que, “além desta maldicdo, a
contaminacdo do pensamento biblico pelo dualismo grego levou
S&o Paulo a opor o espirito e a desprezar o corpo” (GARAUDY,
1980, p. 28). Nessa perspectiva, 0 cristianismo trouxe
consequéncias violentas ao corpo, tornando-o um obstaculo para
“a vida da alma”. Foi uma época em que o corpo (carne) deveria
ser ignorado e punido. A danca entra em declinio e a partir do
século IV, com os imperadores “cristdos”, a mesma foi proibida.
Os artistas circenses que participavam nao eram mais batizados,

14 “A pantomima, ou a expressdo de sentimentos e intengdes das
personagens por meio da expresséo corporal e palavras ou murmarios
desconexos, era muito apreciada por Diderot, pois esta, segundo ele,
proporcionava ao teatro maior naturalidade e, em decorréncia, maior
poder de persuasao” (FREITAS, 2011, p. 8). “Pantomima é uma parcela
do drama; que o autor deve dedicar se a ela seriamente; que se a
pantomima nao for algo familiar e presente para ele, ndo sera capaz de
comecar, desenvolver ou terminar acena com alguma verdade; e que
muitas vezes deve-se escrever 0 gesto no lugar do discurso. Acrescento
gue ha cenas inteiras em que € infinitamente mais natural que os
personagens movam-se do que falem: e vou provéa-lo” (DIDEROT, 2005,
p. 116 apud FREITAS, 2011, p. 9).
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tampouco enterrados, no entanto, apesar de todas as
determinacdes da Igreja Catdlica e exigéncias do poder, nao foi
possivel impedir que a sociedade continuasse dangando.

Com base nos estudos, percebe-se o quanto a danca na
antiguidade era sagrada numa primeira fase, passando, em sua
evolucéo, por fonte de espetaculo e divertimento, prosseguindo
para a censura religiosa. Na Idade Média, a Igreja tornou-se
autoridade constituida que vinculou a danca ao pecado. Os
teatros foram fechados e passaram a ser usados apenas para
manifestagcbes e festas religiosas. Todavia, a igreja né&o
conseguiu influenciar as dancas populares dos camponeses
quando faziam suas festas para comemorar a colheita e ali
dancavam. Pouco se fala sobre a danca folclérica, que, por sua
vez, representa as raizes populares da realidade de uma
comunidade. Entretanto, sobre este fato, Faro argumenta que

[...] o surgimento do feudalismo na Europa e
todas as mudancas politicas e sociais que se
seguiram as invasdes barbaras sem divida
tiveram parte importante na transferéncia das
dancas da praca da aldeia para os saldes da
nobreza. E com essa transferéncia veio a
diferenca entre o que pertence a populagéo
menos favorecida e o que pertence ao grupo
mandatario e minoritario, que, abrigado em
suas poderosas fortalezas, podia permitir-se
0 uso da danca, ndo mais como
manifestacao ligada a um evento, mas como
pura diverséo. (2004, p. 30)

Acompanhando a historicidade da danca, essa fase seria 0
periodo mais curto entre 0s momentos evolutivos na historia e,
ao mesmo tempo, 0 que mais significou para o surgimento da
“arte da danga tal como a reconhecemos hoje” (FARO, 2004).
Mais tarde, as dancas populares dardo origem a “danca
metrificada”,'® dancada pelas classes privilegiadas. Desta forma,

15 As camadas privilegiadas inventaram uma forma de dancar com
estruturas que variavam a danca metrificada, em que o corpo seguia as
indicacbes de uma métrica musical que mudava. Surge ai, a
necessidade do conhecimento, mesmo que elementar, das regras que
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a danca assumiu determinadas manifestagfes, principalmente
entre os séculos XVIII e XIX (FARO, 2004).

O que mais chama atencdo nesse periodo sao os textos
apresentando um viés tendencioso, privilegiando o conhecimento
sobre o balé, concebido na Europa, em detrimento de outras
dancas e contextos culturais. A historia se faz pela escrita e,
exatamente pela falta de registros e pesquisas sobre o
desenvolvimento da danca classica no Brasil, € que sua
historiografia tenha ficado por conta das escritas baseadas nos
grandes balés importados da Franca e RuUssia. Os bailarinos
estrangeiros que aqui chegaram tiveram a importante “missao”
de avigorar a danca nacional e criar um espago que a
legitimasse. Autores como Paul Bourcier, Antdnio José Faro,
Dalal Achcar, entre outros, apresentam o balé como uma arte
sublime, acima de valores politicos, como se o poder ndo fosse
capaz de mudar inclusive sua estética.

No Brasil, a histdria da danca ainda esta sendo construida
pelo corpo brasileiro que dancga. Para essa compreensao, busco
aporte tedrico em Roberto Pereira (2013) e Lynn Garafola (1997),
que provocam o leitor a pensar sobre as diferencas de
“Nacionalismo e Estilizagdo”, com o objetivo de abrir caminhos
para as relagdes que a danga classica possui com o corpo e sua
projecdo universal.

Para Sergei Diaghilev (1872-1929), a mudanca artistica,
até mesmo de forma radical, € essencial para o seu bem
continuado. Portanto, é relevante a necessidade de um nimero
maior de pesquisas que possam auxiliar outros bailarinos e
pesquisadores a elucidar a danga classica que dangcamos no
Brasil enquanto bailarinos constituidos em terras nacionais.

2.2 O BALE CLASSICO
Conforme Lynn Garafola (1997), a danca classica nasce

como balé na Renascenga e se sistematiza no romantismo até
os dias atuais. Todavia, a esséncia do balé ou danga classica

regem o movimento e dos elementos da mdusica — surge ai a danca
erudita, a0 mesmo tempo em que esta se separa da danca popular. A
danca metrificada sera a danca das classes dominantes (BOURCIER,
2006, p. 52).
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definiu-se nas décadas da era romantica de 1830 e 1840,
periodo em que coincide com a “monarquia liberal de julho na
Franca™® e a ascens@o do movimento nacionalista em outros
lugares (GARAFOLA, 1997, p. 1).

Durante os séculos XIV e XV temos de um lado a Francga,
que passava por uma “semiestagnacao a evolucao cultural”, e do
outro lado a Italia, que passava por sua Renascenga, com 0
Quattrocentro!’ (BOURCIER, 1987). Nas palavras de Bourcier,

Nunca os franceses foram tao atraidos pela
Itdlia quanto nesse periodo em que,
terminada a guerra dos cem anos, o poder
central e as financgas restauradas por Luis XI,
a unidade territorial completada, o poder e o
impulso reencontrados, a Franca se
mostrava impaciente em evoluir [...]. Nunca
também o intercambio fora tdo importante no
plano humano quanto os inimeros italianos
implantados na Franga — num primeiro
tempo, sobretudo banqueiros — ou por
ocasido das guerras da Itdlia, de 1494 a
1526. (1987, p. 63)

Segundo Marilia Vieira Soares (2002), varios fatores
influenciaram a formacdo do balé em forma de espetaculo no
Renascimento, comegando pelos movimentos de rebelido contra
a lIgreja, vindos das cidades italianas que buscavam uma
identificacdo devido ao novo impulso urbano de centros como
Florenca e Veneza. Por outro lado, na Franga, surgia o
sentimento de nacionalismo gerado pela criagdo do estado
francés que levou a tentativa de recuperacao de ritmos musicais
e dancas populares que ainda guardavam alguma relacdo com
as origens pagas, mas que foram completamente despidas
desses conteldos, tornando-se uma forma afetada de cortejo e
sociabilidade (SOARES, 2002, p. 10).

16 “Q reinado de Luis Filipe | ficou conhecido como Monarquia de Julho.
Dominada pelos liberais, a nova monarquia foi hostilizada tanto pelos
‘legitimistas’ quanto pelos bonapartistas e republicanos” (HOBSBAWM,
2015, p. 183).

17 “O Quattrocento italiano ¢ um periodo do Renascimento que se
apresenta como uma fase abrangente no que se refere a coexisténcia
de vérias posic¢des culturais” (MENDONCA, 2008, p. 232).
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“No campo do pensamento e das artes, a Renascenca
Francesa passa pela Renascenca Italiana” (BOURCIER, 1987, p.
62). Para compreender a evolugdo da coreografia na Franca do
século XVI, é preciso examinar a coreografia do Quattrocento.
Nesse periodo, inicia-se na Italia a formac&o de uma sociedade
cortesd, mas sem as rigidas regras de etiqueta. Reuniam-se em
torno do principe pessoas que nao apreciavam tanto a cavalaria,
como os franceses, mas que cultuavam um estilo de vida que
buscava o extraordinario (BOURCIER, 1987). O autor ainda
pontua o Cortegiano (“cortesdo”), de Baldassare Castiglione,
como um livro importante para a difusdo do espirito de corte na
Franca. Os estudos de Bourcier acabaram revelando que

A danca de corte assinalara uma nova etapa:
desde o século XlI, a danga “metrificada”®
havia se separado, na Franca, da danca
popular. No Quattrocentro, ela se tornara
uma danca erudita, onde sera preciso nao
somente saber métrica, mas também passos.
Também, pela primeira vez surge o
profissionalismo, com dancarinos
profissionais e mestres de danca. E um fato
importante que a danca até entdo era uma
expressdo corporal de forma relativamente
livre;: a partir deste momento, torna-se
consciéncia das possibilidades de expressao
estética do corpo humano e de utilidade das
regras para explora-lo. Além disso, o
profissionalismo caminha, sem duvida, no
sentido de uma elevacdo do nivel técnico.
(BOURCIER, 1987, p. 64)

Portanto, como afirma Bourcier (1987), os textos do
“Quattrocento” foram importantes por nos mostrar “verdadeiros
cédigos de danga”. Acrescenta o autor que “o primeiro grande
mestre do Quattrocento € Domenico de Piacenza (de acordo com
0 seu local de nascimento) ou da Ferrara (de acordo com a

18 A “danga metrificada fazia parte da etiqueta dos nobres italianos e
franceses, ou seja, apesar de ter raizes populares, estava subordinada
a muisica e as regras de comportamento social aristocrata que
comegavam a surgir nesse periodo” (SOARES, 2002, p. 10).
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cidade onde trabalhou e morreu em 1462)” (BOURCIER ,1987, p.
65).

Em seu manuscrito, o primeiro tratado de dancga, intitulado
“‘De arte saltandi et choreas ducendi”, que encontra-se na
Biblioteca Nacional de Paris, Domenico divide a danca em duas
partes: “uma gramatica do movimento, baseada em cinco
elementos constituintes da danca: métrica, comportamento,
memodria, percurso e aparéncia” (BOURCIER, 1987, p. 65). A
segunda parte do documento lista os passos fundamentais, dos
quais “nove sao considerados naturais e trés acidentais, ou seja,
‘artificiais” (BOURCIER, 1987, p. 66). Ainda especifica Bourcier,
ao descrever o documento, “os primeiros passos simples ou
duplos, a volta e meia-volta (feitos sem erguer os calcanhares), o
salto (pouco elevado). Os segundos séo os ‘battement’ (batida)
dos pés, o passo corrido, a mudanga de pés” (1987, p. 66). Foi
dessa forma que a arte da danca classica se desenvolveu.

A danca criada nos moldes europeus, constituida como
danca de corte, ficou conhecida pela circulacdo dos professores
da danca nas comitivas dos principes e princesas que se
deslocavam de um reino para o outro, nos casamentos, muitas
vezes arranjado por conveniéncias politicas. Sampaio, por sua
vez, cita que “foi no século XV, durante as festividades do
casamento do Duque de Mildo com lIsabel de Aragdo, que foi
apresentado pela primeira vez um balé com as caracteristicas
que conhecemos” (2013, p. 23).

O balé classico foi criado para compreender o0 mundo no
qual estava inserido, no desejo de mostrar-se ao outro num
gestual elegante com ares aristocraticos. Bourcier observa ainda
que a ‘“influéncia cultural da Italia no inicio do século XVI é
evidente nas artes”, mudando o aspecto dos castelos e vilas
(1987, p. 69). Por mais de trés séculos a Italia foi o centro cultural
do mundo, “produziu grandes artistas: Michellangelo, Leonardo
da Vinci, Rafael, Monteverdi, Caravagio, Maquiavel, Dante
Alighieri, entre muitos outros” (SAMPAIO, 2013, p. 23).

“Quando Catarina de Médicis deixou Florenga para se
casar com o Duque de Orleans, (futuro Henrique Il, da Franca),
para se tornar a rainha dos franceses, levou com ela um grande
numero de artistas italianos” (SAMPAIO, 2013, p. 24). Dessa
maneira, observa-se como a ltalia esta inserida na arte produzida
na Franca. Entre esses artistas, estavam também “Baldassaro de
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Belgiojoso, mdusico, bailarino e coredgrafo, que mais tarde
passou a chamar-se de Balthasar de Beaujoyeux” (SAMPAIO,
2013, p. 24).

Na segunda metade do século XVI, ocorre uma progressao
de tensdes politicas e de guerras. Iniciou-se uma luta entre trés
partidos pelo poder: “a realeza e os protestantes” (BOURCIER,
1987, p. 72). N&o irei me aprofundar na historicidade dos
conflitos politicos desse século, o importante aqui é chamar a
atencdo para o enfraquecimento do poder apés a morte do Rei
Henrique lll, pois, sem herdeiros, trard uma nova dinastia: a dos
Bourbons, com Henrique de Navarra, um pequeno nobre
protestante que no inicio tinha contra si a maioria dos franceses
(BOURCIER, 1987, p. 72). Mais adiante, Balthasar de
Beaujoyeux coreografou o casamento do Rei Navarra (futuro
Henrique IV da Franca) com Marguerita de Lorraine, filha de
Catarina de Medicis e Henrique Il, uma forma diferente de
divertimento (SAMPAIO, 2013, p. 24).

Ainda conforme Sampaio, “estava formado o Ballet
Comique de La Reyne (Balé Cbmico da Rainha), a primeira
companhia de danga que se tem noticia” (2013, p. 24).
Acrescenta ainda o autor que, “através dela, Catarina de Médicis
tramou para governar, por mais 42 anos, a Franga”. Portanto,
além das dificuldades familiares da realeza, a regéncia passou a
ser exercida pela rainha mae, Catarina de Médici. Apos tantas
tentativas da classe nobre, religido, principes e comandos, a
necessidade de paz e prosperidade tornou o balé um ato para
cortejar a pessoa do rei (BOURCIER, 1987). O sucesso do Ballet
Comique de La Reyne (Balé Comico da Rainha) foi tanto que as
cépias da musica e libreto foram espalhadas por toda Europa, e
assim nasceu o Balé classico (GARAUDY, 1980, p. 30).

Pouco a pouco, o profissionalismo passou a existir e
apareceram o0s primeiros bailarinos profissionais. Testemunhou-
se o0 principio de uma danca metrificada, a danca de corte na
Franca. Também o0s mestres italianos do Quattrocento
aperfeicoaram-na, tendo os franceses codificado a técnica da
danca. Contudo, ndo encontramos na ltalia acdes traduzidas
essencialmente pela danca como verdadeiros balés. Conforme
Bourcier, “o balé de corte vai tatear cerca de trinta anos até se
fixar de modo claro e objetivo” (1987, p. 81). A morte de Luis XllI
marca o fim de uma sociedade, de uma cultura e o balé de corte
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sera mantido artificialmente, pois se procurava uma “nova forma
de espetaculo dancado e uma técnica mais especifica do que as
dancas de corte” (BOUCIER, 1987, p. 107).

A sociedade da corte é submetida a um modo de vida
rigido, acompanhada de etiquetas, e sua Unica func@o era
representar a si mesma. Bourcier aponta que “a etiqueta como o
libreto de uma imensa pec¢a de teatro, onde cada um tem, em
seu grupo, um papel preciso, imutavel, a ndo ser por promocao
especial, solicitada por todos os meios ao grande empresario
real” (1987, p. 112). A ideia de primeiro bailarino surgiu da paixao
do rei Luis XIV (1638-1715). Assim, todas as atencdes deveriam
estar voltadas para ele, pois, “estrela maior, o sol €, ao mesmo
tempo, rei e elemento hierarquico na danga” (PEREIRA, 2006, p.
177). Dessa forma, no “Teatro onde tudo € calculado para
exaltacdo, o distanciamento, a divinizagdo da vedete Unica, Luis,
deus-rei-sol” (BOURCIER, 1987, p. 112). Conforme Sampaio, “a
rigida etiqueta de corte proibia que seus suditos dessem as
costas para o rei, os bailarinos tinham que entrar e sair, sempre
virados de frente para a nobre plateia” (2013, p. 25). O autor
continua:

As pesadas vestimentas, que eram a moda
da época, como os vestidos de ancas, 0s
sapatos altos e as grandes perucas, mais 0s
intrincados  passos  inventados  pelos
coredgrafos causavam graves acidentes,
guando os bailarinos ao entrarem e sairem
de cena tropegavam em seus proprios pés.
(SAMPAIO, 2013, p. 25)

Foi entdo, conforme Sampaio (2013), que Cesare Negri,
em seu tratado de danca “Grazie d’Amore”, chamou a atencao
para que os pés dos bailarinos ficassem virados para fora,
trazendo elegancia na presenca em cena. Dessa forma, o0s
bailarinos entravam e saiam do palco sem tropecar nas pesadas
vestes e também tinham mais estabilidade ao passar as pensas
para frente ou para tras. Aos pés virados para fora se denominou
“en dehors”, principio basico de toda técnica classica.

Anatomicamente, o “en dehors” é a rotagdo externa na
articulacdo do quadril, mais precisamente, o fémur (0 0sso mais
forte e longo do corpo) na fossa do acetabulo (cavidade
hemisférica localizada da face lateral da pelve) (Figura 3).
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Podemos dizer que o “en dehors” é o responsavel pela
estabilidade necessaria para o equilibrio, proporcionando maior
amplitude na execucdo dos movimentos de elevagdo dos
membros inferiores (CAMINADA; ARAGAO, 2006).

Na Figura 4 visualiza-se com maior clareza a rotacéo
externa na articulacdo do quadril para o entendimento do
movimento “en dehors”.
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Figura 3 — Encaixe do fémur no acetabulo Figura 4 — Posigdo da perna
en dehors

Patela
Tibia

Fibula

Fonte: Hass (2001, p. 102-125).
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Sampaio (2013) descreve um periodo de trinta anos até
que veio a surgir na histéria da danca o mestre Pierre Bechamps,
que codificou e definiu as cinco posi¢des basicas dos pés que
conhecemos até hoje. Através dessas posi¢cdes, todos 0s passos
do balé classico comecam e terminam. Isto se deu devido ao fato
de o Rei Luis XIV, um apaixonado pela danca, criar a Academia
Real de Mdusica conjuntamente com a escola de danca
académica (SAMPAIO, 2013).

Explicar em poucas palavras a diferenca entre danca
classica ou balé'® e balé torna-se um exercicio dificil. Achcar
esclarece essa terminologia da seguinte forma:

A danca classica baseia-se nas cinco
posicdes dos pés, criadas, originalmente, no
século XVIII, por Pierre Beauchamps. [...] Por
muito tempo a danca classica e balé classico
foram sinbnimos. Mas com o aparecimento
de novas concepcgdes coreograficas, o balé
dividiu-se em balé classico e balé moderno.
O balé cléssico continuou sinbnimo de danga
classica. O balé moderno é baseado em
novas concepcdes coreograficas e usa todos
os principios e figuras do balé classico. Ou
seja, para se alcancar o balé moderno é
necessario saber o balé classico. (ACHCAR,
1998, p. 25)

Sendo assim, criado a partir das dancas de corte e das
dancas populares, o balé classico surge com movimentos
codificados, com nomes que identificam os passos e com uma
exigéncia propria. Ao longo de sua historia, se subdividiu em
classico, romantico, neoclassico e contemporaneo (SAMPAIO,
2013). Essa subdivisdo ndo foi simplesmente criada para
esquematizar as partes de um todo, ao que se entende por balé
classico. Primeiramente, no balé mudou-se a forma de se
expressar, mas a técnica e 0s passos com respectivos nomes
ndo mudaram até hoje, pois vém de uma escola académica

1% Opto pela terminologia balé em lingua portuguesa ao termo original
ballet. Como sindnimo de balé, utilizo também a expressdo danca
classica.
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criada por mestres da danca classica. Segundo, a danca faz
parte da nossa historia e se reflete em todas as manifestacdes
corporais do homem de acordo com suas necessidades.

Bourcier (1987) destaca o quanto “Noverre”?° é exigente na
formacédo do bailarino e professores de balé. Noverre enfatiza o
guanto é importante conhecer outras linguagens artisticas, como
poesia, pintura, histéria, e que a formacédo do bailarino sé é
possivel por meio da escola. Insiste que musica e anatomia sao
imprescindiveis para quem quiser se aventurar na danca. Os
bailarinos devem conhecer o seu corpo, aprender a trabalha-lo
de forma correta para que ndo haja exageros nos movimentos,
nem que se tornem meros robds. Desde entdo, a dangca vem se
desenvolvendo tecnicamente e aprimorando-se cada vez mais.
Faro cita Noverre como um “grande revolucionario que estava a
frente de seu tempo”, pois ja naquela época defendia a ideia de
que, para se construir um balé, é preciso que o corpo que danga,
através de sua movimentacdo, esteja em sintonia com um
enredo, uma ideia, sentimentos e emocdes (2004, p. 35).

Outro mestre que ndo podemos deixar de comentar aqui é
Carlo Blasis, aluno de Georges Noverre. Carlo Blasis dangou em
Lisboa, Paris e Mildo e, com experiéncia, percebeu que o0s
bailarinos possuiam atitudes semelhantes na forma de
apresentarem-se e movimentarem-se (SAMPAIO, 2013).
Chamou a atencao para a estética e definiu angulos e linhas nas
movimentagdes de bragos, introduziu o trabalho na barra com
uma sequéncia de exercicios que constroem a técnica do balé e
também teorizou o trabalho das sapatilhas de ponta para as
mulheres. Carlo Blasis foi um dos principais mestres da escola
do balé classico Russo e da era Roméantica (SAMPAIO, 2013).

Faro (2004) complementa com uma definicdo do famoso
critico inglés Arnold Haskell, que define como lapidar, sem a qual
ficaria impossivel entender historicamente a danga classica. Nas
palavras do autor, “o balé é uma arte moderna; a danca é pré-

20 Jean Georges Noverre (1727-1809) — uma das primeiras figuras
histéricas do balé, professor de Maria Antonieta em Viena, foi um
renovador, lancando as bases do balé como espetaculo teatral nas
célebres Lettressurla Danse, publicadas em 1760, que constituiram um
manifesto com valor permanente, cujas licdes sdo ainda atuais
(ACHCAR, 1998, p. 26-27).



70

histdrica, a histdria do balé é apenas um momento de toda a
histéria da danga” (FARO, 2004, p. 29).

Salvador (2013) aponta que o balé classico e sua rigidez
reinaram porque treinavam corpos perfeitos e puros através da
demonstracdo de bailarinos tecnicamente perfeitos. Garaudy
(1980) confirma que o bailarino, além de sua técnica, ainda tem
que ter ritmo e memorizar sequéncia de passos muito bem
executados. De acordo com Faro (2004), é possivel observar o
balé classico ora do ponto de vista técnico, ora do ponto de vista
social, ora do ponto de vista estético. Sabe-se que apenas
técnica ndo se faz suficiente para que a arte se manifeste no
bailarino. E preciso, além de toda a técnica, algo mais que seja
capaz de “tocar” o espectador (FARO, 2004, p. 29).

