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Resumo

Nesta dissertacdo investiguei a identidade nas organizacGes, especificamente como a
identidade fisica, pessoal, institucional e espiritual sdo corporalmente vivenciadas
(embodied) pelos bailarinos em uma Companhia de Danca. O embasamento tedrico se
constitui sobre trés pilares principais: a danca e o ballet, a identidade e o embodiment. Na
Antropologia, na Sociologia, e nos Estudos Organizacionais e de Administragdo existem
diversas abordagens de base cognitiva-representacional que ignoram o corpo e sua analise
embodied como recurso metodolégico e epistemoldgico para uma compreensao da
identidade. Longe de ser uma anélise representacional do mundo, o embodiment considera
0 corpo como o centro de formacgdo da vivéncia das pessoas no mundo da pratica. O
mundo, nesse contexto, & compreendido como algo construido historico e culturalmente
pelas percepgdes corporais. Neste sentido as perspectivas tedricas do embodiment — a
fenomenoldgica, a feminista, a da préatica, as pés-modernas e a cultural — reconhecem o
corpo como locus de multiplas atividades sociais. Dai a importancia da inclusdo da analise
do embodiment nos estudos de identidade nas organizacdes, ja que ndo se pode pensar as
organizagbes como anteriores ou transcendentes aos corpos humanos. Para investigar
questdes de identidade na Companhia de Danga, realizei uma pesquisa empirica qualitativa,
etnogréfica, aqui denominada como etnografia embodied. Isso por que a vivéncia do
método etnografico — baseada em diario de campo, entrevistas e material documental —
incluiu em suas categorias de analise o corpo (bailarino) e sua relacdo com o espaco, 0
tempo, o peso, a forca, a dindmica do movimento, a voz, 0s cinco sentidos, ou seja, uma
etnografia guiada pela experiéncia dos corpos — dos pesquisados, principalmente os
bailarinos — em relacdo aos treinos, ensaios e espetaculos. Esta etnografia embodied
proporcionou discussdes com potencial para pesquisas futuras: na Teoria da Identidade nas
Organizacdes, sobre a identidade embodied nas organizagdes; na abordagem metodoldgica,
sobre uma etnografia embodied; na questdo gerencial empirica da Companhia de Danca
pesquisada, sobre a perspectiva da identidade institucional; e na questdo socioldgica, sobre

a identidade no campo da danca, no contexto globalizado da cultura de massa.

Palavras-chave: Identidade nas organiza¢Ges. Embodiment. Danga. Ballet. Companhia de
Danca. Etnografia embodied. Identidade embodied. Emplacement.



Abstract

The present research reflected upon the theme identity in organizations, especially how the
physical, personal, institutional e spiritual are bodily lived (embodied) by the dancers at a
Dance Company. The theorical research was developed upon three main subjects: dance -
specifically ballet, identity and embodiment. There are many studies with cognitive-
representational perspective at the fields of Anthropology, Sociology and at Organisational
Research and Management that deny the development of a theorical ground envolving the
body and its embodied analysis as a methodological and epistemological resource to
comprehend identity. Far from representational, there is an analysis dimension named
embodiment, that conceives the body as the center of formation of the people lived world
and pratice, builded historically and culturally by their bodily perceptions. In this
perspective theories of embodiment such as phenomenology, feminist, of practice, post-
modern and cultural, recognize the body as locus of multiple social activities. Therefore the
importance of inclusion of analysis of embodiment at identity studies, as it is impossible to
think organizations as before or transcendent of human beings. To investigate the subject of
identity in a Dance Company through the body (dancer) as a methodological and
epistemological resource has been made a qualitative empirical research through
ethnography, named here as embodied ethnography. It was based in a field diary,
interviews and documents. Living the ethnographic method made me include analysis
categories of the body (dancer) in relation with space, time, weight, sthrenght, movement
dynamics, voice, senses — hearing, vision, touch, taste, smell, an ethnography guided by the
senses and emotions of the researched bodies — specially the dancers- in training, rehearsals
and performances. This embodied etnography resulted in discussions upon: the Identity
Organisational Theory, about embodied identity at organizations; theorical-methodologic,
about embodied etnography; an specific empyrical-management subject at this Dance
Company, by the perspective of institutional identity; and at the social empirical subject,
about contributions of identity to the field of dance at a globalized context of mass culture.
Therefore all these subjects have potential to be explored in future research.

Key-words: Identity at organizations. Embodiment. Dance. Ballet. Dance Company.
Embodied etnography. Embodied Identity. Emplacement.
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1 INTRODUCAO

A temaética da identidade nas organizacdes aqui explorada se constitui sobre trés
pilares principais: a danca especificamente o ballet, a identidade e o embodiment’. Neste
sentido esta dissertacdo de mestrado visa compreender a articulacdo das identidades tendo
como objeto empirico o corpo do bailarino que, a partir de suas vivéncias em uma
companhia de ballet, foi compreendido como o locus das identidades fisica, pessoal,
institucional e espiritual. Para guiar tal reflexdo busquei nas Ciéncias Sociais e nos Estudos
Organizacionais os estudos de identidade individual, identidade nas organizaces e de
embodiment. Sob a perspectiva empirica esta dissertacdo teve como objeto de estudo 0s
bailarinos de uma companhia de ballet profissional brasileira, de modo a identificar as
implicacdes em seus corpos das relagdes entre os agentes deste campo.

O topico de pesquisa abrange, portanto, o desvendamento da associacdo entre 0s
agentes envolvidos no campo do ballet, principalmente aqueles que se relacionam com a
companhia de ballet profissional, e suas influéncias nas identidades dos bailarinos. Esta
analise do campo do ballet envolveu agentes como: bailarinos, ensaiadores, maitres de
ballet e coredgrafos (artistas); administradores, diretores, producdo (institucional);
midia/meios de comunicacao, jornal, TV, internet, mailing (institucional), pablico (platéia);
e, 0 governo (politicas publicas).

Para realizar tal analise, primeiramente busquei uma aproximagcao inicial com as
tematicas que construiram o embasamento tedrico da pesquisa. Tal fundamento englobou:
(@) um breve histérico do ballet no cenario internacional e no cenério brasileiro, a fim de
situar a relevancia do ballet na sociedade; (b) uma discussao acerca de estudos das teorias
de identidade individual e nas organizagdes; (c) uma explanacdo acerca do conceito de
embodiment, assim como as principais teorias que envolvem este constructo — as teorias
fenomenoldgicas, as teorias da pratica, as teorias feministas, as teorias pds-modernas e as
teorias culturais; e (d) uma discussdo acerca da interrelacdo das tematicas ballet, identidade
nas organizagdes e embodiment.

Em uma etapa posterior demonstro as escolhas empiricas que me permitiram

realizar uma andlise do campo do ballet, a partir de uma companhia de danca profissional

! Embora esta tematica venha sendo estudada ha algumas décadas, ndo existe um consenso entre 0s
pesquisadores brasileiros sobre uma tradugdo da terminologia para a lingua portuguesa (FLORES-PEREIRA,
2010). Portanto decidi manter tal terminologia na lingua inglesa.
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brasileira. Tal investigacdo empirica buscou subsidios para que pudéssemos compreender
como ocorrem as questdes de identidade fisica, pessoal, institucional e espiritual, a partir do
embodiment nos agentes bailarinos. Desse modo, apresento a proposta metodoldgica de
uma etnografia incorporada (embodied), a qual guiou a minha vivéncia no campo de
pesquisa. Logo, na secdo da analise, busco contemplar os achados sobre como séo
vivenciadas as identidades embodied dos bailarinos na companhia de danca profissional. A
seguir, apresento uma discussdo sobre os resultados obtidos, baseada na fundamentacédo
tedrica. Por fim, teco as consideracdes finais, englobando as limitacbes da presente

pesquisa, assim como sugestdes de pesquisas futuras.

1.1 DANCA COMO VIVENCIA

A danca é considerada a mais antiga das artes criada pela humanidade, presente em
rituais nas culturas (ditas) primitivas, nas civilizagbes antes de Cristo, em diversos
continentes, sendo em cada época historica representada e vivenciada diferentemente pelos
agentes de cada civilizacdo, de acordo com a sua cultura (KRAUS; HILSENDAGER;
DIXON, 1969; ANDERSON, 1992; ACHCAR, 1998; SCHMIDT, 2002).

Na sociedade atual existem varios tipos de danca que fazem parte da representacao e
vivéncia cultural de um povo, como o seu folclore que, em estado puro, raramente vai ao
palco. Alguns exemplos de dancas do folclore brasileiro sdo: a capoeira, 0 batuque, o frevo,
o carnaval, o reisado, 0 maculelé, o bumba-mei-boi, a congada, as dancas indigenas e a
danca folcldrica gauchesca. Além disso, podemos citar em outros paises suas respectivas
dancas como: na Argentina o tango; em Cuba a habanera, a rumba, a danca caribenha; na
Hungria as czardas; da Poldnia as polonaises, as mazurcas e as polcas; da Espanha o
flamenco (alegrias, soleares, bulerias, farruca, zamba, seguidillas), as jotas, os bolleros, as
saldanhas; da URSS, da Italia, da Franca, da Suécia, da Dinamarca e da Alemanha o ballet
de corte (PORTINARI, 1989). Mesmo néo indo diretamente aos palcos, o folclore inspira
coreografos na sua teatralizag&o.

Foi no periodo da Renascenca, nas cortes europeias, que surgiu a institucionaliza¢éo
da arte da danca como espetaculo (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969; SUCENA,
1989; ANDERSON, 1992; AU 1997; ELIAS, 2001; MINDEN, 2005; HILLYERHEAD,
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2005; WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; JACOBS, 2010). Mais
especificamente, o ballet foi historicamente concebido entre os séculos XVI e XVII como
um “espetdculo das cortes européias para santificar e glorificar o poder monarquico”
(THOMAS, 2003, p. 95). Atualmente constitui-se na técnica mais utilizada e
comercializada nas companhias profissionais de danca em todo o mundo (WAINWRIGHT;
TURNER, 2004; WULFF, 2008). O ballet, portanto, é a forma de danca teatral mais
reconhecida e dominante nas sociedades ocidentais, sendo propagado atualmente como
uma marca global (com diferencas de estilo), um “produto de uma cultura de massa e de
consumo” disseminado pelas escolas e companhias (THOMAS, 2003, p. 95).

Nesse contexto, surgem e se instituem as companhias profissionais de ballet que
dependem em todo o mundo das condi¢des econdmicas, sociais e culturais de cada pais as
quais influenciam em sua cria¢do, manutencdo e desaparecimento (PORTINARI, 1989). O
bailarino, por sua vez, constitui-se em um dos agentes principais para a existéncia da
companhia de danca e sua carreira se desenvolve na sua interacdo com esta (SUCENA,
1989; ANDERSON, 1992; AU, 1997; ACHCAR, 1998; MINDEN, 2005; WAINWRIGHT;
WILLIAMS; TURNER, 2007; RONCAGLIA, 2008; JACOBS, 2010).

As pesquisas em danca tratam o tema sobre diferentes vertentes epistemologicas, ou
seja, alguns tedricos tratam a danca como representacdo (KRAUS; HILSENDAGER;
DIXON, 1969; SUCENA, 1989; PORTINARI, 1989; ANDERSON, 1992; AU, 1997,
MINDEN, 2005) e outros refletem sobre a danca como pratica/vivéncia (SHERLOCK,
1993; TURNER; EDMUNDS, 2002; SPORTON, 2004; HUNGTINGTON, 2007;
WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; SLUTSKAYA; DE COCK, 2008). Os
estudos de danca como representacdo tém como pressuposto de base que a danca é a
representacdo cultural de um povo, reflexo de suas crengas e de seus valores (THOMAS,
2003). Ja os estudos de dangca como préatica/vivéncia compreendem a danca
primordialmente a partir do corpo embodied do bailarino (objeto empirico) considerando-o,
por exemplo, o locus da identidade individual, institucional e coreogréafica
(WAINWRIGHT; TURNER, 2004).

Esta dissertacdo adotou uma compreensdo da danga como pratica/vivéncia, sendo
gue para isso buscou apoio em duas teorias primeiramente constituidas nas Ciéncias Sociais

e, posteriormente, adaptadas para o campo dos Estudos Organizacionais: (a) os estudos de
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Identidade e Identidade nas Organizacdes (CALDAS; WOOD, 1997; BROWN, 2001,
BARBOSA, 2002; HATCH; SCHULTZ, 2002; IEDEMA; RHODES; SCHEERES, 2005;
ALVESSON; EMPSON, 2008; CARRIERI; PAULA; DAVEL, 2008; HARQUAIL; KING,
2010; PIMENTEL; CARRIERI, 2011); (b) a perspectiva do embodiment (corpo pessoa)
(CSORDAS, 1988; STYHRE, 2004; FLORES-PEREIRA, 2010).

1.2 CORPO, DANCA E IDENTIDADE

Estudar a questdo da danca (ballet) a partir da teoria da identidade ndo é exatamente
uma questdo nova na pesquisa cientifica, sendo que outros autores como Wainwright e
Turner (2004), Wainwright, Williams e Turner (2006; 2007) ja realizaram tal tarefa,
considerando a articulagdo da identidade nas relagfes dos bailarinos com os outros agentes
de seu campo, no ambito social. Esse primeiro estudo foca nos impactos das lesdes, do
envelhecimento e do habitus? na formacao escolar/profissional dos bailarinos e ao longo de
suas carreiras, sobre as suas identidades. Ou seja, “corpos reflexivos do self >’ como
“frageis narrativas de auto-identidade” (WAINWRIGHT; TURNER, 2004, p. 320). J4 0
segundo e o terceiro textos discutem as interacdes entre os agentes de companhias de danca
focando: no self e na sociedade; no corpo e na cultura; no embodiment e na identidade; e,
nos individuos e nas instituicoes.

Estas trés investigacdes baseiam-se em nocdes de habitus de Bourdieu (1988) para
indicar e expressar a importancia das praticas na vida social na articulacdo da identidade.
Wainwright e Turner (2004) interseccionam teoricamente quatro modelos de identidade
baseando-se em quatro modelos equivalentes ‘de ser’ de Harré e de capitais de Bourdieu,
analisando-os empiricamente em bailarinos de companhias de danga profissionais. O

Quadro 1 resume esta comparag&o.

2 O conceito de habitus de Bourdieu (1988) sera tratado posteriormente nesta dissertagdo, como uma das
maneiras de se estudar a perspectiva do embodiment (STYHRE, 2004).

% Algumas traducdes da terminologia self (CROWTHER, 1995) da lingua inglesa para a lingua portuguesa
s80: ‘si mesmo’, proprio da pessoa, o interior de uma pessoa, qualidades que tornam uma pessoa individual.
No entanto, decidi ora manter esta terminologia na lingua inglesa, ora inseri-la no texto como ‘si mesmo’.
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Quadro 1 — Estudos de identidade.

IDENTIDADES
Harré (1983 apud Bourdieu Wainwright e
WAINWRIGHT; (1988) Turner
TURNER, 2004) (2004) e Anélise empirica da identidade no habitus embodied
Wainwright, em bailarinos e ex-bailarinos profissionais
Williams e
Turner (2006)
Psicologia Social Sociologia Sociologia
O corpo (postura, forma e peso do corpo) como
SER CAPITAL IDENTIDADE resultado das préaticas incorporadas e do habitus da
Fisico Fisico FISICA alimentacao, do esporte, da etiqueta. O corpo do

bailarino permite a producéo de linhas e extensdes
desejadas pela companhia.

SER HABITUS IDENTIDADE Trajetdria individual de vida do bailarino
PESSOAL INDIVIDUAL PESSOAL (familia, classe social, sexo, etnia).

Treino diario: disciplina e formagcéo escolar/
IDENTIDADE profissional (a postura e a posi¢do do corpo indicam a

SER HABITUS INSTITUCIONAL | origem de diferentes tipos de técnicas de ballet. Ex:
SOCIAL INSTITU- russa, francesa, dinamarquesa, estadunidense).
CIONAL Ensaios e espetaculos: experiéncias com estilos de
IDENTIDADE coreografias (de um coredgrafo em especial ou grupos
COREOGRAFICA de coreodgrafos, normalmente adquiridas em
companhias de danca profissionais).
SER CAPITAL IDENTIDADE Qualidades estéticas, musicalidade, habilidade de

ESPIRITUAL ARTISTICO ESPIRITUAL interpretacao, presenga de palco, carisma (‘dancar com
aalma’, corpo ‘presente’).

Fonte: Adaptado de Wainwright e Turner (2004) e Wainwright, Williams e Turner (2006).

Nesta linha, os sujeitos possuem vdrias identidades sociais, como um ‘elenco de
personagens’ que podem ser impostos a eles por outros sujeitos no ‘me’ (Self socializante,
eu-objeto dos outros, identidades sociais que 0s outros impdem sobre mim); ou
simplesmente ser, o ‘I’ (ndo socializante, eu-sujeito, n0S mesmos, incapazes de interagcdo
social) (WAINWRIGHT; TURNER, 2004). Estas premissas apresentam a carreira de
bailarino profissional dependente de instituicbes e comunidades de bailarinos, as quais
auxiliam o ‘ser’ pessoal e social a moldar a sua identidade corporal (embodied). Um
exemplo disto pode ser a questdo de identidade na danga de Baryshnikov, bailarino russo
(com formacdo no estilo de técnica de ballet russa) que ao ser contratado por uma
companhia de ballet estadunidense teve que, durante dois anos, absorver (corporalmente) o
estilo de ballet de Balanchine (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006). Tal
exemplo nos permite compreender a centralidade do corpo, no caso, do bailarino, na

formag&o de uma identidade corporativa, institucional.




15

A escolha da teoria da identidade olhada a partir do corpo (embodiment) aparece
como nova (WAINWRIGHT; TURNER, 2004; BOURDIEU, 1988) quando comparada a
analise de estudos anteriores de identidade das Ciéncias Sociais (RODRIGUES, 1989;
HASSARD, 1993; ARDIER; GUIMARAES, 1995; RIVIERE, 1996; BARBOSA, 1999;
BARBOSA, 2002; CUCHE, 1999; TOMASS, 2000; MUNIZ, 2002; CASTRO, 2004),
Estudos Organizacionais e de Administracdo (CALDAS; WOOD, 1997; BARBOSA, 1999;
BROWN, 2001; BARBOSA, 2002; HATCH; SCHULTZ, 2002; ALVESSON et al., 2004;
IEDEMA; RHODES; SCHEERES, 2005; ALVESSON; EMPSON, 2008; CARRIERI;
PAULA; DAVEL, 2008; WATSON, 2009; BROMLEY, 2010; PEKKINEN, 2010). As

teorias anteriormente desenvolvidas sobre identidade em sua maioria enfatizam os aspectos

cognitivos e representacionais da identidade ndo analisando, assim, de que maneira 0 corpo

compde o processo de articulacdo da identidade ou, de maneira resumida, se a identidade é

ou ndo incorporada pelos agentes sociais (embodied). O Quadro 2 organiza esta analise.

Quadro 2 — Estudos de identidade sem e com o corpo nas Ciéncias Sociais e na Administracao.

ESTUDOS DE nas Ciéncias Sociais na Administragéo
IDENTIDADE
SEM Rodrigues (1989); Hassard Caldas e Wood (1997); Barbosa (1999); Brown
O CORPO (1993); Ardier e Guimardes (2001), Hatch e Schultz (2002); Alvesson et al.
(1995); Riviere (1996); (2004); ledema, Rhodes e Scheeres (2005);
Barbosa (1999); Cuche (1999); Alvesson e Empson (2008); Carrieri, Paula e
Tomass (2000); Barbosa (2002); | Davel (2008); Watson (2009); Bromley (2010);
Muniz (2002) Pekkinen (2010)
Pimentel e Carrieri (2011)
COM COMO Castro (2004) Rosa e Brito (2010)
0] NARRATIVA
CORPO COMO Habitus - Corpo sensorial - Corbett (2006);
PESSOA Bourdieu (1988); Wainwrighte | Cognicdo Embodied — Harquail e King (2010)

(EMBODIMENT)

Turner (2004), Wainwright,
Williams e Turner (2006)

Fonte: A autora (2012).

Nesta pesquisa escolhi estudar a identidade a partir do corpo, mais especificamente,
um corpo sensorial (CORBETT, 2006), ou um corpo embodied (STYHRE, 2008;
FLORES-PEREIRA, 2010; HARQUAIL,; KING, 2010; WAINWRIGHT; TURNER, 2004;
WAINWRIGHT; WILLIAMS E TURNER, 2006). Dentro das teorizagdes de corpo aquela
que escolhi para desenvolver os estudos de identidade € a de embodiment, ou corpo-pessoa
(FLORES-PEREIRA, 2010). Em breves linhas, pois a tematica do embodiment sera

posteriormente trabalhada nesta dissertacdo, os estudos de corpo pessoa partem de um

diferente pressuposto de pessoa humana na medida em que estabelecem um rompimento
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com o paradigma cartesiano de divisdo corpo e mente. Muda-se entdo 0 pressuposto
ontoldgico, fato este que nos instiga a refletir epistemologicamente sobre, no caso, a
tematica da identidade.

Sob a perspectiva metodoldgica, escolhi privilegiar a investigagdo do self nos
individuos e nos grupos valorizando suas auto-interpretagdes tanto a partir de suas
narrativas (fala), quanto da investigagcéo sobre outros sentidos corporais, ou seja, incluindo
categorias relacionadas ao corpo, como: tempo, espaco, forca, peso, dindmica do
movimento, voz, sentidos — audicdo, visdo, tato, paladar, olfato. Ou seja, pretendo nédo
apenas alocar a teoria do embodiment para estudar a identidade, mas também incrementar
as possibilidades metodoldgicas para seu estudo.

Como principal referéncia para entrelagar os estudos de identidade com os de
embodiment utilizei o trabalho de Styhre (2004), o qual classifica as pesquisas de
embodiment em quatro grandes perspectivas: as teorias fenomenoldgicas, as teorias da
pratica, as teorias feministas e as teorias pds-modernas. Além dessa classificacdo,
acrescentei a idéia de embodiment a partir de uma compreensdo cultural, conforme
proposto pelos estudos de Csordas (1988) e Flores-Pereira, Davel e Cavedon (2008). Para
guiar teoricamente a investigacdo da identidade e do embodiment no campo da danca
utilizei os estudos de Wainwright e Turner (2004) e Wainwright, Williams e Turner (2006;
2007). Tal desenvolvimento tedrico ocorrera na secdo 5 desta dissertacao.

1.3 0 CAMPO DA DANCA

No campo da danca, o ballet se mostra fértil para estudar a tematica da identidade a
partir do embodiment. O aprofundamento das lacunas nos estudos de embodiment em
pesquisas empiricas no campo da danca ja foram sugeridas, por exemplo, por Young
(1980). Trabalhar a tematica da identidade e do embodiment no campo do ballet significa
falar sobre a sua socializagéo, ou seja, a maneira como ocorre (ou ndo ocorre) esse acesso,
0 jogo que existe nesse processo de socializacdo; especificamente neste trabalho o foco da
experienciagéo deste tipo de arte pelo individuo bailarino. Uma das maneiras pelas quais se
busca entender como se constréem o0s processos de socializagdo em uma populagéo, no

caso, sua socializagdo no campo da danca, é a partir do estudo das questdes estruturais
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simbolicas existentes neste campo (BOURDIEU, 2000). Nesta perspectiva de estudo, a
sociedade é vista como um campo dindmico na organizacao de seus principios e mantida
pelos grupos sociais. Este campo é o espa¢o onde o individuo interage com os demais
agentes estruturando categorias particulares de praticas sociais (no campo das artes,
economia, educacao). Estes individuos experienciam tais praticas por vezes consciente (ex:
incorporar corporalmente um estilo coreografico, como o ballet classico, buscando
Imaginar situagfes mentalmente para vivenciar e transmitir uma situacdo em cena) e por
outras inconscientemente (ex: incorporar corporalmente um estilo coreografico, como o
ballet classico, mantendo uma intencdo de tristeza facial quando quer transmitir alegria);
em processos de identificacdo e diferenciacdo. Estes processos de identificacdo (e
diferenciacdo) dao-se conforme as préaticas (habitus) que o individuo possua incorporado
(embodied) dependendo de sua trajetéria (vivéncia) na forma do acumulo de capitais
(social, cultural/escolar e politico/econémico) adquiridos principalmente através da familia
e da educacdo. Tais capitais simbolicos individuais permitem a estes agentes delinear
estratégias de forca e seu posicionamento no campo (BOURDIEU, 2000).

As préticas (habitus) dos agentes em um espac¢o levam a construcdo da identidade
cultural conforme o grau de volume e de estrutura de capitais que um individuo incorpore
através da familia e da educagdo. O poder deste processo de incorporacdo da identidade
afeta diretamente o grau de socializagdo em um campo (BOURDIEU, 2000). Conforme o
engendramento das relacdes entre os agentes ocorre a distin¢do de critérios e bases sociais
do gosto, como por exemplo pelo ballet, em uma sociedade, variando diferentemente em
suas regifes geogréficas, classes e géneros (BOURDIEU, 2000). Neste sentido existem
diversos estudos (WAINWRIGHT; TURNER, 2004; SPORTON, 2004; RONCAGLIA,
2008; BROMLEY, 2010) que focam no direcionamento e na construgéo de identidades dos
bailarinos e dos demais agentes (técnicos administrativos, coredgrafos, publico, midia) na
companhia de ballet, que sdo induzidos nos processos de socializacdo a partir,
especialmente dos espetaculos de ballet.

Cabe destacar que Bourdieu (2000) em seus estudos utilizou a nomenclatura habitus
para falar desse processo de incorporacdo (embodiment) dos capitais (social,
cultural/educacional, politico/econémico) e, portanto, de constru¢cdo, manutencdo e

modificacdo das identidades. Nesta dissertagéo, entretanto, utilizei o termo embodiment (ou
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corpo-pessoa, segundo estudo de Flores-Pereira; 2010) uma vez que este nos permite
compreender esse processo corporal de construcdo, manutencdo e modificacdo das
identidades de maneira mais ampla, inclusive incluindo essa perspectiva de habitus
proposta por Pierre Bourdieu.