Tanto a escola francesa quanto a escola italiana
transformaram-se nas duas escolas basicas da danga classica tal
como conhecemos hoje. Ainda que essas escolas tivessem a
mesma cautela no que diz respeito aos passos basicos
empregados, diferenciavam-se significativamente no estilo e na
forma de usar esses passos. Os franceses mantiveram seu estilo
mais comedido, enquanto os italianos, por suas caracteristicas
fisicas, apresentaram uma forma mais vigorosa de dancar. 1sso
confirma a ideia de que cada povo tem suas raizes e herancas
culturais. Na unido dessas duas formas de dancar, francesa e
italiana, novas ideias, novos passos e combinacbes foram
surgindo para os coreografos (FARO, 2004).

Por volta do século XIX, o romantismo é um movimento
que toma conta da Europa. As bailarinas muito bem
coreografadas personificavam seres alados, “ninfas”, em suas
representacfes de sapatilhas de ponta que encantaram e
imortalizaram balés de repertério (SAMPAIO, 2013). Geralmente,
esse periodo é mais conhecido pelas pessoas que nao
pertencem ao mundo da danca (SAMPAIO, 2013; FARO, 2004).
Para essa representacdo, busco as palavras de Paulina Ossona,
que afirma:

Com ela no papel de estrela, estreia La
Sylphide, obra de seu pai, Philippe Taglione,
que impora para sempre como
representagdo da dancarina classica a
imagem de uma mulher etérea, casta,
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envolta em véus brancos (o branco era o
furor da época), coroada de flores, despojada
de jdias rutilantes e sustentando-se sobre a
ponta de um s6 pé, como se lhe custasse
tomar contato com a terra [...]. (1988, p. 73)

Para melhor exemplificar as argumentacdes de Ossona
(1988), destaco na Figura 5 uma litografia?® colorida a mao por
Edward Morton ap6s um desenho feito por Alfred Edward Chalon
de 1845, que descreve Maria Taglioni em La Sylphide.

Figura 5 — Maria Taglione em La Sylfhide (1845)

vJ

Fonte: Colecdo Dame Marie Rambert de impressées de ballet??

21 “A arte da litografia consiste em executar uma imagem ou texto sobre
uma pedra calcéaria e imprimi-los” (IPANEMA, Rogéria Moreira de. A
Idade da Pedra llustrada. Litografia: um monolito na grafica, e no humor
do jornalismo do século XIX no Rio de Janeiro. Dissertacdo de Mestrado
em Histéria e Critica de Arte. Rio de Janeiro, UFRJ, Escola de Belas
Artes, 1995).

22 Disponivel em: http://collections.vam.ac.uk/
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As litografias captavam a personalidade e o estilo das
bailarinas que dominavam ballet em meados do século XIX e as
configuracbes romanticas em que eram realizados. Esse
desenho é uma homenagem a um dos periodos mais ricos do
balé e pertence a colecdo Dame Marie Rambert?® de impressoes
de ballet.

Na verdade, como afirma Faro, “o romantismo era um
movimento revolucionario que injetou vida nova em todas as
formas de arte do século XIX” (2004, p. 51). O romantismo nao
apareceu isoladamente, com ele estava o “turbilhdo da
Revolugdo Francesa e das guerras Napolebnicas”. Ao mesmo
tempo, comegou na Inglaterra a revolucéo Industrial, o que veio a
ocasionar uma mudancga radical na sociedade humana que,
segundo Faro, “n&o poderia mais retornar ao passado” (2004, p.
51). Portanto, uma reestruturagdo politica e social com novos
conceitos de liberdade e igualdade ganhava adeptos.

Uma burguesia até entdo desconhecida passava a
controlar bens e riqueza da sociedade, “ganhando dominio do
mundo a sua volta” (FARO, 2004, p. 51). Essa nova sociedade
de classe média crescera com ideias e valores diferentes
daqueles implantados pela aristocracia dominante. Logo, surgiam
novos conceitos. “Na segunda metade do século XIX, o
romantismo inicia o seu declinio temporario no oeste europeu”
(SAMPAIO, 2013, p. 29).

Paris preferia 6peras italianas e o balé passou a ser
utilizado apenas como entre ato dessas pecas musicais.
Encorajados pelo grande sucesso que a danca fazia na Russia,
aos poucos nomes como Christian Johansson, Jules Perrot,
Arthur Saint-Leon, Carlo Blasis, Enrico Cecchetti, Marie Taglione
mudaram para aquele pais (SAMPAIO, 2013, p. 29). Faro (2004)
acrescenta, ao referir-se a transferéncia do eixo da danca de
Paris para Sdo Petersburgo, que foi nesta ultima cidade que o
francés Marius Petipa deu inicio a arte do balé classico, que
dominaria por mais de 50 anos. “Até o final do século XX, a
danca académica estava estabelecida nos cinco continentes,
com seis escolas e estéticas conhecidas: escola francesa, escola
italiana, escola dinamarquesa, escola russa e escola americana”

2 Colecdo Dame Marie Rambert de impressdes de ballet, O Ballet
Romantico. Pesquisar em http://collections.vam.ac.uk/
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(SAMPAIO, 2013, p. 30), mas foi “na segunda metade do século
XX que a danca classica alcangou o seu mais alto nivel técnico e
sua maior popularidade” (p. 31). Inicialmente, foi a Opera de
Paris que comportou os maiores espetaculos do século XIX.
Todavia, o perfeccionismo da escola russa ganha visibilidade
com a implantacdo da escola do balé Bolshoi. Em 1847, o
francés Marius Petipa transfere-se para RUssia e torna-se
referéncia mundial por combinar a técnica metddica,
desenvolvida na escola francesa, com a técnica agil
desenvolvida na escola italiana. A combinagdo do que havia de
melhor na técnica destas duas escolas desenvolveu a famosa
técnica da escola russa (ACHCAR, 1998).

A breve historiografia da danca acima apresentada,
abordando suas narrativas até o apogeu da danca classica no
romantismo bem como suas relacdbes com o0 corpo e a
sociedade, é imprescindivel para a compreensdo de como a
danca faz parte da necessidade que o ser humano sempre teve
de se comunicar. A historiografia da danca e a sua evolugéo no
Brasil merece aprofundamento e estudo, sobretudo uma reflexdo
em relagdo aos documentos histéricos entre a producdo dos
diversos tipos de dangas no Pais e a construcdo de sua historia.
Feito isso, no proximo item o estudo detém-se na chegada da
danca classica ao Brasil, desde sua trajetéria de bailarinos
classicos e companhias de balé estrangeiras até a instalacdo em
terras nacionais.

2.3 COMO O BALE CHEGOU AO BRASIL

Antes de entrar no foco central deste item, é relevante
compreender o que é “nacionalismo e estilizagado” na linguagem
da danca. Conforme Roberto Pereira (2013), “nacionalismo” é a
manifestacdo legitima da linguagem e expressividade de um
povo. Reflete o carater, o temperamento e apresenta-se em
dancas caracteristicas dentro de um contexto histérico-nacional.
Essas dancas possuem documentacdo histérica dos povos e
acompanham sempre nomes nacionais: danca russa, espanhola,
portuguesa etc., de acordo com as diferencas entre 0s povos.
Quanto a danga classica, temos a expressao da poesia dangante
com caracteristicas de uma linguagem sincera, ingénua e
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verdadeira, seja de carater popular, realidade histérica ou até
mesmo da propria vida (PEREIRA, 2013).

Quanto ao conceito de “estilizacdo”, Pereira (2013) revela
que a danca popular regional, para ser apresentada no palco,
necessita conter as caracteristicas da danca artistica, ou seja,
passar pelas experiéncias do ator-artista-bailarino, que recria a
forma primitiva popular da danca com adaptagfes das dangas
académicas. Estilizar a danca regional é representar o estilo
préprio dessa danca, porém aprimorada de tal forma que seja o
mais préoximo possivel da realidade e capaz de provocar
sensacdes estéticas no espectador.

No Brasil, a vida cultural passou a ganhar estimulo com a
vinda da corte portuguesa, o Rio de Janeiro transformou-se na
sede do reino da realeza (SAMPAIO, 2013). Segundo Eduardo
Sucena, o0 primeiro a aqui chegar foi Joseph Antoine Louis
Lacombe (1786—1833), com 0 nome artistico Loui Lacombe. Nas
palavras do autor:

Chegam ao Rio de Janeiro em 1811, em
companhia da esposa, Mariana Scaramelli,
cantora lirica, de dois filhos e de Marcos
Portugal, renomado musico e regente,
encarregado da educacdo musical dos filhos
de D. Jod&o VI, vivendo 22 anos no pais. [...]
Em 1815, foi contratado o bailarino da
Academia de Opéra e do Téatre Porte Saint
— Martin, de Paris, Augusto Toussaint, que
trouxe com eles as bailarinas Joana, Maria
Josefina e Marie Noemi Pierret, todos
contratados para o recém inaugurado Real
Teatro S&o Jodo. [...] Em 1816, Louis
Lacombe foi nomeado compositor das
festividades de aclamacdo de D. Jodo VI
como Rei de Portugal, Brasil e Algarves, o
bailado O Triunfo do Brasil e Elogio, com
musica de Pedro Teixeira de Freitas e
cenario pintado por Debret. (SAMPAIO,
2013, p. 33)

A situacdo da América Latina diferenciava-se da Europa e
dos Estados Unidos pelo fato de que “a arte era vista como uma
coisa secundaria pelas autoridades governamentais” (FARO,
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2004, p. 107). E fato que, quanto mais rica a nagdo, mais as
artes elitistas, que necessitam de altos investimentos, tanto para
cenografia, quanto para figurinos representativos, para que a
narrativa aconteca. Para a representacdo de balés consagrados,
era necessdaria a contratacdo de bailarinos vindos de fora do
pais. Portanto, varios bailarinos foram contratados da Europa
para formar o corpo de baile de balés muito conhecidos na
época, La Sylphide e Giselle. Dessa forma, o publico de classes
privilegiadas, da elite da sociedade brasileira, composto por
politicos e aristocratas péde conhecer esses dois balés muito
bem apreciados e aceitos da Europa (SAMPAIO, 2013, p. 33). A
primeira bailarina a atuar no Brasil foi Marietta Baderna,?* pois
estava impedida de apresentar-se na lItalia em funcdo do
movimento revolucionario republicano de 1848, portanto, veio
para Rio de Janeiro (SAMPAIO, 2013).

Sabemos, pela complexidade da danca classica, que
produzir um balé sempre foi muito dificil, pois, por detras dos
bastidores, estd uma gama de artistas de diferentes linguagens
artisticas que trabalham em conjunto: o coredgrafo, os bailarinos
gue atuam o compositor, os musicos de uma orquestra, 0
cendgrafo, figurinistas, os técnicos responséaveis pela iluminacgéo,
enfim, todos os que trabalham numa mesma obra artistica que
sera apresentada para um publico. Para as bailarinas, para que a
danca aconteca, sdo levadas em consideracdo as proporc¢des do
corpo, a postura e a interpretacdo das emocgdes, o ritmo, a
musicalidade, a dindmica dos gestos e a beleza dos movimentos.

O choque cultural nacional em acolher pessoas vindas de
sociedades com uma educagdo artistica aprimorada,
desenvolvida, vivendo o auge do periodo roméntico e da
liberdade de expressdo advindas da Revolucdo Francesa, foi

24 Nessa época a Itdlia estava fervendo politicamente, buscando a
unificacdo e ocupada pela Austria. Marietta era militante, seguidora de
Giuseppe Mazzini e obedecia a ordem da diretiva revolucionaria de nao
participar da vida artistica enquanto os austriacos estivessem na Italia.
Por perseguicdo politica, exilou-se com o pai no Brasil, em 1849.
Estabeleceram-se no Rio imperial e Marietta fez um sucesso danado no
palco, conquistando o publico do Teatro S&do Pedro de Alcantara.
Talentosa, de espirito rebelde e contestador, arrebatava o coragdo dos
jovens ‘"badernistas", grupo criado por fas em homenagem a
ela (CORVISIERI, 2001).
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consideravelmente prejudicial para uma arte que ainda ndo havia
sido compreendida em solo nacional (SAMPAIO, 2013). A
relacdo entre o balé de um periodo roméntico e a criacdo de um
balé brasileiro sofria pela imposicdo de uma cultura importada.
Sendo assim, o balé classico no Brasil ansiava por uma nova
linguagem de danca a ser traduzida num novo pais, uma nova
cultura (PEREIRA, 2003).

Pereira pontua de forma esclarecedora as especificidades
da danca nesse periodo (2003, p. 26). O autor busca em Noverre
a “divisdo de natureza e cultura”. Para o género nobre, Noverre
exigia um bailarino alto, longilineo, com porte pomposo e com
grande amplitude do “en dehors” (grande flexibilidade nos
quadris), de forma que aparecesse mais elegante em cena. Suas
linhas corporais poderiam ser apreciadas em grandes adagios,
fazendo de sua dancga algo solene (apud PEREIRA, 2003). Para
0 género demi-caractére, ou galante, eram bailarinos de estatura
mediana, igualmente elegantes, mas que certas vezes possuiam
um comportamento mais dindmico. Aqui, o bailarino deveria
alimentar-se da capacidade de exercer 0s trés géneros, ou seja,
um bailarino com caracteristicas mais diversificadas, para varios
papéis. No terceiro género, Noverre atribuia ao cémico, que
deveria comportar qualidades fisicas sem grandes exigéncias de
proporcdes perfeitas de corpo, estatura baixa, agil e animado.
Dos trés géneros, seria este 0 menos importante, 0 mais rustico
e grosseiro (apud PEREIRA, 2003, p. 28). O autor ainda
acrescenta que Noverre era atento a divisdo de géneros porque
a danca devia apropriar-se de movimentos naturais e 0 corpo e
suas caracteristicas fisicas seriam grandes aliados. De acordo
com Noverre,

[...] E um defeito, de fato, capital, o de querer
associar géneros e misturar sem distingdo o
sério e 0 cdmico, o nobre e o trivial, o galante
e 0 burlesco. Esses erros grosseiros, mas
cotidianos, desvendam a mediocridade do
espirito, mostram o mau gosto e a ignorancia
do compositor [...]. (apud PEREIRA, 20083, p.
28)

Naquela época, Noverre ja era um defensor de que a
danca era como uma pintura, de todos os paises e de todas as
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nacdes, portanto, deveria transparecer mais naturalmente
possivel o tema a ser apresentado. Ainda hoje, alguns artistas,
por desconhecimento ou por ndo aceitarem 0s conceitos
classicos de uma era roméantica, julgam e vulgarizam de forma
errbnea essa interpretaco artistica.

Nessa confusdo de valores, os artistas comecaram a
cometer excessos em uma nacao que buscava eliminar o espirito
coletivo, abstrato e universal, gerado por uma comunidade
europeia com ideias especificas artisticas que procuravam
difundir. Sampaio afirma que “os excessos cometidos por estes
artistas despreparados provocaram a imprensa conservadora,
gue por sua vez colocou barreiras para a criacdo de uma danca
nacional e assim, preconceitos perduram até os dias de hoje”
(SAMPAIO, 2013, p. 34).

Se 0 objetivo que se estabelece nesta parte do estudo é
dar forma académica ao corpo que danca no Brasil, por meio de
uma danca classica, além de conhecer o corpo brasileiro, foi
preciso abandonar as concepgdes importadas da danca classica
e partir para as relagbes entre balé e nacionalismo, tema de
pouca escrita na historiografia da danca brasileira. Dessa forma,
justifica-se o interesse politico das autoridades, intelectuais e
artistas pela criacdo de uma escola de balé que refletisse as
caracteristicas corporais brasileiras e a preocupagdo com um
bailado que representasse a nacgdo brasileira em outros paises.
Inicia-se, entdo, a ideia da criagdo de uma escola de bailados,
idealizada por corpos brasileiros, que viria a se tornar fonte de
continuacdo para a formacdo em danca, com bailarinos
profissionais, coredgrafos, professores e um publico habituado a
frequentar espetaculos de balé (PEREIRA, 2003). No préximo
item explico a implantacdo da primeira escola de balé classico
que se instalou em terras nacionais.

2.4 A PRIMEIRA ESCOLA DE DANGA CLASSICA DO BRASIL

Para que possamos compreender as tendéncias do balé
classico no Brasil e de que forma propagou-se em territorio
nacional, tentarei tracar um breve mapeamento das iniciativas de
construcdo de uma historia, ponto de partida para a tradicao da
danca no Pais. Como vimos anteriormente, ao longo deste
estudo, o balé europeu assombrou-se diante da exceléncia dos
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corpos que buscavam a perfei¢do. Por outro lado, no Brasil, j& no
século XVI, os jesuitas, com suas inten¢gbes de catequizar 0s
povos indigenas, incluiam dancas em autos de Natal, sem a
preocupacao que se manifestaria na era romantica.

A formacédo da Primeira Escola de Bailados no Brasil foi o
ponto de partida para o inicio de uma tradicdo em danca e
construcao da historicidade. Na segunda metade do século XIX,
Paris entra em declinio com seu balé roméntico e muitos
bailarinos, artistas e coreégrafos aventuram-se em turnés pelo
mundo, disseminando o balé classico. Nessa época, essa técnica
era de dominio francés e italiano. Ap6s esse periodo, mais duas
escolas surgiram: a russa e a dinamarquesa (PEREIRA, 2003).

Desde o século XIX, o Brasil recebia companhias
estrangeiras que se apresentavam em seus teatros. Os balés
russos de Diaghilev e a Companhia de Ana Pavlova foram os
primeiros balés apresentados no Theatro do Municipal do Rio de
Janeiro, em 1913. As primeiras sucessfes de bailarinos iam
despontando e as tendéncias patridticas representativas se
intensificavam. Nos balés de Diaghileve misturavam-se
caracteristicas francesas, italianas e dinamarquesas. Em um pais
carente de tradi¢bes, e apos duas tentativas fracassadas, Maria
Olenewa, bailarina russa que dancou no Ballet dés Champs-
Elysees e na Companhia de Ana Pavlova, em sua estada ao
Brasil, apaixonada pelo Rio de Janeiro, resolveu fixar residéncia
naquela cidade.

Como bailarina solista da Companhia de Anna Pavlova,
Maria Olenewa encontra-se diante da representacdo romantica
em Les Sylphides (Figura 6), inserida em um mundo imaginério,
permeado de personagens fantasticos, como seres alados da
floresta. A bailarina era uma artista completa, unindo técnica,
sensibilidade e dramatizagdo para a personificacdo da
personagem e, quando na utilizacdo das sapatilhas de ponta,
lembrava a imagem de mulher espiritual, toda de branco,
chamando ateng&o para a coragem e bravura, gerando a ideia de
ascensao profissional da mulher (PEREIRA, 2003).
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Figura 6 — Maria Olenewa em Les Sylphides (1928)

Fonte: PEREIRA (2003, p. 85).

Instalada aqui, a bailarina russa foi idealizadora de uma
escola de bailados em terra nacional e, com apoio do critico
Mario Nunes, Olenewa vence as barreiras e resisténcias politicas
e cria definitivamente a primeira escola publica de danca
brasileira: Escola de Dancgas Classicas do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, fundada em 1927. Essa escola deu inicio ao
Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro em 1936
(PEREIRA, 2003; SAMPAIO, 2013).

Segundo estudos apresentados na Revista de Histéria e
Estudos Culturais, por Daniela Reis e (2011), também no livio A
formacdo do balé brasileiro, de Roberto Pereira, a primeira
escola de ballet do Brasil foi fundada em 11 de abril de 1927, na
sala n. 70 do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, pela bailarina
e coredgrafa russa Maria Olenewa (1896-1965) (PEREIRA,
2003). O pretexto era de que um corpo de baile formado somente
por bailarinos brasileiros implicaria em menos despesas nas
montagens das Operas quando importadas. Nesse momento,
setores ligados a cultura usaram como meios propagandisticos
as ideias desenvolvidas por politicos, intelectuais e artistas do
Estado Novo, refletindo os desejos nacionalistas da época
(PEREIRA, 2003).
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Quanto a historiografia da danca na era romantica,
acompanhavam-se novos governos, novas pessoas, novos fatos
e novas formas de vida. A cultura mudava, a ciéncia e a arte
seguiam adicionando ou modificando suas particularidades ao
passo que sobre o balé, pouco se ouvia ou nada se sabia. Havia
inquietacdo por parte do corpo que dancava e, aos poucos,
novos cAdigos surgiam a partir dos corpos que acompanhavam
mudancas revolucionérias advindas do movimento
Renascentista, que determinou diferentes estilos, como o
francés, italiano, dinamarqués e russo. Todos com diferentes
técnicas, mas unidos pela mania romantica de temas e dangas
nacionais (PEREIRA, 2003).

No Brasil, devido as grandes turnés de companhias russas
pelo mundo, como os Balés Russos de Diaghilev e a Companhia
de Anna Pavlova, também como os bailarinos que aqui ficavam,
ensinando e coreografando, o modelo seguido foi o dos Balés
Russos, porém essa técnica estava sendo imposta a um lugar
gue ndo tinha essa tradigdo, muito menos com as caracteristicas
corporais necessarias para representar uma cultura que nao era
a nacional. Dessa maneira, conforme iam surgindo 0s primeiros
bailarinos a atuar com maior intensidade, mais as forcas
provenientes patriotas do Estado Novo de Getulio Vargas
ansiavam pela criacdo de um balé brasileiro. Assim, a técnica
russa no Brasil girava em “redemoinhos”, pois com corpos
brasileiros ndo era mais possivel a representacdo dos balés
europeus, era sSim necessario criar novos balés que
representassem a nacdo (PEREIRA, 2003).

Durante um curto periodo de seis meses, em 19 de
novembro, Olenewa ja apresentou seus alunos no palco do
Theatro do Municipal o balé “Les Sylfide”, do coreégrafo Fokine.
Em seguida, apresenta “Apoteose a gloriosa Bandeira Nacional”,
com a participacdo em pessoa de Olenewa e suas 21 mogas e
seis rapazes. Enobrecer os simbolos nacionais, engrandecendo
a raca brasileira e o carater nacional foram fatos relevantes para
uma primeira apresentacdo (PEREIRA, 2003).