Portanto para refletir sobre como o corpo-pessoa (embodied) constroi, mantém e
modifica sua identidade em um contexto organizacional e social escolhi o objeto empirico —
corpo do agente, neste caso o bailarino — em seu contexto de campo, ou seja, na sua
interacdo com os demais agentes de uma organizacdo de danca na pratica e no aprendizado
dos treinos e das coreografias e nas suas vivéncias na sociedade a qual pertence. Tenho por
pressuposto de que na pratica e no aprendizado (corporal) dos treinos e das coreografias
que o0 processo identitario se constitui, um processo baseado nas relagfes entre os agentes
internos e externos a companhia de ballet que é materializado nos corpos dos bailarinos
(embodied).

Com intuito de descobrir como se articulam as identidades no campo do ballet,
considerei necessario identificar como as identidades fisica, pessoal, institucional e
espiritual sdo corporalmente vivenciadas pelos bailarinos de uma companhia de danca
(ballet). Considerando a identidade uma construcdo social que “é produzida, mantida ou
questionada” em determinado contexto (CUCHE, 1999, P.202), desta forma o problema
desta pesquisa surgiu através da seguinte pergunta: Como sao corporalmente vivenciadas
(embodied) a identidade fisica, pessoal, institucional e espiritual pelos bailarinos no campo
do ballet?

O objetivo geral desta dissertacdo é analisar de que maneira a identidade fisica,
pessoal, institucional e espiritual sdo corporalmente vivenciadas (embodied) pelos
bailarinos no campo do ballet. J& os objetivos especificos para a realizacdo desta pesquisa
sdo: (a) conhecer as trajetorias de formacdo dos bailarinos; (b) conhecer as trajetorias dos
bailarinos na companhia de danga; (c) levantar as praticas cotidianas dos bailarinos na
companhia de danca; (d) estudar maneiras pelas quais o corpo embodied constitui o
trabalho etnografico. Com isso, esta escolha visa poder contribuir para o desenvolvimento

principalmente da teoria de identidade e identidade nas organizagdes.
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2 ADANCA E O BALLET

Esta pesquisa visou compreender como a identidade no ballet se articula nos
(corpos) bailarinos a partir da compreenséo da danga como pratica/vivéncia, ou seja, na sua
interacdo com o0s demais agentes do campo (como por exemplo, artistas, diretores,
administradores, plateia e politicas publicas). Para isso, busquei sustentacdo em duas teorias
primeiramente constituidas nas Ciéncias Sociais e posteriormente adaptadas para 0 campo
dos Estudos Organizacionais: (a) os estudos de identidade e identidade nas organizagoes
(HASSARD, 1993; RIVIERE, 1996; CALDAS; WOOD, 1997; BARBOSA, 1999;
CUCHE, 1999; BROWN, 2001; BARBOSA, 2002; HATCH; SCHULTZ, 2002; IEDEMA;
RHODES; SCHEERES, 2005; CORBETT, 2006; ALVESSON; EMPSON, 2008;
CARRIERI; PAULA; DAVEL, 2008; WATSON, 2009; BROMLEY, 2010 HARQUAIL;
KING, 2010; PEKKINEN, 2010; PIMENTEL; CARRIERI, 2011); e (b) a perspectiva do
embodiment (corpo pessoa) (CSORDAS, 1988; STYHRE, 2004; FLORES-PEREIRA,
2010).

Para isso explorei tais conceitos, sob a perspectiva destas obras tedricas, nos
capitulos trés (Identidade) e quatro (Embodiment) e discuti a sua rela¢do no quinto capitulo
(Danga, Identidade e Embodiment). Entretanto, antes de aprofundar as tematicas centrais
desta pesquisa de dissertacdo primeiramente construo uma contextualizacdo histdrica da
danca ao longo das sociedades antigas e modernas — nas se¢des que seguem — situando o

campo da pesquisa: o ballet.

2.1 DANCA NA PRE-HISTORIA

A danca existe desde os primordios da humanidade, sendo considerada a mais
antiga das artes (ACHCAR, 1998; ANDERSON, 1992; SCHMIDT, 2002). Segundo estas
pesquisas a danca é uma forma de expressdo dos sentimentos do ser humano em relacdo ao
mundo (perspectiva representacional da danca). A danca € uma arte visual e envolve
combinacdo dramatica e fisica, seguindo uma narrativa (estéria a ser contada) ou uma

forma abstrata.
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As origens da danca estdo enraizadas no passado pré-historico, pois “a danga
representa a percepgdo dos humanos aos movimentos do mundo a sua volta, entdo seus
corpos podem responder instintivamente as situagdes através de movimentos antes que suas
mentes (cérebro) ou linguagens sejam capazes de verbalizar uma resposta” (ANDERSON,
1992, p.13). Achcar (1998) e Schmidt (2002) ainda complementam esta premissa
explicando que se dangou antes de pintar ou fazer musica, contar estorias ou registra-las.
Nas palavras de Anderson (1992, p.13): “Desde o momento em que o homem e a mulher
tém vivido no planeta Terra cles tem dangado”. Nesse sentido, varios estudos descrevem a
danca realizada em rituais nas culturas primitivas para celebrar a natureza, a fertilidade,
crencas magicas, honrar aos deuses, a religido, em rituais flnebres, de guerra e festas
(ACHCAR, 1998; ANDERSON, 1992; SCHMIDT, 2002; KRAUS; HILSENDAGER,;
DIXON, 1969).

2.2 DANCA NAS CIVILIZACOES ANTES DE CRISTO

Refletir sobre a histéria da danca nas civilizacBes antes de Cristo compreende
praticas de danca diferenciadas e referentes a diversos locais distintos como Africa, Egito,
Pérsia, India, Indonésia, Cambodja, Japdo, China, Grécia e Roma (ACHCAR, 1998, p.16).
Nesta secdo algumas destas préaticas de dancga nestas culturas sdo descritas a seguir baseadas
nos estudos de Kraus, Hilsendager e Dixon (1969):

A danca no Egito Antigo, datada em 1420 a.C. refletia 0 avanco no entendimento
dos processos culturais de seus povos que envolviam a arquitetura, escultura, papéis (para
registro), astronomia, e geometria. Sendo a primeira vez na histéria em que a danca
funcionou como um dispositivo estruturador da sociedade em classes.

A danca entre os hebreus antigos foi influenciada pelos costumes egipcios e
religiosos. A danga era utilizada em rituais de cerimonias, festivais nacionais, incluindo a
danga popular, danga da fertilidade, danga de funeral, e outros tipos de danga. Muitas destas
dancas sdo descritas na Biblia e, por isso, foram seguidas por muitos séculos pelos cristdos.

A danca na Greécia Antiga, datada entre 3000 e 1400 a.C., registrada em escavacdes
arqueologicas, mostrava referéncias de dancas, esportes, jogos e musica na ilha de Creta.

Nesta epoca, livros de Homero como a lliada e a Odisséia apresentavam a existéncia de
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bailarinos profissionais e acrobatas nesta sociedade. A danca era ensinada entre meninos na
educacdo militar e lhes preparava para os movimentos de batalha em Esparta. As categorias
de danca eram podismo (combate m&o a mé&o), xifismo (batalha mock, grupos e danca),
homos (altos saltos para escalar paredes) e tetracomos (soldados avancando em massa
contra o inimigo), e as categorias de danca dramaticas eram divididas em: emmeleia (temas
tragicos, representacfes dramaticas sem a fala), kordax (comédia, rotacdo do corpo),
sikinnis (século VI a.C., temas mitoldgicos e satiricos, movimentos acrobaticos). Na Grécia
Antiga surge a concepcao de Terpsichore, a deusa da danca, a qual unifica mente, espirito e
corpo como parte do espirito humano.

Na danga da Roma Antiga, datada no século IV a.C. usava-se importar performers
da Grécia. Em 200 a.C. era moda entre os romanos patricios dancarem. Em 22 a.C.
Augusto César era popular pela danca que executava como dirigente do Império Romano.
Exemplos de performers desta época: Pylades da Sicilia e Bathyllus de Alexandria, ambos
escravos. Os cidaddos romanos gostavam de espetaculos violentos realizados em arenas,
por exemplo, Circus Maximus comportava 350.000 de espectadores para ver os gladiadores
lutando até a morte. Os imperadores Caligula e Nero executavam os Cristdos nestas arenas

como espetaculo popular.

2.3 DANCA NA EPOCA MEDIEVAL

Na ¢época medieval ou “época negra” a danga era condenada pelas Igrejas Cristas
em 300 a.C., sendo proibida sua execucdo na sociedade. A danca macabra era um ritual
com mdasica, danca e poemas sobre a morte representada em cemitérios em 1393 a.C. Em
1000 a.C havia bailarinos, masicos e atores representando nos vilarejos, denominados
spielmann ou ‘trovadores’, na Alemanha; e os peasants (camponeses), que dangcavam em
rodas e em forma de casais. A danca envolvia categorias de sexualidade: Hoppaldei (casais
queriam voar, bracos abanando, ombros pesados), springgeltanz (casais saltando),
ahselrotten (flirtes), houbetschotten (deslizando sobre o piso, balangando a cabeca) e

gimpel-gimpel (dangas com pequenos saltos).
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2.4 DANCA NA CORTE EUROPEIA

Depois do asceticismo fanatico da Igreja na Idade Média, a danga, a musica e 0
drama adquirem uma atmosfera de florescimento e alcangam novos patamares artisticos de
desenvolvimento e popularidade. Exemplos de dancas de corte no periodo da Renascenca,
como a basse danse (os pés ndo deixam o piso) e a haute danse (altos saltos e pulos),
vieram a ser chamadas desse modo porque eram dancadas nas cortes aristocraticas da Itélia,
Franca, Alemanha e Espanha (ex: saltarello). Com o renascimento cultural e o crescimento
do capitalismo a danca deixou de ser um instrumento da Igreja (Ex: cantos gregorios —
musica medieval paulatina, irregular) para tornar-se parte da Renascenca (brilhante,
espirituosa, ritmada, linha melddica Unica e forte) (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON,
1969).

Na época da Renascenca, durante o século XIII, os peasants (camponeses)
tornaram-se valiosos como mestres de danca nas cortes da Italia e em meados do século
XVI (1500) na Franga (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969). Nestes periodos eram
realizadas encenacGes nos saldes das cortes, como as dancas de mascaras, com intuito de
reviver os antigos mistérios, o crescimento da sociedade e da vida. Exemplo disto é o ballet
cortesdo em 1337, apresentado por Carlos V, da Franca, a Carlos IV da Alemanha em um
tipo de espeticulo denominado de “ballet, balletto, ou balet (pequeno baile)”
(CAMINADA, 1999 apud ZANATTA, 2003, p.29).

Os espetaculos nas cortes ocorriam principalmente nos rituais de casamentos,
coroacdo de reis e outros eventos, como por exemplo, o baile de méascaras em 1510 na corte
de Henry VIII. Estes espetaculos “religiosos” foram registrados em forma de pinturas por
Leonardo da Vinci, Raffaello Sanzio da Urbino e Andrea del Sarto. A danca servia como
forma significativa em acbes de pantomima (entrées, interludios, dangas pré-cléssicas,
casais Ou pequenos grupos, com muita musica, atmosfera e estilos de movimentos)
(KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969).

A Franca foi o centro do desenvolvimento do ballet e a Itdlia o centro do
desenvolvimento da Opera da Renascenca. A musica era em forma de sonata e as dancas
mais famosas desta época sdo: pavane (1530-1670), galliard (séculos XVI e XVII na
Italia), allemande (1584), courante (1550-1750, Corte de Catherine de Medici), sarabande
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(1588, danca com castanholas século XII na Espanha), gigue (seculos XVI e XVII em todos
0s paises da Europa). Uma nova profissao nascia nesta época: o mestre de danca (KRAUS;
HILSENDAGER; DIXON, 1969).

No século XVI foram criadas regras proprias para execucao dos passos de acordo
com cada danca e cada musica tocada. Criou-se um sistema de vocabulario para cada passo
dos movimentos dancados. Em 1620 e nos séculos XVII, XVIII e XIX existiam dancas pré-
fixadas (courante, sarabande e gigue) para cada musica dos compositores Purcell, Bach,
Handel, Couperin e Lully. Satie, Schonberg, Debussy, Ravel e Prokofiev foram
compositores posteriores que, inspirados nos anteriores, continuaram este estilo de musica
para as cortes. O primeiro ballet ocorreu em 1581, Ballet Comique de La Reine, produzido
na corte de Henry 1ll, filho de Catherine de Medici, na Franca, no Palacio Fontainebleu.
Tal espetaculo teve mais de 10.000 espectadores, tendo durado até as quatro horas da
madrugada e custado aproximadamente entre 3.000.000 a 5.000.000 francos (KRAUS;
HILSENDAGER; DIXON, 1969).

Logo, entre 1589 e 1610, mais de oitenta ballets foram criados nas cortes francesas
de Henry IV, até que em 1773 as mascaras foram abolidas dos bailes. Louis XIII foi
sucessor de Henry IV e seguiu seu estilo de reinado dancando ele proprio para a corte.
Nestes periodos somente os homens dangavam, também representando papéis femininos.

No reinado de Louis XIV, denominado Rei Sol, uma mudanca importante ocorreu
nas estruturas dos ballets. Tais ballets eram dancados pelo rei e um conjunto de
profissionais de danca, representando oficialmente a danca no Estado, através de sua
apresentacdo de forma institucionalizada. Este rei teve li¢bes diarias de danca durante vinte
anos com Pierre Beauchamps, o qual em 1661 trabalhava na Royal Academy. Nesta época
nédo havia palco, os bailarinos dangavam perto da plateia, as roupas eram pesadas, usavam-
se mascaras e 0S movimentos que mais apareciam eram os dos bragos (port de bras). No
século XVII, Louis XV (1830-1840) ‘Epoca de Ouro’, criou-se um sistema complexo de
movimentos (pés esticados, cinco posi¢des dos pés e doze de bragos, piruetas, giros no ar),
padrdes de espaco, ensino, conceitos de forma e estilo quanto ao ballet. Foi criado inclusive
um sistema de notagéo, ou seja, 0 registro em escrita dos movimentos dancgados conforme a
musica e analise dos fundamentos do ballet (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969;
SASPORTES; RIBEIRO, 1991).
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Nesta época houve os primeiros espetaculos separando os bailarinos da audiéncia, a
danca deixava de ser casual e tornava-se uma atividade social sem possibilidade de
liberdade, de intervencdo dos bailarinos na coreografia. O ballet comecou a
profissionalizar-se e as mulheres comecaram a adquirir permissdo para dangar, mas com
mascaras. A partir do século XVIII, os homens possuiam ‘papé€is organizacionais, de
suporte’ e as mulheres ‘papéis de estrelas’ no dangar. Nasciam as denominadas ballerinas,
as quais se caracterizavam por técnica imitada e interpretada. Os pés com sapatilhas
comecaram a aparecer por debaixo dos longos e pesados vestidos, algumas abandonaram o
figurino tradicional, os vestidos e, ainda, outras usaram figurinos inspirados em esculturas
gregas buscando realismo dramatdrgico, sendo as mais conhecidas: Marie Anne Camargo
(1710-1770), Marie Salle (1707-1756) e Francoise Deprost (1700) (KRAUS;
HILSENGADER; DIXON, 1969).

2.5 A ESTRUTURA DA DANCA BALLET COMO ESPETACULO

Ballet, segundo Kraus, Hilsengader e Dixon (1969), € uma danga teatral espetacular
realizada em palco, na qual o coredgrafo projeta suas ideias a partir da masica, do cenario e
dos figurinos que envolvem os bailarinos. Embora o ballet tenha nascido nas cortes
européias, seu desenvolvimento como instituicdo deu-se nas primeiras escolas e
companhias de danga por toda a Europa, por exemplo: Teatro do Rei, no bairro Haymarket
em Londres (1705); Ballet Royal da Dinamarca, em Copenhagen (1726); Royal Opera no
Covent Garden, em Londres (1732); Napoles (1737) e Mildo (1778), na Italia; Viena, na
Austria (1748); Stuttgart (1750) e Munique (1752), na Alemanha; Moscou (1776) e Sdo
Petersburgo (1783), na Russia (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969). Neste contexto
ressalta-se que existe um grande peso na ligacdo entre arte e Estado em todas essas
companhias oficiais de danca, as quais estdo associadas historicamente a Louis XIV.

Em 1760, Jean Georges Noverre (1727-1810) revolucionou a danca ao escrever
Cartas sobre danga e ballet refletindo sobre varios aspectos do ballet. Uma das principais
reflexdes de Noverre era de que a danga nao deveria ser somente fisica (técnica brilhante),
mas também um meio de expressdo dramatica e comunicativa (mover a audiéncia

emocionalmente através da dramaticidade). Outro ponto relevante deste tedrico é a
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importancia da unido entre cenario, figurino e masica, especialmente criados para o
espetaculo de danca (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969; AU, 1997; ANDERSON,
1992).

No século XVIII as escolas e as companhias de danca seguiam regras rigidas de
conduta dominantes na atividade artistica. No periodo do Romantismo existe uma busca
para aliviar as regras tdo rigorosas na danga da época anterior, buscando inspiracdo no
lirismo, liberdade de imaginacdo, surgindo com isso a descoberta de novas técnicas e meios
de expressdo individual dos bailarinos. Nesse contexto, foram coreografados espetaculos
representando sonhos de amor concretizados, sendo La Sylphide um icone representativo
desta fase do ballet (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969).

Neste periodo na Rdssia, os czares mantinham o ballet ligado ao regime
aristocratico, com uma audiéncia fiel aos espetaculos. De 1762 a 1796, Catarina ‘a Grande’
formou grupos de ballet que viajavam e dancavam em diferentes locais. As profissdes de
professores de ballet, coredgrafos e ensaiadores eram comuns nesta época (KRAUS;
HILSENDAGER; DIXON, 1969).

No século XIX o espetaculo tipico de ballet era realizado em teatros, divididos em
trés ou quatro atos, constituidos de quarenta e cinco minutos cada ato. Tal espetaculo era
formatado & partir de uma seqliéncia de apresentacdo, sendo que seu apice era o pas de
deux (danca em casal de ballet na qual a bailarina danca em pontas e o bailarino a
guia/suporta). O ballet tornava-se popular na Europa.

Em 1832 a bailarina Marie Taglioni (1804-1884), ndo foi a primeira a dancar na
ponta dos pés, mas foi quem inovou na arte da técnica pontas, fortificando as praticas do
uso da sapatilha de ponta (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969; AU, 1997;
MINDEN, 2005). Outras bailarinas estrelas deste periodo sdo Fanny Elssler (1810-1884),
Fanny Cerrito (1821-1899), Lucile Grahm (1821-1899), Carlotta Grisi (1821-1899) e
coredgrafos e bailarinos como Charles Didelot (1767-1837), Jules Perrot (1848-1859),
Christian Johanssen (1817-1903), Charles Saint Leon (1815-1870), Marius Petipa (1822-
1910). Os principais ballets criados nesta época foram: Dom Quixote, La Bayadere, Bela
Adomercida, Giselle, Coppelia, Lago dos Cisnes e Péassaro Azul (KRAUS;
HILSENDAGER; DIXON, 1969).
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No Brasil, em 1817, festividades para o casamento de D. Pedro e D. Leopoldina
incluiam no Teatro Real, bailados coreografados por Luis Lacombe, nos moldes do ballet
de corte europeu (SUCENA, 1989). No comeco do século XIX, ocorreu no Brasil a
apresentacdo da primeira companhia de ballet profissionalmente institucionalizada
denominada Ballets Russes, dirigida por Diaghlev. A partir disso, em meados de 1930
ocorreu a imigracdo ao Brasil de alguns bailarinos e coredgrafos europeus e russos,
disseminando assim a arte do ballet como, por exemplo: Maria Olenewa (russa; bailarina de
Anna Pavlova), Ana Baliska (polonesa; aluna de Ruth Sorel, Dalcroze e Mary Wigman) e
Gert Malmgren (aleméo; egresso Ballet Joos) no Rio de Janeiro, Eugenie de Villeneuve
(russa; ex-integrante dos Ballets Russes), Kitty Bodenheim (alemé; aluna de Gustav Zeller,
Mary Wigman e Grete Palucca) e Chinita Ullman em S&o Paulo, entre outros (SUCENA,
1989; ACHCAR, 1998).

2.6 DANCA NAS COMPANHIAS PROFISSIONAIS DE BALLET: DIAGHLEV O
PIONEIRO

Na metade do século XIX dominava firmemente o estilo classico de danca e as
estruturas dos ballets principalmente como parte do repertorio russo. Os fanaticos por
ballets eram compostos por platéias entusiasmadas, ingressos eram vendidos por
associacao, a familia real comparecia, 0s teatros possuiam diversas categorias estruturadas
pelas posi¢cdes dos lugares e pelos precos dos ingressos (SUCENA, 1989; ANDERSON,
1992).

Surge no inicio do século XX o conceito de gesamtkunstwerk (arte total) criado pelo
compositor Richard Wagner (1813-1883). Tal conceito se refere a combinacdo de
diferentes linguagens na encenagdo dramaética inicialmente realizada nos espetaculos de
Opera e ballet e tinha o objetivo inovador de mudanca em sua estrutura, desta época em
diante (CIOTTI, 2008; KOQOS, 2008). Estas autoras explicam o conceito gesamtkunstwerk
como uma fabula humanista universal a ser aplicada através da ampla interseccéo de artes
no espetaculo, ou seja, interseccdo de trabalhos como a mausica, o teatro, a danga, a

literatura, a pintura, a escultura e a arquitetura em um mesmo evento espetacular. O intuito
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de Richard Wagner era criar um instrumento para o futuro da humanidade nas artes
(BERRY, 2004).

As premissas do gesamtkunstwerk de Richard Wagner foram logo transpostas para a
danca por Diaghlev, um empresario russo, o qual criou uma companhia de ballet
denominada Ballets Russes (SASPORTES; RIBEIRO, 1991). A estrutura da Companhia de
Diaghlev era inovadora, pois unia diferentes artistas convidados de areas diversas
contratados para criacdo conjunta do espetaculo. Esta companhia era composta de
bailarinos, e artistas convidados como: compositores, coredgrafos e pintores renomados da
arte do século XX. Exemplos destes convidados sdo: Tamara Karsavina, Anna Pavlova,
Picasso, Prokofiev, Ravel, Massine, Cocteau; obtendo também coredgrafos residentes como
Vaslav Nijinsky, diretor artistico como Leon Bakst e compositor como Stravinsky, entre
outros (JACOBS, 2010). Em 1909 Diaghlev realizou tourneés com sua companhia,
iniciando por Paris (Franca). Estas apresentacfes realizadas em outras localidades, fora da
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), tinham intuito de difundir o trabalho
dos Ballets Russes pelo mundo, sendo uma das estratégias de Diaghlev a de alternar no
programa do teatro apresentacdes de ballet e de dpera.

O sonho de Diaghilev era trazer a cultura russa para o Ocidente e concretizar as
idéias de Wagner de Gesamtkunstwerk, ou ‘Arte Total’, combinando varias artes na
concepcdo de seus espetaculos de ballet. Entre 1909 e 1929, durante as tournées dos Ballets
Russes no Ocidente, a visdo de Diaghilev criou uma revolucdo no teatro e ampliou sua
influéncia nas artes visuais e no futuro da danca (HILLYERHEAD, 2005; EKSTROM,
2010).

Neste periodo, especificamente nos anos de 1910 & 1925, o Ballets Russes viajou de
navio pela América Latina (inclusive no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1913),
América do Norte e paises da Europa, perfazendo aproximadamente 4.000 espetaculos
(SUCENA, 1989; ANDERSON, 1992; SOYUZKONTRAKT, 1997; DELINDER, 2005;
WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; JACOBS, 2010). O sucesso do Ballets
Russes de Diaghlev foi resultado da unido de inimeros artistas de areas diversas como a
pintura, danca e masica para realizagdo conjunta de uma obra de arte: o espetaculo de ballet
disseminado para varios lugares do mundo. A morte de Diaghilev, em 1929 foi catalisadora

para abertura das principais companhias de ballet na Europa e nas Américas, pois seus
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bailarinos, impossibilitados de retornarem a URSS, imigraram para diferentes partes do
mundo fundando escolas e companhias, incluindo o Ballet Rambert (Inglaterra), o The
Royal Ballet (Inglaterra) e o New York City Ballet (USA) (HILLYERHEAD, 2005;
EKSTROM, 2010).

A partir de 1930 as companhias de danca classicas profissionais estavam presentes
em diversas sociedades espalhadas em continentes como a Europa, 0 Reino Unido, as
Américas do Norte, Central e do Sul, a Australia, a Nova Zelandia, a Africa do Sul, e em
paises como a Turquia, a China, o Japdo e o Vietnd, com o inegavel interesse do publico
(PORTINARI, 1989).

O ballet no século XIX e XX, desse modo, representa um projeto cultural de
nacionalismo através de estilo lirico e danca fluida nas companhias de danca com a
presenca de um coredgrafo residente, ou seja, possui carater de identificacdo do publico
com as obras apresentadas e selecionadas pelo diretor (SCHILLING, 2003). No mesmo
estilo e estrutura do Ballets Russes, outras companhias de renome perpetuaram o sistema de
ballet iniciado pelos russos, porém com algumas modificacdes técnicas. Por exemplo,
algumas pesquisas etnograficas realizadas no Royal Ballet, retrataram a histéria da
companhia fundada em 1931 por Ninette de Valois. Esta companhia obteve, em 1946,
teatro proprio no Covent Garden Londres (Inglaterra). Os primeiros ballets coreografados
por Madame Valois refletiam o trabalho da coredgrafa e maitre de ballet que, por sua vez,
moldava os corpos dos bailarinos através da Escola do Royal Ballet (método de ballet
classico francés, italiano, russo). De 1946 a 1978 Frederick Ashton coreografou para a
companhia moldando o corps de ballet e sua musa e bailarina principal Margot Fonteyn, no
estilo inglés de ballet, criado por ele através de ballets de repertério de trés atos. O
crescimento de companhias de ballet e a mistura de bailarinos e coredgrafos resultaram no
aumento da homogeneizagdo global no campo do ballet (WAINWRIGHT; WILLIAMS;
TURNER, 2007; JACOBS, 2010).