Roberto Pereira acompanha a existéncia da Escola de
Bailados desde seu primeiro suspiro e, assim, em suas palavras
€ possivel perceber o quanto esse inicio foi importante para as
sucess@es artisticas. O autor testemunha:
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Acompanho a vida da Escola de Bailados do
Municipal desde o primeiro instante e me
envaideco, mesmo, de haver interferido
eficazmente para sua criagdo e para a
escolha da profissional que devia dirigir, essa
infatighvel Maria Olenewa, uma das mais
notaveis bailarinas que tem vindo ao Brasil e
que, em boa hora, nos deixou ficar.
Testemunhei dia a dia, o trabalho de
catequese e educacdo a que Olenewa se
tem dado, combatendo a indisciplina e a
volubilidade — esses sim, defeitos reais do
carater nacional. Segui, com interesse, a
rapida aquisi¢do, por parte das alunas — ha
também alunos, mas estes séo minoria — dos
elementares conhecimentos coreograficos, vi
como procuravam vencer as dificuldades dos
novos e mais complicados exercicios,
entregando-se a eles horas a fio, por vezes
lavados em suor, e admirei e muito as
senhoritas e rapazes que podiam, aguelas
horas da tarde e da manhd, estar se
deliciando no banho em Copacabana ou na
Urca, ou correndo 0s cinemas e casas de
chas, ali se dessem a esforgo tamanho,
sonhando com um dia de gléria, em um
futuro longinquo. [...] E assim se fez. Alguns,
€ claro, ficaram pelo caminho, mas formou-
se 0 nucleo com que Olenewa sonhava no
seu apostolado de todos os dias, nucleo
capaz de todos os sacrificios e de todos os
esforcos, nlcleo que ja pbdde considerar
como o primeiro corpo de baile classico
formado em nosso pais, com gente nossa,
pois que se constitui quase exclusivamente
de brasileiros. (PEREIRA, 2003, p. 95)

A danca foi também pioneira na luta pela emancipacao da
mulher. A partir da criacdo da escola de Bailados do Municipal,
constatou-se que entraram homens na primeira turma, porém a
desisténcia deles teria sido em funcdo da falta de perspectiva
profissional, ao contrario das mulheres, que eram maioria. Apds
a revolucéo de 1930, comec¢a a mudar o perfil para a ampliacéo
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de empregos publicos e foi dentro desse contexto que a Escola
de Bailados ganhou espaco, significando um emprego que
privilegiava a docéncia (SOARES, 2002). Na Figura 7 podemos
observar esse aspecto.

Figura 7 — Alunas da Escola Municipal de Bailados, final da década de
1920. Corpo de Baile da Escola Municipal de Bailados.

M‘fnw‘vﬁvrﬂa

Fonte: PEREIRA (2003, p. 85).

Desse modo, propagou-se a difusdo da dangca nos
inUmeros estados brasileiros, com suas tendéncias particulares,
guardadas nos artistas pioneiros dessa arte, com o cuidado para
dar énfase as lutas por vezes isoladas contra os obstaculos dos
espacos inadequados, os preconceitos, as desigualdades sociais
e os disparates da compreensdo quanto a relevancia das
praticas culturais voltadas para o corpo.

O balé no Brasil percorreu suas trilhas romanticas até se
legitimar em sua brasilidade. A primeira bailarina que logo ficou
conhecida como criadora do bailado nacional foi Eros Vollsia. Na
Figura 8 podemos conferir que, quando da visita da bailarina Ana
Pavlova, em julho de 1928, rodeada de alunas do curso, a
bailarina russa tinha a seus pés duas estudantes que viriam a ser
famosas por suas pesquisas nas dancas brasileiras. Séo elas
Eros Volusia e Felicitas Barreto (PEREIRA, 2006).
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Figura 8 — Corpo de Baile da Escola Municipal de Bailados durante a
visita da bailarina Ana Pavlova (no centro) ao Brasil em 1928.

Fonte: PEREIRA (2003, p.86).

Maria Olenewa vai para Sdo Paulo com a finalidade de
formacdo de um corpo de baile para o Teatro Municipal. Em
1953, sob a direcdo do maestro Aurélio de Millos, formaram o
Ballet do IV Centenario de Sao Paulo, com o objetivo das
comemoracbes dos quatrocentos anos da cidade (ACHCAR,
1998, p. 211). Portanto, por meio de duas companhias de bailado
€ possivel perceber como a estética da dancga brasileira escreveu
sua histéria. Do Ballet do IV Centenério de S&o Paulo, o discurso
nacional, apoiado nas técnicas internacionais académicas, se fez
presente nas propostas coreogréficas, trazendo uma identidade
brasileira aos bailarinos classicos (BARBOSA, 1998).

Para complementar a histéria do Balé no Brasil, € oportuno
registrar o comentario de Achcar sobre o estado atual da danca
no Brasil, que assim se expressa:

Nesses anos todos, eu vejo a evolugéo que a
danca fez nesse pais, que é tdo distante dos
grandes centros internacionais, geograficos,
e a cada vez que fago uma viagem percebo a
facilidade que ha na Europa, que é o bergo
da nossa civilizagdo, como as criancas
transitam pelos meios musicais, pelas artes
plasticas, tecnologia, teatro, museus, como
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se isso fizesse parte de sua rotina. Aqui, no
Brasil, sdo realizadas coisas muito pequenas
e limitadas. Os eventos ndo sdo coisas
naturais, enquanto na Europa as criangas
estdo vivendo aquilo. A nossa rotina é ir ao
cinema, a casa de amigos e eventualmente
tem um espetaculo de danca. Entdo fica
muito dificil competir com uma informacéo
natural que estas criangas recebem na
Europa. Por outro lado, o fato de nosso pais
ndo ter uma tradicdo e um passado muito
grande, tudo que vier para nés é absorvido
com velocidade e uma capacidade de trocar
e reverter em beneficios, porque ndo ha o
blogueio. Somos um povo sedento de
conhecimento e estamos  crescendo
enormemente, entdo isso é o beneficio. Por
outro lado, ¢é preciso ter também
responsabilidade. (ACHCAR, 2001, p. 22)

Por sua vez, Méarcia Strazzacappa afirma que “a danca
sempre esteve numa situacdo inferior as demais linguagens
artisticas no Brasil” (2006, p. 16). A autora aponta que, “embora
a danca seja reconhecida como um curso superior com diretrizes
préprias desde a década de 1970, sua fiscalizacdo é feita por
profissionais formados em sua maioria, na area da educagao”
(2006, p. 16). Também é possivel constatar que nem sempre 0s
aspectos artisticos, expressivos e estéticos se fazem presentes,
ou seja, a danca muitas vezes passa a se tornar apenas diversao
e entretenimento. Para fundamentar essa afirmacdo, trago o
comentario de Strazzacappa: “As criangas mal obtém uma
técnica apurada, partem diretamente para a memorizagdo de
sequéncias codificadas. Assim, em vez de oferecer aulas de
danca, o curso se resume a executar repetidamente uma Unica
sequéncia de movimento” (2006, p. 26).

A breve histdria da danca, acima apresentada, abordando
seus aspectos politicos, sociais e culturais, assim como a historia
do corpo com suas herangas culturais e genéticas, é
imprescindivel para a compreensdo de que ora lidamos com
vidas, lidamos com histérias vividas, lidamos com o corpo e
tantas vezes com sérias dificuldades fisicas e psicolégicas. Feito
isso, tendo em vista as tensdes de uma arte que se consolida em
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meio a lutas e tentativas de reconhecimento, parti para o proximo
capitulo, que se detém a perseverar a construcdo de memodrias,
visto que, no Brasil, a danca apresenta-se com um material
embrionario e com uma bibliografia acanhada. Atando e
desatando nos ao longo do tempo, vou elucidando conceitos,
tracando metas, evocando lembrancas, compartilhando e
constatando que a memodria € uma condicdo presente, que
constréi significados que trazemos para nossas vidas.
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3 MEMORIA E HISTORIA

“A verdade é que a memoria ndo consiste,
em absoluto, numa regresséo do presente ao
passado, mas pelo contrario, num progresso
do passado ao presente. E no passado que
nos colocamos de saida. Partimos de um
“estado virtual”, que conduzimos pouco a
pouco. Através de uma série de planos de
consciéncia diferentes, até o ponto em que
ele se torna um estado presente e atuante,
ou seja, enfim, até esse plano extremo de
nossa consciéncia em que se desenha nosso
corpo’.

Henri Bérgson

Ao escolher o tema, deixo claro que partilho da ideia de
gque a educacdo ndo € exclusiva do ambiente escolar formal. Boa
parte de minha formacdo na area da danca foi constituida em
espacos ricos de possibilidades e capacidades educativas,
portanto o olhar de educacdo que trago aqui vai além dos
“portdes” da educacgédo formal.

Ao pesquisar a Histéria da Educacéo, para compreender o
presente, deparei-me com lembrancas de uma histéria vivida.
Esse foi 0 ponto de partida para a busca do entendimento sobre
que trazem alguns autores quanto ao conceito de meméria e
histéria, haja vista que tanto memdria quanto histéria sdo
experiéncias do tempo presente, em relacdo a um passado sem
0 qual seria impossivel a construcdo da identidade e a prépria
vida em sociedade. HA que se compreender também as
diferencas entre histéria e memoria, bem como os tipos de
memodria existentes no individuo e como elas se manifestam no
corpo do artista da danca.

Na linha de pensamento da autora Sandra Pesavento
(2005), a virada historiografica se tornou evidente nas posturas
adotadas nas Ultimas décadas do século XX. A pesquisadora faz
uma andlise das mudangas nos anos 1970 ou mesmo um pouco
antes.
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Com a crise de maio de 1968, com a guerra
do Vietnd, a ascensdo do feminismo, o
surgimento da New Left, em termos de
cultura, ou mesmo a derrocada dos sonhos
de paz no mundo pds-guerra. Foi quando
entdo se insinuou a hoje tdo comentada crise
dos paradigmas explicativos da realidade,
ocasionando rupturas epistemolégicas
profundas que puseram em xeque 0S marcos
conceituais dominantes na  Histoéria.
(PESAVENTO, 2005, p. 8)

O historicismo de Ranke,”® com a necessidade de
encontrar sentido em cada momento, e o positivismo de Comte,?®
com seus critérios de verdade absoluta documentada, néo
davam mais conta da construgdo do conhecimento. Entretanto,
essas duas posturas ja haviam sido condenadas pelas duas
matrizes que também ndo eram mais satisfatérias: o marxismo?’
e a corrente dos Annales. Contudo, ainda dentro da corrente
marxista inglesa e da histéria francesa dos Annales, veio a forca
para novas formas de se pesquisar (PESAVENTO, 2005).

As inquietacfes do periodo pés Segunda Guerra Mundial
ultrapassaram os limites sociais, politicos e culturais de forma
acelerada. Os setores sociais, politicos e econdmicos sofreram
muitas mudancas e a forma de se fazer politica ndo dava mais
conta das desigualdades sociais, das contradi¢cdes politicas e da
pluralidade cultural. Por conta disso, a economia mundial
resguardou-se de novas artimanhas, sobretudo a cultura e os
meios de comunicacdo. Houve investimento em novos modelos
de pesquisa, novas abordagens e novos enfoques passaram a

% Ranke acreditava na totalidade, por trds de um acontecimento existia
uma realidade espiritual. Além de sua criteriosa andlise das fontes
documentais, o empirismo e a intuicdo eram fontes para o
conhecimento. Ou seja, a subjetividade do proprio sujeito que constréi a
histéria, bem como sobre a singularidade do padrdo metodolégico a ser
encaminhado pela Historiografia (BARROS, 2010).

2% Augusto Comte (1798-1857), representante maior do movimento
positivista na Franca, voltara a insistir em antigos postulados iluministas,
dentro de uma perspectiva conservadora. (BARROS, 2010).

27 A expressdo marxista era representativa a “dominagdo de classe”,
empreendida pelas classes industriais (BARROS, 2010).
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ser valorizados e estudados. No campo da pesquisa, novos
temas passaram a ser descritos e testemunhados com intuito de
repercutir novas formas de reflexées e andlises.

As representacfes, as histérias de vida passaram a
interessar os estudiosos da historia. Por meio das narrativas dos
individuos, pudemos ter acesso ao conhecimento sobre um
tempo passado. Assim, “individuos e grupos d&do sentido ao
mundo por meio das representacbes que constroem sobre a
realidade” (PESAVENTO, 2005, p. 39), dessa forma, “a Historia
Cultural se torna uma representagdo que resgata
representagdes, que se incumbe de construir uma representacao
sobre o ja representado” (PESAVENTO, 2005, p. 43).

A ‘renovagao das correntes da historia e dos campos de
pesquisa, multiplicando o universo tematico e os objetos, bem
como a utilizagdo de uma multiplicidade de novas fontes” tornam
a Historia Cultural transparente e préxima da realidade do mundo
moderno (PESAVENTO, 2005, p. 69). Entre as novas correntes,
segundo Pesavento, estao:

[...] “aquela do texto, pensando a escrita € a
leitura”; “a da micro-histéria” que “busca
traduzir o empirico em sensibilidades, na
tentativa de resgatar a experiéncia do vivido,
indo do tempo curto dos dados de arquivo ao
tempo macro de uma época dada do
passado” e “aquela relativa a uma releitura
do politico pelo cultural”. (2005, p. 75)

Sendo assim, falar de memdéria significa falar de
lembranca, de histéria, de tempo vivido e de esquecimento.
Através dessas lembrancas e também esquecimentos,
construimos para nés um passado que nos significa como seres
humanos. Todavia, sabemos também que ndo se volta ao
passado tal qual aconteceu, mas inaugura-se um processo de
reconstrucdo do vivido através das memobrias. Maurice
Halbwachs afirma que “recorremos a testemunhos para reforgar
ou enfraguecer e também completar o que sabemos de um
evento sobre o qual ja temos alguma informacdo, embora muitas
circunstancias a ele relativas permanecam obscuras para nos”
(2006, p. 29). Para ele,
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[..] Nossas Iembrancas permanecem
coletivas, e elas nos sao lembradas pelos
outros, mesmo que se trate de
acontecimentos, nos quais s6 nés estivemos
envolvidos e com objetos que sé nés vimos.
E por que, em realidade, nunca estamos soés.

Recorremos primeiro as nossas lembrancas e logo
buscamos as lembrangas do outro com a intengdo de fortalecer
um fato, ideia, periodo vivido em comum. Dessa forma, podemos
perceber que nunca estamos sozinhos e que nossas memarias
podem ser tanto individuais quanto coletivas. Mesmo que nao
tenhamos as mesmas lembrancas, ao evoca-las em conjunto,
elas vao se conectando e contextualizando um passado com
mais intensidade. Assim, somos deslocados do passado para o
tempo presente, porém, com sentimento modificado,
reconstruido, ou seja, com a sensibilidade pelo olhar de outro
(HALBWACHS, 2006). Nossas lembrancas sdo, da mesma
forma, individuais e coletivas.

Para que tenhamos lembrangas coletivas, é preciso que 0s
acontecimentos signifiquem alguma coisa para nds enquanto
seres pertencentes a um grupo em comum, como, por exemplo,
pessoas da mesma idade, da mesma sociedade, que frequentam
0s mesmos lugares e assim por diante. Halbwachs (2006) aponta
para a ‘“intuicdo sensivel’, que é quando conseguimos ter a
sensacdo de que o fato nos ocorreu no passado da mesma
forma que aconteceu a outra pessoa e nos é recordado através
de imagens, objetos e reliquias capazes de evocar lembrancas
que nos identificam. As associacbes nos fazem perceber
sensacdes vividas em nés que nos sdo individuais, mas ao
mesmo tempo coletivas, por terem também sido vivenciadas por
outra pessoa (HALBWACHS, 2006).

Lembrar e rememorar ndo sdo sinbnimos de reviver um
passado, mas uma reconstru¢cdo de significados no tempo
presente. A memoéria, nessa mesma direcao, é classificada como
trabalho. Para fundamentar esse argumento, busco Ecléa Bosi,
que observa que: “a memodria € um cabedal infinito do qual
registramos um fragmento [...]. Lembranca puxa lembranca e
seria precioso um escutador infinito” (2009, p. 39). Ecléa
considera memoria como trabalho, e assim delineia:
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Na maior parte das vezes, lembrar ndo é
reviver, mas refazer, reconstruir, repensar,
com imagens e ideias de hoje, as
experiéncias do passado. A memoria ndo é
sonho, € trabalho. Se assim é, deve-se
duvidar da sobrevivéncia do passado, ‘“tal
como foi”, e que se daria no inconsciente de
cada sujeito. A lembranca é uma imagem
construida pelos materiais que estéo, agora,
a nossa disposicdo, no conjunto de
representages que  povoam  nossa
consciéncia atual. (BOSI, 2009, p. 55)

As memodrias sdo transformadas a medida que avangamos
no tempo; e, de uma geracdo para outra, 0 tempo muda, as
coisas mudam, a sociedade muda e os pensamentos mudam.
Nesse sentido, pensar nas diferengas histéricas e também nos
aspectos sociais da memdria nos faz concordar com Elaine
Marta Teixeira Lopes e Ana Maria de Oliveira Galvdo quando
citam que “a educagéo € objeto da cultura e a cultura é o cerne
da Nova Histéria Cultural” (2005, p. 32).

Portanto, a histéria precisa da memoéria, assim como a
memodria precisa da historia, porém é importante considerar as
diferencas existentes entre memoéria e histéria. Elas se
completam, mas jamais podemos classifica-las como uma
unidade.

Pierre Nora (1993) apresenta um processo onde as
transformacdes sdo tantas que os individuos passam por
sensacfes de desaparecimento e esquecimento que os leva a
perdas de referéncias e, por vezes, identidades. Para isso, torna-
se necessario recorrer a registros que evocam a memoria. Nora
os define por meio da expresséao “lugares de memoéria” (1993, p.
7). Entre eles, estdo 0s museus, 0s arquivos, patrimonios
arquitetbnicos, datas, personagens histéricos, folclore, enfim,
lugares onde se enlagcam as memorias de um tempo vivido, em
permanente evolugdo. Em relacdo a historia, Pierre Nora (1993)
considera-a um registro problematico e inacabado, incompleta
por estar representada no tempo presente. Nora argumenta que:

A memodria é a vida, sempre carregada por
grupos vivos e, nesse sentido, ela estd em
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permanente evolucdo, aberta a dialética da
lembranca e do esquecimento, inconsciente
de suas deformag@es sucessivas, vulneravel
a todos os usos e manipulagdes, suscetivel
de longas laténcias, e de repentinas
revitalizagcbes. A histéria € a reconstrucéo
sempre problematica e incompleta do que
ndo existe mais. A memoria é um fenémeno
sempre atual, um elo vivido no eterno
presente; a histéria € uma representagdo do
passado. Porque é afetiva e magica, a
memodria ndo se acomoda a detalhes que a
confortam; ela se alimenta de lembrancas
vagas, telescopicas, globais ou flutuantes,
particulares ou simbdlicas, sensivel a todas
as transferéncias, cenas, censuras ou
projecBes. A histdria, porque operacao
intelectual e laicizante, demanda analise e
discurso critico. (NORA, 1993, p. 9)

Por estes apontamentos é possivel compreender que a
memoéria é tdo importante para a histéria que, sem ela, ndo
haveria o didlogo entre o tempo passado e presente. E pelos
registros memorialisticos que se pode saber, contar e ouvir sobre
uma histéria que traz sentido a vida. Seguindo essa logica, Le
Goff observa que “a memoria € um elemento essencial do que se
costuma chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca é
uma das atividades fundamentais dos individuos e das
sociedades de hoje” (2003, p. 469).

Ora, se toda histéria de vida encontra-se através da
memoria, proponho deste ponto em diante pensar na memoria e,
por conseguinte em histéria, ndo somente através de narrativas
contadas, mas também a partir de narrativas enquanto
movimento corporal, traduzido em gestos e representagfes a
partir de um corpo que danca. Em muitos momentos da vida
pude me aventurar no oficio do espetaculo, da representacéo, da
arte de dancar. E nesse sentido que procurei discutir os
conceitos de memoria, transpondo essas definigcbes para o corpo
do bailarino e do artista da danca.
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3.1 HISTORIA ORAL

Inspirada no processo de identificagdo e significacdo da
Nova Historia Cultural, a fim de romper com verdades definitivas
de leis e modelos que regem o social, 0 uso dos recursos
metodoldgicos da Nova Histéria Cultural em questdo, a Histéria
Oral foi importante. Conforme Le Goff, “ja ndo se pode pensar
numa histéria puramente narrativa. Parece-me que, mesmo
como dado sociolégico, o que o culto das ciéncias histdricas
pede ja ndo me parece que sejam licbes, mas explicacdes”
(1986, p. 90).

De acordo com Luciane Sgarbi Santos Grazziotin e Doris
Bittencourt Almeida, “Historia Oral?® é a metodologia aplicada no
intuito de operacionalizar o dialogo entre teoria e dados
empiricos, promovendo outras perspectivas de conhecimento do
passado” (2012, p. 35).

Ao entrevistar o0 sujeito, vemos nele determinadas
representacfes gue nos permitem reconhecer caracteristicas de
uma geracdo, de sua formacdo, de uma comunidade, enfim,
experiéncias vividas. Como nos fala Verena Alberti, “antes de
tudo, é preciso saber ouvir e contar: apurar 0 ouvido e
reconhecer os fatos, que muitas vezes podem passar
despercebidos” (2004, p.10). Alberti remete o “retorno ao fato”
como o aperfeicoamento das interpretacdes para a descoberta
de ocorréncias num sentido abrangente, apto a suscitar
transformacdes, ao invés de repetirmos o que ja é sabido.

A histéria oral vem ganhando cada vez mais espago no
campo da pesquisa por estar vinculada a dois protétipos da
modernidade: o modo de pensar hermenéutico e a ideia do
sujeito como significacdo. Através da narrativa do entrevistado,
recheada por sentimentos e emocgdes, temos acesso ao passado

28 Em 1975 comecaram a ser feitas no Brasil as primeiras entrevistas as
quais se cumpriam as prescri¢cdes do | Curso Nacional de Histéria Oral,
estruturado por representantes da Biblioteca Nacional, do Arquivo
Nacional, da Fundacdo Getulio Vargas e do Instituto Brasileiro de
Bibliografia e Documentagdo. A partir deste momento, as entrevistas
passaram a seguir alguns critérios metodolégicos para que fosse
mantido um acervo seguro das informacdes obtidas nas entrevistas
(ALBERTI, 2005, p. 1).
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pessoal e coletivo. Conforme Alberti, a entrevista expde “pedacos
do passado”, atados as emogbes no momento em que estdo
sendo contados, ou quando perguntamos a respeito (2004). Por
meio desses recortes, temos a sensacao de que o passado esta
presente. “A memodria € a presenga do passado”’. Alberti
acrescenta que:

Acreditamos que a principal caracteristica do
documento de histéria oral ndo consiste no
ineditsmo de alguma informacdo, nem
tampouco no preenchimento de lacunas de
que se ressentem o0s arquivos de
documentos escritos ou iconograficos, por
exemplo. Sua peculiaridade — e a da histéria
oral como um todo — decorre de toda uma
postura com relacdo a histéria e as
configuracdes socioculturais, que privilegia a
recuperacdo do vivido conforme concebido
por quem viveu. (2004, p. 16)

Nesse contexto, analisar o0 significado da palavra
“hermenéutica” requer a compreensdo de um viés bastante
diversificado. Literalmente, o termo quer dizer a interpretagédo de
textos, principalmente religiosos, mas também na definicdo de
regras a serem seguidas devido a compreensdo precisa do
sentido, no “universo filosofico” é a ideia que “o todo fornece
sentido as partes e vice-versa” (ALBERTI, 2004, p. 17).

Aqui neste estudo, a intencdo é alargar as fronteiras e
encontrar-se como artista, professora e bailarina. No Brasil, todo
artista encontra certos percalgos por ndo se reconhecer como um
profissional, diferentemente do médico, do advogado e até
mesmo do pedagogo. A arte em geral se consolida por estudos,
pesquisas e muito aprendizado.