No Brasil algumas companhias de danga foram fundadas nos moldes estruturais do
Ballets Russes, porém com algumas modificagdes técnicas ou de estilo, como por exemplo:
0 Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1927 e o Corpo de Baile do
Teatro Municipal de Sdo Paulo, em 1940 (SUCENA, 1989; ACHCAR, 1998). Contudo,

com o passar dos anos surgiram outras companhias de danca nas capitais brasileiras, como
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podemos citar: Ballet Stagium, Cisne Negro e Sdo Paulo Companhia de Danca (Séo Paulo-
SP), Ballet da Fundacdo Paldcio das Artes e Grupo Corpo (Belo Horizonte-MG),
Companhia de Ballet do Teatro Guaira (Curitiba-PR), Ballet do Teatro Castro Alves
(Salvador-BA), entre outras (SUCENA, 1989; ACHCAR, 1998).

2.7 ADANCA (BALLET) E A ECONOMIA DA CULTURA DE MASSA

A maioria das estruturas do teatro ocidental, inclusive na danca classica (ballet),
tende a apresentar uma estrutura hierarquica bem definida e interrelacional que retne vérias
profissbes (lider visionario, artistas principais e artistas de substituicdo) com uma divisdo
especializada do trabalho. As companhias de danca modernas sdo mais profissionais e
sindicalizadas, agregando uma equipe técnica; composta por aprendizes, corpo de baile,
solista, primeiro bailarino, maitre de ballet-treinador, coredgrafo, diretor artistico,
administradores, técnicos de luz e som, profissionais de Pilates, terapeutas, psicoterapeutas,
psicologos, médicos e massagistas, cada qual realizando uma tarefa especifica que auxilia
no desenvolvimento e apresentagdo dos corpos dos bailarinos.

As companhias de ballet contemporaneas substituem as obras de arte de repertdrios
de ballet (antigos ballets) por trabalhos atuais reconhecidos, proporcionando a troca global
de coredgrafos entre si. A crescente velocidade e circulacdo de bens (como por exemplo,
royalties coreograficos cobrados pelas maiores companhias de ballet da Europa, da
América Norte, entre outros continentes) refletem caracteristicas que definem o processo de
globalizacdo na danca. A economia da cultura de massa em seus processos de globalizacéo
influencia diretamente o ballet devido ao fato de ele ser: (1) exemplo de aceleracdo da
cultura, (2) uma mescla de glocalizacéo, ou seja, o global no local e o local no global, (3)
passivo das pressdes globais de democratizacao (esforcos do social sobre a danca), (4) um
campo da economia cultural que merge o dinheiro e a arte, (5) passivel da critica artistica,
co-optando para uma industria da cultura neoliberal (WAINWRIGHT; WILLIAMS;
TURNER, 2007). Nesse sentido, segundo estes autores em consequéncia da importacao e
exportacdo de coreografias como produtos de ballet, as companhias de ballet permitem a

transmutacdo do estilo de danca da companhia e a perda das suas caracteristicas de
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individualidade cultural. Por exemplo, as coreografias de Wheeldon, Forsythe, Balanchine,
Kylian e Ashton, sdo dangadas por inimeras companhias de ballet do mundo.

Desde meados do ano 2000, o processo de globalizacéo resulta na padronizagéo das
companhias de ballet em diversos paises, ou seja, apresentacdo de repertdrios similares
perdendo a originalidade coreografica e liberdade de interpretacdo pelo artista. Esta época
diverge da diferenciagdo oportunizada por um periodo anterior, no qual se valorizava tais
diferengas, ampliando a diversidade na criacdo artistica nas culturas locais (THOMAS,
2003; AALTEN, 2004; WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; RONCAGLIA,
2008; MACAULAY, 2010). Como efeito da globalizagdo no ballet: “Os artistas
memorizam e ensaiam obsessivamente e tentam representar da mesma maneira o
espetaculo em cada noite” (GOMEZ-PENA, 2005, p.218).

Entretanto este cenario estd momentaneamente prevalecendo, pois a economia é o
motor da globalizacdo e as forcas motivadoras da homogeneizacdo global de repertérios de
ballet ¢ o lucro. O mundo social do ballet é limitado, propiciado e estimulado pelas
mudangas na sociedade internacional de maximizar o lucro atraveés dos ingressos nos
teatros. O processo de mortandade cultural global, provocado pelas tendéncias de ‘cultura
em massa’, estd aniquilando o efémero corpo de ballet. Simultaneamente o ndmero
decrescente das tournées das companhias de ballet pelo mundo nas ultimas quatro décadas
provocou menos lucratividade e apresentou concorrentes fontes de entretenimento como: a
TV, os DVD’s, o cinema ¢ a Internet expondo a sociedade & oferta e a experiéncia de
milhares de imagens, reduzindo sua sensibilidade as artes (HORKHEIMER, 1989;
THOMAS, 2003; OETINGER, 2004). Na analise de Oetinger (2004) o ballet cléssico
reflete as mudancas de diversos aspectos do mundo quanto a cultura de massa, inclusive as
pessoas (plateia) haverem se tornado anestesiadas a diferenciacéo.

Nesse contexto 0 cenario que se constroi € de um lado uma grande satisfacdo das
companhias quanto a sofisticacdo da técnica e por outro lado a percep¢do da audiéncia
tornou-se pouco receptiva (desqualificada/insensibilizada/desestimulada) a apreciacdo da
arte do ballet. Adorno e Benjamin (1975) previram esta situacdo em sua obra em 1978: o
ballet tornar-se-ia somente outra parte da industria cultural. Para eles a ideologia do

capitalismo distorce a realidade e o entretenimento de baixo nivel cultural desvirtua a
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humanidade. A comodidade e a padronizacdo da arte sufocam a expressdo da
individualidade banalizada pela cultura de massa.

Explicando esta situacdo Bourdieu (1988) e Wacquant (2004) afirmam que o mundo
¢ dominado pelo neoliberalismo e 0 mercado forca a emergéncia de inovagdo artistica.
Neste sentido, o custo financeiro de um coredgrafo residente na companhia permite
experimentos na criagdo coreografica com os bailarinos podendo gerar sucesso ou nao junto
ao publico e possivel lucro ou prejuizo. As companhias, para ndo se arriscarem, focam na
obtencdo de lucro garantido comprando espetaculos de sucesso anterior de bilheteria. A
reducdo de estimulo de inovacdo na criacdo de obras de ballet e o compartilhamento de
coredgrafos encontra-se presente em todo o mundo. A partir disso cria-se um monopolio de
coreografos que estdo em voga, com intuito de geracdo de lucro, desmerecendo o sentido da
arte per se, e mudando o foco da raison d’etre artistica para a economia no mundo pos
moderno (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007).

Esse contexto contempordneo da cultura de massa € importante de ser
compreendido uma vez que pressupus, a partir da idéia dinamica da identidade, que ele se
constitui como parte ativa do contemporaneo processo identitario embodied dos (corpos)

bailarinos, objeto desta pesquisa.
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3 IDENTIDADE

Esta dissertacdo trata a tematica da identidade seguindo estudos que
epistemologicamente e metodologicamente incluem o corpo como elemento intrinseco ao
processo de construcdo, manutencdo e modificacdo das identidades. Entretanto, para
podermos trabalhar a partir dessa perspectiva de estudo da identidade uma reflexao teorica
deve ser realizada. Neste sentido considerei pertinente dividir o capitulo dos estudos da
temética da identidade nas seguintes discussdes e, portanto, se¢des: (3.1) as origens e a
evolucdo do conceito de identidade; (3.2) os modos de pensar a identidade nas
organizac0es, e, ainda, (3.3) refletir sobre quéo incorporados (embodied) sédo os estudos de
identidade.

3.1 AS ORIGENS E A EVOLUCAO DO CONCEITO DE IDENTIDADE

O conceito de identidade é extremamente complexo e apresenta uma amplitude de
significados que ja foram abordados pela Antropologia, Sociologia (CUCHE, 1999;
BOURDIEU, 1988), pela Psicologia Social e pelos Estudos Organizacionais e de
Administragdo (CALDAS; WOOD, 1997; HATCH; SCHULTZ, 2002; CARRIERI;
PAULA; DAVEL, 2008; WATSON, 2009; HARQUAIL; KING, 2010; PIMENTEL;
CARRIERI, 2011), em diferentes niveis de analise (do individual ao coletivo), mantendo a
premissa de sua construcdo ocorrer a partir do individuo e de seu processo de interacdo com
o0s outros. A Antropologia emana a existéncia da identidade cultural de cada povo associada
a sua historia, aos aspectos linguisticos e psicoldgicos, e a ocorréncia da crise de identidade
guando um destes fatores da personalidade cultural, coletiva ou individual é modificado. Na
Sociologia a identidade é vista como a interacdo e o reconhecimento interpessoal no meio
social. Na Psicologia a identidade pessoal refere-se a construcdo individual do conceito de
si revelada por meio da historia de vida particular de cada um em suas relagbes com 0s
outros (CARRIERI; PAULA; DAVEL, 2008).

Contudo existem estudos sobre identidade que parecem mesclar pressupostos da
Psicologia, da Sociologia e da Antropologia (CALDAS; WOOD, 1997; WATSON, 2009),

a medida que entendem a identidade como um processo de construgdo, uma atividade



33

humana, mediada pelo uso da linguagem e ligada a socializacdo do individuo por meio da
interacdo simbodlica com seu meio. A identidade encontra-se presente nos artefatos
culturais, nas instituicdes que a comunidade propicia e na existéncia de um sujeito, sendo
que durante a sua existéncia e em suas vivéncias no mundo o individuo pode ser, adquirir e
perder a identidade, caracterizando-a como auténtica ou falsa (CALDAS; WOOD, 1997),
principalmente através de suas narrativas dos outros e das realidades construidas
socialmente (WATSON, 2009). Portanto, ao estudar identidade é importante olhar as vidas
das pessoas e suas trajetdrias individuais.

A perspectiva socioldgica compde a base da teoria de identidade social (CUCHE,
1999; BOURDIEU, 1988). Esta perspectiva, ao refletir sobre a questdo da identidade, parte
do individuo para compreender suas interrelagdes com o mundo social.

Os sociodlogos se interessaram pela identidade expressa nas relacGes entre o0s
individuos e a sociedade, baseando-se nos estudos de Durkheim, Simmel, Marx
(WATSON, 2009) e Weber (1999). Da mesma forma, outros pesquisadores das Ciéncias
Sociais — Strauss, 1959; Goffman, 1961; Gecas, 1982; Tajfel, 1982; Tajfel e Turner, 1985
(apud CALDAS; WOOD, 1997) — partilham da mesma definicdo de Cuche (1999) de
identidade como um fenémeno social, derivada dos significados que individuos atribuem a
sua interacdo com multiplos grupos sociais durante as suas vidas, como por exemplo,
grupos étnicos, classe sexual, classe por idade, organizacOes, nacgdes, entre outros. A
identidade ocorre nas relacdes entre os grupos de individuos, entre as trocas sociais, na
identificacdo que estes elaboram como um reconhecer a si mesmo em uma demonstracao
de afinidade e atracdo internalizada e incorporada nas crencas, valores, normas, ideais,
modelos, herdis e atitudes. Esta linha de pesquisa sustenta que “a identificacdo pode
funcionar como afirmagdo ou como imposic¢do de identidade”, de modo que a forma e o
nivel do sentido de pertencimento do individuo a um grupo social moldam seu autoconceito
constituindo uma parte significativa da sua identidade (CUCHE, 1999, p.183). Para este
autor a identidade ¢ multidimensional e cada individuo integra a pluralidade de referéncias
identificatorias de sua histéria e possui consciéncia de ter uma identidade variavel, de
acordo com o grupo que se refere.

Cuche (1999) explora o conceito de identidade e de identificacdo, salientando que a

construcdo e a reconstrucdo da identidade € um processo continuo, perpétuo e socialmente
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compartilhado. Tal autor substitui, sob a concepc¢édo subjetiva, o estudo da identidade pelo
da identificagcdo, sugerindo uma nova referéncia identitria em contraposicdo a rigidez,
estabilidade, durabilidade e centralidade da concepcéo objetiva anteriormente predominante
na teoria da identidade. Para o autor a teoria da identidade social refere-se a “um conjunto
de vinculacdes em um sistema social; a uma classe sexual, a uma classe de idade, a uma
classe social, etc; [...] e permite que o individuo se localize e seja localizado socialmente”
(CUCHE, 1999, p.177) estando baseada em oposic¢des simbdlicas.

A teoria da identidade social envolve processos de identificacdo com o self e com 0s
outros, motivados por simplificacdo cognitiva e necessidade de auto-estima. As implicacdes
destes esforgos individuais em se definir a si mesmo (self) para o grupo ocorrem devido aos
processos de identificacdo e resisténcia, via cognicdo e comportamento. O individuo
configura sua identidade por meio da interacdo com o outro de forma singular e plural,
configurando uma dualidade, ou seja, a identidade resulta de um reconhecimento social, de
um processo de construcado social, que o individuo tem de si e dos outros, em suas decisdes,
visdes de mundo e experiéncias (CUCHE, 1999). Nessa mesma perspectiva processual,
porém dentro dos Estudos Organizacionais e de Administracdo, Hatch e Schultz (2002)
conceituam a identidade como um construto relacional formado na interacdo com 0s outros.

Na abordagem socioldgica as identidades sociais sdao formadas pela préatica e pelo
posicionamento mutuo entre os sujeitos, delimitadas por direitos normativos, obrigacGes e
sancbes que constituem papéis, compondo a identidade social como dependente da
legitimacdo e reconhecimento dos outros sendo mais do que uma concepcdo individual de
si mesmo. A classificacdo das vérias categorias sociais possibilita que os individuos se
localizem e definam a si mesmos como parte do ambiente social, através do desempenho
destes varios papéis (CARRIERI; PAULA; DAVEL, 2008). Estes processos constantes de
reconstrugdo e modificacdo de identificagdes podem adquirir o sindnimo de ‘colcha de
retalhos’ a0 embasarem-se na construcdo de diversas biografias e ser decorrente da maneira
pela qual o individuo exterioriza suas memorias e experiéncias. Por exemplo, em uma
situacdo de uma entrevista de pesquisa, ao narrar sua autobiografia o sujeito constroi e
apresenta um conceito especial de si mesmo e de seu mundo, sendo que esta narrativa de
apresentacdo do conceito constitui a sua identidade e ndo necessariamente a sua propria
historia de vida (CARRIERI; PAULA; DAVEL, 2008).
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A diversidade identitaria é a realidade constituida de uma série de eventos
vivenciados pelo sujeito de modo que possa desenvolver inimeras aparéncias superficiais,
diversas identificagdes com o mundo fragmentado. “A era pds-moderna propde ao sujeito
que crie varias identificagdes para o mundo fragmentado” (CARRIERI; PAULA; DAVEL,
2008, p. 133). Estas identificacdes sdo frequentes ao longo da histéria de cada um,
oportunizando a ‘falsa’ chance de se criar um ‘guarda roupa’ de identificacdes para serem
usados quanto a historia da familia, as relagbes sociais, politicas e culturais.

Desse modo, resumo a evolugdo dos estudos de Bourdieu (1988), Caldas e Wood
(1997), Cuche (1999), Hatch e Schultz (2002), Carrieri, Paula e Davel (2008), Watson
(2009), Harquail e King (2010) e Pimentel e Carrieri (2011) na caracterizagdo da identidade
como: multidimensional, dindmica, complexa e flexivel; podendo ser variada, reformulada
e manipulada. Para explicar tais processos de articulacdo, construcdo e desconstrucdo da
identidade Cuche (1999) aprofunda em seus estudos maneiras como a identidade se
constroi, se mantém e se modifica atraves das estratégias dos atores sociais, em manobras
nas lutas sociais e politicas de classificacdo. De maneira semelhante, para Bourdieu (1988),
0s agentes sociais sdo estruturantes e estruturadores na construgdo, manutencdo e
modificacdo de suas identidades e nos processos de identificacdo nas préaticas sociais que
vivenciam. Neste contexto os atores sociais ndo sao livres para definir os meios materiais e
simbdlicos de construcdo de sua identidade e as estratégias as quais utilizam séo resultado
da relacdo das forcas entre os grupos para explicar as variacbes de identidade e seus
deslocamentos (BOURDIEU, 1988).

3.2 MODOS DE PENSAR A IDENTIDADE NAS ORGANIZACOES

Embora ndo exista um consenso de teorias sobre o conceito de identidade
organizacional, existem diversos insights sobre o processo de construgdo dos autoconceitos
e das identidades nas organizagdes, pelos seus membros. As discussdes acerca do conceito
de identidade organizacional ou nas organizacGes e sua dindmica Sdo controversas e
organizadas diferentemente por diversos autores. Nesta pesquisa apresentarei tal discusséo
sob o prisma de duas grandes vertentes: (a) a identidade como algo possivel de ser

construida, mantida e modificada/moldada pela organizacdo sobre os sujeitos que com ela
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se relacionam (BROWN, 2001; IEDEMA; RHODES; SCHEERES, 2005); (b) a existéncia
de diversas identidades grupais na organizagdo, moldadas pelos diversos grupos de
individuos que se relacionam com ela e identificam-se (ou ndo) com estes grupos
(CALDAS; WOOD, 1997; FOUCAULT, 2002; HATCH; SCHULTZ, 2002; ALVESSON;
EMPSON, 2008; CARRIERI; PAULA; DAVEL, 2008; WATSON, 2009; WEBER, 1999;
PIMENTEL; CARRIERI, 2011). O interesse principal na compreensdo dos significados
desta dindmica nos estudos de identidade é o de entender as relagdes humanas nas
organizacoes.

Para guiar e estruturar uma reflexdo sobre a tematica da identidade organizacional
(ou nas organizacdes) e sua dinamica, escolhi trés modos de pensar a identidade nas
organizagdes presentes no estudo de Alvesson e Empson (2008): a viséo funcionalista da
identidade organizacional; a perspectiva critica da identidade organizacional; e a
perspectiva da identidade nas organizacdes.

O primeiro prisma dos estudos de identidade apresenta a visdo funcionalista da
identidade organizacional, ao questionar a presenca ou a auséncia de identidade
organizacional de caracteristica distinta, duradoura e central nas organizacdes. Inicialmente
Alvesson e Empson (2008) apontam que ndo sdo muitas as pessoas que definem a si
mesmas primeiramente a partir da identificacdo com a organizacdo. Para estes autores séo
constantes 0s termos quantitativos de positividade e negatividade utilizados pelas pessoas
ao caracterizarem processos de identificacdo com as organizacBes na literatura desta
tematica. Por exemplo, forte identificacdo de membros/stakeholders com a organizacdo é
percebida como positiva, destacando-se as principais qualidades citadas: distinta, coerente e
forte (identificacdo).

Em uma segunda instancia, surge o prisma da perspectiva critica da identidade
organizacional que ter& como preocupagdo principal criticar a visdo funcionalista da
identidade organizacional, denunciando o monitoramento identitario que tal perspectiva
suscita. Por exemplo, ledema, Rhodes e Scheeres (2005) discutem a identidade nas
organizag0es, sob o prisma da subordinagdo aos outros, ou seja, objeto da subjetividade de
uma propria pessoa, sob o controle e dominagdo de uma ‘representacdo’ nas relagdes de
trabalho.
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Brown (2001) traz esta analise para o contexto das organizagdes contemporaneas, as
quais administram meios de inculcar valores e identidades nos sujeitos, ou seja, o individuo
“veste uma mascara” de profissionalismo, podendo agir contrario aos seus desejos € as suas
crencas, em troca de ganhos econémicos. As identidades individuais (selves) séo
construidas nas organizacbes e as demandas do trabalho moderno afetam suas
autoconceituacdes frente a pressdo para suprimir a individualidade e se adequar as normas
de conformidade social, como as comparag0es sociais e a auto-apresentacdo (GOFFMAN
apud BROWN, 2001). Brown (2001) aprofunda conhecimentos sobre as implicacdes
emocionais na vida dos individuos de um grupo em virtude da observacdo panoptica de
controle e subordinacdo das organizagdes em suas relagdes. Nesse contexto, a privacidade
destes individuos encontra-se totalmente exposta, podendo gerar formas destrutivas de mau
comportamento, como a fraude.

Nesta mesma linha, ledema, Rhodes e Scheeres (2005), investigam as implicacdes
da economia global pés-moderna na identidade no trabalho, caracterizando a esséncia da
identidade do trabalhador como instdvel e calcada em estruturas de administragdo e
organizacionais de poder. Neste cenario os trabalhadores incorporam a tecnologia de
comunicacdo informatizada, trabalho imaterial (unindo tarefas analiticas e simbolicas e
resultando em criativas e inteligentes manipulagdes) e o contato humano (via corpo) ou
virtual influenciando a producdo e manipulacdo de afeicGes. Os autores analisaram de
maneira critica que a revolucdo de informacdo apresenta uma complexa transicdo nas
relacBes e identidades no trabalho, gerando formas inculcadas de administracdo de poder na
qual a producéo tende a focar-se em servigos, tratando o ser humano de forma racional-
instrumental.

Sobre um terceiro prisma, Alvesson e Empson (2008) refletem sobre a identidade
nas organizacdes atraves de variagbes empiricas entre as organizacdes e 0s empregados
como meios de desenvolvimento no entendimento deste complexo fendmeno. Para isso
buscam nas narrativas dos pesquisados encontrar o equilibrio entre a realidade e a fantasia,
ou seja, o quanto se reflete uma fantasia idealizada sobre o que a organizacdo deve ser,
quais autoconceitos sdo idealizados pelos membros da organizagéo, e quais as implicagdes
destas fantasias na identidade. Para estes autores, durante os periodos de mudancas, 0S

membros das organizagdes ao encararem ameagas externas e descontinuidades e ao
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refletirem sobre como as coisas sdo e eram feitas provocam uma ‘identidade no trabalho’ e
assim (re) constréem suas identidades.

A perspectiva da identidade nas organizages segue as premissas socioldgicas de
que o individuo constréi sua identidade em relacdo a organizacdo e a outras categorias
como o grupo de trabalho, por idade, entre outras que possuam caracteristicas semelhantes
de identificagdo. Ao longo de suas vidas os individuos moldam suas identidades tanto
temporalmente quanto setorialmente e o envolvimento organizacional € uma fonte dentre
outras tantas da construcao da identidade das pessoas, da vida do profissional e do resultado
da sua experiéncia, passivel de ser identificada empiricamente em estudos de varios
individuos (WATSON, 2009; WEBER, 1999). Para Watson (2009) as identidades séo parte
de experiéncias organizacionais, administrativas e ocupacionais significativas e quando
estudadas permitem ampliar a compreensdo de sua relacdo com: a vida humana, as
organizagOes, a administracao e 0s processos de trabalho.

Foucault (2002) por sua vez, defende que as identidades individuais e coletivas séo
intensamente governadas por convencles sociais, monitoramento comunitario, normas
legais, obrigacdes familiares e injuncdes religiosas. As correntes de identidade social e
auto-apresentacdo (e também a da identidade organizacional) geralmente negam o0s
processos de poder, controle e monitoramento constante que afetam a subjetividade do
individuo. Foucault (2002) indica que subordinacdo a um Deus torna o0s seres
representativos de um carater de objeto nas culturas ocidentais dominadas pelas préaticas
representacionais e caracteriza a instabilidade na identidade dos trabalhadores sujeita a
intensidade das emocOes e acOes performativas no trabalho, no qual a construcdo da
identidade € um processo de poder e resultado complexo de processos de submissdo e
resisténcia.

Para Hatch e Schultz (2002) e Caldas e Wood (1997) a identidade organizacional
deve ser teorizada em relagdo a cultura e a imagem relacionando definigdes internas e
externas a organizacgdo. Para estes autores a identidade é definida em relagdo a um sistema
de significacOes, valores, ideologias e pelas significagdes culturais que as perpassam.

A partir das discussbes sobre a dindmica da identidade nas organizacdes, escolhi
seguir a linha destes estudos que privilegiam a existéncia de diversas identidades grupais na

organizacdo, moldadas pelos diversos grupos de individuos que se relacionam com ela e
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identificam-se (ou ndo) com estes grupos (CALDAS; WOOD, 1997; FOUCAULT, 2002;
HATCH; SCHULTZ, 2002; ALVESSON; EMPSON, 2008; CARRIERI; PAULA,
DAVEL, 2008; WATSON, 2009; WEBER, 2009; PIMENTEL; CARRIERI, 2011).

3.3 QUAO EMBODIED ESTAO OS ESTUDOS DE IDENTIDADE?

Algumas abordagens de base cognitiva-representacional ja incrementaram 0s
estudos de identidade nas organizac¢Oes de diversas maneiras. Caldas e Wood (1997), por
exemplo, sugeriram novas perspectivas a serem exploradas em estudos de identidade,
como: agregar a investigacdo do processo de construcao individual e coletivo da identidade;
aprofundar entendimento na interacdo entre os diversos niveis de identidade e explorar as
lacunas no quadro conceitual sobre os niveis de identidade. Brown (2001), por outro lado,
indica o potencial do conceito e da temética de identidade ser explorado e aprofundado por
maultiplos niveis de analise integrando insights analiticos no nivel micro, meso e macro. Ja
para Alvesson e Empson (2008) a temaética da identidade a nivel individual requer
interpretacfes locais sensitivas associadas as distintas identidades organizacionais das
pessoas a partir: da percepcdo dos seus trabalhadores sobre conteldo e processos de
trabalho; da gestdo da organizacdo e relacionamento entre seus membros, em estruturas e
sistemas formais e informais; visdo de si mesmos como individuos (contexto da
organizacao/aspectos morais e mitolégicos) e da interface externa (visdo de si mesmos e
dos outros/imagem no mercado perante aos clientes e competidores e outros).