Segundo Alberti, “para compreender o homem, &
necessario compreender sua historicidade” (2004, p. 18). Ao ir
avancando nas entrevistas para este trabalho, o movimento de
me colocar no lugar do outro me trouxe sensacdes que até entao
ndo haviam sido despertadas em mim, muito embora fossem
comuns em minha vida como bailarina. Somente nas narrativas
do outro é que fui capaz de sentir e reconhecer em mim as
mesmas emoc¢les que estavam sendo narradas pelos(as)
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professores(as) entrevistados(as) para esta pesquisa. O
passado, os sonhos, as fotografias, os lugares, carregam um
sentido a ser decifrado.

A histéria oral, como nos apresenta Alberti, é totalizadora
em relacdo aos documentos escritos porque é uma metodologia
que é capaz de nos aproximar do objeto de pesquisa pela fala e
observagdes que mal podemos imaginar, pois o maior valor esta
no individuo, na identidade dos entrevistados (2004, p. 21).
Todavia, a histdria oral ndo pode ser vista como um meio de
“solucdo para tudo”. Temos de saber em que momentos essa
metodologia de pesquisa pode nos ser Util e levar ao que
interessa saber, pesquisar e perguntar.

Enquanto bailarinos, até que ponto uma histéria de vida
pode nos dizer de uma danca que foi dancada, de um corpo que
transmitiu emoc¢des? Certamente, é a procura de alguma
referéncia que aquele bailarino dispe e que o proéprio
pesquisador ndo possui. Sendo assim, a histéria oral pode nos
ser util em histéria do cotidiano, histéria politica, trajetdrias de
vida, histéria de comunidades, de instituicbes, biografias,
histérias de experiéncias, registros culturais e histérias de
memorias (ALBERTI, 2004).

[...] Um método de pesquisa (historica,
antropolégica, socioldgica...) que privilegia a
realizacdo de entrevistas com pessoas que
participaram de, ou testemunharam
acontecimentos, conjunturas, visdes de
mundo, como forma de se aproximar do
objeto de estudo. Trata-se de estudar
acontecimentos histoéricos, instituicoes,
grupos sociais, categoria profissionais,
movimentos, etc (ALBERTI, 2004, p. 52)

Segundo Boaventura de Souza Santos, todo o
conhecimento que se produz é um conhecimento sobre
“condi¢gdes de possibilidades da agdo humana projetada no
mundo a partir da relagdo espaco-tempo-local”’, e esse tipo de
conhecimento ndo pressupde um Unico meétodo, e sim uma
“pluralidade metodoldgica” (2002, p. 48). Cabe ao pesquisador
criar métodos que permitam responder as perguntas e
inquietagdes proprias de sua investigagdo. Dessa forma, “cada
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método é uma linguagem, e a realidade responde na lingua em
que é perguntada. S6 uma constelacdo de métodos pode captar
o siléncio que persiste em cada lingua que pergunta” (SANTOS,
2002, p. 48). Portanto, a escolha do método implica selecdes e
exclusdes que acompanham o pesquisador ao longo do
desenvolvimento dos estudos. Convém lembrar aqui que as
fontes da histéria oral sdo as entrevistas, portanto é necessaria
observacao em relacdo aos vestigios obtidos.

Levando em consideracdo o resgate memorialistico, ainda
vale apontar que utilizei um gravador para descobrir respostas e
perceber algumas trajetérias silenciadas. A historia oral permite o
acesso a uma realidade que é contada pelo narrador. A histéria
oral “¢ uma forma de captacdo de experiéncias de pessoas
dispostas a falar sobre aspectos de sua vida mantendo um
compromisso com o contexto social” (MEIHY, 1996, p. 13). Neste
estudo, a histdria oral, como um recurso moderno, “implicou na
percepcdo do passado como algo que tem continuidade hoje e
cujo processo historico néo esta acabado” (MEIHY, 1996, p. 9).
Vejamos a seguir o que se pode e 0 que nao se pode dizer de
um passado que somente pode ser contado e lembrado através
do corpo que danca.

3.2 MEMORIAS ENLAGADAS POR HISTORIA

Os escritos que seguem foram elaborados com base
principalmente em documentos orais, acrescidos de relatérios e
documentos oficiais compartilhados com esta pesquisadora e 0s
professores entrevistados. Neste item, busquei aspectos
relevantes sobre a arte transmitida de artista para artista.

Nessa perspectiva, pretendi refletir sobre a memoria,
entendendo-a como via de significacdo da danca e,
consequentemente, do corpo que danca, apresentando
desdobramentos e reflexdes de que a danca nao se faz apenas
dancando, mas também pensando, sentindo e refletindo.

Para mim, a aproximacao com esses professores significou
um encontro com a identidade do meu préprio corpo, como
pessoa integrante de uma realidade que, como um espelho, meu
corpo, meus gestos e sentimentos expressos refletem em todas
as coisas, em todos os espacos e em todos os momentos. Tanto
no palco, como em sala de aula, ou até mesmo na rua, minhas
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memorias afloram pelas experiéncias vividas, que ficam
registradas ou até mesmo esquecidas.

Do ponto de vista do mundo moderno, a sociedade esta
mergulhada numa correnteza que modifica seu curso a cada
instante, portanto é facil perceber quantas vezes nos deparamos
com o esquecimento ao ponto de perdemos as nossas proprias
referéncias e, por fim, nem saber decifrar quem somos.

O passado nao pode ser modificado ao ponto de
desaparecer, mesmo diante das mudltiplas caracteristicas
apresentadas pelos quadros sociais. E por pensar no corpo
atravessado por diversas culturas, diferentes questdes politicas e
sociais que a dancga, por sua vez, é coletiva e também singular.
Para os bailarinos, cada corpo tem sua histéria e sua forma de
expressdo. E fruto de suas experiéncias e vivéncias. Assim,
torna-se imprescindivel o contato com a narrativa de uma
linguagem também artistica, pois o corpo, instrumento de
trabalho do artista da danca, em uma danca ou um evento de
danca, tera a experiéncia uma Unica vez, na singularidade do
espetaculo teatral. Na proxima apresentagdo, o acontecido sera
diferente. Por mais treinado e ensaiado que esteja o artista, o
emprego da técnica se dara de modo diferente.

A técnica em cena esta sujeita a imprevistos, casualidades
e ressignificacdes de acordo com o envolvimento da plateia que
0 assiste. O bailarino, por sua vez, pode ser deslocado,
substituido e atuar novamente em suas representacdes com
experiéncias diferentes. Esse fato vai ocasionar diferencas nos
resultados. Por outro lado, o espectador pode estar mais
concentrado, mais ou menos entusiasmado, vibrante, e também
seu aproveitamento ao assistir 0 espetaculo sera diferente.
Portanto, para quem presencia uma ag¢do ao vivo, como na
danca, por exemplo, a experiéncia nunca sera a mesma, muito
embora as variacdes classicas sejam dancgadas repetitivamente
(SIQUEIRA, 2013, p. 37). Por esse aspecto, discutir a meméria
do corpo desses professores me levou ao caminho de reviver o
passado no tempo presente.

A partir dessa compreensdo, procurei tomar o cuidado
necessario para que o conhecimento produzido e a experiéncia
adquirida ao longo de minha trajetdria orientassem meus passos
na escolha dos artistas educadores que seriam a base para esta
pesquisa. Por esse motivo, é importante relatar que entrevista é
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trabalho e ndo uma conversa informal. Estabelecer as situagdes
de contato é uma tarefa bastante complexa, de forma a
“provocar” um ponto de vista que nos faga compreender a légica
da pesquisa, além de produzir 0 conhecimento necessario,
independente da identificacdo com os objetos e sim com os
modos de expressao que eles produzem.

Sendo assim, as entrevistas foram agendadas com
contatos prévios, por meio de ligacGes telefonicas, em dias e
horarios estabelecidos pelos professores entrevistados. Foram
gravadas e transcritas segundo a autorizacdo dos pesquisados.
As entrevistas ocorreram nos anos de 2014, 2015 e 2016. Foi
utiizado o mesmo roteiro com questdes semiestruturadas,
abertas e fechadas. Como sujeitos dessa pesquisa tém-se: Maria
Cristina Fragoso (Figura 9), professora de balé classico, que faz
parte de uma terceira geracdo de bailarinos profissionais no
Brasil, passando ap6s para condicdo de educadora, ha 40 anos
na direcdo de sua prépria escola de danca, o Ballet Studio Cris
Fragoso, em Porto Alegre, no estado do Rio Grande Do Sul.?®

Figura 9 — Maria Cristina Fragoso em seu Studio de Danca (2014)

Fonte: Registro fotogréafico realizado por esta pesquisadora durante a
entrevista.

29 Studio Cris Fragoso — Av. Lavras 555/304 — Porto Alegre (RS).
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O segundo entrevistado foi Ricardo Zanchi Scheir (Figura
10), que esta entre a terceira e quarta geracdo de bailarinos
profissionais no Brasil, passando apés para posicao de
educador, ha 20 anos na direcdo de sua prépria escola de danga,
o Pavilhdo D Centro de Artes em Sdo Paulo.3°

Figura 10 — Ricardo Scheir estabelecendo alinhamento de brago (2011)

Fonte: Amir Stair Filho3!

A terceira entrevistada foi Neyde Rossi (Figura 11), que faz
parte da primeira geracdo de bailarinos no Brasil, passando a
condicao de educadora ha mais de 40 anos em varias escolas de
danca em S&o Paulo e diversos estados brasileiros.

%0 pavilhdo D Centro de Artes - R. Dr. Jesuino Maciel, 252 - Campo
Belo, Sdo Paulo (SP).
31 Disponivel em: http://danceconceptbrasil.com.br/artista/ricardo-sheir/
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Figura 11 — Neyde Rossi no Festival de Danca de Joinville (2011)

— ———

Fonte: Agéncia NBastian®?

No desenrolar desta pesquisa, compartilho também as
minhas experiéncias durante os vinte anos a frente da Escola de
Danca Viviane Candiotto, na cidade de Cricilma, em Santa
Catarina. O que se espera é que a aproximacdo dessas
vivéncias compartilhadas, passadas de artista para artista,
possam preencher as entrelinhas de uma linguagem construida
por gestos e movimentos, para falar sobre a identidade do
bailarino, do artista e do professor. Apesar das importantes
pesquisas sobre a historiografia da danca no Brasil, bem como a
introducdo e disseminagcdo da danca académica estarem
empenhadas em localizar seus pioneiros, grupos, companhias,
escolas, inclusive instituicbes burocraticas, como as
universidades de danca, ainda faltam dados mais minuciosos
para um didlogo com outras ciéncias, no sentido de ampliar o
olhar critico para as narrativas da histéria da danca classica
brasileira.

%2 Disponivel em:
https://www.flickr.com/photos/festivaldedanca/5972267421
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Nessa perspectiva, nos estudos apresentados em Memoria
em Movimento: remontagem de obras da danca moderna e
contemporanea brasileiras, Marise Reis de Magalhdes (2013)
aponta para as relagdes entre dangca, memoria e tempo. A autora
reconhece a memoria como um elemento “inerente a dancga”.
Seguindo seu pensamento, a memdria que conduz a danca esta
preenchida de movimentos e também de imagens. Muitas vezes,
na remontagem de um balé classico, a memdéria social de uma
época é representada, seja na musica, no figurino ou nos gestos.
Dessa forma, os estudos de memodria social nos propdem a
compreensdo de que o homem ndo consegue viver sem um
passado. Trazer a tona a memoria nos permite uma nova chance
de rever o presente e nos conhecermos mais e melhor.

A memdéria parte de uma constru¢do feita no tempo
presente a partir das vivéncias e experiéncias de acontecimentos
no passado. Todavia, memodrias coletivas e individuais se
confundem porque estamos sujeitos a mudancas e influéncias,
bem como a influenciar sujeitos com o0s quais convivemos e nos
identificamos. Portanto, contar e ouvir de forma sistematizada
tem sido um dos recursos utilizados por muitos historiadores até
constituir uma escrita historica sobre o tema pesquisado.
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4 IDENTIDADE ARTISTICA E IDENTIDADE HIBRIDA

“As identidades culturais sdo pontos de
identificacdo, o0s pontos instaveis de
identificacdo ou sutura, feitos no interior dos
discursos da cultura e historia.”

Stuart Hall

Neste capitulo reflito sobre identidade e o
comprometimento de bailarinos e professores na danca
brasileira. Para isso, foi necessario pensar no corpo perante sua
diversidade cultural, tragando consideracdes sobre a linguagem
da danca, expondo algumas concepgcdes tedricas e
posicionamentos politicos sobre o tema. Neste contexto, por
meio dos testemunhos da histéria de vida dos entrevistados, as
aproximacgdes necessarias, entrelacando dancga, corpo, histéria e
lembrancas que compdem a identidade da pessoa da danga, ou
seja, dos artistas-educadores. As falas dos entrevistados estardo
sempre acompanhadas dos dados de identificacdo. Sendo
assim, conforme Hall,

A identificagdo €, pois, um processo de
articulagéo, uma suturacao, uma
sobredeterminacdo, e ndo uma subsuncao.
Ha sempre “demasiado” ou “muito pouco” —
uma sobredeterminacdo ou uma falta, mas
nunca um ajuste completo, uma totalidade.
Como todas as praticas de significacéo, ela
esta sujeita ao “jogo” da différance. Ela
obedece a ldgica do “mais que um”. E uma
vez que, COMO num processo, a identificagdo
opera por meio da différance, ela envolve um
trabalho discursivo, o fechamento e a
marcacdo de fronteiras simbdlicas, a
producao de ‘“efeitos de fronteiras”. Para
consolidar o processo, ela requer aquilo que
€ deixado de fora — o exterior que a constitui.
(2002, p. 106)

Portanto, somos singulares e plurais ao mesmo tempo,
porque pertencemos a um grupo social que nos identifica como
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sujeitos pertencentes a uma formacdo cultural construida ao
longo do tempo. Os modos de vida em acdo, por meio de
processos inconscientes, estdo sempre em formacdo e nunca
estaticos. Somos sujeitos construidos por linguagens, e sao nas
diferencas do outro que descobrimos novas formas agir e estar
no mundo. Sobre essas mudancas, ancorei-me nos estudos de
Hall (2003), que apontam para a importdncia das questdes
geradas pela diaspora e acrescenta que sao questdes que
refletem tanto nas artes quanto na cultura. A identidade de um
“sujeito imaginado esta sempre em jogo” (HALL, 2003, p. 26).

Neste momento, é pertinente fazer uma breve reflexdo, a
partir de Hall, sobre os movimentos migratérios e diaspdricos
motivados pelo sistema colonialista globalizado. E possivel tracar
um paralelo com os primeiros passos da danca classica em
territério brasileiro, partindo de dois fatores do panorama
internacional: a Revolucdo Russa de 1917 e o contexto da
Segunda Guerra Mundial. No primeiro caso, varias familias de
origem aristocratica e artistas fugiram para a Franca. Portanto,
compreende-se que a dificuldade material enfrentada na Europa
impulsionou jovens bailarinos e coredgrafos russos a realizarem
turnés pela América e frequentemente acabavam ficando em
algum outro pais, como, por exemplo, o Brasil.

Um dos caminhos que percorri para esta reflexdo foi em
relacio a cultura dos povos vindos da Africa, numa perspectiva
historica, para conhecer e compreender nossa heranca corporal
afrodescendente. Assim, estudando a historia da Africa,
observam-se rapidas e tragicas mudancas ocorridas durante o
periodo entre 1880 e 1910. Segundo Albert Adu Boahen,
comentando sobre a historicidade Africana:

Na época da partilha imperialista, dezenas
de milhares de colonos mantinham relagées
econdmicas com os africanos e estavam
estabelecidos na Africa do Sul. A
independéncia econ6mica africana foi
minada pelas apropriagcdes violentas de
terras, enquanto as forgas produtivas eram
submetidas as ordens dos brancos. Na
Europa, o declinio do feudalismo e o
concomitante surgimento do capitalismo
testemunharam a brutal destruicdo da
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independéncia camponesa e a criacdo de
uma classe trabalhadora cujos membros nao
tinham alternativa sendo buscar pagamento
por seu trabalho, como forma de
sobrevivéncia. [...] Consequentemente, para
recrutar a mao de obra africana, era preciso
lancar mao da forca, quer abertamente, quer
sob a protecdo das leis dos novos regimes
coloniais. Formas evidentes de trabalho
forcado e mal escondidas formas de
escraviddo marcaram, portanto, a
consolidac&do da economia colonial na Africa.
(BOAHEN, 2010, p. 386)

Levando em conta todas as consideragfes implicadas, o
povo africano sempre respeitou seus costumes, religibes e
origens. Apesar do seu trabalho estafante, 0s escravos
mantinham momentos de diversdo, festas e dangas como uma
forma de esquecimento para seus sofrimentos e desencantos.
Sendo assim, ao retratar a trajetdria dos negros no universo
sociocultural, desde sua captura até o momento atual, torna-se
possivel evidenciar o afro-brasileiro como um artista que traz no
corpo sua historia. Assim também podemos aferir ao povo
indigena.

Sobre o povo indigena, conforme Gersem dos Santos
Luciano, “estimativas demograficas apontam, por volta de 1500,
quando da chegada de Pedro Alvares Cabral a terra hoje
conhecida como Brasil, essa regido era habitada pelo menos por
5 milhdes de indios” (2006, p. 27). Com a chegada da
colonizacdo portuguesa, os povos indigenas vém sofrendo
pressdes politicas, econdmicas e religiosas, sendo despojados e
estigmatizados de suas terras em funcdo de seus costumes
tradicionais e, para sua sobrevivéncia, foram forcados a
esconder e negar suas identidades tribais (LUCIANO, 2006). A
marca do mundo indigena esta na diversidade cultural de formas
de vida coletivas e individuais.

N&o tenho aqui a intencdo de escrever nem aprofundar a
histéria cultural dos povos, a intencao é lancar um olhar para o
corpo brasileiro e reconhecer nele origem, identidade e memoria,
porque dessa forma acredito ser possivel elucidar certos
elementos contidos na cultura e que habitam nosso corpo, e



104

perceber que nele existem muitas histérias gravadas. E preciso
lembrar também que somos integrantes de uma cultura rica e
multifacetada.

Para Hall, “na situagao da diaspora, as identidades tornam-
se multiplas” (2003, p. 27). Portanto, diaspora € primeiro
auséncia de lar que se reconstréi em seguida num determinado
ambiente e vem acompanhada com sentimento de identificagdo
com o que foi perdido. Em relacdo aos bailarinos brasileiros, é
importante considerar que por seéculos trazemos historias
corporais impregnadas de diversas culturas pela infinidade de
coisas, costumes e tradicbes que se perpetuam de geracdo em
geracdo. Nossos tragos fendtipos brasileiros diferem dos tragos
fenotipos europeus. Os balés europeus demandam bailarinos
com musculatura longilinea, de estatura mais alta, enquanto que
os brasileiros, descendentes de varias culturas, possuem formas
mais arredondadas, que trazem suas razdes historicas,
apresentando corpos mais versateis para 0S papéis
representativos dos balés feitos aqui.

Lembrando-se do que aponta Maurice Halbwachs (2006),
pode-se dizer que a construcdo da identidade se da pela
construcdo de uma memodria, e toda memdria é coletiva, e as
lembrancas trazem um elemento fundamental, que é o
reconhecimento de quem somos, de como nos percebemos
como individuos e como percebemos também o outro. E certo
dizer que filtramos as lembrangas que s&@o importantes e
significativas em nossas vidas. Mesmo que ndo se possa impedir
que algumas lembrancas venham a tona, é possivel controlar a
forma como essas lembrancas saem da esfera do intimo
individual para ganhar vida prépria como no publico.

Para Le Goff, o conjunto de lembrancas, memorias e
testemunhos nos proporciona a pluralidade para a compreensao
de que a construgdo da “historia pode fornecer explicagcbes
através do acontecimento, com o acontecimento” (1986, p. 22).
Sendo assim, ao estabelecer a aproximacdo entre histéria e
memoria, as lembrancas dos professores aqui entrevistados
despertaram em mim pensamentos e sentimentos que,
compartilhados, permitiram um olhar diferente e novo para com o
tempo presente que se ressignifica.

No decorrer das entrevistas, os dialogos revelaram um
cenario que se mostrava intimo para a minha meméria, ditado
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pela proximidade com seus trabalhos, somados a minha
admiracdo e respeito. A apropriacdo do passado veio ao
encontro de uma identidade construida, impregnada de valores e
sentimentos que me afetam como pesquisadora. Acompanhando
as histérias de vida desses professores, arrisco-me a dizer que o
corpo do bailarino brasileiro estd mergulhado em sua razéo
histérica e, por isso, ao dancar, observa-se a versatilidade do
corpo capaz de tornar sua identidade hibrida.

O conceito de identidade abriu-se para o corpo que danca.
Ao retomar a questdo de suas histérias e memodrias, esses
professores conseguiram adaptar uma técnica de danca classica
que se organiza e responde por um pensamento estético
marcado pela individualidade brasileira manifesta em seus
alunos. Fica evidente que esses artistas trazem marcas dos
processos constitutivos pelos quais convivem e conviveram.

A seqguir, apresento o0s artistas pesquisados e o0s
desdobramentos que delinearam novos olhares sobre pessoas
da danca.

4.1 AS ENTREVISTAS: PESSOAS NA DANCA

Maria Cristina Flores Fragoso, Ricardo Zanchi Scheir e
Neyde Rossi vivenciaram a condicdo de alunos, de bailarinos
profissionais e posteriormente de professores da danca. No
processo acalorado de evocacdo de suas experiéncias,
guardadas como preciosos tesouros cravados nos seus corpos é
que, por meio de suas memoérias, que nao sao individuais, mas
coletivas, busquei compreender os significados dessas vivéncias
e problematizar teoricamente a memoéria dos corpos, utilizando-
me da metodologia da histéria oral.

Como afirmam Lopes e Galvao, “ouvir passou a ocupar um
lugar bastante importante na contemporanea historiografia,
através da histéria oral, principalmente quando pesquisador, em
consequéncia do problema que se coloca, disp6e de poucos
testemunhos escritos” (2005, p. 88). Por meio da Histéria Oral,
temos a oportunidade de aumentar a lista de informacgdes que
nos auxiliam no estudo da histéria da educacéo. Antes de entrar
no foco central deste estudo, que séo as lembrancas das praticas
artisticas de Maria Cristina, Ricardo Scheir e Neyde Rossi,
busquei discutir sobre a memoaria, entendendo-a como via de
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significagcdo da danca e, consequentemente, do corpo que
danca, apresentando desdobramentos e reflexdes que tém
acompanhado minha vida artistica desde sempre. Aprendi que a
histéria da danca no Brasil se faz também nas reflexdes
memorialisticas que sdo carregadas de sentimentos e emocdes.
N&o é possivel ignorar as emocgdes que emergem em uma sala
de aula de danca e reprimir todas as coisas que trazemos dentro
de nés como artistas.

Por meio do registro das histdrias contadas, a apropriacdo
do passado vem ao encontro de uma identidade construida e
impregnada de valores e emoc¢des que serviram de identificacdo
e significado para mim como pesquisadora. Sinto que € possivel,
ao transitar pela histéria, perceber a importancia desses espacos
que transportam os individuos para o universo artistico e como
podemos nos maravilhar com a danca enquanto heranca cultural.