No entanto, existem sugestbes destes autores de base cognitiva-representacional
para que se ampliem metodologias de estudo da identidade nas organizacfes a partir do
corpo, as quais sao concretizadas especialmente nas pesquisas de Corbett (2006) e Harquail
e King (2010) sobre identidade com uma perspectiva embodied. Neste sentido refor¢co no
Quadro 3 os fundamentos tedricos que priorizei nesta dissertacdo baseada em: Bourdieu
(1988), Castro (2004), Wainwright e Turner (2004), Wainwright, Williams e Turner (2006),
Corbett (2006), Rosa e Brito (2010) e Harquail e King (2010), os quais associam 0 corpo

como recurso metodoldgico e/ou epistemoldgico para uma compreensao da identidade.
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Quadro 3 — Estudos de identidade com o corpo nas Ciéncias Sociais e na Administracao.

ESTUDOS DE nas Ciéncias Sociais na Administragédo
IDENTIDADE
COM COMO Castro (2004) Rosa e Brito (2010)
(0] NARRATIVA
CORPO
COMO Habitus - Corpo sensorial - Corbett (2006);
PESSOA Bourdieu (1988); Wainwright e Cognigdo Embodied — Harquail e King (2010)
(EMBODIMENT) Turner (2004), Wainwright,
Williams e Turner (2006)

Fonte: A autora (2012).

Um estudo que nos fornece uma pista inicial acerca da relacdo entre o corpo e
identidade é o texto Scents of Identity: Organisation Studies and the Cultural Conundrum
of the Nose, de Corbett (2006). Explorando a tematica dos sentidos corporais (corpo
sensorial) e da identidade, Corbett (2006) expde que o odor é processado inicialmente no
sistema limbico, como explosdo emocional antes de atingir o coértex, onde o
reconhecimento cognitivo ocorre. Segundo o autor, o efeito do odor pode diferir
dependendo da percepg¢do ocorrer consciente ou inconscientemente. Assim, a influéncia do
cheiro no comportamento é mais poderosa quando ndo € percebida conscientemente, e a
experiéncia consciente geralmente oferece inibicdo do efeito nas reagbes emocionais
(CORBETT, 2006). As implicacdes da classificacdo do cheiro para o individuo, como por
exemplo, boa a partir de perfumes e desodorantes e ruim quando oriunda de odores do
corpo como o suor, desenvolve uma identidade olfatorial e conjuntos de cheiros que séo
socialmente manipulados.

Essa pesquisa, portanto, foca na questdo dos sentidos corporais, mais
especificamente o sentido do olfato, para trabalhar a idéia de que tal sentido possui
significados sociais que sdo atribuidos a partir da percepcdo do odor. Para o autor o cheiro
tem um significado simbdlico sobre a interacdo humana e a identidade social, permitindo a
dissolutilidade das relacdes objeto/sujeito, pois ele penetra no corpo e so faz efeito quando
sentido. O odor e o olfato, numa relagdo entrelacada, fazem parte da dindmica socio-
cultural e provocam fortes reagdes fisicas e emocionais (prazer e desgosto), por exemplo,
provendo uma ferramenta de manutencdo da ordem social, dos posicionamentos de
diferentes grupos e classes sociais. A cultura sensorial do cheiro oferece um marco olfatorio

para as pessoas expressarem e regularem suas identidades pessoais e sociais. O cheiro




41

realiza um papel importante em organizar a identidade e a diferenca, em estabelecer
fronteiras entre o self e 0 outro (CORBETT, 2006).

Mesmo que de maneira especifica, pelo sentido do olfato, Corbett (2006) demonstra
haver uma relacdo entre corpo (sensorial) e identidade e nos permite, assim, pensar que
perceber a identidade a partir de um corpo sensorial nos abre um novo caminho para
compreender a questdo da identidade individual e nas organizagdes. Corbett (2006) sugere
a investigacdo dos sentidos nas organizagdes e em sistemas culturais sensoriais, como a
audicdo e visao, a partir de estudos etnograficos.

Harquail e King (2010), por outra ponta, discutem e sugerem a inser¢do do
embodiment nos estudos de identidade nas organizagbes. Para isso, estes autores
consideram que as pessoas constréem suas crencas sobre o que é distintivo, continuo e
central nas organizacgdes a partir de suas experiéncias embodied (conhecimento abstrato do
recurso sensoriomotor) e cognicdo embodied (interpretacdo e retencdo de experiéncias
fisicas baseadas em conceitos reforcados pelo conhecimento sensoriomotor vivenciado):
corporais cinestésicas, visual-espacial, temporal-aural e emocional (inclusive as sensacgdes).
Em tal pesquisa Harquail e King (2010) baseiam-se metodologicamente em um livro
publicado como narrativa veridica de um trainee sobre suas percep¢des no ambiente de
trabalho. Contudo, apontam, por exemplo, que uma pessoa na organizacdo, percebe,
entende e expressa mais de um tipo de informacdo concomitantemente além das suas
capacidades que ja se encontram embodied. Com isso, tais autores reforcam que além da
sua articulacdo verbal, as pessoas possuem outras expressdes corporais relevantes a serem
investigadas, como a cognicdo embodied. Nesse sentido, eles sugerem pesquisa sobre como
as pessoas baseadas na presenca e interacédo fisica no contexto de tempo e espacgo, nos seus
corpos articulam sensagdes fisicas, experiéncias e memorias ao construirem seus auto-
conceitos de identidade nas organizacoes.

Corbett (2006), Harquail e King (2010), portanto, trazem o olhar mais corporal
(embodied) para os estudos de identidade buscando investigar os membros organizacionais
nas suas vivéncias experienciadas fisicamente/cinestesicamente (visual-espacial, temporal-
aural, emocional, por exemplo, no olfato) em seus corpos (embodied); e ndo somente na sua

faculdade narrativa. Ja Pink (2011) na area das Ciéncias Sociais, busca inserir o corpo na
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investigacdo da identidade, nos estudos de performance, especialmente em touradas
aprofundando a tematica da espacialidade a partir de pesquisas etnogréficas.

Outro estudo que adota uma perspectiva incorporada (embodied) para o estudo da
identidade € o de Wainwright e Turner (2004) e Wainwright, Williams e Turner (2006). Tal
estudo busca trabalhar as identidades dos bailarinos a partir dos habitus individual,
institucional e coreogréfico® baseando-se metodologicamente apenas nas narrativas dos
bailarinos. Para isso tais autores pesquisaram em diversas companhias de danga o0s
elementos constitutivos da identidade do ‘corpo balético’ do bailarino em companhias
profissionais, a partir das lesdes, das rotinas de treinos, ensaios e espetaculos e do ‘dangar
com a alma’ na incorpora¢ao de diferentes linguagens coreograficas.

Assim, 0 ponto em comum entre a maior parte dos autores discutidos nas secoes
deste capitulo — com excec¢do de Castro (2004), Wainwright e Turner (2004), Wainwright,
Williams e Turner (2006), Corbett (2006), Rosa e Brito (2010), e Harquail e King (2010) —
é conceberem a identidade como um atributo sdcio-cognitivo representacional, baseados
primordialmente nas narrativas de seus pesquisados, ignorando demais faculdades
sensitivas ou cinestésicas de seus corpos que expresse suas identidades embodied. Com o
intuito de investigar a tematica da identidade a partir do corpo (embodied) foi construida a

seguir uma secao sobre o0s estudos de embodiment.

* Os conceitos de habitus individual, institucional e coreogréfico encontram-se explicados no quadro 1 desta
dissertacéo.
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4 EMBODIMENT

Uma compreensdo embodied® da vida social humana se baseia na experiéncia
corporal diéria, no reconhecimento da no¢do de corpo como centro da experiéncia humana
e no modo com que 0s corpos sdo empregados, treinados, educados e usados nos espagos,
inclusive o de trabalho (STYHRE, 2004). Com intuito de elucidar a tematica do
embodiment dividi este capitulo em trés secdes, como segue: 4.1 Conceituando o
embodiment; 4.2 Visdes embodied das organizagdes; e 4.3 Visdo embodied da cultura.

4.1 CONCEITUANDO O EMBODIMENT

Embodiment, nas Ciéncias Sociais, significa estudar a relacdo imbricada entre o
corpo e o mundo socio-histérico-cultural (FLORES-PEREIRA, 2010). O pressuposto
ontoldgico dos estudos de embodiment é de que a pessoa € associada ao seu corpo e ao
mundo o qual vivéncia, rejeitando uma dicotomia corpo e mente e um paradigma mental
racional cognitivo.

Csordas (1988, p.7) apresenta o paradigma do embodiment primeiramente a partir
dos conceitos de percepcdo e pratica presentes nos estudos antropoldgicos criticos de
Hallowell (1955) sobre a distincdo de sujeito e objeto, e de duas teorias principais de
embodiment: de “Merleau-Ponty (1962), o qual elabora o embodiment sobre a problemética
da percepcdo, e de Bourdieu (1977, 1984), o qual situa o embodiment em um discurso
antropologico da pratica”. O embodiment na abordagem de Csordas (1988) trabalha no
postulado de que o corpo nédo seja estudado como um objeto em relacdo a cultura, mas sim
como um sujeito da cultura, ou mesmo como base da cultura. Nesse contexto, a concepgao
de embodiment envolve o processo de significagdo perceptual do corpo em uma experiéncia
vivida, constituida de uma experiéncia perceptual-incorporada que nunca € anterior ao
mundo histérico-cultural. Turner (2002), em linha semelhante, apresenta o conceito de

embodiment com uma visdo do corpo humano, como um locus da experiéncia, percepcao e

® Conforme comentado anteriormente este trabalho seré dedicado a perspectiva do embodiment, sendo que
outras perspectivas sobre o corpo podem ser pequisadas em Flores-Pereira (2010).
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emocdo, um corpo vivido, interligado com e constituinte-constitutivo de sistemas de
significado, significacdo e representacao.

O corpo, em uma perspectiva incorporada (embodied), é sujeito de experiéncia
vivida do mundo incorporado e realizado; é dinamico, mutavel e fronteirico, ndo um objeto
puro. O embodiment, ou corpo-pessoa como denominado em Flores-Pereira (2010), é
sujeito para ser compreendido como ponto de convergéncia entre o fisico, o simbolico e o
socioldgico. O corpo humano é um ser baseado em suas capacidades e suas habilidades de
vivenciar varias operacdes e acdes, por exemplo, um corpo performatico. As
representacdes, o tornar-se do corpo, sdo determinadas pelo mundo social no qual o
individuo vive (STYHRE, 2004).

Portanto, o corpo-pessoa (embodiment) é um corpo para além de um objeto
representacional, “como parte constitutiva da pessoa e um agente capaz de construir a
historia e a cultura do espago onde habita” (FLORES-PEREIRA, 2010, p.418).

4.2 VISOES EMBODIED DAS ORGANIZACOES

Para Styhre (2004), os estudos organizacionais apresentam um forte foco na analise
textual das suas atividades, excluindo as suas atividades organizacionais embodied que
transcendem a vida rotineira, e sustentando implicacGes de uma distincdo Cartesiana entre
mente-corpo. Styhre (2004) apresenta uma visao (re) embodied da organizacdo e reconhece
0 corpo humano como uma entidade-chave da vida organizacional.

Na analise do autor, a emergéncia da tematica do embodiment nos estudos
organizacionais oportuniza sensibilizar o leitor sobre formas diferentes de compreender o
corpo e a pessoa, sua vivéncia no mundo, para longe da visdo cartesiana dicotbmica da
ciéncia e da razdo, do corpo objetificado e separado em corpo e mente, corpo-maquina que
segue as leis da mecanica, corpo que se intervém constantemente, corpo instrumental e
bioldgico, considerado como ‘natural’, fonte de racionalidade na organizacéo do trabalho
(STYHRE, 2004).

As premissas difundidas pelas Ciéncias Sociais e Filosofia atendem a essa
concepcdo embodied do corpo humano e podem ser exploradas nos Estudos

Organizacionais como estratégia de discussdo sobre o0s dualismos que constréem as formas
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de hierarquizagdo sécio-organizacional, visando assim, uma reflexdo mais humanizada
sobre a vida, o trabalho e a convivéncia entre as pessoas. Uma compreensdo mais ética e
fluida da pessoa com caréter unificado com o mundo, 0 outro e a natureza como partes
constitutivas de sua existéncia. O embodiment constitui-se em um novo paradigma, capaz
de proporcionar reflexdo sobre a teoria e pratica organizacional, ensino e pratica em gestao,
idéias de que o corpo reflete e é refletido por praticas institucionais dominantes, modos de
como as pessoas véem a si mesmas e a Sseus corpos moldando a maneira como as
organizacgOes sao estruturadas e teorizadas (FLORES-PEREIRA, 2010).

Visto que as vidas humanas nas organizacBes sdo primeiramente teorizadas
baseadas em experiéncias semidticas e linguisticas, embedded/incorporadas em faculdades
intelectuais, como a fala e o pensamento e manifestadas na organizagdo cultural, nas
atitudes e nos simbolos, Styhre (2004) propde esta perspectiva da visdo embodied para
pesquisar as praticas organizacionais. Para este autor, a visdo embodied nos estudos das
organizagOes considera o corpo vivido e as atividades no espaco social, podendo envolver o
uso e o tratamento dados pelos e aos empregados de seus corpos nas experiéncias embodied
em suas atividades rotineiras das organizac6es, no¢oes de embodiment de como dar sentido
as atividades e técnicas administrativas.

Nessa possibilidade de uma compreensdo embodied das organizacGes Styhre (2004,
p.104) diz que “existem pelo menos quatro perspectivas tedricas das praticas
organizacionais embodied: (a) a fenomenologia; (b) as teorias da préatica de Bourdieu
(1988) e de Certeau; (c) as teorias feministas; e (d) as teorias pos-modernas”. Nas

subsec¢des que seguem as apresento.

4.2.1 PERSPECTIVA DA FENOMENOLOGIA

A Fenomenologia da qual se esta tratando segue as premissas de Merleau-Ponty ao
considerar o0 corpo como um ser humano agente-sujeito, com capacidades sensitivas,
comunicativas, praticas e inteligentes, como ator do processo de construcdo da sociedade
(CROSSLEY, 1995). Focado no pressuposto fenomenoldgico do ‘retorno das coisas em si
mesmas’, Merleau-Ponty considera o corpo humano como um locus de experiéncia e

significado da percepgdo, ou seja, 0 corpo € um sistema de poderes perceptuais que
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oportunizam experiéncias em uma dimenséo espago-temporal, da carne como ‘elemento do
ser’ (STYHRE, 2004, FLORES-PEREIRA, 2010). Merleau-Ponty (2004, p.17) enfatiza
que o individuo é “um espirito com um corpo”, que adquire significado por seus olhares,
seus gestos, suas palavras em um corpo animado de todos os tipos de intencdes e sujeito de
acdes na sua vivéncia no mundo.

Essa existéncia (corporal) anterior ao mundo reflexivamente constituido — o mundo
de objetos nominados, a cultura e a histéria como um sistema de representacdo, por
exemplo — é designada por Merleau-Ponty como pré-objetiva, caracterizada por um
processo primario de significacdo, no qual a coisa expressada ndo existe aparte da
expressdo. Os proprios signos induzem sua significAncia externamente, centralizando o
fendmeno como momentos abstratos entre corpo e mente; signo e significancia. Estes fatos
sdo meios de expressao convencionais, definidos pela sua intensidade, generalizacéo,
duracdo e freqiéncia, representando uma transgressao da autoconsciéncia e da auto-
objetificacdo em uma imagem embodied (CSORDAS, 1988). Csordas (1988) fez uma
leitura de Merleau-Ponty no sentido de relacionar o corpo e o mundo sécio-historico-
cultural denominando esta ligacdo de embodiment. Deste modo, o corpo é agente com e
sobre os seus arredores (mundo), fato que constitui o significado inicial de um dado ato
(YOUNG, 1980).

Csordas (1988) e Chaui (2008) ressaltam que para a Fenomenologia de Merleau-
Ponty ndo existe experiéncia humana — cultural, historica, reflexiva — anterior ao corpo,
todas as experiéncias sdo embodied. Seguindo esta premissa ndo podemos pensar as

organizagOes como anteriores ou transcendentes aos corpos humanos.

4.2.2 PERSPECTIVA FEMINISTA

As teorias feministas ressaltam que as diferencas entre homem e mulher séo
produzidas corporalmente e socialmente, ou seja, “0S cOrpos ndo nascem [...] eles séo
feitos, moldados” (STYHRE, 2004, p. 107), em ordem para representar (vivenciar) certas
operacdes. Os tedricos consideram os corpos, feminino e masculino, como polos de
intersec¢fes sociais (BUDGEON, 2003), politicas e administrativas. Pelas teorias

feministas, os corpos humanos devem ser examinados nas suas praticas e pelos seus usos
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estratégicos, ou seja, 0S COrpos estdo sujeitos a inscricdes e atividades como um recurso
(inclusive) organizacional (STYHRE, 2004).

As organizagdes fazem uso explicito destes corpos e de modo particular de suas
competéncias essenciais, como por exemplo aponta Aalten (2004) ao analisar praticas
associadas aos géneros (feminino ou masculino) em alguns passos embodied na técnica do
ballet.

Seguindo esta linha de estudos feministas, alguns focam nas praticas embodied
especificas de cada género, como por exemplo: nas praticas de religido pentecostal nas
mulheres de Salvador (RABELO; MOTA; ALMEIDA, 2009); nas préaticas sociais e raciais
embodied hierarquizadas no ensino de danga em escolas de segundo grau em jovens
mulheres negras americanas (ATENCIO; WRIGHT, 2009); na transmissdo da danca
japonesa em mulheres a partir de experiéncias multisensoriais (HSU, 2008); na imagem
corporal e reflexividade de uma identidade embodied em individuos ‘gays’ do sexo
masculino (DUNCAN, 2010), nas praticas pedagdgicas embodied entre professora e alunos
no ambito do ensino académico de Administracdo compondo uma hierarquia de
masculinidades do corpo como rede de poder e status (SINCLAIR, 2005) ou ainda como o
modo de atirar uma bola no corpo das mulheres se constitui diferente dos homens
(YOUNG, 1980).

Estes exemplos de estudos feministas focam na construcdo corporal e social do
feminino e masculino, e nos remetem a importancia de considerar a analise de préaticas
embodied associadas a estes géneros, inclusive a maneira que estes corpos sao considerados

nas organizagdes como um recurso estratégico conforme seu género.

4.2.3 Perspectiva da Prética

As teorias da prética estdo baseadas nos estudos de Pierre Bourdieu (1988) e de
Michel de Certeau (1984 apud STYHRE, 2004), sendo estes estudos que aprofundam
conhecimentos sobre como 0s seres humanos agem, reagem e interagem individualmente
em sistemas sociais. Michel de Certeau, por exemplo, analisa as praticas da vida rotineira,
considerando-as preenchidas por significados em sua constituicdo; como ela nos aparece,

sujeito a reproducéo e negociacdes entre 0s membros da sociedade e da comunidade local.
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Bourdieu (1988) analisa as praticas a partir dos habitus, considerando “o corpo
como principio gerador e unificador de todas as praticas” (CSORDAS, 1988, p.8). A
estratégia dos estudos de Bourdieu (1988) € quebrar a dualidade entre corpo-mente e signo-
significado no conceito de habitus. Este autor define o habitus em sistemas de disposi¢oes
duraveis e transpostas, escapando do objetivismo, buscando uma visao de seres humanos
operantes de acordo com esquemas e regras compartilhadas, dados objetivos e subjetivismo
(STYHRE, 2004). Para Bourdieu (1988) as préaticas sdo convertidas em esquemas motores
retidos no corpo, uma necessidade social transformada em natureza. Enquanto o sujeito
retém consciéncia de seus arredores, do que o cerca, e subseqientes memorias de
experiéncia, ele realiza praticas que se relacionam entre si e reflete a concepg¢do de habitus,
como uma técnica do corpo, um motor dissociado.

Bourdieu (1988) amplia o conceito anterior de habitus de Marcel Mauss (1974),
para uma colecdo de praticas, um sistema de disposi¢cdes perduradouras com qual a
inconsciéncia é um principio de geracdes e estruturacBes de praticas e representacoes
coletivamente inculcadas, focando na psicologia internalizada contextualizada no ambiente
comportamental. O habitus constitui um corpo com todos os seus sentidos, socialmente
informado, um sistema de estruturas cognitivas, avaliadoras e organizadoras da vida no
mundo. Para Bourdieu (1988) partes das praticas e estruturas permanecem obscuras aos
olhos de seus proprios produtores. No aprendizado de praticas, de significados
culturalmente ensinados, é dificil, por exemplo, a percepcdo do poder no ritual de préatica.
Os principios de suas producfes sao em si mesma seus produtos e através destas imagens
embodied as disposi¢des dos habitus manifestadas nos rituais de comportamento séo
compartilhadas a um nivel de consciéncia em um corpo socialmente informado.

Ao analisar os habitus, Bourdieu (1988) considera o estilo de vida caracteristico de
cada agente ou de uma classe de agentes, pois 0s campos sdo repletos de diversidade e
multiplicidade de préticas e logicas diferentes. O autor considera 0 campo como 0 espaco
simbolico permeado por um conjunto de praticas estruturadas e estilos de vida distintos e
distintivos presentes objetivamente e subjetivamente em rela¢cdes mutuas. O espago social,
denominado campo, é constituido de trés dimens@es: o volume de capital, a estrutura de
capital e a evolugdo no tempo das propriedades. As diferengas entre os campos podem ser

distinguidas pelas suas condicdes de existéncia, conforme o volume global de capital,
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conjunto de recursos e poderes que sdo utilizados de acordo com o capital econémico,
capital cultural e capital social dos agentes das classes (BOURDIEU, 1988; KRECKEL,
1983). A posicéo social do agente no campo resulta na conjuncdo do capital escolar, capital
cultural herdado e sua trajetoria e sdo estes os fatores capazes de mudar a posicao social do
individuo neste espaco.

Nesse contexto Bourdieu trabalha a partir de um conceito de habitus de classe como
uma forma incorporada da condicao de classe e dos condicionamentos impostos por esta. O
habitus de classe e em particular, os sistemas de esquemas classificadores constituem-se em
um conjunto de agentes de uma classe objetiva que produzam sistemas de disposicdes
homogéneas, engendrando praticas semelhantes, situados em condi¢Bes de existéncia e
condicionamentos homogéneos e com um conjunto de propriedades comuns, objetivadas e
muitas vezes garantidas juridicamente (BOURDIEU, 1988, 2000). Para representar este
contexto ele cria a seguinte formula: [(habitus) . (capital) + campo = pratica].

Os fatores determinantes de uma classe social sdo o volume e a estrutura de seu
capital, constituindo uma estrutura de relacGes entre todas as propriedades pertinentes
(sexo, idade, origem social ou étnica, status matrimonial, residéncia, disposicdo das
relacBes de producdo), conferindo seu préprio valor a cada uma delas e exercendo efeitos
sobre as praticas. A multiplicidade destes fatores conduz a uma sobreposicdo de
determinacGes bioldgicas, psicoldgicas e sociais na formacgdo da identidade socialmente
definida, como por exemplo, a sexualidade ou o envelhecimento (BOURDIEU, 1988).

As estratégias de reproducdo (mobilidade), consciente ou inconsciente dos
individuos tendem a aumentar ou conservar seu patriménio e consequentemente manter ou
melhorar sua posi¢do na estrutura das relacbes de classe. A trajetdria do agente reflete de
maneira estreita a posi¢do ocupada no espaco social e a seguridade sobre seu préprio valor,
0 proprio corpo, ou sua forma de falar. O corpo é submetido a representacdo social dos
outros, refletindo categorias de percepgdo e apreciacdo (aceitagcdo, regras, repressdo),
mesmo em suas reacgdes passivas e inconscientes (BOURDIEU, 1988; EVERETT, 2002;
AZEVEDO, 2003).

As estratégias dos agentes dependem: do volume e estrutura de capital que o grupo
possui (econdmico, social e cultural), do estado do sistema dos meios de reproducéo (leis,

instituicOes de legitimacédo) e do estado de relacdo das forgas entre as classes existentes. O
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espaco social encontra-se hierarquizado em dimensdes: verticais, volume de capital global
ascendente ou descendente, por exemplo, de pequeno a grande patrono; e transversais,
reconversdo de uma espécie de capital em outra diferente, de capital dominante a capital
dominado, de um campo para outro-horizontal, por exemplo, maestro e filho tornam-se
comerciantes, ou, em planos diferentes, maestro e filhos tornam-se patronos de industria.

O sistema de usos do corpo na sociedade transforma estes campos a partir de
mecanismos estratégicos de manipulacdo. O modo de manipulacdo das classes ocorre
através da integracdo simbdlica, do adestramento do corpo, de forma visual, no trabalho, na
sexualidade, entre outras (BOURDIEU, 1988). Enguanto o sistema antigo tendia a produzir
identidades sociais bem definidas, a nova logica do sistema escolar e do sistema
econémico, inclusive do sistema de tempo e do sistema de culto ao corpo que os agentes
devem dedicar as atividades nos campos, causam uma instabilidade estrutural neste novo
sistema de representacdo da identidade social e nas aspiracdes que nela se encontram
legitimamente incluidas. Esta instabilidade de estratégias individuais e coletivas,
espontdneas e organizadas, tende a levar os agentes a crise pessoal e a critica social,
abalando suas identidades (BOURDIEU, 1988).

Para Bourdieu (1988) e Michel de Certeau (apud STYHRE, 2004) a multiplicidade
de habitus, leis, normas e artefatos que interagem junto aos corpos humanos dentro do
campo social sdo experiéncias embodied, as quais podem ser percebidas nas agdes dos
individuos; caminhando, falando, consumindo, trabalhando e interagindo através e com 0s
seus corpos. A partir dos estilos de caminhada, fala e vestimenta as pessoas desenvolvem e
carregam uma forma fisica de seus corpos, 0os moldam e aprendem como apresenta-los

(STYHRE, 2004), estilos estes que estdo diretamente associados aos estudos de identidade.

4.2.4 PERSPECTIVAS POS-MODERNAS DO CORPO

Diversos estudos pds-modernos do corpo humano exploram uma visdo do corpo
como um ser textual, descentralizado, fragmentado, uma superficie de inscri¢cdo, associado
a interseccdo de parametros sociais e técnico-instrumentais, como uma invencédo na histéria
humana (FOUCAULT, 2002), ou como a crenca de um homem finito (STYHRE, 2004).
Em uma perspectiva p6s-moderna, Dale (2001) em seu livro Anatomising Embodiment and
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Organisation Theory elabora uma abordagem embodied sobre o corpo, este ndo como
objeto, mas como sujeito, baseada nas ideias de Foucault, em termos de fungdes politicas,
da internalizagdo de disciplina e controle fisicos na vivéncia da produgdo e repressdo do
poder no mundo social.

Michel Foucault (2002) apresenta o corpo sécio politizado, a partir de processos de
regulacdo, vigilancia e controle individuais e coletivos dos corpos representados pelas
atividades de reproducdo, sexualidade, trabalho, lazer, salde e doencga. Ele denomina os
corpos como doceis, de facil submisséo e transformacéo e aperfeicoados pela disciplina e
controle das operaces na sociedade. Foucault (2002) apresenta uma relacdo de sujeicdo
das forcas dos corpos e imposicdo de uma relacdo de docilidade-utilidade em sociedade
perante a escala de controle constante, trabalhando o corpo sem folga e focando na eficécia
de seus movimentos, definidas em uma coercdo ininterrupta.

Uma outra abordagem pds-moderna de corpo considera que as modificacdes e
ansiedades sofridas pelo corpo do sujeito promovem a perda na crenga naturalista do corpo,
do pré-social, do pré-cientifico, do que o corpo é e do que ele é capaz de fazer, como por
exemplo; a transsexualidade, a inser¢cdo de nano-tecnologias, préteses e as cirurgias
estéticas (BUDGEON, 2003) e a perspectiva mutacional da identidade perante ao mundo
globalizado a partir de herois que sdo embodied pelas pessoas (ZINGSHEIM, 2011). Os
exemplos de se tornar um corpo e do corpo inscrito rejeitam a idéia de um corpo fixo,
sempre conosco, determinando nossas vidas para agirmos dentro da sociedade, ndo afetado
e pré-social (STYHRE, 2004).

4.3 VISAO EMBODIED DA CULTURA

Outra perspectiva de estudo embodied das organizacBes € a de uma compreensdo
cultural do embodiment (CSORDAS, 1998; FLORES-PEREIRA; DAVEL; CAVEDON,
2008). Csordas (1988), por exemplo, em seu importante trabalho Embodiment as a
paradigm of Anthropology, partiu dos conceitos de pré-objetividade (MERLEAU-PONTY,
2004) e de habitus (BOURDIEU, 1988) para elaborar um paradigma nao dualistico
(embodied) no estudo da cultura. Este autor buscou, assim, compreender um ritual religioso

para além de sua questdo funcional, estrutural e representacional, ou seja, compreendé-lo a
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partir da questdo da experiéncia e da pratica. Dessa maneira, Csordas (1988) analisou a
cultura e a historia de um grupo (no caso, o grupo religioso Pentescotal), pela perspectiva
do embodiment, explorando o pré-objetivo e o habitus, tendo o corpo como base essencial
para o entendimento da cultura.

Esta primazia do corpo, também ocorre na Fenomenologia, como uma ciéncia
descritiva do comeco da existéncia, a qual compreende o corpo, como algo que constitui e é
constituido pela cultura, a partir das capacidades corporais de ver, ouvir, cheirar, provar,
falar, sentir, tocar, explorar e desejar e ndo de produtos culturais constituidos. Esta
existéncia corporal, perceptual, na perspectiva fenomenologica, proporciona a vivéncia com
um mundo, o qual pode ser denominado historico e culturalmente construido pelas
percepcdes das pessoas, denominado de existéncia pré-reflexiva ou pré-objetiva.

Existe, portanto, esta dimensdo de estudo da cultura que considera o corpo sendo o
centro de formacdo de uma pessoa historica e cultural, tendo Csordas (1988) como
responsavel pela criagdo do mundo de objetos e da sociedade, sua cultura e historia como
um sistema de representacdes. Para Csordas (1988) o embodiment é fruto desta relacdo
entre corpo e mundo sécio-histérico-cultural, a pessoa ‘¢’ o proprio corpo € ndo ‘possui’
um corpo, significando ontologicamente um corpo pessoa que vive no mundo da pratica.

Nesse contexto, o corpo humano vivéncia e produz cultura e histéria e a concepc¢édo
de ‘corpo-pessoa’ busca evidenciar as relagdes socio culturais partindo do momento no qual
ele é vivido (FLORES-PEREIRA, 2010). Esta questdo cultural do embodiment nas
organizacOes € analisada empiricamente, por exemplo, nas relacbes entre os colegas de
trabalho a partir de seu gestual em rituais de relaxamento ap6s o expediente, refletindo que
“a cultura organizacional vai além de uma representagcdo-cognitiva abstrata: se constitui
também em uma experiéncia perceptual-embodied” (FLORES-PEREIRA; DAVEL,
CAVEDON, 2008, p.1007).

As quatro perspectivas tedricas elencadas: da Fenomenologia, a feminista, da
pratica, as pos-modernas (STYHRE, 2004) e as culturais (CSORDAS, 1998; FLORES-
PEREIRA; DAVEL; CAVEDON, 2008), reconhecem o corpo como locus de multiplas
atividades sociais. Portanto, é essencial que a visdo do embodiment nas organizagdes seja
elaborada, problematizada e teorizada como contribuicdo chave para o futuro da teoria
organizacional (STYHRE, 2004).
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5 DANCA, IDENTIDADE E EMBODIMENT

O objeto empirico que escolhi para investigar os processos de articulagdo das
identidades nas organizagOes é a danca, especialmente o ballet vivenciado e experienciado
(embodied) continuamente como pratica profissional pelos agentes bailarinos (foco
principal deste trabalho). Nesse sentido, € importante contextualizar, por exemplo, que
nesse campo a disciplina mental e fisica de tais agentes transforma “seus” corpos devido a
um longo processo de aprendizado escolar, a uma alta competitividade, seja nos treinos
diarios, nos ensaios e/ou nos espetaculos. O trabalho duro fisicamente nas companhias de
ballet envolve seis dias por semana e oito horas diarias de treinos e ensaios para 0sS
bailarinos. No ballet contemporaneo as expectativas de atleticismo pertinentes a carreira
dos bailarinos os forcam além do limite em horéarios, como trabalhadores de fébrica
(DELINDER, 2005).

Dessa maneira, para obter sucesso nessa profissdo se deve ter muito talento,
disciplina, foco (ser mentalmente/psicologicamente muito forte) e estar possuido por uma
paixdo pela danca (CONNOLLY; LATHROP, 1997; WAINWRIGHT; TURNER, 2004).
Além dos treinos que visam aprimorar a técnica corporal (MAUSS, 1974) — forca,
resisténcia, rapidez e principalmente flexibilidade, equilibrio e controle — outro atributo se
apresenta para diferenciar os bailarinos: o ‘dancar com a alma’, ou seja, o bailarino deve
possuir em seu potencial artistico: qualidades estéticas, musicalidade, habilidade para
representar, presenca de palco, carisma, perfazendo os requisitos do capital cultural
embodied (requisitos técnicos e artisticos incorporados). Analisar a vivéncia (embodiment)
do bailarino no campo do ballet profissional e suas questdes de identidade envolve,
portanto, aprofundar conhecimento sobre a construcéo de sua carreira, sua interagdo com o
corpo e a instituicdo na qual ele trabalha.

Wainwright e Turner (2004) aprofundam a relacdo da tematica da identidade no
campo do ballet a partir do embodiment. Para estes autores o mundo social molda
(estruturador e estruturante) os corpos humanos atraves de embodiment (habitos
incorporados), modificando os corpos e as identidades das pessoas. Nesse sentido, analisam
os autores, hd uma grande associagdo nos bailarinos entre corpo, ballet e identidade
(WAINWRIGHT; TURNER, 2004). A formacédo da identidade individual na definigcdo de



54

‘si mesmo’ € compativel com a imagem corporal que o bailarino possui, pré-concebida
através do embodiment e da aceitacdo de certos tipos de corpos para danga.

Outros autores aprofundam a relagdo da tematica do corpo balético e a identidade do
bailarino (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007), por exemplo, focando nas
questdes identitarias relacionadas as lesdes corporais, ou ao envelhecimento do corpo e o
prevalecimento da juventude no exercicio da profissdo de bailarino (CONNOLLY;
LATHROP, 1997; RONCAGLIA, 2008); ou, ainda, relacionadas ao impacto da
globalizacdo e da cultura de massa nesta profissdio (HORKHEIMER, 1989; FILMER, 1999;
AALTEN, 2004; DELINDER, 2005; WULFF, 2008).

Os bailarinos profissionais normalmente entram no mundo da danca antes dos oito
anos de idade, passam por intensa pratica de treinamento, sao requisitados em dedicacao,
disciplina e aceitam os rituais de passagem das lesbes durante suas carreiras, ou seja, a
lesdo é um elemento construtor de sua identidade. Neste sentido Bourdieu (1988) associa a
aceitacdo deste risco diario como um sinal do habito vocacional do bailarino. A leséo
significa ameaca para a sua identidade, devido ao risco de acabar com a sua carreira, pois
desencadeia reajustes das tarefas diarias, das ambicOes e da auto-identidade. Os habitos de
sentir-se exausto fisicamente, suado e sem folego, adicionados ao costume com a dor
muscular e mover-se na adrenalina da danga, provocam um vicio corporal e mesmo ap6s
aposentados o0s ex-bailarinos continuam seus treinos de ballet (WAINWRIGHT; TURNER,
2004).

A demanda atlética nos corpos dos bailarinos de ballets modernos requer uma
diferenca na forca utilizada para realizar movimentos de técnicas diferentes, denotando uma
flexibilidade extrema em diversos (novos ou ndo usados frequentemente) grupos
musculares ‘pensados’ (criar consciéncia / aprender sobre 0 movimento novo)
diferentemente dos usados nos ballets classicos (WAINWRIGHT; TURNER, 2004). Deste
modo, o fendbmeno da globalizacdo proporciona a difusdo em diversos locais de uma
pluralidade de técnicas, geralmente misturando-as, incrementando-as e descaracterizando
suas originalidades iniciais, possibilitando a descoberta de novas adapta¢des ou modos de
fazer, oportunizando até progresso destas. As companhias de ballet atuais envolvem obras
classicas de ballet e coreograficas modernas, aumentando o risco de lesdes nos bailarinos,

ocorréncias que, quando frequentes podem acabar cedo com suas carreiras. Wainwright e
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Turner (2004) refletem sobre o grande stress que a globalizacdo do ballet provocou nos
bailarinos devido a diversos repertorios a serem executados, especialmente no ballet
moderno abstrato, o qual demanda movimentos novos e perigosos do corpo.

Adotando uma visdo foucaultiana Wainwright e Turner (2004) analisaram o
processo de dominacdo e controle que € exercido sobre os corpos dos bailarinos e atletas,
processo esse que visa moldar e tonificar seus corpos, através de dietas, atitude mais
‘profissional’, tecnologia (medicina, terapias de lesdes). Diversos profissionais sao
envolvidos nas companhias de danca na tentativa de amenizar e prevenir as lesdes causadas
nos corpos dos bailarinos, tornando-os fortes, saudaveis, em forma, através do treino e
dietas. O esforco e dedicagdo em tornar o corpo mais forte possuem o intuito de que ele
produza mais, em um processo de poder e vigilancia disciplinar (FOUCAULT, 2002).
Neste contexto, por exemplo, se constroi a necessidade de psicélogos focados somente em
danca, ao invés de esportes, como a area em desenvolvimento denominada psicologia do
ballet. Tal area envolve uma visdo holistica, emocional e de dramaticidade. O bailarino se
lesiona, sente dor e ndo tem como ignord-la e ir ao palco interpretar um papel
emocionalmente. Segundo Wainwright e Turner (2004) os bailarinos aceitam 0s
dispositivos de embodiment como dietas, condicionamento fisico, nas praticas presentes nas
escolas e companhias, modificando o corpo do presente e do futuro.

Além das lesdes, o envelhecimento € outro “perigo” que se apresenta na carreira do
bailarino, ou seja, a juventude (do corpo) é um outro elemento construtor da identidade do
bailarino. No século passado as carreiras eram mais longas, como prova Rudolf VVon Laban,
bailarino que dancou profissionalmente até os 58 anos e ap06s dedicou-se a coreografia,
direcdo e educacdo de danca (CONNOLLY; LATHROP, 1997). Quando comparada as
grandes estrelas da danca do século passado, a carreira de um bailarino de ballet na
sociedade atual reduziu-se aos 30 anos de idade (WAINWRIGHT; TURNER, 2004).

Considerando que para os bailarinos seus corpos baléticos sdo sua identidade, as
lesBes ou envelhecimento precoce — devido ao uso extremado do corpo, principalmente em
um contexto contemporaneo — tem o grande potencial de mudangas em suas vocagdes e
identidades. Lesdes na carreira de bailarino significam uma identidade fraturada sendo que

Bourdieu (1988) associa este sentimento de “peixe fora d’agua”, neste caso, um sentimento
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de estranheza ao ter que se ausentar da companhia ou ndo poder dancar, um fato nao
comum para tal bailarino, descontinuando seu habitus individual e institucional.

Para além de uma discussdo da identidade individual (ser bailarino) a partir do
corpo, Wainwright, Williams e Turner (2006) aprofundam a relacdo da temaética do corpo
do bailarino com os habitus individual, institucional e coreografico em uma organizacao;
uma companhia de ballet. As companhias de ballet contemporaneas atraem um amplo
campo de talentos, agregando bailarinos provenientes de paises e culturas diversas, 0s quais
trazem consigo, em seus corpos, diferentes técnicas originarias de multiplas escolas. Neste
contexto, a rotatividade de bailarinos principais e do corps de ballet (bailarinos do corpo de
baile) provenientes de escolas diferentes pode mudar o estilo de danca da companhia
constituindo um corpo de baile diferente e mais forte do que o habitus coreografico e
institucional inicial da companhia (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006;
WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; RONCAGLIA, 2008).

O habitus individual, portanto, pode dominar o habitus institucional, exemplo
evidenciado em ‘estrelas da danga’. Alguns professores reconhecem a capacidade e a
imaginacdo em bailarinos com potencial de ‘estrelas’ reconhecendo temperamentos
artisticos, deixando estes procurarem suas proprias interpretacfes para 0s papéis que irdo
dangar. Ser temperamental representa uma padronizagao internacionalmente reconhecida e
almejada na imitagdo e identificagdo com estes icones. As estrelas véem as coisas com
frescor, um olhar novo, inovando de alguma forma, como por exemplo; Gelsey Kirkland,
Mikhail Baryshnikov, Margot Fonteyn e Rudolf Nureyev (WAINWRIGHT; WILLIAMS;
TURNER, 2007).

Além disso, o habitus individual e ou capital fisico podem iluminar ou usurpar o
habitus coreografico de uma instituicdo de ballet. Por exemplo, Sylvie Guillem, bailarina
estrela parisiense, que ao dancar um repertorio antigo em Londres como convidada, sugeriu
a troca de um passo que ela achava que se adequava melhor a coreografia
(WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007). Outros exemplos de bailarinos
provenientes de outras nacionalidades, porém nesta mesma situacdo de sucesso da pureza

técnica e virtuosismo, foram produzidos na escola de ballet disciplinar russa, como: Rudolf
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Nureyev®, bailarino russo que imigrou para Franca (Ballet de la Opera de Paris), era
produto da escola disciplinar do ballet na Escola VVaganova (Companhia Kirov Ballet) de
St. Petersburgo, Russia, e Mikhail Baryshnikov’, os quais conseguiram impor o seu habitus
individual sobre o habitus institucional ao modificarem passos ou tempos na musica ao
dancarem ballets de repertorio, autoridade que lhes foi concedida devido ao seu
reconhecimento como profissionais virtuosos. H& um seculo ambos os exemplos sdo
reconhecidos socialmente e internacionalmente como modelos de identificacdo de
bailarinos classicos, fonte de sabedoria sobre dominio do corpo e ilustres capacidades de
expressao (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007).

No entanto, o contrario também pode ocorrer, ou seja, do habitus institucional
dominar o habitus individual. Por exemplo, no treino diario em aula de ballet na companhia
no inicio do dia, o maitre de ballet escreve/inscreve 0s passos nos corpos dos outros na
busca inatingivel da perfeicdo técnica e controle absoluto sobre os movimentos. Contudo,
outras situacbes ao longo do dia envolvem a vivéncia do bailarino perante diferentes
habitus, como os ensaios, 0s quais envolvem o habitus coreogréfico e institucional; e 0s
espetaculos, que por sua vez envolvem o habitus individual, coreografico e institucional
(WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007).

Todas estas articulagbes dos habitus individual, coreografico e institucional
(WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007), ora o individual podendo moldar o
institucional, ora o institucional podendo moldar o individual, ora o individual podendo
moldar o coreografico, sdo exemplos empirico-tedrico da idéia do Bourdieu (1988) de
habitus como algo estruturante e estruturado na pessoa.

Neste sentido, o papel do treinador principal € preservar o estilo da companhia
(habitus institucional) ndo deixando que os bailarinos convidados (temporarios) importem
para a companhia habitus de outros estilos incorporados em seus corpos. A autoridade
destes cargos de treinadores € dada por estarem presentes no ato de criacdo da coreografia
ou em danca-las diversas vezes. O capital cultural do treinador é usado para manter o

habitus coreografico da companhia, podendo modificar o habitus individual incorporado do

® Os bailarinos mais considerados internacionalmente normalmente dangcam em diversas companhias de danca
e além disso sdo convidados (guest) para dancarem em outras companhias em um espetaculo em especial ou
evento de Gala.

" Idem 6.
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bailarino no habitus (coreografico ou institucional) que se encaixe com o da companhia. Ao
longo do desenvolvimento da carreira de um bailarino dentro da companhia de ballet, o seu
habitus individual pode ser gradualmente transformado, especialmente quando hd um forte
habitus coreografico.

As tournees reforcam o habitus institucional da companhia entre os bailarinos
através do sentimento de familia, do compartilhamento de exaustéo, de ser explorado pela
companhia em trabalho sobrecarregado nestes eventos (sem descanso devido, sem respeito
ao tempo do corpo de acostumar-se com fusos horarios ou climas ou alimentacdes diversas,
longo tempo longe da familia, etc).

Neste sentido, os bailarinos séo selecionados pelo critério de facilidade de mudanca
do habitus individual, de modo que este possa ser lentamente substituido e incorporado
neles o habitus institucional que a companhia deseja. Assim, o aprendizado do bailarino na
escola sera desenvolvido e modificado pela companhia de ballet (habitus institucional),
como por exemplo, modificacbes do habitus individual de dancar para o institucional
dispostas nas coreografias e treinos da primeira companhia a realizar tournée em outros
continentes em 1909 por Diaghlev com seus Ballets Russes (WAINWRIGHT;
WILLIAMS; TURNER, 2007; JACOBS, 2010).

No caso de ‘estrelas’, conforme ja comentado anteriormente, pode haver uma
resisténcia na absor¢do de um habitus coreografico especifico. Por exemplo, Nureyev era
relutante em permitir ser moldado no estilo de Ashton (Royal Ballet) quando ele veio da
Rassia (Kirov Ballet) para Londres, diluindo o seu incorporamento carismatico de
exotismo, o qual contribuiu para sua fenomenal carreira de danga (WAINWRIGHT;
WILLIAMS; TURNER, 2007).

Nesse contexto de adequacdo entre o habitus institucional, coreogréafico e individual
(WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007), as companhias possuem bailarinos com
corpos de formatos e tamanhos diferentes. No Royal Ballet os repertérios predominantes
dos coredgrafos Frederick Ahston e Kenneth Macmilliam, requerem bailarinas mais
‘dramaticas’ do que ‘classicas’ e ballets sdo construidos em torno de personagens reais que
requerem ‘corpos reais’ (ndo somente escolhidos em funcdo da estética dos corpos de
bailarinas), para representarem, por exemplo, o papel de uma camponesa. Por outro lado,

no Kirov Ballet, a montagem de ballets etéreos requer bailarinas mais ‘classicas’, com tipo
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de corpo longilineo para expressar leveza e sonho, como anjos ou almas mortas. J& na
Opera de Paris ocorre uma mistura dos dois tipos descritos, prevalecendo o estilo russo
etéreo. As diferencas encontradas nos ballets produzidos pelas companhias séo resultantes
das culturas e escolas de inUmeras nacionalidades, incorporando estilos proprios de cada
uma delas.

Em conseqUiéncia disso, os bailarinos ao imigrarem ou disseminarem seus trabalhos
em outras culturas, transmitem para 0s corpos de seus estudantes as técnicas que
incorporaram em suas culturas de origem (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER,
2007). Neste sentido, o tipo de postura ao entrar na sala de treino ou um pé mais para fora
ou para dentro pode identificar um tipo de escola e uma técnica de ballet (russa, francesa,
inglesa, cubana, entre outras) incorporada pelo bailarino.

Neste contexto, seguindo as premissas de Bourdieu (1988) de habitus e da
antropologa em danca Sally Ann Ness (WAINWRIGHT; TURNER, 2004) considero que o
habito é uma execucdo das regras da estrutura social através de um sistema inteligente de
respostas adaptativas e entendimentos gerados pelo embodiment (corpo) das condig¢des
materiais. No caso dos bailarinos o habitus individual, institucional e coreogréafico associa-
se diretamente com a questdo de articulacdo da identidade, pois se constitui ao longo da sua
trajetoria de vida, no @mbito social em que trabalha e vive.

Desse modo ja temos um estudo que aprofunda a relacdo da temética do corpo do
bailarino com os habitus individual, institucional e coreografico (WAINWRIGHT;
WILLIAMS; TURNER, 2006). Meu objetivo nesta dissertacdo, no entanto, € utilizar essa
mesma andlise das instancias individual, institucional e coreogréafica para estudar a questdo

da identidade e, mais especificamente, da identidade embodied nas organizagoes.
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6 METODOLOGIA

Com o objetivo de analisar as identidades (fisica, pessoal, institucional e espiritual) a
partir dos agentes bailarinos profissionais, optei por realizar uma pesquisa empirica de
cunho qualitativo. Os estudos qualitativos buscam entender e explorar o contexto em
estudo, (SAMPIERI; COLLADO; LUCIO, 2006; DENZIN; LINCOLN, 2006), sendo que
“conceitos ou hipdteses podem ser desenvolvidos e refinados no processo de pesquisa”
(GIBBS, 2009, p.9). A pesquisa qualitativa da qual se fala se refere a um “paradigma
fenomenoldgico de suposicdo ontolégica na qual a realidade é subjetiva e mdaltipla
conforme ¢ vista por um participante de um estudo” (COLLIS; HUSSEY, 2005, p.55).

O fenbmeno que investiguei é a pratica da danca, em especial o corpo do bailarino, o
qual explora e expressa 0 ‘si mesmo’, em busca de harmonia com ‘“seu” corpo em um

processo de descoberta, ou seja:

A danca representa antes de tudo uma forma de tomar consciéncia sobre seu préprio corpo,
e neste sentimento, constitui um descobrimento [...] para as mulheres, a dancga se vive como
uma nova linguagem que permite afirmacdo sobre si mesmas [...] esta atividade envolve
inclusive um autoerotismo primario ao viver com prazer esse conhecimento sobre o proprio
corpo. (BOURDIEU, 1988, p. 218).

A temaética da identidade que investiguei, presente em estudos nas Ciéncias Sociais
e nos Estudos Organizacionais e de Administracdo, metodologicamente em sua maioria
resgata as percepcdes das pessoas através da fala desconsiderando suas outras capacidades
corporais perceptivas. De maneira a me aprofundar na vivéncia da incorporacao
(embodiment), dos habitus e das identidades dos bailarinos profissionais escolhi o método
etnografico o qual tem sido recorrente em estudos sécio-culturais (YOUNG, 1980;
CSORDAS, 1988; HASSARD, 1993; SHERLOCK, 1993; REED, 1998; WACQUANT,
1998; FARNELL, 1999; FILMER, 1999; TOMASS, 2000; DALE, 2001; PICART, 2002;
BUDGEON, 2003; SCHILLING, 2003; THOMAS, 2003; ZANATTA, 2003;
ALEXANDER, 2004; CASTRO, 2004; SPORTON, 2004; WAINWRIGHT; TURNER,
2004; ENGELSRUD, 2005; DOANE, 2006; WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER,
2006; WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007, HUGHSON, 2008; HSU, 2008;
WULFF, 2008; ATENCIO, WRIGHT, 2009; CHAO, 2009; PINK, 2009; RABELO;
MOTA; ALMEIDA, 2009; DUNCAN, 2010; PINK, 2011) e organizacionais (SINCLAIR,
2005; FLORES-PEREIRA; DAVEL; CAVEDON, 2008; ROSA; BRITO, 2010); que tem
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como objeto de pesquisa principal o corpo, principalmente a partir da perspectiva do
embodiment.

Com intuito de mostrar a sequéncia das etapas que constituiram o desenvolvimento
da pesquisa elaborei a Figura 1 abaixo:

Figural — Desenho da pesquisa.

[ Dissertacdo Teorico-Empirica ]

T e
Definicdo Tema e Objetivos da Pesquisa

—> Como séo corporalmente vivenciadas (embodied) as
identidades fisica, pessoal, institucional e coreogréfica pelos
L bailarinos no camno do ballet?

J
Defini¢io do Método =
Teste Etnografia em grupo de danca de Porto Alegre

I

Meétodo = Etnografia na Companhia de Danga de S&o Paulo=
— DUAS FASES de vivéncia; Diario de campo, Observacéo,

Entrevistas com bailarinos e diretora artistica

S e Dados documentais (fotos e videos)

J

Analise dos dados
Transcri¢ao dos dados do didrio de campo e das entrevistas
L Utilizacdo do software de analise de dados qualitativa MAXQDA

JLC
:[ Resultados e Discussoes ]

JT

Apresentacéo e discussao dos resultados finais da pesquisa
Adequagdo as sugestdes propostas
Envio de relatorio a companhia pesquisada

Ve

Tedrica

Fundamentacéo

A

Fonte: A autora (2012).