O testemunho da histéria de vida da bailarina e professora
de balé Maria Cristina Flores Fragoso foi obtido em uma
entrevista realizada por esta pesquisadora no dia 23 de maio de
2014. Maria Cristina Flores Fragoso nasceu em 27 de junho de
1949, na cidade de Porto Alegre (RS). Bailarina e professora de
balé classico, é bacharel em Ciéncias Juridicas e Sociais. Filha
de uma mae “dona de casa”, foi apresentada ao balé pelo seu
pai, jornalista, que trabalhava no Correio do Povo®, em Porto
Alegre.

Na cidade de Porto Alegre, Sampaio pontua que “a danga
artistica se desenvolveu na década de 1920, a partir da criacéo
do ‘Instituto de Cultura Fisica’, com Nené Dreher Bercht e Mina
Black, que estudaram na Alemanha com Jaques Dalcroze”
(2006, p. 44). Na entrevista, a professora Maria Cristina cita essa
como sendo uma academia de ginastica alema onde eram
ensinadas artes do corpo como Ritmica Dalcrosiana, plastica
animada e ginastica acrobética.

Desse Instituto saiu Toni Petzhold, galdcha
de origem alema, que foi estudar na Europa
e formou os professores Salma Chemale e
Jodo Luiz Rolla. Na década de 1960 chega a

%3 Um dos principais veiculos de comunicacido do Rio Grande do Sul e
do Pais.
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Porto Alegre, Marina Fedossejeva, bailarina
russa que estudou no Kirov. Sob a
orientacdo ou influéncia dessas duas
professoras passaram grandes nomes do
balé nacional, entre os quais: Beatriz
Consuelo, Eleonora Oliosi, Carlos Moraes,
Emilio Martins e Jane Blauth. Hoje, séo
herdeiros desses trabalhos: Denise Chemale,
Lenita Ruschel, lIsabel Beltrdo, Elizabeth
Gutiérres e Cristina Fragoso. (SAMPAIO,
2013, p. 45)

A escola de danca Studio Cris Fragoso®* faz parte de uma
terceira geragdo de escolas de danca de Porto Alegre, e nela foi
construida a trajetéria de vida de uma bailarina, artista e
precursora da danca classica. Durante a entrevista,
rememorando sua historia, Maria Cristina enfatiza o quanto é
importante conhecer a trajetoria histérica, porque isso reflete o
conhecimento de si mesmo. De acordo com suas palavras: “A
gente se conhece mais”.

O testemunho da histéria de vida do bailarino e professor
de danca Ricardo Zanchi Sheir foi obtido em uma entrevista
realizada no dia 31 de margo de 2015. Ricardo nasceu em 1 de
dezembro de 1961, em Sao Jerdnimo, no estado do Rio Grande
do Sul. Bailarino e professor de balé classico, aos sete anos de
idade mudou-se com sua mée para Sdo Paulo. Em meados de
1976, foi apresentado a dancga, a convite da sua irma, para juntos
participarem de um concurso de discoteca, no clube esportivo da
Penha em Tatuapé. Apds vencido concurso, iniciou aulas de jazz
e aos 18 anos prestou teste para escola de bailados em Séao
Paulo. Atualmente, ha 20 anos a frente do Pavilhdo D, Ricardo
enfatiza ser uma pessoa da danca porque é professor,
coredgrafo, figurinista, cendgrafo, iluminador, e se precisar,
borda, faz o cabelo das bailarinas, enfim, quis aprender de tudo
um pouco.

O testemunho da histéria de vida da bailarina e professora
de danca Neyde Celesti Rossi Redorat foi obtido em uma
entrevista realizada no dia 22 de marco de 2016. Neyde Rossi

34 Studio Cris Fragoso — Escola de Ballet Studio Cris Fragoso, Av.
Lavras 555/304 — Porto Alegre (RS).
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(nome artistico) nasceu em 19 de julho de 1938. Bailarina e
professora de balé classico, foi apresentada ao balé aos sete
anos de idade pela professora de dona Maria Saltenis, que dava
aulas em casa. A bailarina relata que havia uma sala onde eram
realizadas as aulas de balé. Saltenes era Lituana, com
mentalidade europeia, e tinha um filho que ja estudava danca na
escola municipal de bailados de Sao Paulo (SP), dirigida por
Maria Olenewa. Portanto, Neyde vem da primeira geracdo de
bailarinos no Brasil. Atualmente, essa bailarina da aulas de balé
classico em escolas de diferentes bairros de Sao Paulo.

A partir da familiaridade e do conhecimento da
pesquisadora com os entrevistados, foi possivel estabelecer um
relacionamento espontaneo, empenhado em consolidar a busca
da verdade durante a narracédo no processo da entrevista. No ato
de rememorar suas historias, os entrevistados ressignificaram
suas lembrancas, trazendo-as para um tempo presente. De
acordo com Ecléa Bosi, “na maior parte das vezes, lembrar ndo é
reviver, refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de
hoje, as experiéncias do passado” (2009, p. 55). A autora
completa:

[...] Por mais nitida que nos paregca uma
lembranca de um fato antigo, ela ndo é a
mesma imagem que experimentamos ha
infancia, porque nds ndo somos 0S MesmMos
de entdo e porque nossa percepgdo alterou-
se e, com ela, nossas ideias, Nnossos juizos
de realidade e valor. O simples fato de
lembrar o passado, no presente, exclui a
identidade entre as imagens de um e de
outro, e propde sua diferenca em termos de
ponto de vista. (BOSI, 2009, p. 55)

E importante notar que, durante muito tempo, a histéria foi
escrita sob uma otica masculina e a figura da mulher ficou
relegada a escassas apari¢cdes publicas, em funcdo de ela ter
estado restrita aos espagos domeésticos, a educacéo dos filhos e
a atencdo ao marido. Entretanto, os movimentos feministas,
anunciadores de mudancas e conquistas, mostrariam que a
historia poderia ser escrita de outra forma. As reivindicagdes
femininas perante a sociedade determinaram o principio da
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inclusdo das mulheres no espaco publico do mercado de
trabalho. Com a conquista desse novo espag¢o na sociedade,
elas passaram a ser notadas pelos historiadores. Dispostas a
exercer diferentes atividades, a mulher vai atuar também nas
artes, no teatro e na musica. Nao foi a toa que Cris e Neyde
foram tomadas de grande ansiedade em suas relacbes com o
mundo e seguiram predispostas diante de novas possibilidades.
Cris determinou-se para que concluisse o curso de Direito num
dia e no outro j4 estaria ensinando danca, e assim o fez. Por sua
vez, Neyde iniciou seus estudos em danca com a professora
Maria Saltenes, de origem lituana, que dava aulas em casa. Em
seguida, prestou exame para ingressar na escola de Bailados do
Teatro Municipal de Sdo Paulo, dirigida por Maria Olenewa, a
primeira bailarina da Companhia de Danca de Ana Pavlova, da
Russia. Como bailarina profissional, participou do Ballet do IV
Centenario da Cidade de Sdo Paulo®. Essas posturas revelam a
natureza artistica que as mulheres, por questdes politicas e
historicas, se dispunham a exercer para conquistar seu espaco
na sociedade.

Conforme Almeida, “a memoria revivida faz ressoar
siléncios e omissbes, levantando véus daquilo que foi calado e
sufocado” (1998, p. 12). Escrever sobre a historia das mulheres é
um empreendimento relativamente novo e revelador de uma
profunda transformacdo. Mostra que as mulheres tém uma
histéria, ou seja, sdo agentes histéricos, independentemente do
problema grave da falta de fontes. Sendo assim, escrever sobre
duas dessas mulheres que fazem da danca a sua rotina, implica
levar a sério o oficio de pesquisadora e o sujeito feminino. A
recuperacdo da histéria de Cris e Neyde, ancorada na pesquisa,
a busca por imagens e pela oralidade, traz a luz acontecimentos
novos e reveladores, ndo somente sobre grandes bailarinas da
danca classica, mas também sobre a histéria do balé e as a¢bes
desta danca no sujeito dancante.

A recuperagéo da histéria de vida de Ricardo, ancorada na
pesquisa, traz a luz as questbes politicas e sociais que apontam

% Neyde Rossi comenta que o Ballet do IV Centenéario da Cidade de
Sdo Paulo foi uma companhia de danga criada pela Comissdo
encarregada do IV Centenério para apresentar-se ao longo do ano de
1954, como parte dos festejos dos 400 anos da cidade de S&o Paulo.
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os paradigmas da figura masculina na danca nas décadas de
1970 e 1980, problematizando tanto os papéis da mulher quanto
do homem na sociedade. Ricardo conheceu a danca
académica®® mais tarde, aos 18 anos, e em seu testemunho
ressalta que eram poucos 0s meninos que faziam aulas de balé.
Ele mesmo comecou fazendo aulas de danca jazz.3” Conforme
Victor Andrade Melo e Claudio Lacerda, “as novas construcdes
simbdlicas da modernidade acabam sendo determinantes para
que os homens fossem menos bem-vindos nesse territorio
progressivamente definido como reino das mulheres” (2009, p.
47). Observa-se também, até aqui, que os trés entrevistados
tiveram professoras de balé e que eram poucos meninos que
dancavam. Todavia, constata-se pelas memdrias de Ricardo que
a participacdo dos homens é reconhecida e valorizada pelo seu
sucesso como bailarino.

A seriedade fez desses profissionais mestres na arte de
dancar e ensinar danca classica. Numa época em que as mocgas
eram preparadas apenas para o casamento, sem chances de um
crescimento profissional, e a participacdo dos homens na danca
era, por sua vez, hostilizada envolta em muitos prejulgamentos
guanto ao corpo masculino, esses artistas abriram espacos para

% O balé é chamado de danca classica ou académica, os principios, dos
quais Pierre Beauchamps construiu a base do academismo e as
inovacdes da técnica de elevacéo, transformaram a arte do ballet na
mais duradoura de todas as formas de danca. O bailarino pode executar
inimeros movimentos imaginados pelos coredgrafos sem contar com a
nomenclatura de passos universal (CAMINADA, 1999).

7 Tanto a musica quanto a danca conhecidas com o nome de jazz s&o
resultado de uma fusdo de relacdes que prosperaram nos territorios
americanos a partir do século 18. Suas raizes estdo, obviamente, na
cultura negra e suas caracteristicas mais marcantes e visiveis nas
dancas africanas, nas quais a manifestacdo ndo era apenas um
espetaculo, mas sim uma forma de comunicagcdo. Considerado um
movimento proprio de escravos negros das grandes plantagdes de
algodao e tabaco, a cultura do jazz dance reflete influéncias de diversas
indoles. Por um lado, se apreciavam ritmos e bailes africanos que
duraram muito na consciéncia coletiva dos negros, por outro estavam as
manifestacdes de origem religiosa, nas quais ritmos e etnias diferentes
tinham em comum o mesmo ritual, como dangar para a chuva para
pedir fecundidade, para celebrar nascimentos, e outros (BENVEGNUI,
2011).
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as novas geracdes no balé. Sobre isso, Almeida contribui ao
afirmar que “a paixdo é vista aqui, portanto, como desejo,
coragem, esforco, desafio, luta, aquilo que impulsiona cada ser
humano para superar-se e transcender-se” (1998, p. 22).

N&ao quero afirmar aqui que a “generalizagdo” de um
conceito negativo de um grupo social, cujo estere6tipo de
feminino e masculino sejam responsaveis pelas ocupacdes e
atuacbes na danca, mas sim chamar a atencao para 0s sujeitos,
componentes de uma sociedade, sdo culturalmente constituidos
por linguagem carregada de conceitos e preconceitos. Para
sustentar essa argumentacéo, cito Kathryn Woodward (2000), no
livro Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos
culturais,®® que afirma:

Assim a constru¢do da identidade é tanto
simbdlica quanto social. A luta para afirmar
as diferentes identidades tem causas e
consequéncias materiais [...], observe a
frequéncia que a identidade nacional é
marcada pelo género. No nosso exemplo, as
identidades  nacionais  produzidas sé&o
masculinas e estdo ligadas a concepcdes
militaristas de masculinidade. As mulheres
ndo fazem parte desse cenario, embora
existam  obviamente outras  posicdes
nacionais e étnicas que acomodam as
mulheres. (2000, p.10-11)

Nesses parametros, é fundamental que se compreenda o
conceito de identidade e as diferencas culturais e sociais para 0
entendimento sobre nosso eu, sobre nossa construgdo, sobre
nossas subjetividades, sobre nossas significagbes. Sendo assim,
na proxima parte deste estudo, seguindo uma linha de raciocinio
por meio das lembrancas, apresento as fronteiras que definem a
identidade construida a partir de um processo de significacao.

%8 QO livro “Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais” foi
escrito por trés autores. Dentre estes, uma autora, Kathryn Woodward
gue escreveu o | capitulo e dois autores, sendo que o Il capitulo escrito
por Tomaz Tadeu da Silva (o organizador da obra) e o Il capitulo por
Stuart Hall.
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4.2 LEMBRANCAS DE ALUNOS

Cris relata que seu pai era jornalista e trabalhava no
Correio do Povo em Porto Alegre. Um dia, seu pai foi designado
para fazer uma reportagem sobre o ballet em Porto Alegre.
Naquela época, existiam quatro escolas de ballet bem
expressivas e, dentre as que ele conheceu, escolheu a escola de
Salma Chemale porque era a que mais se encaixava nos moldes
que ele desejava para a filha de cinco anos apenas. A esse
respeito, ela conta: “Comecei a estudar como todas as meninas,
com cinco anos de idade, mas dancar mesmo, eu vim a dancar
depois, la pelos 17 anos de idade”. Na Figura 12 podemos
conferir Cris com cinco anos, ja preparada para apresentacdes,
de figurino especial e sapatilhas, com lacinhos no cabelo.

Figura 12 — Maria Cristina aos cinco anos de idade

Fonte: Album de fotografias de Maria Cristina (acervo pessoal)

Em relacdo aos uniformes, Cris aponta que, no primeiro dia
de aula, era usado um cal¢dozinho, uma camisetinha, mas sem
sapato, apenas meia. Faziam-se exercicios simples, de acordo
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com o que a professora queria, também levando em conta a
idade da crianca (cinco anos). Cris lembra que gostou muito, mas
nado largava da sua mée, que tinha de acompanha-la. As aulas
comecaram a encanta-la, assim como a professora, e a menina,
de certa forma, passou a gostar muito de ir a escola. Nas aulas
seguintes, todas as alunas ja usavam uniformes. Naquela época,
mandava-se fazer um tipo de um macacdozinho preto, que era
vestido com a ajuda da professora, e ndo existia meia-calca, tudo
era adaptado. O cabelo preso, sapatilha preta e meia curta nos
pés. Lembra-se de como adorava aquelas aulas e o carinho e o
valor que dava a sua professora. Sobre isso ela comenta:

Quanto & minha primeira professora, penso
que essa é aquela que capta na crianga se
ela tem sensibilidade artistica, se gosta se
tem talento, se tem vocagdo. Essas
professoras tém de ser de muita qualidade
porque € ai que a gente vé que, se eu nao
tivesse tido uma boa professora, quem sabe,
nem tivesse gostado daquilo, pois eu néo
sabia da onde vinha. Entdo acredito que
esse primeiro contato € muito importante e
gque os professores precisam estar muito
preparados para isso. Entdo eu penso que,
se eu ja tinha alguma coisa que eu nasci sem
saber, a gente ndo sabe da onde que sai,
mas sO se sabe que quando tu te deparas
com aquilo... E isso o que eu adoro! Pra mim,
era sempre uma felicidade.

Neyde relata ter nascido antes da era da televisdo e que
naquele tempo todas as familias tinham piano em casa. Ela,
muito pequena, dangava, enquanto sua irma mais velha tocava
piano. Ela conta: “Eu era muito pequena e minha irma, que é 10
anos mais velha que eu, ja estudava piano. Nas festinhas na
vizinhanga pediam para eu dancar. Ela ia ao piano, que em geral
cada familia tinha um piano em casa. Era normal isso nessa
época e eu dangava”.

Em relagdo ao seu primeiro contato com a danca, Neyde
aponta que foi sua tia quem descobriu sua primeira professora de
balé em uma conversa que teve com uma senhora enquanto
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assistiam a um concerto de 6pera que costumavam frequentar
porque a irma tocava piano. Dessa forma, aos sete anos de
idade, sua tia a levou a casa da professora Maria Saltenis, que
dava aulas de balé. Neyde lembra que o studio era na casa da
professora, que era de origem lituana, de mentalidade europeia,
e em funcao disso tinha um filho que estudava balé na escola de
bailados, dirigida por Maria Olenewa nessa época. Lembra de
como essa professora foi importante para ela. Sobre isso
comenta:

Eu comecei com dona Maria Saltenis, que
juntamente com o filho, Vitor Saltenis, achara
por bem que eu poderia prestar um exame
pra entrar, entdo, na escola de Maria
Olenewa, em S&o Paulo, pois Maria Olenewa
estaria preparando alunos para um corpo de
bailados em S&o Paulo. Como eu fagco anos
em julho, eu ndo poderia entrar antes, entdo
tive que fazer esse semestre com dona
Maria. Eu me preparei com ela e, no ano
seguinte sim, comeg¢o com Maria Oleonewa.
Porém, do momento em que eu entrei, fiquei
s6 um ano, porque com a mudanga politica
de governo ela ja sabia que seria demitida.
Entéo, antes que isso acontecesse, ela pediu
demissdo e montou sua escola particular, e
muitos dos alunos da escola municipal a
seguiram, mas outros ndo, porque nao
podiam pagar. Eu ndo era de familia rica,
mas a minha tia bancou meus estudos e eu
fiquei até me profissionalizar com Maria
Oleonewa, na escola particular dela. Pra
mim, era tudo muito fantastico, como um
conto de fadas. A Oleonewa foi uma
professora muito importante na minha vida.
Ela transmitiu a paixdo pela danc¢a e dangar
com emogao, e isso néo tem preco.

Na Figura 13 podemos observar Neyde com colant de aula
e sapatilhas de ponta, e o bailarino também de calca de malha,
sapatilhas e camisa. Os bailarinos eram uniformizados para a
pratica da danca em sala de aula.
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Figura 13 — Neyde de colant e sapatilhas de ponta [1957?]

i -

Fonte: Album de fotografias de Neyde Rossi (Acervo pessoal)

Ricardo relata que a danga, para ele, comegou como uma
brincadeira, pois nem sabia que existiam aulas de danca. Em
relacdo ao seu primeiro contato com a danga, Ricardo aponta
gue em meados de 1976, na explosdo do filme Nos embalos de
Sabado a Noite, comecaram os concursos nas discotecas. Ele e
a irméa se inscreveram, e como 0 concurso demorava uns trés
meses, durante esse periodo ele soube que havia pessoas que
estudavam danca. Ele dangava, mas ndo uma danga académica,
de acordo com uma técnica especifica, com movimentos bonitos,
estruturados e alinhados. Sobre isso comenta:
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Eu e minha irm& fomos até a final do
concurso e ficamos em terceiro lugar. Aquilo
para mim foi o comec¢o de tudo. Eu ganhei o
concurso de solo e uma professora me
chamou para fazer aulas de danca. Iniciei
com aulas de jazz e apos, aos 18 anos,
prestei exame para escola de bailados e fui
aprovado. Passei a ser aluno da professora
Toshi Kobayashi e, como tinha fisico bom e
eram poucos os rapazes onde eu prestava
teste, eu passava. Dessa forma, comecei a
ganhar dinheiro. Desde entdo, comecgaram a
surgir muitas coisas relacionadas a danca e
acabei largando meu trabalho. Até esse
momento, eu nédo pretendia viver de danga. A
danca foi me pegando aos poucos.

Ha que se ressaltar aqui que “a memoaria pendura-se em
lugares, como a histéria em acontecimentos” (NORA, 1993, p.
19). Todavia, para o estudioso Pierre Nora, tudo isso somente é
lugar de memoaria se for revestido de significacdo. Para os trés
artistas entrevistados, suas professoras, a salas de danga, o
teatro e as apresentagbes trouxeram-lhes significados
constituidos por uma heranca cultural fortalecida pela ideia de
pertencimento.

Nos depoimentos, 0s entrevistados comentam sobre as
razbes que os levaram ao aprendizado da danga classica e,
nestes recortes, observa-se claramente as questbes de género
atuando fortemente em busca da visibilidade da mulher no
mercado de trabalho, pois os trés professores tiveram
professoras de balé. Para este argumento, busquei Jane Soares
de Almeida, que observa:

No imaginario da sociedade brasileira no final
do século XIX e nas primeiras décadas do
século XX, o sexo feminino aglutinava
atributos de pureza, docura, moralidade
crista, maternidade, generosidade,
espiritualidade e patriotismo, entre outros,
que colocavam as mulheres como
responsaveis por toda beleza e bondade que
deveriam impregnar na vida social. Essa
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concepgdo sobre as qualidades femininas,
mais a religiosidade e auséncia de instinto
sexual das mulheres, induzia ao arquétipo
religioso de comparagdo com a Virgem da
religido catolica.

Almeida revela que o “fim ultimo da educacgao era preparar
a mulher para atuar no espaco doméstico e incumbir-se do
cuidado do marido e dos filhos, ndo se cogitando que pudesse
desempenhar uma profissdo assalariada” (1998, p. 19). Esse
pensamento, além de valorizar a mulher apenas como mae, para
o lar e para o altar, incutia que na figura da mulher o papel de
primeira educadora na infancia seguia promovendo-a ao
magistério e para as artes. Almeida acrescenta: “se a educagao
modifica a mulher, assim como todos os seres humanos, a
mulher modifica a educagéo escolarizada, enquanto sua principal
veiculadora” (1998, p. 21).

E preciso ressaltar aqui que o balé classico estava
associado ao refinamento de uma educacéo direcionada para um
publico especifico, para uma classe com melhores condicbes
financeiras. Era considerada uma arte para a elite. Pereira (2003)
cita o balé classico como um refor¢co para aulas de postura,
refinamento que, vindo dos grandes centros europeus, passaria
por uma intervencao nacional com o objetivo profissionalizante.
Podemos conferir isso quando os professores entrevistados
falam sobre as salas de aula que frequentavam, sobre suas
professoras, colegas e o0 poder aquisitivo das pessoas que
frequentavam os teatros.

Na década de 1950, na cidade de Porto Alegre, havia uma
camada da sociedade na qual os pais, financeiramente ou
intelectualmente bem estabelecidos, levavam suas meninas para
estudar ballet e/ou piano. Para aquela “elite porto alegrense”
esse era um procedimento “natural”, pois certamente significava
um “bom nivel cultural”, e as escolas de balé de curso livre eram
bem frequentadas. As turmas nunca tinham menos de 15
participantes. As meninas iam ao colégio no periodo da manha, e
a tarde as méaes as levavam ao ballet. Maria Cristina, ao ter
passado por essa experiéncia, relata:

Eu nunca tive problema com horario, minha
escola sempre foi de manh&, mesmo quando
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eu era bem pequena. Depois fui para o
ginasio, depois para o curso médio, depois
para a faculdade. Fiz tudo de manha e a
tarde, e a noite sempre estudei dan¢a. Entéo,
eu tinha minha formagéo basica escolar pela
manha e minha formac&o artistica a tarde e &
noite.