Ao selecionar quais fontes de coleta deveria usar, segui a premissa de Gibbs (2009)
de que a pesquisa qualitativa “visa abordar o mundo ‘|4 fora’ e entender, descrever e, as
vezes, explicar os fendmenos sociais ‘de dentro’ de diversas maneiras diferentes”, ou seja:

. analisando experiéncias de individuos ou grupos. As experiéncias podem estar
relacionadas a historias biograficas ou a praticas (cotidianas ou profissionais), e podem ser
tratadas analisando-se conhecimento, relatos e histérias do dia a dia;

. examinando interagdes e comunicagdes que estejam se desenvolvendo. Isso pode
ser baseado na observacao e no registro de praticas de interacdo e comunicacdo, bem como
na andlise deste material; e

. investigando documentos (textos, imagens, filmes ou mdsica) ou tragos
semelhantes de experiéncias ou interagdes (GIBBS, 2009, p.8).
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Seguindo essas premissas, em novembro de 2010 visitei a sede da Séo Paulo
Companhia de Danca (Séo Paulo, SP) para sondar a possibilidade de um estudo etnografico
(periodo minimo de um més). Vivenciei o0 método através de uma etnografia realizada nesta
companhia de danga em junho e julho de 2011, meses nos quais:

- realizei a observacéo da rotina dos bailarinos integrantes na companhia de danca —
envolvendo treinos, ensaios e dois espetaculos — a qual descrevi textualmente em um diério
de campo;

- realizei entrevistas com doze bailarinos® e uma com a diretora artistica;

- coletei dados documentais (videos, fotografias, programas e livros) provenientes da
direcdo da companhia, de pesquisa que realizei em jornais e revistas na internet e fotos

enviadas pelos proprios bailarinos.

6.1 ETNOGRAFIA COMO METODO

A presente pesquisa baseou-se em etnografias (MALINOWSKI, 1976; VELHO,
1978; RIVERS, 1992; MAGNANI, 2002; WACQUANT, 1998; WAINWRIGHT;
TURNER, 2004; WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006, 2007; FLORES-
PEREIRA; DAVEL; CAVEDON, 2008; HUGHSON, 2008; WULFF, 2008; PINK, 2009) e
no fazer etnografico (OLIVEIRA, 1996; ENGELSRUD, 2005; GEERTZ, 2005;
DICKSON-SWIFT; JAMES; KIPPEN; LIAMPUTTON, 2008).

A pesquisa etnografica originou-se do método genealdgico. Rivers (1992) foi o
precursor do método genealdgico na pesquisa antropoldgica estruturando os sistemas de
relacfes de parentesco em uma comunidade nas ilhas Salomao perto da Australia, a partir
da convivéncia e registros sobre os individuos e sua significacdo social. Este pesquisador
investigou “as leis que regulam a descendéncia e a heranca de propriedades” (p.60),
migracdes, cerimoniais, problemas bioldgicos e antropologia fisica. A importancia deste
pesquisador encontra-se principalmente no entendimento que buscou ao investigar 0s
individuos dentro da complexidade social em que vivem a partir de convivéncia, evitando

mal-entendidos ao aplicar somente um “método de perguntas e respostas” (p.65).

® Foi prometido aos participantes desta pesquisa (bailarinos, diretora artistica e outros) que suas identidades
seriam preservadas e portanto usados codinomes nas suas entrevistas e nas informacdes do diario de campo.
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Por sua vez, Malinowski (1976) em ‘Argonautas do Pacifico Ocidental’ instaurou
principios metodoldgicos e critérios para a realizacdo daquilo que vem a ser chamado de
etnografia, método que vem a se constituir como predominante no campo da Antropologia,
ciéncia na qual o ‘objeto’ de estudo € o proprio ser humano. Para este autor o etnografo
deve: registrar suas percepcdes em um diario de campo (documento etnografico legitimador
da experiéncia cientifica), construir diagramas, planos de estudo e quadro de todos 0s
presentes na pesquisa, vivenciar durante determinado periodo junto ao grupo pesquisado
suas praticas culturais (acompanhar e participar) e coletar somente as percepcbes do
pesquisador sobre os integrantes do grupo pesquisado em sua cultura. Ou seja, 0 etndgrafo
mergulharia em outra cultura que ndo Ihe seja familiar, com intuito de verificar as préaticas
‘incomuns a sua’ no seu ‘objeto de estudo’.

Segundo este autor, 0 etnografo possui a responsabilidade de “apresentar a anatomia
da cultura e descrever a constitui¢do social” (MALINOWSKI, 1976, p. 24) a partir da
observacdo e registro de aspectos imponderaveis da vida real e do comportamento tipico ao
viver e pesquisar seres humanos de uma determinada comunidade, em sua rotina, seus
valores, seus costumes e buscar entender diferentes codigos de lei e moralidade, de
“comportamento e mentalidade” (MALINOWSKI, 1976, p. 34). No entanto, este autor
ignora as falas dos pesquisados em seus relatos.

Ao contrario a Malinowski (1976), Geertz (2005), quase sessenta anos mais tarde,
traz uma visdo mais interpretativa da etnografia ao sugerir um didlogo com o grupo
pesquisado. Ou seja, encarar estes seres humanos ndo como ‘objetos’ e sim como sujeitos,
em uma relacdo de participacdo entre o pesquisador e a constru¢do conjunta da pesquisa na
qual as percepcdes e as ‘falas’ dos pesquisados sao incluidas como estratégias de redagao
textual, tornando os achados cientificos verossimeis ao leitor da pesquisa (GEERTZ, 2005).

Nesta etnografia, segui a premissa da busca de material etnografico em um diario de
campo de Malinowski (1976) e a visdo da participacdo sujeito-sujeito (pesquisador-
pesquisado) em didlogo com os pesquisados de Geertz (2005). Além disso, busquei neste
ultimo autor relembrar em campo a importancia do pesquisador entender uma situacdo no
contexto em que ela foi experienciada.

Contudo, € importante frisar que a minha percep¢do como pesquisadora ocorreu em

um contexto de ja possuir familiaridade com o ballet e com companhias de danga ha
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dezoito anos, atributo que auxiliou na identificacdo de momentos que requerem sutileza do
pesquisador, ao refletir sobre a vivéncia na temética estudada. Além disso, como sou
bailarina, para que meu conhecimento néo tivesse profundamente comprometido com os
habitos, rotina e estereGtipos que estou acostumada, ao realizar a etnografia segui uma
premissa essencial de Gilberto Velho (1978) de buscar ‘estranhar o familiar’, ou seja,
procurar uma distancia ao confrontar-me emocionalmente e intelectualmente com o grupo
de pesquisa tentando ser uma ‘testemunha’ das vivéncias do grupo de forma a produzir um
conhecimento “objetivo”. A realidade, como afirma Gilberto Velho (1978): “sempre €
filtrada por um determinado ponto de vista do observador, ela é percebida de maneira
diferenciada”. Desta forma me inseri na oportunidade de pesquisar o ‘familiar’ objetivando
um distanciamento que legitima a pesquisa cientifica.

Durante o processo de pesquisa, varias vezes enfrentei o desconforto descrito por
Geertz (2005, p.21) da dificuldade do papel que o etndgrafo encontra em “viver uma vida
multiplice: navegar em varios mares ao mesmo tempo” e busquei deixar meus sentidos
atentos aos acontecimentos vivenciados na companhia de danca neste periodo. Segundo
uma visdo contemporanea de Magnani (2002), o diferencial estratégico da etnografia é
oportunizar a ‘analise sobre o dito e o ndo dito’, na qual o pesquisador somente tem a
chance de perceber as dindmicas das relacdes através da convivéncia, com um ‘olhar de
perto e de dentro’.

Reconhecendo a intersubjetividade da pesquisa etnografica exposta por Magnani
(2002) e buscando considerar uma pluralidade de vozes, nesta vivéncia etnogréafica
investiguei empiricamente e construi o texto a partir de diferentes maneiras de apreenséo do
fendmeno social, através das faculdades de ‘ouvir, escrever, olhar’, conforme salienta
Roberto Cardoso de Oliveira (1996). No entanto, nesta etnografia busquei ampliar minha
atencdo a complementariedade dos sentidos que possuo como ser humano na obtencéo de
uma participacdo embodied, ou seja, a partir de premissas ja cunhadas na etnografia
sensorial (PINK, 2009) e ao considerar o corpo dos pesquisados de uma forma embodied e
etnografica (SINCLAIR, 2005). Além disso, busquei aprofundar conhecimentos sobre as
emocdes do pesquisador no processo etnogréfico (DICKSON-SWIFT; JAMES; KIPPEN;
LIAMPUTTON, 2008), e considerar o corpo do pesquisador sobre uma perspectiva
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fenomenoldgica como um acesso e limitagho na aquisicdo do conhecimento
(ENGELSRUD, 2005).

Nesta linha, Pink (2009) traz reflexdes sobre como aprofundar conhecimentos sobre
as praticas compartilhadas a partir de um tipo de metodologia a qual denomina como
etnografia sensorial ou multisensorial, em seu livro Doing Sensory Etnography. Para esta
autora a etnografia € uma pesquisa qualitativa que pode incluir como préticas: observacao-
participante, entrevistas, e outras técnicas de participagdo nas pesquisas, como por
exemplo, videos, fotografias, gravacdes de voz, arte e historias de vida. Estas praticas séo
consideradas pela autora como interconectadas com as dimensoes: fisica, social, cultural e
estética da experiéncia humana. A etnografia com foco na multisensorialidade, como define
Pink (2009), integra as categorias analiticas como: linguagem, embodiment, sensacgdes,
cultura, cognicado e percepc¢do, de ambas as vidas; das pessoas que participam da pesquisa, e
através da percepc¢do, conhecimento e pratica do pesquisador. No entanto, esta mesma
autora aponta uma mudanga metodoldgica do embodiment para o emplacement, na qual
“recentes avancos tedricos envolvendo os sentidos, a percep¢do humana, e a espacialidade,
oferecem novas possibilidades analiticas para o entendimento de eventos e espetaculos
profissionais” (PINK, 2011, p.343).

Existem exemplos de etnografias que utilizam o corpo como objeto central de sua
analise, concentrando seu foco no corpo em movimento fisico e social (HUGHSON, 2008),
nas praticas da danga como hobby (DOANE, 2006), na danca como recurso metodolégico
para autoetnografia (PICART, 2002), nas praticas no campo da danca profissional em
diversas companhias de ballet classico (WULFF, 2008), no ambito escolar em estudos
socio-historico-culturais no campo do ballet (ZANATTA, 2003), ou nas préticas do boxe
profissional, a partir da respiragdo, peso, tremor, inchago, dor, lesdes e envelhecimento do
atleta a0 manter uma preparacdo fisica que una espirito e corpo (WACQUANT, 1998).

A etnografia que realizei seguiu as premissas basicas que expus nesta subse¢édo
priorizando dois cuidados essenciais: estranhar o familiar (VELHO, 1978) e ser uma
etnografia multisensorial (PINK, 2009) considerando a complexidade sensorial que o seu
ambiente pode proporcionar (PINK, 2011). Percebi nesta vivéncia que muitos movimentos
corporais, atitudes expressas corporalmente além da fala, como sensac¢des (audigdo, cheiro,

paladar, visdo, toque, peso e dindmica do movimento do corpo) influenciaram na captacéao e
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compreensdo (validacdo) do campo nesta pesquisa e foram captadas devido a minha
familiaridade com o ballet em companhias de danga. Neste contexto de pesquisa surgiram
insights de incluséo e ampliacdo das consideragfes sobre as percepcdes do pesquisado na
construcdo de uma etnografia incorporada (embodied e emplaced) e multisensorial (PINK,
2011). Deste modo busquei ampliar estas perspectivas ao incluir no método etnografico
outros sentidos corporais além da fala como narrativa.

Com intuito de obter uma compreensdo embodied no estudo da identidade propus
um aprofundamento desta tematica tendo o corpo, no caso do bailarino, e sua relacdo com o
espaco, 0 tempo, o peso, a forca, os sentidos (olfato, paladar, tato, audicdo, visdo, ou seja,
capacidades corporais cinestésicas, visuais espaciais, temporais aurais, emocionais) como
seu recurso metodologico primordial. Fui a campo com estas premissas para guiar este
trabalho etnogréafico e vivenciar este método na pesquisa de dissertacdo de mestrado. Logo

explico o contexto da companhia na qual foi conduzido o método etnografico.
6.2 A COMPANHIA

A companhia de danca escolhida para a realizacdo desta pesquisa foi a Sdo Paulo
Companhia de Danga — SPCD. A “SPCD foi fundada em janeiro de 2008 pela Secretaria da
Cultura do Estado de Sdo Paulo, especialmente a partir da conjuntura politica de duas
personalidades: o Governador José Serra e 0 Secretario da Cultura Jodo Sayad” (entrevista
diretora geral), sendo financiada pelo Governo local. Localizada na cidade de Sdo Paulo, no
Brasil, a SPCD possui trinta e nove bailarinos contratados através de audicoes’.

A companhia possui um projeto que engloba trés vertentes interligadas: a ‘difuséo
da danga’ (remontagens e obras inéditas apresentadas em espetaculos publicos); ‘programas
educativos e de formacdo de platéia’ (palestra com professores, espetaculos abertos para
estudantes e oficinas para bailarinos); e ‘registro e memoria da danca’ (documentarios,
depoimentos publicos de bailarinos e coreografos, textos e ensaios, séries de televiséo e

livros)™.

® AudicBes sdo testes publicos de habilidade fisica para a selecéo e contratagéo, neste caso de bailarinos,
podendo envolver: uma aula de ballet classico, repertorios coreograficos da companhia e improvisagao.

19 Estas informacdes foram obtidas na entrevista com a diretora artistica (geral), programas dos espetaculos da
companhia e informagdes disponiveis no site da SPCD em julho de 2011.
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A programacao anual da companhia contempla sete ballets em seu repertério; sendo
quatro remontagens de obras classicas e modernas e trés pecas inéditas. Em julho deste ano
a companhia realizou a sua primeira tour internacional na cidade de Baden-Baden, na
Alemanha, com um programa composto de quatro partes: (1) ‘Serenade’, cléssico de pontas
com saias de tule (triste/amor), de Balanchine & Trust (remontagem de Ben Huys); (2)
‘Sechs Tanz’, contemporaneo comico de saias compridas de meias e joelheiras, de Jiry
Kylian (remontagem de Patrick Delacroix); (3) ‘Os Duplos’; contemporaneo moderno, de
meias sem sapatilha com mdsica eletrénica, de Mauricio de Oliveira; (4) ‘Poligono’
contemporaneo moderno, com musica classica de pontas e meias sem sapatilha, de Alessio
Silvestrin. Os royalties pela utilizacdo destas remontagens sdo pagos a estes coredgrafos,

nomes conhecidos internacionalmente no mundo do ballet.
Figura 2 — Bailarinos e Maitre de Ballet da SPCD (Teatro em Baden-Baden em julho 2011)

aS—

Fonte: Fotos enviadas pelos bailarinos da SPCD & autora (2011).

A equipe hierarquica de gestio da SPCD™ compde-se de: duas diretoras — uma geral
(artistica) e uma adjunta; uma assistente de direcdo, com funcdo de ensaiadora e professora;
uma ensaiadora; coreografos residentes, os quais vém somente ensinar a coreografia

durante um més ou dois temporariamente, deixando a cargo das ensaiadoras a manutengéo

1 A estrutura da equipe da SPCD foi baseada nas notas do diario de campo e dados documentais de 2011.
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dos ballets; e um ballet master encarregado dos treinos diarios da companhia. Além desses
profissionais, a companhia possui uma equipe administrativa interna (financeira,
publicidade, RH), duas secretérias recepcionistas (uma especialmente para dire¢do), equipe
de audiovisual, pianista e sonoplasta, duas costureiras, equipe de staff operacional e
faxineira; e uma equipe de consultoria externa (financeira e de gestdo composta por
personalidades intelectuais e politicas)*?. Existe também uma comissio de representacéo
dos bailarinos composta por um diretor e duas representantes dos bailarinos, votados entre
estes para comunicarem seus interesses junto as diretoras.

A diretora artistica €é responsdvel pelas correcdes coreograficas em
acompanhamento dos ensaios e pela captacdo de jovens talentos para a companhia em
festivais de danca. Enquanto que a diretora adjunta responsabiliza-se pela realizacdo de
entrevistas com convidados no projeto ‘Figuras da Danca’, administracdo dos projetos de
memorias e difusdo de platéia, bem como o0 acompanhamento da companhia nas tournées
pelas cidades do interior. Os funcionérios desta companhia sdo polivalentes, por exemplo,
existe uma faxineira encarregada da limpeza de toda estrutura fisica, mas o funcionario do
staff também substitui a faxineira e a recepcionista quando estas faltam.

Desde a sua fundacdo, a sede da SPCD funciona no andar superior da Oficina
Cultural Oswald de Andrade, local temporario e reformado para instalar a companhia

durante seus ensaios e treinos.

Figura 3 — Placa de oficializacdo do espaco agora ocupado pela companhia SPCD.

Fonte: A autora (2011)

12 1dem nota anterior.
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Com o intuito de haver uma infra-estrutura adequada para o funcionamento da
SPCD no segundo andar deste local denominado Oficina Cultural Oswald de Andrade
foram instalados nas salas de treino e ensaio pisos de madeira para danga com lindleo™,
Além disso, a SPCD adquiriu espelhos, barras, colchonetes, aparelho de som, divisorias e
equipamentos para as salas da administracdo, equipamentos de cozinha, televisdo com
DVD, piano eletronico, entre outros para tornar o local adequado a companhia de danca.

No entanto, a companhia possui um projeto para futura construcao de um teatro para
sua residéncia, denominado ‘Complexo Cultural Luz’, o qual contempla: uma biblioteca de
danca, uma escola de ballet, salas para orquestra e para o corpo de baile, com “custo total,
segundo Sayad, de R$ 300 milhdes, que virdo do Tesouro do Estado” (PAVLOVA, 2008).

Figura 4 — Projeto virtual do Complexo Cultural Luz especialmente para a SPCD

Fonte: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/nova_sede.php>, acesso em: 03/06/2011.

A estrutura fisica atual da companhia engloba: dois vestiarios dos bailarinos, sala de
figurino, duas salas de ensaio, salas de produgéo e administracdo (RH, marketing, finangas,
comunicagdo), salas da diretoria, sala dos ensaiadores, sala audiovisual (videos e som) e
sala de reunides. Ao subir a escadaria para este segundo andar existe uma bancada com a

recepcdo, local de passagem para entrada e saida da companhia.

3 Lin6leo é um tapete de borracha usado para a préatica de danga o qual protege os pés dos bailarinos,
evitando escorregdes.


http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/nova_sede.php
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Figura 5 — Sede atual da SPCD: recep¢do (esquerda), porta de vidro da sala de treinos e
Administracdo (direita)

Fonte: A autora (2011).
Ao longo deste andar estdo as salas de ensaio e a sede administrativa e da direcdo,

divididos por um corredor que concentra a ligacdo entre todas as salas. Neste corredor
encontram-se espalhados quadros da reforma do prédio feita para abrigar a SPCD, junto
com cartazes de publicidade dos espetaculos da companhia e uma sequéncia de quadros

com textos e fotos das suas montagens e remontagens.

Figura 6 — Corredor da SPCD com fotos e mural com Plano de Trabalho

Fonte: A autora (2011).

Na entrada da sala principal de treino e ensaio, a esquerda existe um armario para
colocar as sacolas de pertences dos bailarinos, mas eles os colocam nos cantos perto de seus
lugares na barra. Nesta sala é proibida a utilizacdo de breu, material usado nas sapatilhas

dos bailarinos para ndo escorregar junto ao linleo no chdo ao dancar. Materiais extras a
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disposicao dos bailarinos para alongamento, devem ser guardados sobre responsabilidade
de quem os usou, na sala alternativa a principal.

As salas de ensaio — principal e alternativa — possuem relégios na parede para 0s
bailarinos terem nocdo do tempo de trabalho e possuem portas de vidro permitindo a
visualizacdo de tudo que ocorre dentro pelo lado de fora, diferentemente das outras salas
administrativas que possuem porta com vidro fosco. Ou seja, o trabalho dos bailarinos fica
visualmente a disposicdo do publico, enquanto os das demais areas; administrativos,
direcdo e audiovisual, ndo.

A companhia funciona no periodo de segunda a sabado, das 10h as 17h e 40 min.
Para se obter uma idéia da rotina dos bailarinos elaborei o plano de trabalho no Quadro 4,
conforme constava em planilha afixada no mural institucional:

Quadro 4 — Plano de trabalho dos bailarinos da SPCD em julho de 2011

Plano trabalho | Segunda Terca Quarta Quinta Sexta Sébado Domingo
10h -10h 30 min Treino Treino Treino Treino Treino Treino Livre (com
Pilates Ballet Pilates Ballet Pilates Ballet excecdo dos
10h 30 min - Treino Treino Treino dias de
11h 30 min Ballet Ballet Ballet espetéaculo)
11h 30 min - Pausa Pausa Pausa Pausa Pausa Pausa
11h 45 min
12h -14h Ensaio Ensaio Ensaio Ensaio Ensaio Ensaio a
14h-15h Almocgo Almogo Almogo Almogo | Almocgo definir
15h-17h40min Ensaio Ensaio Ensaio Ensaio Ensaio

Fonte: A autora (2012).

6.3 BAILARINOS

A SPCD possui trinta e nove bailarinos, dos quais vinte e quatro bailarinas e quinze
bailarinos, com trajetdrias diferentes de formacdo em danga como experiéncia profissional.
As idades variam entre dezoito anos e trinta e trés anos. Elaborei o Quadro 5, com
codinomes dos bailarinos com intuito de eticamente preservar suas identidades, como Ihes
foi prometido (GIBBS, 2009), e com as principais experiéncias que trazem consigo ao
ingressarem na companhia. Em tal Quadro utilizei o simbolo ‘*’ para identificar os
bailarinos que foram entrevistados, e o simbolo ‘X’ que significa que tal informagdo ndo

consta nos documentos secundarios, nem nas respostas das entrevistas.




Quadro 5 — Lista dos bailarinos da SPCD durante a pesquisa etnografica.
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Nome/ Sexo Idade inicial Experiéncia Experiéncia | Anode
(F/M)/ 1dade de formacéo Anterior no exterior | ingresso
em danga SPCD
1. Rosa/F/21 8 anos Escolas Néo 2008
2. | *Ana Lucia/F/25 10 anos Escolas e Cias Néo 2008
3. Mara/F/28 6 anos Escolas e Cias Néo 2008
4, Aura/F/23 X Escolas e Cias Sim 2008
5. Bia/F/23 10 anos Escolas e Cias Sim 2008
6. Maia/F/33 X Escolas e Cias Néo 2008
7. Fabiola/F/21 3 anos Escolas e Cias Néo 2008
8. Faby/F/20 X Escolas e Cias Sim 2008
9. *Irlei/F/27 10 anos Escolas e Cias Sim 2008
10 Julia/F/20 8 anos Escolas e Cias Néo X
11 Karla/F/22 X Escolas e Cias Sim 2011
12 Lia/F/22 X Escolas e Cias Néo X
13| *Laura/F/19 X Escolas Néo 2008
14| *Luana/F/21 X Escolas Sim 2008
15/  Milene/F/28 5 anos Escolas e Cias Néo 2008
16 Monia/F/21 X Escolas Sim 2009
17 *Perla/F/25 7 anos Escolas e Cias Néo 2008
18 Prisla/F/25 X Escolas e Cias Sim 2011
19 *Rita/F/25 X Escolas e Cias Sim 2008
20| Patricia/F/26 X Escolas e Cias Sim 2011
21 Rubi/F/26 X Escolas e Cias Néo 2010
22| Thamia/F/26 7 anos Escolas e Cias Néo X
23 Talia/F/24 7 anos Escolas Néo X
24! Wilma/F/26 X Escolas e Cias Sim X
25/ Armando/M/19 7 anos Escolas Néo 2011
26| Alberto/M/21 X Escolas e Cias Sim 2011
27| Benito/M/26 18 anos Escolas Néo 2011
28| Eduardo/M/26 11 anos Escolas e Cias Néo X
29| Fernando/M/22 10 anos Escolas e Cias Néo X
30 Josué/M/26 13 anos Escolas e Cias Sim X
31| Julian/ M/20 7 anos Escolas Néo 2011
32| *Mario/M/30 16 anos Escolas e Cias Néo 2008
33| Nimere/M/26 19 anos Escolas e Cias Né&o X
34| *Nereu/M/21 10 anos Escolas Néo 2010
35| *Namour/M/23 5 anos Escolas e Cias Sim 2010
36/ *Ricardo/M/25 13 anos Escolas e Cias Néo X
37| *Simion/M/28 12 anos Escolas e Cias Né&o 2008
38 Igor/M/22 14 anos Escolas Sim X
39| *Yago/M/22 10 anos Escolas e Cias Nao 2008

Fonte: A autora (2012).
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6.4 LUGARES, TEMPOS E REGISTROS DE OBSERVACAO

Os locais nos quais foi realizada a etnografia foram principalmente na Oficina
Cultural Oswald de Andrade, a qual abriga a sede da companhia, onde ocorrem 0s treinos e
ensaios dos bailarinos e no Theatro Municipal de S&o Paulo, onde aconteceram dois
espetaculos.

O tempo de observacao abrangeu uma semana de junho e o més de julho de 2011,
durante o periodo de trabalho integral de trabalho da companhia, ou seja, de segunda a
sexta das 10h as 17h 40min. Para esclarecer como registrei minha vivéncia em campo
dividi esta secdo em: Entrevistas, Diario de Campo, Documentos (Fotos e Videos), para
aprofundar na secao seguinte, a Analise dos Resultados, explicacdes sobre a insercao destes

registros em um software qualitativo, o qual auxiliou a analise destes dados.

6.4.1 ENTREVISTAS

No periodo final da minha estada e convivio na SPCD, entre 13 e 22 de julho de
2011, periodo em que os bailarinos ja tinham alguma familiaridade com a minha presenca,
planejei a realizacdo de entrevistas e recebi autorizacdo da direcdo da SPCD para tal. As
entrevistas objetivaram captar questes da identidade embodied junto aos bailarinos e a
direcdo da companhia, sendo que para isso segui roteiros semi-estruturados (ANEXO A e
B), por mim elaborados.

Realizei na sede da companhia treze entrevistas, doze com bailarinos e uma com a
diretora artistica, com duracdo em torno de meia hora cada, gravadas e por mim transcritas.
Esta escolha seguiu a premissa de Gibbs (2009, p.41) de que “realizar a transcricdo
pessoalmente representa uma oportunidade de comecar a pensar em sua analise”. Segundo
este autor, existem varios graus em que se pode captar o que esta na gravagédo do audio pelo
pesquisador, mas o primordial € “ndo perder a sensacdo de como 0s respondentes estavam
se expressando e tentar captar isso na transcrigéo” (GIBBS, 2009, p.32).

A escolha dos entrevistados deu-se de modo voluntario ou por meu convite ao grupo
de bailarinos presentes na SPCD ao longo da etnografia. O auxilio do presidente da
comissdo de bailarinos foi fundamental no sentido de organizar e contatar alguns bailarinos,

notificar ensaiadores e administrar local para entrevista junto a responsavel pelas relaces
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publicas (ha SPCD), durante a intensa rotina de horarios da companhia. Tal organizagéo
deu-se em funcgéo da disponibilidade de tempo e liberag&o dos bailarinos, principalmente
entre e apos ensaios. Além da questdo da disponibilidade, tive por requisito a diversidade
nas: idades, género, tempo de trabalho do bailarino na organizacdo, posi¢do hierarquica
(solista, aprendiz e corpo de baile), e trajetoria. Ou seja, busquei obter um grupo
heterogéneo dos participantes da pesquisa.

A quantidade das entrevistas realizadas ocorreu em funcdo da minha percep¢éo de
que havia dados suficientemente ricos para a analise e de que as informacGes adquiridas
estavam se repetindo. Neste momento decidi parar de realizar as entrevistas. Deste modo,
atingi a denominada ‘saturagdo tedrica’ de Glaser e Strauss (1967 apud FLICK, 2004,
p.121) na qual “a saturacdo significa ndo estdo sendo encontrados dados adicionais por

meio dos quais o socidlogo possa desenvolver as propriedades da categoria”.

6.4.2 DIARIO DE CAMPO

As notas de campo sdo descricdes sobre 0 que as pessoas disseram e fizeram e ndo
simplesmente um registro dos fatos, sendo geralmente utilizadas na pesquisa etnografica,
inseridas no diario de campo. “A escrita descritiva corporifica e reflete determinados
propositos e compromissos, além de envolver processos ativos de interpretacdo e producéo
de sentido” (GIBBS, 2009, p.47).

Todos os registros da vivéncia que tive desde o primeiro contato, na rotina de
trabalho e nos espetaculos junto a companhia, foram intensamente transpostos para diario
de campo, ou seja, em bloco de notas no qual inseria minhas percep¢des dos treinos,
ensaios, espetaculos e outros momentos da pesquisa, como intervalos e periodos ap6s o dia
de trabalho. Quando eu retornava a casa no final do dia, lia e refletia sobre estes registros
do diario de campo ao transcrevé-los para o computador. Nestes momentos inseri as minhas
percepcOes sobre os momentos vivenciados na companhia, especialmente sobre algumas
situacOes as quais continham informacgdes que poderiam ser utilizadas em futuros insights

na andlise dos acontecimentos.
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Como apoio para analise do diario de campo resolvi registrar alguns momentos da
rotina da companhia em fotografias, explico a funcéo e a aquisi¢cdo destas na subsegéo que
segue, dos documentos.

6.4.3 DOCUMENTOS (FOTOS E VIDEOS)

Na primeira visita a companhia ganhei da profissional de relages publicas video da
rotina dos bailarinos editado para comercializacdo, seis videos do projeto memorias da
danca, contendo entrevistas com diferentes personalidades da danca brasileira, programas
de espetéaculos anteriores, livro artistico de formacdo de platéia infantil, assim como fui
apresentada ao site da companhia.

No entanto, coletei outros documentos alternativos em fontes diversas da internet
como: reportagens de jornal sobre a fundacdo e desenvolvimento da companhia e
informagdes em comunidades virtuais sobre reflexdes da comunidade de danga de Sé&o
Paulo; os quais foram usados como fonte secundaria no processo de anélise desta pesquisa.

Além dos videos ofertados pela profissional de relacGes publicas, assisti e arquivei
em meus documentos secundarios videos institucionais de espetaculos e da rotina da
companhia provenientes de canal desta em site da internet (Youtube), os quais me
auxiliaram na analise do campo. Esta diversidade de dados qualitativos foram significativos

e mostraram grande oportunidade de riqueza de analise pois incluem:

[...] praticamente qualquer forma de comunicagdo humana — escrita, auditiva ou visual; por
comportamento, simbolismos ou artefatos culturais. Isso inclui qualquer dos seguintes:
entrevistas individuais e suas transcrigbes, correio eletrdnico, paginas na internet,
propaganda: impressa, filmada ou televisionada, gravagdes de video de transmisséo de TV,
diérios em video, videos ou entrevistas e grupos focais, varios documentos como livros e
revistas, dirios, conversas em grupo e bate papos na internet, arquivos de noticias na
internet, fotografias, filmes, videos caseiros, gravacdes em video de sessdes de laboratério.
(GIBBS, 2009, p.17).

Considerei que um recurso estratégico, principalmente para as explicacdes de
embodiment, seriam fotos dos treinos, ensaios e espetaculos dos bailarinos. Portanto,
solicitei com antecendéncia autorizacdo da direcdo da companhia para tal. Tal autorizacéo,
entretanto, somente foi aprovada no meu ultimo dia em campo, no qual a rotina do plano de
trabalho foi modificada de ensaio para uma reunido com os bailarinos da companhia. Tal
reunido tratou da discussdo de horarios de trabalho e da adequacdo do comportamento
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profissional esperado dos bailarinos, impossibilitando que eu fotografasse o ensaio. Além
disso, treinos e espetaculos ndo me foram autorizadas fotografar.

Diante desse contexto, consegui solicitar e receber dos bailarinos fotos por email, as
quais eles tinham registrado durante seu tempo de trabalho na companhia. Mesmo sendo
anteriores a minha estada, resolvi utilizad-las na minha analise do campo como apoio no

entendimento das suas identidades embodied.

6.5 ANALISE DAS INFORMACOES DO CAMPO

Resumindo, a fase de busca de informagdes etnogréficas gerou material empirico
primario — composto de um diario de campo, entrevistas, dados documentais (fotografias e
videos) — assim como material empirico secundario ora disponibilizados pela companhia
(livretos, programas e videos), ora pelos bailarinos (fotografias), ora por minha prépria
pesquisa (internet). Neste sentido busquei a “transformagdo de situagdes sociais complexas
(ou outros materiais, como imagens) em textos, ou seja, de transcrever e escrever em geral,
preocupacdes centrais da pesquisa qualitativa” (GIBBS, 2009, p.9).

Devido a grande quantidade de material priméario obtido e transcrito — oito horas e
vinte e oito minutos de gravacdo das entrevistas transcritas em 145 paginas e 112 péaginas
de diario de campo — optei por utilizar software de analise de dados qualitativos,
denominado MAXQDA (2011), com intuito de facilitar o agrupamento destes dados para a
analise. Exclui da andlise inicial realizada a partir deste software, os dados secundarios,
utilizando-os como complementagao na analise final.

Cabe destacar que apesar da promessa do nome — software de analise qualitativa — o
software em questdo auxilia, porém ndo realiza a analise do material empirico. Conforme
Gibbs (2009) a codificagdo na analise de dados “qualitativa € uma forma de organizar e
controlar os dados. [...] A maioria dos textos ndo so terd um codigo atribuido a si: grande
parte deles terd& mais de um”. As categorias ou conceitos que os cOdigos representam
podem vir da literatura de pesquisa, de topicos no roteiro da entrevista e de percepcbes do
pesquisador, de modo que a codificacdo siga a premissa de que “o pesquisador ¢ um

observador do mundo social e faz parte desse mundo” (GIBBS, 2009, p.68).
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A funcéo de tal software € ajudar o pesquisador a organizar o seu material em um
processo de codificacdo que, por sua vez, constitui parte importante da analise. Este
processo ocorreu nesta etapa da pesquisa, a partir da minha leitura e reflexdo sobre os
dados. Primeiramente inseri as entrevistas e o diario de campo transcritos e os selecionei
em mil trezentos e oitenta e quatro codificacfes (partes do texto — linha por linha), as quais
classifiquei em trinta e cinco cddigos (reunido de diversas codificagcbes sobre um mesmo
tema) , e finalmente os organizei em categorias principais (unidades de dimenséo central de
codigos baseadas nas fundamentacdes teodricas — identidades: fisica, pessoal, institucional e
espiritual e outros).

Este processo permite que o pesquisador realize uma série de perguntas hipotéticas
sobre o fato vivenciado na pesquisa, oportunizando uma comparacgédo distanciada de modo a
gerar mais coddigos que formem dimensdes e, assim, estimule o pensamento criativo e
permita que o “pesquisador revise seus cddigos, certificando-se que os aplicou de forma
confiavel” (GIBBS, 2009, p.74).

No periodo anterior e durante a utilizacdo do software realizei por volta de sete
leituras intervaladas de todo material para me certificar das categorias, dos codigos e das
codificaces escolhidas. Ao final deste periodo foram gerados mapas de visualizacdo da
interrelacdo entre as categorias e codificacOes realizadas, e memorandos gerais de cada
dimensdo categdrica, os quais auxiliaram na certificacdo de premissas constatadas ao longo
do processo de organizacdo dos dados coletados para a elaboracdo da analise.

Em suma, o software MAXQDA me auxiliou na organizacdo para a analise dos
dados, de modo que as codificacBes fossem contidas em cddigos que, por sua vez,
compunham as categorias. Nesta pesquisa meu critério inicial foi o tedrico, mais
especificamente, baseado nas quatro perspectivas de identidade adaptadas de Bourdieu
(1988) e Wainwright e Turner (2004), Wainwright, Williams e Turner (2006), seguido da
identidade e embodiment de Corbett (2006) e Harquail e King (2010) e do embodiment e
emplacement de Pink (2011). Como segue no Quadro 6 as categorias e 0s codigos que

identifiquei inicialmente na analise:



Quadro 6 — Lista das categorias e codigos identificados na analise dos dados primarios no software

78

MAXQDA (2011).
Categoria Cadigos Informagdes adquiridas no diario de campo e entrevistas
MINHAS SENSACOES Minhas percepcdes sobre a vivéncia na companhia, insights e
OUTROS sentimentos pessoais sobre a pesquisa etnogréfica.
ESPACO DIA FOLGA Influéncia do ato de dancar no dia de folga.
ROTINA DIARIA TREINO Influéncia da rotina na vida pessoal e no ato de dancar.
E ENSAIO
COM ESPELHO Influéncia do espelho no ato de dancar.
SEM ESPELHO Influéncia da ‘cortina fechada’ no ato de dancar.
ESPETACULO Influéncia do ambiente do espetaculo no ato de dangar.
ORQUESTRA/ PIANISTA Percepcéo do bailarino ao dangar com orquestra/pianista.
MUSICA ELETRONICA Percepc¢do do bailarino ao dangar com musica eletronica.
IDENTIDADE IDENTIDADE Modo que o bailarino ‘incorpora’ um personagem e um estilo
ESPIRITUAL ESPIRITUAL coreografico e sua percepcdo sobre ‘dancar com a alma’.
IDENTIDADE CORRECOES ENSAIO Processo de correcdes e reagdes dos bailarinos a estas.

INSTITUCIONAL
COREOGRAFICA

MARCAR ENSAIO

Processo de aprendizado e corre¢do coreogréfica.

ROTINA /ENSAIO

Ac0es da rotina dos ensaios das coreografias.

IDENTIDADE MARCAR TREINO Processo de aprendizado e corre¢do no treino.
INSTITUCIONAL | IMAGEM CIA Percepcéo da imagem da companhia pelos bailarinos e
TREINO direcdo.
BAILARINO X Conflitos entre bailarinos.
BAILARINO
RECEPTIVIDADE Minhas percepcdes sobre a receptividade da companhia em
geral.
ESTRUTURAE Modo que a companhia esta estruturada e organizada.
ORGANIZACAO
BAILARINO X DIRECAQ Conflitos entre bailarinos e direcéo.
HIERARQUIA Exercicio de poder e vigilancia devido a posicéo hierarquica
na companhia.
CORRECOES TREINO Processo de corregOes e reages dos bailarinos a estas.
ROTINA /TREINO Ac0es da rotina dos treinos.
IDENTIDADE RECONHECIMENTO Percepc¢des dos bailarinos sobre o reconhecimento
PESSOAL BAILARINO profissional.
TRAJETORIA Inicio, desenvolvimento e expectativas da trajetdria individual
dos bailarinos.
IDENTIDADE RETER O MOVIMENTO Processo de retengdo do movimento nos treinos, ensaios e
FisICA espetaculos.

DOR EMOCIONAL

Questdes da percepgdo da dor emocional.

DOR FISICA

Questdes da percepcdo da dor fisica.

BAILARINO MODELO

idolos que inspiram a dancar e como o bailarino gostaria de
ser: fisico, técnica, carreira, interpretar papel especifico.

IMAGEM BAILARINO

Percepcéo do bailarino sobre si mesmo e sobre 0s outros
colegas no ambiente de trabalho quanto ao: fisico, técnica,
sensacdes, instituicdo.

ACOES PARA RELAXAR

Acbes dos bailarinos para reduzir a dor fisica e dor emocional
no trabalho.

Fonte: A autora (2012).
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Dessa primeira organizacdo foi realizada uma leitura do material a qual levou a um
afunilamento das andlises representado no Quadro 7 que construi ao agrupar os codigos,

renomeando-0s:

Quadro 7 — Lista das categorias e codigos agrupados na analise no software MAXQDA (2011).

Categoria Cdédigos Agrupados

IDENTIDADE FISICA Dor (Fisica e Emocional)
Imagem do ser bailarino (Bailarino Modelo, Juventude, Magreza, Espelho)

IDENTIDADE PESSOAL | Trajetdria (audicdes, ingresso precoce no mercado de trabalho,
estabelecimento de moradia longe da familia, carga intensiva de trabalho e
cenario da danca quanto aos direitos trabalhistas)

Reconhecimento de ser bailarino (a estabilidade promovida pelo vinculo
empregaticio, (carteira de trabalho e salario), a escalago dos bailarinos para
as coreografias e as palmas da platéia no espetaculo de danca)

Treino

Ensaio

IDENTIDADE Tempo
INSTITUCIONAL Espetéculo

Estrutura e Organizagdo

As sensagles
IDENTIDADE Espacialidade
ESPIRITUAL ‘Dangar com a alma’

Fonte: A autora (2012).

Embora o programa de computador MAXQDA (2011) tenha oferecido “recursos
basicos para trabalhar com documentos on-line, codificacdo, acesso a textos, exibicdo de
codificagdo e redagdo de memorandos” (GIBBS, p.155) foi de minha responsabilidade
como pesquisadora produzir interpretacdes, desenvolver explicagfes analiticas e sustentar

minha andlise geral na teoria adequada, trabalho este que realizo no préximo capitulo.
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7 ANALISE

Na secdo de analise busquei aprofundar reflexfes sobre como se configura o
embodiment nas quatro categorias principais de identidade: fisica, pessoal, institucional e
espiritual. Tal fundamento tedrico construi baseada nas quatro perspectivas de identidade
adaptadas de Bourdieu (1988) e Wainwright e Turner (2004), Wainwright, Williams e
Turner (2006), e de embodiment de Corbett (2006), Harquail e King (2010) e Pink (2011).

7.1 IDENTIDADE FISICA

O ser fisico, segundo Harré (1983 apud WAINWRIGHT; TURNER, 2004),
Bourdieu (1988) e Wainwright e Turner (2004; 2006) possui um capital fisico, o qual
desenvolve uma identidade fisica. A identidade fisica pode ser caracterizada a partir do
corpo, por exemplo, a partir da postura, da forma e do peso do corpo, resultado das préaticas
incorporadas e do habitus da alimentagéo, do esporte, da etiqueta. O corpo do bailarino,
nessa perspectiva de analise, permitiria a producao de linhas e extensbes que, por exemplo,
podem agradar esta ou aquela companhia.

A categoria denominada identidade fisica dos bailarinos na companhia de danga
SPCD foi construida do seguinte modo no MAXQDA (2011). Primeiro fiz a leitura do
material primario e construi as codificacdes: dor fisica, dor emocional e acdes para relaxar,
logo reuni estas codificagdes no cédigo denominado dor, e por fim ao reler este material,
agrupei estes cddigos dentro da categoria de identidade fisica. JA as codificaces:
juventude, magreza, espelho e bailarino ‘modelo’, as reuni no cddigo imagem do ‘ser
bailarino’, o qual agrupei dentro da categoria de identidade fisica.

Para finalizar esta subsecdo reflito sobre como estes prismas sdo vivenciados pelos
bailarinos na companhia de danca constituindo parte da sua identidade fisica. O cddigo
denominado ‘reter 0 movimento’, o qual em primeira instancia havia classificado na
identidade fisica, decidi aprofundé-lo na secdo de discussdo, com intuito de refletir sobre

como é vivenciada a identidade embodied por estes bailarinos.
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7.1.1 DOR

Os bailarinos da SPCD incorporam desde jovem, na sua formacéo escolar, e ao
longo de sua carreira profissional, modos apropriados para atingir uma superacdo da dor
(fisica e emocional) e das suas limitacdes fisicas nos treinos, ensaios e espetaculos.

Esta categoria de bailarino, o qual se prepara para dancar sem interrupcao durante o
periodo varidvel de duas horas em um espetaculo, incluindo os intervalos entre as
coreografias. Através de muito treino ele aprende a se acostumar com a dificuldade de
concentracdo e a dor ao fazer o movimento, introjetando de modo dicotbmico
concomitantemente a expressao que deve transmitir e a que realmente esta sentindo. Por
exemplo, interpretrar uma intencéo facial alegre, quando esté sentindo dor ao dancar.

Esta destreza de expressar fisicamente a partir do rosto e do corpo um sentimento
alheio ao que sente, valoriza seu capital fisico. Conforme esta destreza se desenvolve aliada
a técnica de execucdo dos passos, aumenta as chances desse bailarino ser escolhido para
dancar papéis (principais) na companhia, e de modo estratégico ascender socialmente neste
campo (BOURDIEU, 1988). Ou seja, 0 bailarino introjeta um dominio no modo de ser e
expressar seus sentimentos atraves de seu corpo, principalmente no oficio de transmiti-los
ao publico, que se cristaliza em sua identidade fisica e a0 mesmo tempo se relaciona com o

desenvolvimento de sua identidade espiritual™

de vivenciar tais papéis e deixar fluir esta
introjecdo ao ‘dangar com a alma’.

Assim como comprovam outros estudos em bailarinos de companhias inglesas e de
outros paises (WAINWRIGHT; TURNER, 2004; WAINWRIGHT; WILLIAMS;
TURNER, 2006; WULFF, 2008) os bailarinos da SPCD sdo disciplinados fisica e
mentalmente, para interpretar e incorporar estilos de movimentagdo coreogréfica e
personagens, independente do que estiver sentindo instintivamente. Tais bailarinos
aprendem a lidar com o cansaco fisico, e sua influéncia no peso e na forgca do movimento
ao longo do seu periodo de execucdo. No ato de dangar eles aprendem a negar e ignorar a
dor fisica das lesdes, das marcas roxas de batidas na musculatura, do cansaco fisico, em

diversas partes do seu corpo como: nas costas, nas coxas, nas panturrilhas, nos pés — bolhas

4 A identidade espiritual sera trabalhada posteriormente, na segdo 7.4 desta dissertacéo.
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e calos surgidos pelo uso da sapatilha de pontas e de meia ponta. Uma nota do diario de

campo exemplifica essa situacéo:

[...] na companhia presenciei uma lesdo quando no ensaio um bailarino puxou a solista Irlei
de mau jeito no colo e a machucou o ombro. Ela saiu de cena quando terminou a
coreografia apertando o braco de dor, mas ndo falou nada! Logo no préximo ensaio Irlei
ensaia solo com tensor; tipdia no braco direito lesionada, dangando como se nao tivesse
nada. Ocorre neste momento uma estratégia de ignorar a leséo tanto pela bailarina quanto
pelas diretoras e ensaiadoras para verificarem a gravidade da leséo e a real probabilidade
desta solista poder dancar no espetéaculo.

Esse cansaco ou dor é transportado fisicamente e visualmente percebido na
respiracdo, postura e fala do bailarino. Exemplo disso ocorre, como eu percebi algumas

15 gle ‘veste a identidade de

vezes em campo, quando este profissional ‘entra em cena
bailarino’, ou seja, ignora a dor no evento do ensaio ou do espetaculo. Conforme a nota de
diario de campo:

No ensaio os bailarinos permanecem na coxia — espacialmente demarcada com fitas crepe
no piso- transmitindo um olhar sério, de concentracdo na coreografia que irdo executar.
Nisso um deles toca em partes do seu corpo, como a coxa, para aliviar ou auxiliar a sentir a
intensidade da dor, com uma expressdo tensa, e outro bailarino busca relaxar, tentando
provocar uma respiracdo profunda e mais pausada, ambos com uma postura ndo téo ereta e
sim mais relaxada deixando seus ombros caidos.

No entanto, ao pisar em cena, quando a diretora comanda o inicio do ensaio, ou no
palco quando soam os trés sinais da campainha para o inicio do espetaculo, o bailarino-
corpo emite um alerta para que as percepcdes estejam ligadas e ativas naquele momento da
danca (ensaio, espetaculo, treino), no sentido de esquecer a dor, deixar o suor escorrer (ndo
se secar), ndo arrumar o figurino em cena, elevar o torso para frente e para cima, elevar o
olhar para o horizonte longe (demonstrando uma atmosfera interior de superioridade),
esticar todo o corpo e estar perceptivo ao que acontece no espaco, sentir a musica que esta
sendo tocada, 0s sons de outros bailarinos, a fala ou a respiracdo do publico. Ou seja, ora ao
pisar em cena o bailarino ignora a dor, para poder estar no palco e ora se percebe que ndo
tera mais condic¢des de continuar. Exemplo disso consta em entrevista, quando o bailarino
Yago afirma este tipo de decisdo: “Eu entro, ligo a tecla: Foda-se, e vou! Ja cheguei a
dancar com dedao luxado tipo roxo, enorme! Tinha que dancar! Achei que podia ficar pior,

mas pior ainda € a sensa¢do para mim de ndo estar em cena”. Uma nota de diario de campo

50 “entrar em cena’ envolve uma preparacio do corpo-espirito do bailarino antes de entrar no espaco no qual
vai dancar, ou seja, durante o ensaio nas laterais ou nos cantos da sala e em espetaculo, normalmente atras das
coxias (panos longos que definem espacialmente as entradas e saidas de cena) no palco do teatro.
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reflete a dor da solista Irlei durante o ensaio: “[...] eu s6 posso fazer uma vez a coreografia,
porque sinto dor [coxo-femural] se eles vao querer que eu passe mais vezes vao ter que me
pagar um par de pernas novas!” e nesse momento comegou a tocar no musculo e balanga-lo
para relaxa-lo.

A vivéncia deste evento na sua espacialidade (PINK, 2011), caracterizada pela
correcdo coreografica e pela repeticdo, nos habitus (BOURDIEU, 1988) do treino, do
ensaio e do espetaculo, do ‘estar em cena’ compdem uma parte da identidade fisica do
bailarino. O bailarino ao entrar neste espaco se sente automaticamente, conforme o grau de
introjecdo que possui, no dever de ‘vestir a identidade de bailarino’, percebido na sua
postura e comportamento, portanto embodied, e a partir disso possa através da técnica e da
interpretacdo incorporar um estilo ou personagem.

No entanto, durante o periodo de introjecdo e incorporamento de um estilo ou
personagem, muitas vezes os bailarinos se rendem as suas emocles e expressam, por
exemplo, o que realmente estdo sentindo, como consta no diario de campo em ensaio de

Luana e Namour:

Em ensaio de duo romantico um casal treina de cortina fechada a expressao artistica junto
com a técnica e quase tocam os labios como se fossem se beijar, para que o publico sinta
harmonia de dois apaixonados. Contudo durante um passo de transicdo em que a bailarina
se distancia do partner por alguns momentos demonstra expressdo facial sofrida,
esquecendo-se da sua personagem e rendendo-se a expressdao de dor e cansaco que sentiu
durante o ensaio.