Neyde Rossi relata que ndo era de familia rica, mas sua tia
financiou seus estudos na escola de balé particular de Maria
Olenewa. Sobre isso, Neyde comenta quando passou a fazer
aulas na escola particular:

Acho que, do momento em que eu entrei na
escola municipal, figuei s6 um ano, porque,
com a mudanga politica de governo, Maria
Olenewa ja sabia que seria demitida. Entéo,
antes que isso acontecesse, ela pediu
demissdo e montou sua escola particular.
Muitos dos alunos da escola municipal
seguiram, mas outros ndo, porque nao
podiam pagar. Eu ndo era de familia rica,
mas a minha tia bancou meus estudos e eu
fiqguei até me profissionalizar com Maria
Oleonewa, na escola particular dela. L4,
além da professora, havia a pianista. Pra
mim, era tudo muito fantastico, parecia
assim, um conto de fadas.

Ricardo Scheir, em seu testemunho deixa explicito como a
danca estava afastada do universo dos meninos, tanto que veio a
interessar-se por essa arte bem mais tarde, aos 17 anos. Ele
comenta que “a danga, para mim, foi como uma brincadeira, eu
ndo desejava ser bailarino, viver de danca, eu nem sabia que
iSso existia”.

Dessa forma, a cada passo deste estudo, aventurei-me no
desconhecido das falas e deparei-me com o0s pensamentos
silenciados, pelas auséncias. Foi entdo que percebi quantos
sentimentos estdo por trds de cada siléncio e de cada pausa. O
testemunho de Ricardo vem mostrar como a danca ndo era
incentivada para os meninos. Como explica Hall (2002), somos
todos sujeitos de uma cultura herdada. Todavia, se toda a acao
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social é cultural, as transformagbes do tempo modificam a
cultura, oportunizando aos sujeitos a ressignificacao.

No ato de rememorar, Cris, Neyde e Ricardo comentam
sobre os espacos de aprender a dangar. Fazem um comparativo
do tempo e argumentam o0 quanto € preciso pensar e analisar
sobre a importancia para que esses espacos sejam adequados e
bem equipados para o ensino da danca classica. Na concepgéo
desses artistas, tais elementos sdo significativos para o
desenvolvimento da técnica e da sensibilidade de um bailarino.
Cris comenta:

Desde a primeira vez, a sala de aula que ela
frequentava era uma sala grande; o chdo de
madeira normal tinha barras, espelhos e um
piano. Fazia-se aula sempre com uma
pianista. N&o existia nada eletrbnico e
durante muito tempo foi assim, uma década
inteira. Depois comegaram a aparecer outras
coisas mais modernas, mas 0 piano sempre
estava ali. Até o espetaculo no teatro era
com a pianista tocando e a gente dangando.

A esse respeito, professora Neyde também compartilha
suas lembrancas:

A escola que eu frequentava, de Maria
Olenewa, a sala era boa, grande, mas o piso
nao era adequado, era de taco, porque ela
ainda tinha aquela mentalidade antiga, com
metodologia também antiga, e ficou ali até
sua morte. Hoje que eu aprendi, no balé do
Parque Centenério, da necessidade de um
piso adequado. Quanto ao uniforme, ela
pedia um cinto de elastico, e eu usava esse
cinto largo de elastico que, na primeira aula,
guando eu entrei no balé do IV Centenério,
nosso maestro mandou tirar imediatamente.
Entdo, embora Olenewa fosse de uma escola
de metodologia antiga, ela foi importante
porque, contudo, foi ela quem transmitiu a
paix&do pela danga e dangar com emocéao, e
isso ndo tem preco.
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Ricardo traz suas memorias:

Quando comecei a fazer aula com D. Toshie,
me encantei com a forma como ela dava
aula. Ela gostou de mim e me puxou la pra
frente. Fiquei com ela quase um ano, mas
ela mudou de horério. Ai, fui para escola
dela, em S&o Caetano. Era uma vida dura,
eu ja trabalhava de manhd até as 14h.
Consegui conciliar trabalho e aulas com
Toshie. Dai as coisas comegaram a
acontecer muito rapido. Como eu ja tinha
uma estatura mais alta e tinham poucos
homens dancando, onde eu fazia testes eu
entrava. Nesse meio tempo, apareceu uma
viagem para o Japéo, e eu fui. A danca no
Japdo era mais ou menos como aqui, O
diferente era a forma como eles trabalhavam
hd 30 anos. O mundo era diferente, néo
havia esta globalizacéo, internet, e eu estava
no Japdao. Foi la que eu realmente descobri a
esséncia de outra danca. Deparei-me com 0
balé neoclassico, onde eu tinha que usar a
técnica classica, mas usar meu tronco de
uma forma diferente. Ai, aquilo abriu minha
mente.

No trabalho de ouvir os depoimentos, foi possivel
compreender como as narrativas se fazem importantes
justamente no momento das pausas e hesitacdes da fala dos
entrevistados. Estar atenta aos momentos de transi¢cdo durante
0s testemunhos trouxe identificagdo com os meus sentimentos.
Nesse didlogo foi possivel reviver minhas lembrangas, quando
comecei com aulas de balé classico. Lembrei-me da sala de
aula, dos quadrinhos com fotografias, das apresentacdes de final
de ano, da minha mde que dava aulas de piano e, a0 mesmo
tempo, bordava meus figurinos. Nesse tear de recordacdes
minhas e dos entrevistados, compreendi que ali estavam as
respostas que eu tanto buscava durante todo o processo desta
pesquisa. Conforme aponta Bosi, a fala emotiva, as hesitacdes e
os siléncios durante a entrevista sdo portadores de significacbes
capazes de resgatar experiéncias de histérias vividas (2003, p.
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63). A autora acrescenta que “estamos sempre a procura do que
estd ainda inexpresso e do que hesita em ser capturado pela
interpretacdo” (BOSI, 2003, p. 53). E ainda: “se quisermos nos
aproximar da esfera que resiste ao formato social, registremos as
hesitacdes e siléncios do narrador. Os lapsos e incertezas séo o
selo da autenticidade” (BOSI, 2003, p. 63).

Os espetaculos no Teatro Sao Pedro eram anuais. Maria
Cristina relata esses momentos com muitos detalhes e alegria:

Como tinham poucos professores,
recebiamos o teatro e ensaidvamos durante
toda a semana. Faziamos de trés a quatro
apresentagfes. Aprendiamos tudo dentro do
teatro, e isso era legal. Faziam-se figurinos e
0s cenarios eram bem artisticos, porque as
professoras pagavam o0s artistas que
pintavam na época aqui, aos moldes dos
europeus, quando se iniciou a histéria da
danca, e faziam seus cenarios, as florestas,
as casas e ficavam no fundo do palco, com
piano. Fazia-se tudo como se faz agora, mas
sem este comércio de agora. Era tudo feito
na boa intencdo. Os teatros lotavam e
naquela época, as mulheres iam para o
teatro de chapéu, os homens de terno e as
pessoas respeitavam a entrada no teatro.
Além dos familiares, pessoas que sabiam
gue tinha um espetaculo em Porto Alegre,
iam ao teatro para assistir porque era o que
se tinha para assistir. Era diferente. Era
valorizado!

Na Figura 14 é possivel perceber que os teatros eram
frequentados por pessoas da elite brasileira, pertencentes a uma
classe social privilegiada, oportunidade em que as mulheres
usavam vestidos com tecidos requintados e chapéus,
acompanhando um visual para o evento social. Na Figura 15, os
homens, em grande nimero como publico que assiste, usavam
terno. Aqui se percebe como a danca e a ida ao teatro eram
eventos importantes e os artistas eram valorizados, porque na
época era o que se tinha para fazer. Hoje em dia, o teatro divide
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seu lugar na sociedade, como evento social, com cinemas,
shopping centers, telenovelas, internet e outras opgoes.

Figura 14 — Plateia no Teatro S&o Pedro [1957]

Fonte: Acervo pessoal de Maria Cristina
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Figura 15 — Publico do 1° Encontro de Escolas de Danga no Brasil,
realizado em Curitiba (PR) de 5 alo de setembro de 1962.

Fonte: Acervo pessoal de Maria Cristina

Na Figura 16 é possivel perceber como os figurinos e
cenarios eram importantes e bem elaborados. Desde crianga,
Maria Cristina se apresentava nos palcos do Teatro Sdo Pedro e
de outros, tendo experiéncias de uma vida artistica desde cedo.

Figura 16 — Maria Cristina (primeira da esquerda para a direita, 1967?)

Fonte: Acervo pessoal de Maria Cristina
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Neyde Rossy também se refere a importancia dada aos
figurinos na época, tanto que, quando estava do Balé do IV
Centenario, os tecidos eram vindos da Europa e o0s cenarios
eram bem elaborados por artistas e pintores famosos.
Detalhadamente, Neyde comenta:

As apresentagbes eram um evento
importante, inclusive, aqui, no inverno, as
senhoras punham chapéu, pele e era muito
chiqgue. Na sede nova do balé do IV
Centenario tinha uma sala enorme para
costura e o maestro Millos chamou a chefe
de costura da Itdlia. Todos os tecidos, ele
doou, tafeta natural nem existia, foi a primeira
vez que eu vi na minha vida - tudo
importado. Era uma comissdo que cuidava
disso, e eles gastaram muito dinheiro. Os
espetaculos eram bem valorizados e
gastavam-se  absurdos, posso  dizer
desnecessario até, com anaguas, rendas,
coisas que ninguém via. Eu tinha uma roupa
no balé “Petrouscka™® no primeiro quadro
que era uma cena de rua, em gque eu entrava
e saia rapido, porém o tecido era tafeta
natural e tinha renda. Foi gasto, gasto muito
dinheiro. O teatro municipal estava em
reforma, para variar, e o tempo foi passando
e 0 teatro ndo ficava pronto, entdo a
comissdo que cuidava do balé do IV
Centenario enviou uma verba extra para
acelerarem a reforma do teatro e estrearmos
aqui em S&o Paulo, e essa verba sumiu.
Entendeu como que é? Assim, coisa
parecida com hoje, e ai o ano estava
acabando, entdo foram improvisadas quatro
noites no ginasio do Pacaembu, onde tem

39 Balé de repertdrio Petrouscka: A musica foi escrita pela primeira vez
por lgor Stravinsky, em 1910, na Suica, para o empresario Diaghilev e o
Ballet Russo. Retrata a histdria de Marionettes apresentadas pelo Mago
que ganham vida. Petrouchka, o mouro e a bailarina aparecem em um
show de marionetes apresentado pelo Mago (fonte: www.maritime-
marionettes.com).
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um campo de futebol, atras tem um gindasio
de esporte com quadra de basquete, aquela
coisa. Eles forraram tudo aquilo com um
pano azul claro, puseram lustre de cristal,
fizeram um palco e puseram as poltronas.
Estreamos e fomos para o Rio de Janeiro.

Na Figura 17 é possivel ter uma visdo clara de como os
figurinos eram importantes na representacao de um balé. Dessa
forma, fica evidente que o balé acabara se tornando uma
atividade sofisticada para uma elite social que podia pagar essas
despesas. Era um estudo elitizado.

Figura 17 — Departamento de costura do Balé do IV Centenario [1957]
= -

Fonte: Acervo pessoal de Neyde Rossi
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Figura 18 — Neyde e outros bailarinos com figurinos muito bem
elaborados para representacdo do personagem [1957?]
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Fonte: Acervo pessoal de Neyde Rossi.

Antes de avancar nas analises, é preciso conhecer melhor
0 ambiente da danca que se formava nas décadas de 1920 e
1930 para o entendimento de uma danca classificada elitista.
Segue, portanto, um rapido panorama das questdes politicas que
fomentaram esta construcdo. Conforme Pereira (2003), duas
professoras, Naruna Corder e Klara Korte, ministravam aulas de
balé nos clubes nas décadas de 1920 e 1930 e promoviam
constantes apresentacdes de suas alunas no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, porém as duas nunca tiveram a intencdo de
formar bailarinos profissionais, mas sim de promover aulas de
postura e etiqueta para as mocgas da elite da cidade. Segundo
Pereira (2003), em novembro de 1933, Naruna Korner, em uma
de suas apresentacdes, distribuiu um programa de apresentacéo
que despertou o gosto do publico aristocrata brasileiro para a
danca classica. Logo apés, em outra apresentagdo apareceu sua
formacéo:

[...] diplomada pela The Askew School of
dancing, Londres; com pratica nos cursos de
aperfeicoamento: Teachers College
Colombia University — Nova York; Albertina
Rasch School — Nova York; Karsavina
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School — Londres; Zélia Raye Academy —
Londres. (PEREIRA, 2003, p. 96)

Curiosamente, nesse mesmo ano, consta No mesmo
programa um bailado brasileiro coreografado por Naruna
intitulado “Ariré e o passaro ferido, com motivos indigenas”
(PEREIRA, 2003, p. 96). Pouco se sabe sobre esse balé, mas
podemos aferir o interesse das mocas de elite em adquirir
postura e ostentar, consequentemente, o gosto pela arte da
danca classica.

Sem a intencdo de aprofundar-se no assunto, é relevante
problematizar o comentario feito por Eros Vollsia,*® ao narrar
uma de suas apresentacdes. A bailarina argumenta:

Pela primeira vez o bailado brasileiro era
apresentado naquele teatro por suas
musicas populares e motivos auténticos de
umbanda, instrumentados por grandes
maestros, iria subir e galgar os degraus da
fama entre variedade de publico que ali se
apresentava, principalmente a alta
sociedade, as elites e os eruditos dos balés
internacionais. (apud PEREIRA, 2003, p.
182)

Sendo assim, percebe-se que ha muitas questbes sociais e
politicas intrincadas no contexto da danca classica, tornando-a
acessivel para uma parte privilegiada da sociedade, familias que
tinham, na época, um poder aquisitivo mais elevado. Ou seja, 0
balé classico foi uma grande estratégia para a burguesia
destacar as cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo para, além de
metrépoles de elevado capital econdbmico, centros de alto nivel
cultural e intelectual. O balé evidenciava a elegéncia, o requinte
carioca e paulista, além de possibilitar uma nova realidade
feminina para a profissionalizacéo.

Durante as entrevistas, os objetos foram evocadores de

40 Bailarina que interpretou a india cacadora no balé Uiapuru,
coreografado por Vasla Veltchek e musica de Heitor Villa Lobos. Eros
Volusia é conhecida como a bailarina “criadora do bailado nacional”
(PEREIRA, 2003).
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memoria, ao ponto de os professores entrevistados ficarem
emocionados ao lembrarem-se de acontecimentos e lugares do
seu passado. Para mim, ndo foi diferente. Ao adentrar no Studio
Cris Fragoso, no ato da primeira entrevista para este estudo,
deparei-me com imagens de um presente que me levou ao
encontro de minhas experiéncias e vivéncias de um tempo
passado. Nessa mistura de imagens do presente com as
recordacfes do passado, todas as lembrancas e memorias foram
despertadas novamente naquele momento. Ou seja, no ato de
compartilhar sentimentos e emocgbes, fui provocada para o
retorno de minha vida juvenil. Os objetos na escrivaninha em
frente & porta de entrada, os livros na estante de uma salinha, o
vestiario, onde trocdvamos de roupas e amarravamos firmes as
fitas das sapatilhas, inclusive a escada por onde subiamos para
encontrar nossa mestra ja mexendo em CDs de aula, as janelas
e a sala grande, vieram a tona. Todas essas recordacfes fazem
parte de memorias que carrego comigo e que foram constituidas
naquele ambiente, naquela sala, naquela escola e com aquelas
pessoas. Portanto, ficou claro para mim que as escolas de danca
sdo sempre um bau de recordacdes aberto para o mundo e toda
narrativa s6 tem sentido quando compartilhada.

Maria Cristina Fragoso possui certificados (Figura 19),
sapatilhas penduradas nas paredes (Figura 20), figurinos de
espetaculo, albuns de fotografias (Figura 21), e cada um desses
objetos remetem a uma memoria, uma lembranga e uma historia.
Perceber tudo isso foi encantador.
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Figura 19 — Evocadores de mem@ria: Maria Cristina Flores Fragoso com
seus certificados (2014)

Fonte: registro da pesquisadora no ato da entrevista no Studio Cris
Fragoso (acervo da autora)

Figura 20 — Evocadores de memodria: Sapatilhas penduradas (2014)

Fonte: Registro da pesquisadora no ato da entrevista no Studio Cris
Fragoso (acervo pessoal)
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Figura 21 — Evocadores de memoria: Porta Retrato de Cris com sua
professora Jane Blauth [1997?]

Fonte: album de fotografias de Maria Cristina (acervo pessoal)

Neyde Rossi também possui albuns contendo recortes de
jornais e fotografias, tanto dela quanto dos colegas artistas
bailarinos. Durante a entrevista, conforme folheava o album, a
cada fotografia, Neyde contava sua histéria. Seu album de
fotografias contém, além de fotos suas, fotografias de outros
colegas bailarinos, fotografias de varios balés dancados no
Brasil, recortes de jornais, contratos como bailarina profissional e
outros. Neyde é guardid de um material precioso, porque séo
cinco &lbuns que contém ndo somente sua histéria, mas a
historicidade da danca brasileira vista por outro olhar, ou seja, a
partir da realidade de uma bailarina que se constituiu
artisticamente entre as primeiras geracbes de bailarinos
classicos no Brasil.

Conhecer os fatos histéricos nos ensina e proporciona o
conhecimento, contudo presencid-lo por meio dos registros e
memorias de artistas que fizeram parte dessa histéria permite o
compartilhar de sensacdes, trazendo significados distintos de um
passado para o presente. Estar na presenca de personalidades
como Neyde Rossi (Figura 22) e reconhecer a importancia dessa
bailarina diante de a toda situacdo politica, social e cultural da
historicidade do balé brasileiro foi para mim mais do que
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aprendizado, foi um grande privilégio de poder compartilhar as
memorias e registros dessa bailarina. Na Figura 23 é possivel
perceber o respeito e admiragdo entre duas bailarinas, uma delas
em formacdo, que é Neyde Rossi, e a bailarina russa,
consolidada internacionalmente, Tamara Toumanova (1919-
1996), quando em visita ao Brasil. E a arte passada de artista

para artista.

Figura 22 — Evocadores de memoria: Neyde Rossi com o album do Balé
do IV Centenério (2016)

Fonte: Album de fotografias de Neyde Rossi (acervo pessoal)
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Figura 23 — Evocadores de memoéria: Fotografia de Neyde recebendo a
visita da bailarina Tamara Toumanova [1997]

Fonte: Album de fotografias de Neyde Rossi (acervo pessoal)

Ricardo Scheir compartilhou o momento em que foi pego

pela danca, ou seja, a partir do instante em que comecgou a viver
financeiramente da danga, como bailarino profissional e também
como professor. Sobre isso ele comenta:

Era uma vida dura, eu ja trabalhava de
manhd até as 14h. Ja tinha fechado o
colegial. Fiz um teste no SBT e passei.
Consegui conciliar com esse trabalho porque
era das 14h as 18h, quatro dias na semana.
Tudo com danca. E as coisas aconteceram
muito rapido. Eu tinha boa estatura, eram
poucos homens dangando, portanto, onde eu
fazia teste, eu passava. Comecei a ganhar
dinheiro com a danca e acabei largando meu
trabalho, e assim a dancga foi me pegando
aos poucos. Nesse meio tempo, apareceu
uma viagem para o Japdo, para fazer um
show brasileiro; fui escolhido e fui. Como néo
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estava gostando muito de estar somente com
o show e ficava com tempo ocioso no Japéo,
procurei algumas escolas para fazer aulas de
balé. A aula de danca no Japéo era mais ou
menos como aqui, porém, a forma como eles
trabalhavam era diferente. Isso ha 30 anos,
onde o mundo era diferente, por ndo existir a
globalizagdo. Eu estava no Japdo, fazendo
aulas de balé de forma diferente. Deparei-me
com o balé neoclassico, onde se utilizam as
técnicas do balé classico, mas usam o tronco
de forma diferente. Eu queria ficar, mas tinha
contrato com o show e tive que voltar para o
Brasil. Chegando, arrumei minha papelada e
voltei para o Japéo, para esta escola e fiquei
dois anos dangando na companhia de danca
desta escola.

Ana Cristina Venancio Mignhot (2008) escreve sobre a
importancia da guarda e preservacdo dos materiais escolares,
como livios e cadernos, tendo em vista representarem
importantes objetos de pesquisa e fontes de investigacdo. Esses
registros que contém vérias histérias que podem ser
desvendadas. A autora chama a atencdo para a invisibilidade em
gque esses objetos muitas vezes se encontram e o risco de serem
jogados fora por seus donos. Cita Mignhot que € em fun¢éo da
“legislacado brasileira sobre arquivos escolares; a valorizagdo de
documentos tidos como oficiais em detrimento daqueles que
tratam da cotidianidade da instituicdo; a énfase das pesquisas”
(2008, p. 7). Pode se considerar 0 mesmo em relacdo aos
objetos preciosos mantidos pelos dancarinos educadores como
Cris, Neyde e Ricardo, que mantém vivas suas histérias e
memorias, estampadas ndo somente nos cadernos, livros e
albuns de fotografias, mas nos corpos de seus alunos quando
dancam. Na danca, o corpo também passa a ser um guardido de
memarias que se perpetuam de artista para artista.

Na Figura 24 podemos observar Neyde Rossi passando
para as alunas o passo a passo de balés que ja foram dancados
por ela.
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Figura 24 — Neyde Rossi e alunas (2016)
T =

Fonte: Acervo pessoal de Neyde Rossi

Cada artista entrevistado é constituinte de uma fusao
individual e coletiva. Foi assim que cada um referiu-se acerca de
suas experiéncias durante sua formacéo, relembrando seus
momentos de aprendizagem, apresentacbes e de colegas e
professores que os conceberam como bailarinos. Dessa forma, a
escola de danca torna-se um lugar privilegiado por conter as
memorias de um grupo social que podem ser recuperadas e
reelaboradas a qualqguer momento. No préximo item, os
entrevistados falam sobre suas trajetérias como bailarinos
profissionais.

4.3 LEMBRANCAS DE BAILARINOS PROFISSIONAIS

Quando Maria Cristina tornou-se uma aluna especial, com
maior conhecimento, foi convidada para dancar na Companhia
de Danca do Rio Grande do Sul, que se chamava Codanca. Tal
companhia funcionava na escola de Tony Petzhold, dirigida por
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Maria Amélia Barbosa.** Maria Cristina passou a dancar em
Porto Alegre e no interior do estado do Rio Grande do Sul. Com
a expansdo da Companhia Codanca, os bailarinos passaram a
ter aulas, além de ballet classico, também de folclore e danca
moderna. Havia um departamento de ballet classico,
departamento de Folclore e outro para Danca Moderna. O
folclore era dirigido por Nilva Pinto, responséavel pela temporada
da Companhia em Paris. A Companhia era patrocinada pela
Varig.*? Maria Cristina da um testemunho carregado de emocao:

E isso pra mim foi a maneira de ver e
conhecer como era ja naquela época a vida
de bailarina. O bailarino, naquela época, era
como no circo: dangava-se numa cidade, em
outro pais, em todos os lugares. Era uma
dedicacédo exclusiva para isso. Eu ndo me
encantei com aquela vida. Pelo contrario, eu
acho que, agora falando de um sentimento
pessoal, eu vi que eu ndo tinha vocagao para
ser bailarina por ter de dancar em varios
lugares. Eu queria voltar para minha casa,
para minha familia. Eu ndo fui criada assim e
eu nao tenho esse espirito aventureiro e
hoje, mais do que nunca, eu vejo que eu nao
poderia mesmo, que o que eu fiz foi o certo.
Quando voltei, eu ja estava no terceiro ano
da faculdade de direito, e ja tinha 23 anos.
Decidi terminar meu curso de Direito e decidir
se seria uma advogada ou continuaria com a
danca. Terminei o curso de Direito em 12 de
dezembro e no dia 30 de mar¢o eu ja tinha
uma escola de ballet montada.

41 Maria Amélia Barbosa era uma moca na época em que tinha mais
conhecimento e que dava aulas também na Escola de Ballet Tony
Petzhold.

42\ VARIG foi a primeira companhia aérea do Brasil. Foi fundada em 7
de maio de 1927 na cidade de Porto Alegre (Rio Grande do Sul) sob o
nome Viagdo Aérea Rio Grandense. Entre as décadas de 1950 e 1970,
a Varig era uma das maiores e mais conhecidas companhias aéreas
privadas do mundo” (OLIVEIRA, 2011, p. 7).
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A partir do depoimento de Cris, pode-se refletir sobre a
formacédo da bailarina numa época em que a “vocacgao” feminina
era muito restrita, e por vezes reduzida ao lar. As mulheres eram
formadas para executar tarefas relacionadas ao bom
gerenciamento da casa e dos filhos. Somente na segunda
década do século XIX é que foi permitida a escolaridade para as
meninas e, apenas na terceira década do século XIX, foi
inaugurada a primeira escola Normal do Brasil, em Niteréi (RJ), a
qual tinha como funcé&o formar professores priméarios (ALMEIDA,
1998). Almeida (1998) ressalta a importancia do magistério,
como era visto como a extensdo do lar, ou seja, um
desdobramento de uma atividade praticada como que
“naturalmente” (isto €, naturalizada), um prolongamento de
educar os filhos, numa “feliz” associacéo entre professora e mae
dona de casa.

Partindo das memdérias narradas por Neyde Rossi, faco
aqui um breve relato introdutério sobre o Balé do IV Centenatrio,
gue foi uma companhia de danga criada pela Comissdo do IV
Centenario para apresentar-se ao longo do ano de 1954, como
parte dos festejos dos 400 anos da cidade de Sdo Paulo. De
acordo com o Relatério da Consultoria Técnica do Servico de
Comemoracdes Artisticas de 11/03/1952 — Processo 364 da
Comissao do IV Centenario, foi apresentada em 1951 uma
proposta pela Subcomissdo Artistica da autarquia municipal
criada pelo Prefeito Armando de Arruda Penteado, que tinha
como presidente Francisco Matarazzo Sobrinho. Para ocupar o
cargo de Diretor Artistico e maitre de Balé,*® William Dollar
(EUA), Serge Lifar (FR), Aurelio Milloss (Italia), Roland Petit (FR)
e Jerome Robins (EUA), com o objetivo de buscar uma
linguagem moderna do balé classico e a incorporagdo do
nacional em um bailado brasileiro. Como metas, ficava
estipulada, primeiramente, a retomada da consciéncia do
passado brasileiro, em segundo, a tomada de consciéncia do
Brasil atual e, em terceiro, a técnica estilizada do bailado trazido
da cultura estrangeira. Logo, definido o perfil do grupo, segue-se
com o processo de contratacdo profissional dos coredgrafos e
selecdo dos bailarinos e bailarinas. Em carta, o corebgrafo

4 Termo usado para o profissional que dirige e ensina com grau mais
elevado em uma companhia (palavras nossas).
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hdngaro naturalizado italiano Aurel von Milloss se interessa pela
proposta e aceita o convite (OLIVEIRA, 2002).

Nesse cenario, algumas professoras de danca de Séao
Paulo, entre elas Maria Olenewa, s&8o convocadas pela
Comissdo do IV Centenario para auxiliar e incentivar suas
melhores bailarinas para os exames de admissdo (OLIVEIRA,
2002).

Neyde comenta sobre sua contratagao:

Entdo, aqui em S&o Paulo criou-se uma
comissdo para organizar os festejos do
centenério da cidade que, primeiramente, foi
encabecado pelo presidente Francisco
Matarazzo Sobrinho, o Ciccillo, que saiu e
em seguida ficou Guilherme de Almeida,
considerado “o principe dos poetas”. Eles
acharam por bem que esta companhia
poderia reunir os nossos melhores artistas
plasticos e compositores e tudo na dancga.
Comegamos nosso exame em janeiro de
1953, um ano antes. Eu tinha 23 anos. O
maestro Millos trouxe uma italiana chamada
Lia DellAra, que veio como primeira
bailarina, ensaiadora assistente e maitre de
ballet. Ela dava aula, ensaiava os balés e
dancava também. A paulista Edith Pudelko
foi a brasileira escolhida para exercer as
mesmas fungdes que a bailarina italiana Lia
DellAra. O teatro municipal estava em
reforma, e aqui para variar, o tempo foi
passando e o teatro ndo ficava pronto. Dessa
forma, a comissdo enviou uma verba extra
para acelerarem e essa verba sumiu,
entendeu como que €, assim, coisa parecida
com hoje. O ano estava acabando, entédo
foram improvisadas quatro noites no ginasio
do Pacaembu, onde eles forraram tudo
aquilo com um pano azul claro, puseram
lustre de cristal, fizeram um palco, puseram
as poltronas e nés estreamos. Millos teve
gue criar mais um balé, porque a cenografia
ndo cabia 14, que era de Portinari, Di
Cavalcante, Noémia Morao, Darcy Penteado,
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s6 gente assim e entdo ele criou mais um
balé, ficamos com 17 balés pra poder estrear
aqui em Sé&o Paulo.

A seguir, na Figura 25, é possivel conferir a importancia da
Companhia do Balé do IV Centenario para a historicidade da
danca e também, como citado anteriormente, a predominéncia
das mulheres, para as quais a companhia era vista como um
meio de inserirem-se no mercado de trabalho. A seguir, na
Figura 26, destaco, através dos recortes memorialisticos de
Neyde, as reformas do ginasio do Pacaembu para a estreia do
Balé, como demonstracdo dos interesses politicos e sociais da
época em evidenciar a proposta nacionalista para a danga
realizada no Brasil.
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Figura 25 — Evocadores de memoria: Recorte de jornal do Corpo de

Fonte: Album de fotografias de Neyde Rossi (acervo pessoal)

Figura 26 — Evocadores de memodria: Recorte de jornal sobre
estreia no Ginasio do Pacaembu do Corpo de Baile (1954)

Fonte: Album de fotografias de Neyde Rossi (acervo pessoal)
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E no Rio de Janeiro e no IV Centenario de Sdo Paulo que
a danca classica brasileira constitui sua histéria. No Corpo de
Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, o balé esteve
atrelado as questdes politicas do Estado Novo; e o Balé do IV
Centenario em S&o Paulo se constituiu com base nas
idealizacbes de uma classe social privilegiada de Sao Paulo, o
gue trouxe uma concepcao elitista para o balé classico brasileiro.
Diante desses acontecimentos, é relevante o ponto de vista
sobre o didlogo que a arte exerce em meio a sociedade, o que
nos atribui a ideia de que as significagbes fazem parte de um
contexto social historico.

Destacam-se as memorias trazidas por Ricardo Sheir em
seu depoimento. Ele comenta que:

No Japéo fiz uma audi¢éo para a David Actin
Dance Company, na Austrdlia, em Sidney.
Passei e fui. La fiquei mais dois anos.
Descobri que eu gostava de ensinar. Em
determinada situagéo, foi preciso decidir se
continuaria na Australia adquirindo
nacionalidade australiana ou se voltava para
0 Brasil. A saudade bateu mais forte e vim
embora em 1992. Eu ainda n&o tinha nogéo
de que minha vida seria viver da danca, eu
estava curtindo. Eu estava viajando,
dancando e me divertindo. Mas 14 eles
gueriam que as pessoas migrassem e
gueriam povoar a Austrdlia, e eu perderia
minha cidadania brasileira. Entdo voltei.
Ninguém me conhecia aqui no Brasil. Mas eu
tive uma boa experiéncia no exterior, com
coisas que ainda ndo tinham chegado aqui,
no mundo da danca classica. Exatamente
por ndo ter esta globalizagdo. Esse trabalho
de danca neoclassica ndo existia muito aqui.
Voltei e comecei a dar aula aqui e ali, num
aperto, porque ndo tinha trabalho certo, o
dinheiro que eu trouxe estava acabando.
Nesse meio tempo minha mae faleceu, me
abalou muito e comecei a dar aula na escola
de wuma professora que também era
professora da escola de bailados. Eu dava
aula para meninas escolhidas a dedo, muito
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boas. Em 1995 abri minha prépria escola
para fazer um trabalho diferente,
principalmente o tipo de aula do Japé&o, que
para mim era um modelo, porque, além de
rigidos, eles sdo superconcentrados, a aula
em siléncio. E pensei que a melhor forma
para se conquistar algo novo é trabalhando.
Antes, a procura de alunos masculinos era
bem menor que hoje em dia. Eu sempre tive
homem na escola, mas sempre dois, um.
Agora eu tenho quatorze, quinze. Na minha
época, nem pensar homem fazer danga. E
comecei a coreografar o tipo de balé que eu
aprendi 14 fora. Ndo o balé classico
académico. Mas um balé neocléssico,
porgue 0s corpos brasileiros sao diferentes e
estudei muito  para  agregar  estas
diferenciagcbes ao meu trabalho. Fui para
Franca, para aprender como eram 0s bragos,
gue se diferenciavam dos russos. Fiz curso
de iluminagéo, porque tudo isso fazia parte
da escala da Cia. Na Australia, curso de
cenografia, figurino e outros.

Na Figura 27, Ricardo aparece evidenciando que o nimero
de meninos tem aumentado num universo onde as meninas

ainda sdo maioria, e esse fato é cultural, reforcando as
possibilidades de mudanca significativas para os artistas mirins.

Figura 27 — Ricardo ministrando curso de Balé [20-?]

Fonte: Registro fotografico de Mério Veloso**

44 Disponivel em: http://www.harmoniaacademia.com.br/
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E pertinente lembrar aqui que ndo é simples, 0 processo
de socializar as novas geracdes, porque elas sofrem resisténcias
e enfrentam contradi¢cdes, dependendo da forma como séo
educadas. A sociedade nos faz reproduzir comportamentos
estabelecidos por ela como norma. Ricardo mostra que a danca
pode seguir caminhos distintos, articulando mudancas
significativas na relacdo género e danca, tal como a conhecemos
na historicidade do balé no Brasil, onde o nimero de mulheres
bailarinas é bem maior que de homens. Pelo seu testemunho,
Ricardo evidencia que sua historia foi transformadora, e
conhecé-la abre caminhos para mudancas desses modelos
estereotipados, pois fica claro em sua fala que a danca deve
aproveitar todas as possibilidades de movimento tanto fisico
quanto cultural, rompendo as Dbarreiras estabelecidas
culturalmente pela sociedade.

Enquanto as entrevistas transcorriam, eu ia refletindo
sobre a histéria da danca, sobre minhas experiéncias artisticas e
sobre os autores estudados, em busca das nuances de
identidade dessas pessoas. Na expectativa de encontrar
respostas sobre quem somos e o papel que desempenhamos
como artistas e professores de balé, procurei apenas ouvir, nao
interrompendo o0s depoimentos dos artistas, no intuito de
absorver as verdades silenciadas em seus depoimentos.
Descobri que transcrever essas trajetérias foi uma forma de fazer
a ciéncia a partir das vivéncias e experiéncias de vida daquelas
pessoas, além das conexdes com minha propria histéria.
Conforme observa Bosi, “na maior parte das vezes, lembrar nao
€ reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e
ideias de hoje, a experiéncia do passado” (1987, p. 17).

No proximo item falo sobre a identidade desses artistas
enquanto professores e busco Stuart Hall para identificar as
identidades constituidas pela formacao artistica cultural, pela
heranca cultural, como individuos pertencentes a sociedade e
suas representatividades profissionais no universo da danca.

4.4 LEMBRANCAS DE PROFESSORES DE BALE
“Na situacdo da diaspora, as identidades tornam-se

multiplas” (HALL, 2003, p. 27). Diaspora &, primeiro, auséncia de
lar, que se reconstréi em seguida num determinado ambiente e
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vem acompanhada com sentimento de identificagdo com o que
foi perdido. Como a identidade se estabelece a partir das nossas
relacbes com o0 outro, ela consiste na experiéncia coletiva na
forma como cada povo conta e reconstréi o seu passado.

Maria Cristina, em suas palavras, alega que poderia ser
como muitas bailarinas profissionais, que demonstram somente
técnica ao dancar, sem a “esséncia da alma” de um bailarino
artista. Todavia, ainda nessa perspectiva de bailarina
profissional, sente-se insatisfeita porque gosta de inovar,
coreografar, sendo a arte um aspecto importante da sua vida,
tanto quanto sua familia. Reconhece o valor de se ter um lar, o
que de certa forma reproduz a vida na forma como foi criada,
com a familia instituida. Rememora que foi colocada no balé por
seus pais, ndo para ser uma artista, mas sim uma menina
educada.

Para Lopes e Galvao, “had um reconhecimento de uma
educacgao para meninos e outra para meninas” (2005, p. 41). Ha
muitos relatos de mulheres que abriram mao de bons empregos
para ficar com os filhos em casa, coisa bastante comum em
nossa sociedade. Para Cris, seus filhos sdo motivo de orgulho e
dever cumprido. Alegra-se ao falar dos filhos, sente-se realizada
e atribui sua capacidade de ter sido boa mae aos filhos ao fato
de ser uma artista. Outro fator relevante da entrevista foi o fato
de conseguir administrar seu casamento diante da complexidade
dos compromissos com a arte. Preservar a unido, para ela, é
muito importante para se ter uma velhice compartilhada.
Contudo, houve momentos em que se sentiu dividida, sem saber
se atendia as alunas, ao marido ou até mesmo aos filhos. Acima
de tudo, o equilibrio é fundamental para a professora Maria
Cristina. Somente com equilibrio ela atribui hoje o seu sucesso e
realizagcbes. A inser¢do das mulheres no mercado de trabalho
confirma uma trajetéria conflituosa de rupturas e continuidades,
como Maria Cristina experimentou. Ainda em sua decisdo de ser
professora de balé, e ndo uma advogada, como esperava seu
pai, varios elementos de ordem moral, econémicos, politicos e
culturais fizeram-se presentes. Maria Cristina relata:

Chegar para o meu pai e dizer a ele: “Eu nao
vou ser advogada, eu vou abrir um Studio de
danca porque eu vou ensinar balé”, foi muito
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dificil. Meu pai € humano e achava que iria
ter uma filha doutora, maravilhosa, com
plaquinha na porta do escritério: Dra. Maria
Cristina Flores. E qualquer pai, qualquer
mae, eu sei, porque sou mae, se orgulha de
filho doutor. Ainda mais naquela época, uma
mulher, era tdo raro uma advogada. As
mulheres da minha idade, todas ja tinham
filhos grandes quando eu ainda iria me casar.
Eu estudei, viajei, fiz todas essas coisas,
enquanto elas de 18, 19, 20 anos tiraram o
curso normal do Instituto de Educacgdo. Eu
nao tinha namorado e pensava que so o balé
gostava de mim. Entdo, cada vez estudava
mais e estudava mais. Os homens eram
preconceituosos quanto as mulheres que
optavam por uma faculdade. Entdo, falei que
eu sabia que seria professora de balé. Desde
que eu nasci queria ser professora, e néo
bailarina. Ndo que eu dancasse mal, porque
naquela época eu tinha corpo, eu tinha pé,
tinha perna, eu tinha tudo, mas eu néo tinha
vocacao, cabeca para ser esta bailarina, que
naquela época era diferente, tinha que ir
embora para Europa, entdo eu decidi que
nao. Figuei para ser professora.
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Figura 28 — Maria Cristina em sua vida profissional de bailarina

Fonte: Registro feito por Viviane Candiotto no Studio Cris Fragoso
(2014)

Como aponta Stuart Hall (1999), a luta das mulheres por
seu espaco na sociedade transformou-se, de algum modo, em
guestdo de género, raca e etnia, as quais eram concebidas no
passado como sélidas, quando o0s papéis sociais eram
delimitados por um discurso masculino. Essas questbes solidas
sao dificeis de ser desvinculadas do papel social atribuido as
mulheres, “cuidadoras do lar”. Hall ainda afirma:

As velhas identidades, que por tanto tempo
estabilizaram o mundo social, estdo em
declinio, fazendo surgir novas identidades e
fragmentando o individuo moderno, até aqui
visto como um sujeito unificado. Assim, a
chamada “crise de identidade” é vista como
parte de um processo mais amplo de
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mudanca, que esta deslocando as estruturas
e processos centrais das sociedades
modernas, abalando o0s quadros de
referéncia que davam aos individuos uma
ancoragem estavel ao mundo social. (1999,

p.7)

Nesse sentido, o movimento feminista revelou como era
importante mudar o discurso de que mulheres eram somente
para o lar, provocando mudancas nos papéis de homens e
mulheres. Na entrevista de Neyde Rossi também é possivel
identificar como o trabalho era importante para sua
representacdo diante da sociedade. Dessa maneira, a danca
passa a fazer parte da educagéo das meninas.

Neyde, em suas palavras, alega que nédo foi dancar fora do
pais, mas que os bailarinos estrangeiros vieram até ela; por esse
motivo, sempre teve parametros de que estava trabalhando da
forma correta. Neyde aborda a importancia do momento em que
se casou e que isso néo significava que iria parar de dancar, mas
com o0s acontecimentos politicos relacionados a morte de Getulio
Vargas e ao Golpe Civil Militar de 1964, durante dez anos as
artes sofreram muito, como se existisse um abismo. Neyde
relata:

Até a televisdo foi diminuindo seus
programas artisticos. Logo tive minha filha, e
voltei a dancar. Foi criado o grupo
experimental, mas também sem ajuda
financeira nenhuma do governo. Cheguei a
dancar um pouco e acabou. Ai tive outro
filho, nem tinha terminado a quarentena e o
Ismael estava com um programa de
televisdo, eu precisava ganhar um dinheiro
pra ajudar, mas até o0s programas de
televisdo foram cortados nessa década. E
nasceu o terceiro filho e eu dancei pela
ultima vez, Romeu e Julieta no Teatro
Municipal. Eu néo tinha fbélego, o resto
funcionava sem problemas, mas néo tinha o
félego necessario para dancgar. E ai, quando
meu filho mais novo estava com um ano, eu
tinha uma colega que me pediu se eu
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poderia dar umas aulas em sua escola e eu
comecei assim.

Figura 29 — Neyde Rossi transmitindo seus conhecimentos para alunas
[2017]

Fonte: Acervo pessoal de Neyde Rossi.

Almeida utiliza o termo paixao para referir-se “as mulheres
professoras, para mostrar que o ato de educar outro ser humano
é dificil, exige forca interior e vontade. Cuidar de criancas que
nao sejam os proprios filhos envolve outros componentes além
do trabalho” (1998, p. 21). Maria Cristina e Neyde demonstram
seguranca em atingir seus objetivos. S&o claras e decididas e
confirmam que mulheres e educacgdo cruzaram seus destinos
desde sempre. Como parte desse processo, Almeida observa
que algo peculiar ocorreu: “a aceitagdo do magistério, aureolado,
pelo atributo de missado, vocac¢éo e continuidade daquilo que era
realizado no lar, fizeram com que a profissédo rapidamente se
feminizasse” (1998, p. 23).
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Ricardo apresenta outro olhar em relagéo a profissao e aos
papéis determinados pela sociedade. Ele argumenta:

Desde a minha época, abriu muito campo de
trabalho para o bailarino, mas ainda estamos
engatinhando. Viajando é que eu consigo ver
gue isso é uma coisa que vem do berco. Fora
do Brasil, eles levam as criancas para assistir
a uma O6pera, e ndo esperam a crianca
crescer para ver se ela gosta ou ndo, entdo
as criangas vdo crescendo e elas tém o
habito. Isso € uma educacédo cultural. Vocé
dar oportunidade logo, jovem, ndo precisa
virar bailarino, nem cantor de 6pera, mas ser
um amante da arte. Isso é a diferenca, eles
gostam da arte, faz parte da criagdo, da
formacédo do individuo, e a gente ndo tem
essa visdo aqui no Brasil. Somos um pais
jovem, mas enquanto nao tivermos bons
dirigentes e ndo acabarmos com esta
corrupcdo toda, enquanto eles néo
entenderem que a educacgéo € a base do ser
humano, ainda vamos ficar nesta. Nos
tltimos 15 anos, a nossa danga evoluiu
muito, mas ainda estamos engatinhando.
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Figura 30 — Ricardo em frente a sua escola Pavilhdo D [2017]

Fonte: Acervo pessoal de Ricardo Sheir

O que fica exposto nas entrevistas desta pesquisa € que
as identidades consolidadas no mundo social estdo sofrendo
modificacbes, logo surgindo novas identidades, estas de carater
fragmentado. Portanto, 0s processos centrais que estruturavam
os individuos diante da sociedade estdo sendo deslocados e
reestruturados na modernidade. Conforme Hall (1987) aponta, a
identidade estd transformando-se em uma “celebragdo movel":
constituida e modificada constantemente em fungéo das formas
pelas quais vivenciamos 0s processos culturais a nossa volta.
Nesse viés, 0s professores entrevistados tiveram a oportunidade
de conviver com diferentes culturas, constituindo-se em sua
formacgdo por outros artistas vindos de outros paises. Durante
viagens, puderam conviver com outros artistas, assimilando
outras formas de ser e estar no mundo, o que fez dessas
pessoas sujeitos hibridos em suas herancas culturais.

Maria Cristina abriu seu Studio com mais dois colegas,
sendo um deles Toni Abbot, bailarino vindo de Buenos Aires.
Assim que comecou a dar aulas de balé, Maria Cristina encerrou
sua carreira de bailarina profissional, pois achava que deveria
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escolher: ou dancava bem ou ensinava bem. E para ensinar
bem, teria de estudar muito. Relata que na época nao existia
material para danca como agora e precisou estudar e escrever
seus ensinamentos para que pudesse ter uma metodologia
adequada, formadora de bailarinos. A partir de suas
experiéncias, foi tecendo seus ensinamentos e descobrindo que
ensinar requer muito esforco. Em relacdo ao nimero de criancas
envolvidas em seu trabalho, Cris relata:

O balé era uma formagao complementar. Era
guase que obrigado as meninas aprenderem
balé e as maes ndo admitiam que saissem.
Era “status” social: fazer balé. Com a crise
econdmica, vieram opc¢des para outras
atividades, como o judd, ginastica artistica,
lutas marciais, enfim. Como as professoras
precisavam sobreviver com suas escolas,
comecgaram a colocar outras modalidades de
danca, como a danca de saldo, danga do
ventre, danca moderna, e isso também foi
importante, porque muita gente gosta de
dancar isso e a danca sempre € maravilhosa,
seja ela qual for. O balé é que comegou a
ficar, em minha opinido hoje, mais elitista,
porque é para pessoas que realmente
gostam muito e tém dons, ndo que seja para
guem pode pagar, mas para quem consegue
enfrentar as dificuldades dessa modalidade
classica e exigente. Assim, percebo que hoje
estd cada vez mais raro o numero de
meninas; meninos, entdo, nem se fala, que
dangcam balé. Estou falando da minha
realidade, numa cidade que € Porto Alegre,
onde vivi minha vida inteira. Eu mesma, na
minha escola, sinto a diferenca, porque tenho
hoje uma escola praticamente adulta. Esses
adultos sdo pessoas que gostam de arte,
gostam de balé e se dedicaram para outra
profissao pelos motivos deles. Quando esse
adulto se depara com o balé, ele sente muito
prazer com a musica, com uma técnica que
exige polimento fisico, e o corpo responde da
forma que ninguém tem na cabeca, ser
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bailarino, mas a técnica do balé auxilia esse
corpo para ser saudavel. E o mais bacana
nisso é a sutileza dos movimentos.

Figura 31 — Sala de aula do Studio Cris Fragoso (2014)

Fonte: Registro fotogréafico da pesquisadora

A entrevistada enfatiza o0 qudo importante € a
disponibilidade de uma sala bem equipada com barras, espelhos,
um piso apropriado, a fim de que o processo educativo ocorra de
modo mais pleno e sustentado. Os trés professores entrevistados
mostraram a preocupagdo com a sala de aula, de forma que seja
um ambiente artistico capaz de garantir ao aluno o aprendizado e
0 exercicio da arte da danca, carregada de amor e respeito.

A bailarina ndo sente falta de estar no palco, ela reconhece
sua arte na criacdo de coreografias, em ser capaz de ensinar
suas alunas, em vé-las progredirem. Ela declara como se sente
bem em coreografar e, para ela, isso substitui a sensacédo de
estar no palco. Cris acrescenta:

Quando eu dangava, eu tinha um prazer
imenso. Dependendo do meu éxtase, até
esquecia a coreografia e inventava. Era
muito bom, e as pessoas achavam que eu
dancava bem por isso, pois eu dangava para
aquelas pessoas, eu gostava demais de
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estar naquele palco. Até hoje, se eu fosse
para o palco, eu faria isso.

Maria Cristina sempre dancou em suas aulas. Relata que
seu corpo é muito bom, com musculatura potente e que até hoje,
aos 65 anos, ela faz tudo. Conta que seu corpo sempre atendeu
as necessidades atribuidas a danca e que ndo consegue dar
aulas sem dancar, ou seja, uma aula sentada. O corpo responde
ao costume, ao estimulo, ao amor que dedica para essa arte.
Cris comenta que, se amarra-la numa cadeira, sofrerd muito.
Mesmo com um corpo transformado pela idade, ela danca com o
corpo que tem. Relata que, enquanto “ele fizer as coisas”, ela ira
dancar. O corpo aprende com a repeticdo e, assim, € memaria
corporal.

No caso de Neyde Rossi, sua movimentacdo &
absolutamente delicada. Seus gestos demonstram como sua
memoria € focalizada nos detalhes dos acontecimentos
memorialisticos. Sobre sua trajetéria como professora, Neyde
relata a importancia, para ela, de transmitir sua arte para 0s seus
alunos. Neyde comenta:

A gente sabe que deseja passar as
experiéncias para os outros e foi assim
mesmo, eu tenho até uma entrevista, ja de
algum tempo, na revista do lvan, que eu falo
exatamente sobre isso. Eu comecei a dar
aulas e como eu tinha filhos, um com dois
anos e outro com um ano, mais uma filha, eu
falava para minha amiga lolanda que iria dar
aula, mas teria que ficar cuidando dos meus
filhos e se me chamarem, eu sei que vocé
estard ai. Trabalhei, mas sempre com
espirito de responsabilidade e nunca, gracas
a Deus, eu precisei que ela pegasse minha
aula ou precisei faltar. Entédo eu comecei com
uma turma, fui passando para duas e fui
aprimorando, trabalhando. Depois, com mais
outras escolas e fui trabalhar no balé da
cidade como professora, depois no balé do
Cisne Negro, e ai, quando Débora Cocker
vinha a S&o Paulo, ela me chamava para dar
aulas para sua companhia. E assim, essa
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minha carreira de professora ja tem 50 anos.
Eu sempre falo em meus cursos que
provavelmente vocés ndo vao ter aqui
novidades, mas nés vamos falar coisas que
ndo estdo nos livros, porque la vocé pode
procurar, ver sobre uma estrutura, ver 0s
0ss0s, 0 alinhamento, a musculatura, o certo
e o errado, mas as experiéncias em sala de
aula, a maneira como vocé pode tocar o
aluno, somente vivenciando.

Ricardo Scheir comenta sobre as pessoas com quem
trabalhou.

Minha amiga mestra é e sempre sera Dona
Toshie Kobayashi, mas trabalhei com
pessoas maravilhosas que, claro, me
influenciaram: Dinah Perry, Rose Calheiros,
Ivone Satie e uma grande parceria com
Andrea Pivotto. No exterior, David Aktins e
Marie Plosky em Sydney — Austrélia. Para
mim, um bailarino, para entrar no mercado
de trabalho, precisa ser eclético, saber se
mexer, sO a técnica classica néo € suficiente.

Toda pesquisa questiona, busca respostas e, aos poucos,
vai abrindo certas questbes obscuras para construir um didlogo
que venha a elucidar e privilegiar seu objeto de pesquisa. No
entanto, Halbwachs alerta que “nem sempre encontramos as
lembrancas que procuramos, porque temos de esperar que as
circunstancias, sobre as quais nossa vontade ndo tem muita
influéncia, as despertem e as representem para nés” (2006, p.
53). Assim sendo, é preciso atentar para as mudancgas no curso
de nossas trajetérias, primeiro para ndo perdermos de vista
nossas lembrancas e, segundo, para problematiza-las e
reconhecermos a nossa propria histéria coletiva e individual.

Ao rememorar seus passados, 0s entrevistados se
preocuparam com os detalhes de suas recordacgbes e narrativas.
As lembrancas trouxeram a tona registros das coisas que
marcaram  momentos  vividos.  Coletivamente, = somos
transportados para uma atmosfera que nos guia a lembrarmos de
nés mesmos, de nossa relacdo indissociavel com o mundo.
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Dancar é conectar o mundo divino com 0 mundo das coisas. Os
objetos evocadores de memdria preencheram ainda mais a
admirac8o por esses artistas. Minhas nog¢fes de arte e da danga
mudaram e, a partir dessas entrevistas, meu olhar se estende,
ndo so para dangar, mas também sobre a importancia da relacdo
com o mundo em volta.

N&o adianta isolar-se dentro de uma sala de aula, pois isso
nos leva a um distanciamento da vida. O ser humano que existe
no bailarino precisa estar atento a e receber tudo o que venha do
mundo, das coisas, aprimorando sua sensibilidade enquanto
sujeito. Somos personagens a servigo dessa arte tdo bela. Diante
disso, podemos compreender que estes registros de memoria
fundam uma infinidade de sentidos existenciais e sdo o alicerce
gue significam na trajetdria dos professores entrevistados.

Seguindo com os aportes da entrevista oral, € necessario
pensar sobre e reforcar a importancia da histéria que estamos
escrevendo. Ao observarmos, como pesquisadores, 0sS
fenbmenos sociais e a narrativa dos sujeitos, estamos
questionando verdades e contribuindo para a existéncia das
préximas geracoes.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

“N6s bailarinos falamos numa linguagem,
qgue, sem duavida € muda, mas é certamente
uma linguagem sensivelmente mais antiga
do que aquela que usa a lingua; A linguagem
do movimento do corpo, assim como toda
arte, surge do siléncio.”

Bernhard Woisen

Tempo... Tempo... Tempo... E tempo de concluir. Algumas
coisas, podemos dizer com palavras, porém ha momentos em
que as palavras ndo sdo capazes de nos localizar no mundo em
que vivemos e, nesses momentos, ficamos perplexos, totalmente
sem fala. E ai que vem a danca, como possibilidade de
significacdo que vai além das palavras faladas ou escritas. A
danca se refere & vida, portanto, na danca trata-se de encontrar
uma linguagem para a vida. Quando se trata de sentimentos
humanos, subjetivacées, referenciais identitarios, € preciso que
se encontre uma linguagem, seja ela falada, cantada, escrita ou
dancada. Dessa forma, neste estudo propus-me a compreender
trajetdrias de vida para compreender as representacfes artisticas
do corpo que dancga, e em meio as analises, descobrir quem séo
os artistas da danga que nos ensinam, ndo somente a dancgar,
mas também conhecer e significar a realidade por meio da arte.

Na primeira parte deste trabalho, intitulado “O Corpo”,
apresentou-se o0 cendrio das manifestacdes corporais e como
sua concepcdo foi sendo construida através do tempo. Além
disso, suas reacfes aos diferentes estimulos e como é visto no
seu cotidiano. Nossos gestos partem dos impulsos reais das
préprias experiéncias vividas, e esta é a primeira licdo que
extraio deste processo investigativo. A complexidade do corpo foi
apresentada, suas modificagcdes, constru¢des e o entendimento
ao longo dos tempos.

Como este estudo iniciou-se com minha entrada no mundo
artistico, tentei afastar-me da minha prépria subjetividade e
refletir com a maior neutralidade possivel sobre o decorrer de
vidas artisticas, porém o contato com academia propiciou a
aproximacdo comigo mesma e foi um momento de reflexdo e



156

contemplacdo do vivido. Nessa oportunidade, descobri que meu
corpo sabe de muitas coisas, e as vezes assusta-me reconhecer
que ele nada sabe. A partir desta pesquisa, foi possivel perceber
que um ideal estético para o corpo que danca € sempre
historicamente construido e simplesmente ineficiente para
controlar as producg@es artisticas que sao construidas ao longo
da historia. As normas sao criadas a partir da compreenséo que
trazemos de nossas herancas culturais e do entendimento
histérico e social sobre 0 que se pode expressar com O COrpo
que se tem. Com o passar do tempo e nos diferentes paises, 0
corpo do bailarino também passou por transformacdes e ndo € a
toa que o perfeccionismo do balé viu-se provocado diante da
diversidade de usos e manifestacBes corporais, até mesmo no
cotidiano.

O capitulo “A Dang¢a” buscou compreender a arte da danca
na pratica cotidiana do corpo do bailarino e os conhecimentos
adquiridos durante sua trajetéria artistica. Observou-se que toda
danca pressupde um corpo que foi culturalmente construido
através dos tempos e que corpo e danca fazem parte de um
mesmo conjunto. Assim, as interagdes entre 0 corpo e o bailarino
ultrapassam as questdes estéticas e também éticas para produzir
0 atravessamento das questdes existenciais de cada artista da
danca.

Conforme o bailarino incorpora os movimentos da danca
Nno seu corpo, ele passa por um processo introspectivo de ser e
estar no mundo, passando a conhecer-se melhor. Portanto,
formar corpos que possam representar a danca nas suas
diferentes técnicas e movimentacbes € uma tarefa que tem
profundas implicacdes quanto a construcdo de identidades e
subjetivacdes. Assim como foi importante delimitar os aspectos
politicos, sociais e econdmicos vivenciados durante a Idade
Média, para entender a necessidade do ser humano em
expressar seus sentimentos por meio dos movimentos, 0 mesmo
se fez necessario em relagdo ao século XV e XVI, para entender
0 surgimento da danga académica, que € a danga classica.

A técnica da danca classica foi sistematizada ha tempos
atrds e passou por muitas transformacfes e aprimoramentos ao
percorrer paises ao longo séculos, até tornou-se uma técnica
completa e eficiente para o trabalho do corpo humano. Todavia,
para que se estabeleca tal funcionalidade, além de conhecimento
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técnico, é preciso levar em conta também o0s sentimentos
humanos. Nessa perspectiva dialética entre técnica e
sentimentos humanos, a formacdo do bailarino classico inicia-se
em tenra idade. Para que se faca arte, o artista busca aperfeicoar
e qualificar os movimentos, definir suas acbes e, com sacrificio
tanto fisico quanto mental, revelar-se ao outro.

O capitulo “Meméria e Histéria” buscou apresentar como a
memoéria do artista da danca que vivenciou e corporificou a
danca classica em sua formacdao se articula para a construcao de
uma identidade artistica e também educacional. E por meio da
memoria que percepgbes guardadas e significadas auxiliam e
contribuem para o ensino e aprendizagem de novas geragoes.
Na construcdo dessas identidades e subjetividades artisticas, a
arte se perpetua, se transforma, buscando novas possibilidades
e reescrevendo histérias. Assim, os professores estudados nesta
pesquisa se construiram por meio de identidades e
personalidades também artisticas da danca classica. Saber a
respeito de suas experiéncias vividas trouxe-me o entendimento
ndo somente quanto ao corpo do outro como bailarinos em
formacdo, mas também como educador e formador de novos
artistas.

As entrevistas realizadas por esta pesquisadora tinham
como objetivo desvelar a histéria de artistas e professores em
suas trajetorias, além de perceber como 0s seus corpos guardam
essas experiéncias adquiridas e vividas, registrando a relacéo
existente entre a educacédo e a arte. Por meio das narrativas, 0s
entrevistados evocaram também suas memoérias enquanto
alunos, bailarinos e professores de danca. Delinearam-se gestos
e atitudes que possibilitaram conhecer a significacdo de
passagens de seu tempo a partir do olhar do presente; em cada
depoimento ficou claro como os artistas aspiraram transcender
suas realidades imediatas e encontrar formas de construcéo de
si. Foi possivel perceber que os professores de danca constroem
sua identidade pela memdria, levando em conta as pessoas que
os formaram, independentemente de suas relagdes com o corpo,
que nem sempre é maravilhosa e iluminada, pois traumas
existem como também insegurancas e limitacdes. O que
determina a identidade do professor de danca € a sua
sensibilidade artistica, é o gostar do que faz enquanto corpo que
danca e também ensina.
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As histérias de Maria Cristina Flores Fragoso, Ricardo
Zanchi Scheir e Neyde Celesti Redorat revelam que esses
professores foram e tém sido capazes de formar bailarinos de
forma integral e honesta. A partir de sua vivéncia profissional e
artistica, eles podem mostrar detalhes, podem trazer os alunos
até a intimidade do seu proprio movimento, podem exibir de
forma segura sua arte, que lhes foi perpetuada de artista para
artista. Danca nao se aprende com formacao tedrica, mas com
experiéncia e atencdo as sensacles, as possibilidades em
relacdo ao momento vivido e pela ressignificacdo continua do
seu oficio.

Minha intengcdo ndo foi julgar a personalidade desses
artistas, mas atribuir significados diferentes para as razfes que
0s motivaram a se interessar por serem professores de danca. O
estudo revelou que ser professor de danga ndo se trata de uma
escolha meramente técnica ou profissional e sim faz parte de
uma identidade diferenciada que requer aptidéo fisica, vontade
do sujeito, oportunidade de formacdo. Mesmo tendo a
consciéncia de que as coisas mudam, o mundo muda, 0 corpo
envelhece e as limitagBes surgem, o professor de danca sempre
sera sujeito que se constréi a partir da sua identidade de
bailarino, uma pessoa da danca porque foi dessa forma que foi
constituido. Sao identidades construidas ao redor da danca.

Dessa forma, a apropriacdo do passado vem ao encontro
de uma identidade artistica que se constr6i e que esta
impregnada de valores e emoc¢des que serviram de identificacdo
e significado para a escolha de suas profissdes. HA momentos
em nossas vidas que vdo nos fixando e outros que vao nos
transformando. Ao transitar pela histéria e trajetéria de vida
desses artistas professores, reconheco o que ha de mobilidade,
desejo de fixagdo e anseio por transformacéo. Vejo a importancia
dos lugares para a construcdo identitaria desses professores,
que tiveram a oportunidade de conhecer outros bailarinos, em
suas viagens, de experimentar outros saberes, outras culturas. O
artista vai se constituindo através das relagdes sociais e que
ocuparam as memoérias de uma historia de vida artistica. A partir
das entrevistas, cheias de indagacbes, questionamentos e
davidas, enriquecidas pelas fotografias, pelos rastros de suas
trajetorias artisticas, pude refletir e descobrir em mim um
conhecimento em relacéo a minha propria heranca cultural.
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O registro e a analise de documentos orais, escritos e
iconograficos e, além disso, 0s encontros e desencontros com 0s
artistas e professores de danca classica auxiliaram na
compreensdo de varias questbes lancadas no inicio desta
pesquisa. No entanto, “finalizo-a” com outras inquietacbes e
preocupacdes por se tratar de vidas artisticas e ndo apenas
representacfes imaginarias. A arte ndo é somente lirica,
romantica e tedrica, ela € também real, € existencial, é historia.
Contudo, saio deste processo com a certeza de que foi possivel
tornar palpavel a seriedade e a significancia do papel dos artistas
como professores e transmissores de sua arte. Que este seja um
estudo que motive mais bailarinos, mais artistas a balancarem-se
nesta teia que permeia os palcos, a arte e a trajetéria de vida de
artistas educadores, na ténue linha que separa ou aproxima
docéncia e arte.

Os entrevistados falaram e dancaram com facilidade de
expressdo. Todas as entrevistas tiveram duragdo de duas a trés
horas, e ficou claro que a vida desses artistas — Cris, Neyde e
Ricardo — foi dedicada inteiramente a arte. Pelos relatos, tive a
oportunidade de me situar no tempo e ressignificar para o
presente as minhas proprias lembrancas como dancarina e
educadora. Lidar com as emocdes do outro nos da condigbes
para pensar em nds mesmos. De certa forma, a sua experiéncia
e busca de significacdo da realidade se liga a minha. Para
compreender esse processo, busco uma fagulha de orientacéo
em Maurice Halbwachs quando argumenta:

Recorremos a testemunhos para refor¢ar ou
enfraquecer e também para completar o que
sabemos de um evento sobre o qual ja temos
alguma  informacgéo, embora muitas
circunstancias a ele relativas permanegam
obscuras para nés. [...] Nossas lembrancas
permanecem coletivas e nos sédo lembradas
por outros, ainda que se trate de eventos em
gue somente nds estivemos envolvidos [...].
(2006, p. 29)

Os trés professores destacam com carinho como eram
disciplinados na questao dos uniformes para as aulas danca e o
encanto que tiveram no primeiro contato com suas professoras.
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Eles relatam que desenvolveram sentimentos de amor a
danca por meio da representacdo dos seus professores de balé.
Durante a narrativa, ressaltam que tudo era bonito. Os trés
professores possuem um forte desejo de mostrar para as outras
pessoas a importancia de um olhar mais atento e respeitoso para
a arte do balé e como é bom vivencia-la, praticando ou mesmo
assistindo. Na realidade, percebe-se que a figura desses
profissionais, professores de balé, e o olhar para o estudo da
danca classica, os lugares frequentados para as aulas, o0s
influenciaram na construcdo de suas identidades, definida por
eles algumas vezes como vocagdo, outras como intuicdo, e
assim vao definindo suas escolhas profissionais.

E interessante relatar que, por estar relacionada com esse
universo, sem duvidas revivi também o meu passado. As
fotografias evocaram a importancia da arte em minha vida
pessoal e profissional. Os objetos, considerados reliquias de
memdria, como, por exemplo, as sapatilhas penduradas de uma
ex-aluna no Studio Cris Fragoso, trouxeram uma enorme carga
de sentimentos e emocgdes vividos também em determinados
momentos de minha carreira artistica. De acordo com Ecléa Bosi,
“lembranga puxa lembrancga e seria preciso um escutador infinito”
(2009, p. 39). Parafraseando Lacoste (1996), a arte da
imaginacdo consiste em descobrir na realidade e nas palavras
uma composicao original, analogias e metaforas, nas relacfes
intimas e secretas das coisas.

Percebi que as entrevistas realizadas guiaram-me para o
entendimento sobre as questfes de corpo e da memdria do
corpo que danca, pois, ao transcrever os relatos, respeitando as
pausas das falas dos entrevistados, percebi os mesmos lugares
em que vivenciei durante minha formacdo e que continuam
fazendo parte do meu cotidiano, que sdo as salas de aula
contendo barras, espelhos, musica, um universo composto por
sapatilhas, fotografias artisticas, gestos e movimentos. Dessa
forma, é fato que o bailarino ndo fala somente por meio das
palavras, mas seu corpo também fala.

Quanto as lembrancas dos entrevistados, elas foram como
uma espécie de fio condutor de narrativas coletivas, em quase
todos os aspectos abordados nesta dissertacdo. Somos sujeitos
construidos por cultura, a qual impregna, modela e governa os
conhecimentos individuais de cada um. Podemos dizer que
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somos fruto da vida em sociedade e também produto das
diversas a¢fes culturais. Somos seres condicionados a cultura, e
por este motivo, merecemaos respeito.

Ao pensar em questbes relativas a formacdo de um
bailarino classico, refleti sobre minha formacdo enquanto
bailarina classica e percebi que so6 foi possivel “incorporar’ a
técnica pela disciplina das praticas diarias. O aprendizado da
técnica classica se da pela repeticdo de uma sequéncia de
exercicios que aumentam seu grau de dificuldade a medida que
0 corpo desenvolve com eficacia o que se esta sendo proposto.
Para isso, sdo necessarios alguns elementos fundamentais,
como, por exemplo, um “corpo disposto” e treinado, um espaco
adequado para internalizar a sensibilidade que esta arte exige do
personagem que a representa ao dancgar.

Como se pode finalizar a escrita de uma pesquisa que
ainda ndo termina aqui? Estamos em constante mudanca e,
consequentemente, novos paradigmas héo de surgir. No entanto,
pelas entrevistas, um passo a mais foi concluido, permitindo
avancar e propor novos desafios.

Dialogar com a ciéncia muito me ofereceu neste percurso,
que foi compreender que, antes de ser uma bailarina, gosto
também de ensinar corpos que dancem, independentemente de
idade, sexo e tamanho. Os confltos em querer realizar
movimentos que vao além do que se é possivel com o corpo que
se tem trouxeram a compreensdo de que danga nao “é¢” algo,
mas sim “alguém” que danga. Cada vez mais percebo o poder da
danca na vida das pessoas junto as outras disciplinas. Por meio
da danca muito se pode aprender. O didlogo com os professores
de balé possibilitou compartilhar mudancas ocorridas em minha
trajetoria profissional e artistica.

A partir desta pesquisa, percebi que a memdria possui uma
estreita relacdo com a identidade do individuo, pois é pelas
nossas memorias que se torna possivel localizar-se como sujeito
pertencente a um grupo social. A memodria coletiva s6 tem
sentido enquanto faz parte da vivéncia dos seus participantes, da
sua vida cotidiana. Halbwachs (2006) diz que nao existe
identidade puramente individual, mas a identidade é sempre
social, e a memodria cultural é coletiva.

Outro dado relevante é que sdo pelas comemoracdes,
pelas circunstancias, pelas reunides, pelas reliquias e objetos
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guardados que mantemos nossas memdarias acesas, vivas e com
significagdo. Dessa forma, podemos concluir que memérias séo
vida, trabalho, reconstrucao e transmissao do afeto e também da
emocao. Alimentamos nossas memorias por lembrancas,
particulares, coletivas ou simbdlicas.

Concluo este trabalho pontuando o que foi dito por Ricardo
Scheir, de que a danca é uma forma de conversa, um dialogo. E
€ como dialogo que o ensino da danca pode encontrar seus
rumos para desafiar as novas geracoes. O corpo que danca fala
muitas coisas, interpela outros corpos, move e desafia ao
movimento, gerando conhecimento e autoconhecimento.
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