Este momento do ‘estar em cena’ oportuniza a sensacdo do toque e da
movimentacdo dos corpos uns nos outros, em harmonia ou ndo nas sincronias das
sequéncias de movimentos. A percepcao de tais momentos sdo muitas vezes gravados na
memoria corporal, embodied, associados aos estimulos dos impulsos de inicio e término
dos movimentos através de palmas, gritos ou a falas das diretoras e das ensaiadoras nos
ensaios, do professor — ballet master — no treino, dos elogios e criticas dos seus
movimentos pelos colegas quando estdo sozinhos na sala ensaiando uns aos outros,

configurando uma conjuntura que auxilia inclusive na introjecdo da negacdo e superagédo da

dor naquele ambiente. Como salienta o bailarino Simion, na entrevista:

[...] aula de classico é muito dificil, pois eu preciso me concentrar muito e por esta relacdo
estética [...] ndo é do meu gosto. E ai eu tenho que concentrar para fazer bem feito porque
sei que é uma coisa exigida no lugar onde eu trabalho, entdo eu fago um aula, quase uma
Yoga, porque sendo eu ndo consigo fazer, comecga a me doer [...] do que vocé faz para o seu
préprio corpo, se vocé esta mal, o que voceé se agride e se vocé ta bem, o que vocé consegue
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passar por cima da dor também [...] eu sinto sensaces fisicas sim, eu sinto um pouco, € eu
estou prestando muita atencdo no meu corpo de como vocé, de um certo poder que vocé tem
[...] alguma coisa préxima de meditacdo, de uma relacdo mais de controle da mente sobre o
corpo, de ndo pensar: ‘ndo! Se ta doendo vamos!” Nio ceder a dor e ficar ‘ai eu t0 cansado,
ai eu ndo tenho folga, ai a aula é ruim, ai 0 ensaio é puxado, ai eu sou coitado eu sou feio e
estou machucado!” que € uma coisa muito humana e eu j& fiz muito isso, e eu vi que ndo
funciona e hoje eu tenho percebido, ah ta, hoje td doendo um pouquinho o meu joelho, ele ja
doi desde que eu tenho dezoito anos, € ja sei 0 que acontece, que ele ddi entdo ja sei 0 que
tenho que fazer, tenho exercitar um pouquinho, e ndo me deixar abater [...] ndo esta saindo,
ndo esta saindo, ndo esta saindo! Que é uma coisa do classico, de ter que fazer isso [...] as
vezes eu desisto, eu penso: ‘ai ndo, para! Eu posso fazer amanha?’, Eu ndo deixo muito
virar néia no corpo [...] € o que destréi, te derruba, te faz cair tudo e ai. [...] sd0 muitos
traumas meus com o classico, traumas grandes de muita terapia.

Toda esta conjuntura ambiental do evento, percebidas na pesquisa de campo
etnografica na SPCD, transforma a intensidade da dor sentida que o bailarino tenta
controlar pela ‘mente’ ao ndo transmiti-la na sua interpretagéo no ato de dancar.

Neste processo de interpretar a supremacia do estar em cena e ignorar a dor, 0
bailarino vivencia profissionalmente a dicotomia do pensamento Cartesiano de ter seu
corpo subordinado a sua mente (AALTEN, 2004; DALE, 2001). Como explica a bailarina
Perla na entrevista, a maneira estratégica que usa de controlar o corpo a partir da mente
para driblar a dor fisica: “Eu tento compensar um pouco, na cabeca eu sei que é meio
dificil, mas tento tirar o peso, ndo deixar tanto impacto, tentar segurar um pouco usando
outros musculos que nao sobrecarregue, sabe de ficar doendo!”.

Este processo do bailarino de interpretar a supremacia do estar em cena e ignorar a
dor, semelhante ao corpo do boxeador, denominado ‘corpo méaquina’ por Wacquant (2004),
transforma sua identidade fisica a partir de um estado de retencdo dos movimentos. Estes
momentos de superacdo da dor e controle da expressdo através do corpo refletem as
diversas formas dos bailarinos se (auto) reinventarem, a partir de decisées que ocorrem em
praticas embodied (BUDGEON, 2003) no treino, ensaio e espetaculo durante a sua vivéncia
profissional e escolar, formando e transformando sua identidade embodied. Como aponta
Laura em entrevista: “Bailarino sente dor a vida inteira, né? desde que tu comega [...]”.

A imagem fisica que o bailarino introjeta para afirmar quem se é em relagdo ao
outro e a si mesmo, reflete uma forma de superacdo, de querer sempre ser melhor, ao
aguentar dor fisica e emocional acima de tudo.

Esta temética da dor também pode ser associada as lesdes que o bailarino sofre ao

longo de sua carreira. Neste sentido, Tarr e Thomas (2011) ao pesquisarem a percepg¢éo da
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dor e a lesdo em bailarinos, perceberam que estas se encontram muitas vezes dissociadas,
ou seja, o bailarino pode decidir ir se acostumando com uma lesdo articular ou muscular e
ndo mais percebé-la corporalmente ao ignora-la repetidamente e, ainda, pode ter dores que
ndo representam uma lesdo, mas que podem ser de diagnostico psicolégico. No entanto,
estes autores apontam que dependendo da decisdo do bailarino de dancar nestas condicoes,
tais lesdes e dores tendem a se agravar com o tempo e a intensidade de repetigdes. Exemplo
disso nota-se no embodiment da dor na bailarina solista Irlei, a qual mesmo com dor no
ensaio continua dancgando até o final da coreografia. Tal bailarina afirma posteriormente na
entrevista: “[...] eu ndo gosto de tomar remédio. Prefiro sentir a dor e saber até onde posso
ir, do que disfargar e depois nao saber se vou me machucar mais”.

Neste campo, além da dor fisica existe outro tipo; a dor emocional. Apesar de
tradicional separacdo entre essas duas instancias da vida humana — fisico e emocional — em
uma perspectiva incorporada (embodied) esses dois tipos de dor se constituem em uma
relacdo imbricada. Por exemplo, quando o exercicio ou ensaio fica ‘pesado fisicamente’,
em decorréncia do cansaco fisico, dor fisica, da dificuldade técnica ou de interpretacdo e da
atmosfera surgida nas relacdes entre bailarinos e ensaiador, treinador ou diretor, isso se
relaciona diretamente o emocional do bailarino. A ocorréncia de qualquer uma destas
situacOes dificulta a concentragdo do bailarino na sua danca, por exemplo, seu estado
emocional influencia na execucdo da sequéncia ou dindmica dos movimentos, mesmo que 0
seu corpo a tenha retido. Sendo que o inverso também é verdadeiro, ou seja, uma boa
execucdo da sequéncia influencia no seu estado emocional, confirmando esta relacéo
imbricada entre fisico e emocional. Os sentimentos de dor e bem-estar influenciam na
performance do bailarino em cena. Assim, a vivéncia da emocéo é relatada pela bailarina
Rita em entrevista exemplificando uma situacdo emocional que gerou um efeito em seu

desempenho:

Entdo isso é uma coisa que eu estou levando até para a minha terapia, né? Eu sou uma
bailarina muito insegura! E quando eu percebo [...] ja aconteceu de um coreégrafo vir e eu
estar dancando, fazendo um pas de deux, uma coisa de destaque na frente e ter uma outra
menina fazendo atras. E ele na tltima hora vir assim e falar: ‘eu quero vocé na frente e ela
atras!” Entdo assim [...] foi horrivel, foi horrivel! Porque eu ndo estava preparada, [...] eu
ndo esperava! Eu acho que mexe muito com o lado emocional do bailarino e a gente é pura
emocao, né! E me desestruturou muito, me abalou bastante! [...] quando eu percebo que eu
ndo estou agradando o coredgrafo ou quem esta na minha frente e eu fico em desespero e a
coisa comega a ndo fluir mais ainda! Entdo dessa vez que ele me trocou eu desisti [...].
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A partir de nota do diario de campo surgiu outro exemplo de dor emocional sobre
um desempenho ruim que levou a um estado emocional de tristeza de uma bailarina: “[...]
choro de uma bailarina principal no ensaio como uma forma de demonstrar as frustragdes
desta dos erros junto ao partner na coreografia, a qual estava ensaiando com uma sapatilha
com numeragdo maior que o seu pé, fornecida pela companhia como material de trabalho”.
Para amenizar tal situacdo o colega buscou provocar um sentimento de alegria nesta
bailarina, elogiando-a por ensaiar de malha branca, por atender a expectativa de fisico de
“magrinha”, e estar de acordo com os padr@es estéticos da ‘figura de bailarina’, provocando
nela risos e uma expressao de sensacdo de bem-estar.

Algumas das reagdes dos bailarinos no enfrentamento de tal situagdo de dor
emocional durante o ato de dancar foram: uns param no meio, outros saem com corpo para
baixo e outros fazem cara de cansados durante a execucdo do movimento. Estes exemplos
demonstram como se encontra imbricada esta relacdo do emocional e do fisico nos
bailarinos mesmo quando introjetam a abstracdo destes estados de dor ao dancar. Caso seus
corpos estejam cansados, 0s bailarinos usam de respiragdes no meio do movimento ou
suspiros para aguentar e terminar o ballet, tentando ndo demonstrar na expressdo corporal
sua sensacdo de cansaco ou sentimento de frustracdo, como por exemplo, em nota de diario
de campo em ensaio no qual “[...] a bailarina Laura aperta a boca e passa a lingua nos
labios antes de continuar a variacao solo quando esta muito cansada”.

Outra situacdo de cansaco e dor de carater emocional ocorria quando os bailarinos
eram notificados de que a programacdo de trabalho no plano (localizado no mural no
corredor da entrada da sala de treino) seria intensa. Nessas situagdes ficavam
emocionalmente cansados com a noticia somente ao olhar para o plano de trabalho,
suspirando em frente a este mural, deixando os ombros relaxados e um peso do corpo tomar
conta de sua expressdo ao desmanchar a pose ereta de bailarino, comentando uns com os
outros sobre a futura rotina que teriam. Essas vivéncias fisicas (embodied) do cansaco
emocional sdo retratadas na sua postura e fala dos bailarinos, como salienta a bailarina
Perla ao olhar mudanca no plano de trabalho no mural: “[...] essa tabela de horarios com
meia hora de intervalo! No que vocé ndo estava sentindo dor, passa a sentir agora” (diario

de campo).
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Além disso, nos ensaios, espetaculos e treinos que assisti existe uma tensdo e uma
pressdo emocional dos colegas, diretores, ensaiadores e repositor ao assistirem os bailarinos
que estdo dancando, para estes ndo errarem. Tal tensdo também ocorre em funcdo dos
bailarinos saberem das reacfes da direcdo ao cometerem algum erro. Em nota do diario de

campo percebi a pressdo emocional desta atmosfera junto aos bailarinos:

[...] no ensaio um casal de bailarinos, reparto do casal de bailarinos principal, néo
conseguem mostrar a coreografia continuamente para a ensaiadora quando chega a sua vez.
Eles comecam umas duas ou trés frases musicais e param por falta de félego, erraram um
passo de ligacdo, erraram a musica que 0 passo deveria ser feito e se desconectaram, visto
gue dancavam com partner e necessitavam os dois saberem exatamente qual o passo que
seu corpo e o corpo do outro faria. Entdo ao ndo conseguirem realizar os passos ficaram
frustrados facilmente, pois eram segundo elenco e desistiram parando de dangar. Em outras
ocasifes, quando isso acontecia repetidamente os bailarinos iam desistindo da coreografia
ao longo da passada mostrando corporalmente sua frustragdo na expressdo facial e na
postura do corpo curvado para frente, olhando para o chdo, ndo projetando o movimento,
n&do dando toda a energia e intensidade do movimento, e ndo voltando ao parceiro para ver o
que ocorreu de errado.

Em algumas destas ocasides, ao ndo conseguir o que o coredgrafo quer ou pede, 0s
bailarinos revelam nas entrevistas a vivéncia da dor emocional e estratégias de ‘controlar o
corpo com a mente” (conversar com o ensaiador, treinador ou coreografo, refletir e tentar os
movimentos em outro momento) para evitarem a possibilidade desta dor emocional, a qual

muitas vezes encontra-se entrelacada com a dor fisica, como segue na entrevista de Yago:

[...] quando veio o primeiro ballet que eu ndo fui escalado foi uma decepcdo! Foi horrivel!
Entdo é dificil trabalhar [...] fui escalado para o segundo elenco, mas fui atrés! [...] e isso
para mim foi muito ruim! [...] E dificil aceitar que ndo é sempre que vocé pode fazer, né?
[...] ou esta pronto para fazer! Se vem um coredgrafo e eu ndo estou entrando na onda dele,
[...] eu comego a blogquear, eu comeco a ficar mal e a pensar nisso o tempo todo, eu sou
muito exigente comigo mesmo, dai eu vou para tras, fico treinando [...] desistir nunca, [...]
Eu fico em cima, [...] pior ainda € a sensacdo para mim de ndo estar em cena. J& aconteceu,
por exemplo, nos ‘Duplos’ de eu ter uma coluna, travei completamente a minha coluna, [...]
a musculatura toda repuxou, eu estava me agquecendo na coxia, e eu ndo conseguia me
mexer, [...] e ai ndo tinha como, ndo tinha como entrar em cena e ai a Micaela foi fazer o
meu lugar. E assim eu fiquei muito feliz por ela, por ela poder fazer, mas eu fiquei muito
mal por ndo conseguir dancgar, muito! Isso para mim assim € horrivel.

O fato do bailarino tentar ‘controlar o corpo com a mente’, encontra-se explicito nas
falas de alguns deles ao mesclarem estratégias para conviver com a dor fisica e emocional,
na sua rotina, como explica ana lucia em entrevista: “Eu repenso os limites do meu corpo e
tento trabalhar de bem com ele”, e da mesma forma nereu complementa: “[...] eu nunca
passo do limite do meu corpo. tem gente que a perna chega aqui [na altura da orelha], mas
se a minha perna chega aqui [mais baixo], entdo para qué eu vou levantar a minha perna

aqui? eu sempre tento ouvir meu corpo”. Neste sentido, a dor fisica e emocional
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vivenciadas pelo bailarino na companhia durante a sua rotina de trabalho, portanto,
constituem parte da sua identidade fisica.

Nesse contexto existem algumas estratégias utilizadas pelos bailarinos para
expressar, remediar e trocar o foco da dor fisica e emocional, que aqui estou denominando
como acdes para relaxar. Por exemplo, no sentido de expressar a dor e a exaustdo 0s
bailarinos saem da danca com olhar e o corpo para baixo, respiram de modo ofegante,
suspiram, apresentam expressao de choro, suam ao fazer forgca excessiva, demonstram em
seus rostos o esforco na realizacdo do movimento ao, por exemplo, contrair os masculos da
sobrancelha e da testa e logo respiram para tentar relaxar tal expressao facial. Reclamam da
dor para os colegas, professor, ensaiador, limpam o suor e sentam demonstrando
exaustdo,tocam a parte do corpo com dor, apertam a boca e passam a lingua nos labios, se
encostam na parede e colocam as maos na cintura, tremem os dedos das méos ao fazer o
movimento, piscam e apertam os olhos, se seguram na parede quando saem de cena,
tremem todo o corpo na pose durante a danca, deixam o peso agir na gravidade (dancar
com 0 peso para baixo; soltar o peso), deixam a postura das costas curvadas, sentam de
costas para as diretoras e ensaiadoras tapando rosto para ndo demonstrar cansaco e ficam
com rosto cor de rosa do esforco fisico. Algumas destas expressdes corporais constam nas

notas do diario de campo em ensaio, por exemplo:

[...] uma bailarina se atira de costas contra a parede, deixando o seu peso e o da gravidade
agir sobre seu corpo e puxa-la para o chdo. Sua expressdo facial e corporal aliada a
respiracdo ofegante expressam que ela deu mais energia do que o seu corpo poderia
suportar. Entdo, primeiro olha para o chdo tentando voltar a respiragdo ao normal,
demonstrando enorme cansaco, olha para a diretora e se deita com as pernas para cima.

No sentido de remediar a dor os bailarinos utilizam-se de técnicas no corpo como
passar pomada ou spray anti-dor (de cénfora, anestesiantes e antiinflamatdrias), tomar
remédios (antiinflamatdrio), massagear (manualmente, ou com bolinha de silicone, ou
rolinho) e bater nos musculos para relaxa-los, usar joelheiras, tornozeleiras, band aids,
ponteiras, esparadrapos para proteger as bolhas dos pés, fazer tratamento de gelo ou sem
gelo, ir a piscina quentinha (para dar uma “soltada” na musculatura), aquecer-se
(movimentar o corpo preparando-o para a danca), deitar no chdo com as pernas para cima,
colocar mais roupa para aquecer a parte do corpo dolorida ou para ndo mostrar 0 corpo
cansado, alongar-se (com elasticos, especialmente pés e panturrilhas, pernas, costas,

ombros), tomar banho quente e “deixar a agua rolar pelo corpo”, fazer exercicios
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especificos para fortalecer a musculatura, fazer acupuntura, parar no meio da danca e conter
a energia para aguentar até o final do dia.
Nesse contexto, alguns bailarinos dizem nas entrevistas o que fazem para remediar a

dor:

[...] eu sempre gostei de me alongar muito, de me preparar, de preparar a minha
musculatura. Até porque eu sempre fiz muito primeiro papel [...] tanto no ballet classico,
contemporaneo, moderno [...] do homem exige, por exemplo, as costas do homem séo
muito sobrecarregadas: pé, joelho [...] eu fago muito exercicio de abdominal, depois eu faco
exercicios de Pilates [...] Uso elastico, bolinha, tudo! Rolo para massagear, para liberar o
acido latico, tudo! Bailarino também tem que ser o seu fisioterapeuta [...] eu coloco sempre
0 pé direto no gelo quando eu chego em casa. Entdo vocé tem que se cuidar muito, é como
se vocé fosse um diamante! [...] as vezes eu vou para academia. (Namour)

Vou para a sala me aqueco, faco meus exercicios de fisioterapia [...] tenho um ritualzinho
assim, quando esté muito puxado, eu ponho o pé no gelo quinze minutos, pé na dgua quente
quinze minutos, antes de dormir. Eu fago massagem, passo uma pomadinha que esquenta
bem, passo argila no pé inteiro, s6 para ele relaxar, enrolo uma faixa nos dois pés, ponho
uma meia e vou dormir com o meu pé queimando e acordo com ele novo. (Laura)

Hoje eu vou achar um jeito de ndo sentir dor no quadril, pois estou tratando, tomando
remédio e fazendo fisioterapia [...] mas também o pior é a aula, na aula eu nao consigo
controlar! No ‘Poligono’ e Serenade eu estou conseguindo aos poucos, descobrindo onde eu
estou fazendo forga e indo aos poucos vendo para ndo doer. (Thamia).

Quanto ao sentido de trocar o foco de concentracdo da dor estdo; o tomar agua,
rir, puxar o ar (inspirar intensamente — com todo seu folego — ou deixar a boca aberta
ajudando a respiracdo, na tentativa de pegar mais ar no pulmao e dar mais energia),
canalizar a energia no movimento e ndo na expressao facial, antes de entrar em cena apertar
os olhos e respirar fundo para dangar, ficar com o corpo a frente com a cabega horizontal ao
piso — olhar para baixo — descansando as costas com as maos apoiadas nos joelhos
(permitindo liberacdo de espaco no diafragma do peso do torso, auxiliando a respiracéo ao
voltar ao normal apos esforco fisico), deixar postura mais desleixada, ndo tdo ereta, jogar-se
no chdo alongando-se com as pernas em posi¢do de borboleta apoiada na parede, sacudir 0s
pés.

Além disso, outras a¢bes dos bailarinos contemplam o sentido de trocar de foco de
concentracdo da dor, como: tomar cerveja ou vinho no final do dia de trabalho, olhar o
relogio frequentemente para ver se passou o tempo de terminar a aula ou ensaio, fazer
brincadeiras para descontrair o grupo (selecdes de bailarinos, atitudes de diretor como
expectativa de magreza, ballets classicos, mostrar a bunda para os colegas), contar piadas,

olhar os outros, checar o plano de trabalho, costurar sapatilha, escutar masica, ler, ver video
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de ballet no telefone, pegar sol no colchonete, cantar, se maquiar (rimel e batom), conversar
com colegas (sobre a vida pessoal, correcOes feitas pela diretora, depilagdo, comida,
magreza, como fazer exercicios de musculagao, apoio), pintar caderninho de gravuras, tirar
foto dos colegas no celular, mascar “chiclé”, usar a internet perto do vestiario e marcar'®
para sentir seguranca na danca. Rita explica tal acdo de trocar o foco de concentracdo da
dor na entrevista: “deitar de barriga para cima, coloco as maos na barriga ¢ fico assim uns
minutos e parece que me volta assim sabe!?, para o meu corpo”.

O bailarino aprende a se acostumar com a possibilidade diaria da dor, sendo que
esta sensagdo de ser ‘um peixe na dgua’ ao estar dangando, opdem-se a da lesdo, a qual o
afasta do trabalho, como ‘um peixe fora d’4gua’ (BOURDIEU, 1988). Estas préticas
referentes a dor vao sendo incorporadas pelos bailarinos durante a sua vida profissional,
estabelecendo um habitus (BOURDIEU, 1988) que lhes auxilia a lidar e a se acostumar
com as dores fisicas e emocionais particulares desta profissdo. Desse modo estas
experiéncias de dor embodied dos bailarinos, trabalhadas nesta se¢do nos exemplos de
convivéncia, manipulacdo e abstracdo da dor fisica/lesdo, dor emocional e das acgdes para
relaxar, se apresentam como culturalmente moldadas e mediadas (CSORDAS, 1988), assim
como intermediadas pela questdo da configuracdo espacial (emplacement) do evento
(PINK, 2011). Neste sentido o relato de Simion em entrevista, exemplifica sua vivéncia do
emplacement ao salientar que a emocdo do ensaio, a introje¢do do ‘ser bailarino’ e ‘vestir
uma identidade de bailarino’ influencia na sua percepc¢ao da dor: “[...] na hora tu ndo sente,
esse € o problema desta profissdo”. Desta maneira, a partir dos exemplos citados nesta
secdo, nota-se que o bailarino vivencia a constancia de uma relagdo imbricada entre o fisico

e 0 emocional.

7.1.2 IMAGEM DO ‘SER BAILARINO’

A construcdo, manutencdo e transformacdo da identidade fisica do bailarino na
companhia de danga associam-se com a imagem do ‘ser bailarino’ a qual analiso atraves

dos topicos: bailarino modelo, juventude, magreza e espelho. O bailarino se espelha e

16 Marcar no treino ou ensaio significa explicar o movimento sem o fazer em sua totalidade. Por exemplo,
mostrar a dire¢do e o tempo musical de um movimento de pernas altas com pernas mais baixas, dizer a pirueta
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reflete no seu corpo, identificacbes que possui com bailarino modelo, juventude,
magreza e espelho a partir da sua vivéncia na instituicdo (com a diregdo, os coreografos,
o0s colegas, a plateia e em bailarinos de outras companhias). A vivéncia da imagem de ‘ser
bailarino’ pode, por exemplo, ser analisada através da percepcdo de identificacbes de um

bailarino com as qualidades fisicas disseminadas nesta profisséo:

Tem que ter uma magreza consideravel, principalmente para as meninas [...] homem
também tem que ter um porte consideravel, tem que conseguir carregar e tal! [...] eu queria
ter um pé melhor, um joelho que esticasse mais, eu tenho um alongamento muito bom, mas
eu ndo consigo subir a perna, eu até queria conseguir, queria girar melhor, mas apesar disso,
nada disso me faz tanta falta, eu consigo dancar bem assim, porque as coisas que eu
considero importante em danca ndo estdo nisso. (Mario, entrevista)

Para a construcdo de tal imagem de ‘ser bailarino’, muitos bailarinos da SPCD usam
bailarinos famosos como inspiracdo ao selecionarem caracteristicas fisicas de estética e
técnica que consideram importantes que se busque ter ou ser nesta profissdo. Perante a essa
imagem idealizada uns bailarinos se apdiam em um bailarino modelo, como salienta
Luana na entrevista “Svetlana Zaharova. Porque ela tem tudo! Ela é muito bonita, ela tem
perna, ela tem pé, ela tem giros [...] ela tem tudo, ela € uma bailarina completa, tem tudo, eu
queria ser como ela”. Rita complementa em entrevista: “Paula Bonzini, ela era do Ballet da
Cidade e agora esta no Studio 3 [...] Ela é fantéstica, ela é pesada, e a movimentacdo dela é
gigante, ndo tem fim! E o fisico dela é incrivel! Forte mas com todas as linhas, maravilhosa
e um rosto forte, ela ¢ forte em cena [...]”. Do mesmo modo outra bailarina fala na

entrevista:

Marionela Nunes [...] ¢ um amor com todo mundo. Ela é muito boa, tem muita técnica e
ndo tem um fisico incrivel, sabe se vé que ela sempre foi trabalho, que ela sempre batalhou
por aquilo. Ela ndo tem pé assim maravilhoso, é um pé bonito, mas ndo é um pé incrivel,
entendeu? Ela ndo é magérrima, tem uma musculatura, mas eu gosto ela é forte, sabe
bailarina forte com ténus eu gosto! Ela é larga, e ndo é facil, um quilo quando vocé engorda
ja aparece, mas ela é artista tem uma técnica incrivel, é simpética, tudo que eu queria ser!
(Laura)

Por outro lado, outros desejam ter e ser um conjunto de caracteristicas de varios

bailarinos modelos, como exemplifica Ricardo em sua entrevista:

E o en dehors'’, um pé perfeito, uma perna bonita, acho que o classico precisa disso, ndo é
sO vocé chegar e falar eu danco classico de qualquer jeito, ndo é bem assim. Classico tem
que ter um brilho especial, porque ndo é qualquer um que danga um classico perfeito. Mas

e ndo a fazer, mostrar o salto com as maos sem saltar com 0s pés.

" En dehors é um termo originario da nomenclatura francesa do ballet, significa ‘para fora’, ou seja,
capacidade fisica do bailarino realizar a rotagdo das pernas ‘para fora’ ao dangar, em sentido oposto a posig¢do
paralela das pernas.
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inspiracdes claro, tem a Pina Bausch que eu acho incrivel...tem alguns bailarinos aqui do
Balé da Cidade, [...] eu gosto muito do NDT, eu acho que eles ja sdo mais velhos, sdo mais
experientes, tem aquela coisa de tudo eles ja sofreram na vida eles jogam no palco, Pina
Bausch tem aquelas mulheres incriveis de 50 anos, sabe? Acho aquilo muito bom, acho que
eles servem de inspiracdo para qualquer bailarino!

Neste sentido, estas imagens de ‘bailarino modelo’ que os bailarinos da SPCD citam
como icones a serem seguidos, como herois, sdo frutos de um processo de identidades
expressadas por tais artistas valorizados por seus capitais fisicos e artisticos no campo. Tais
bailarinos famosos deixam impressdes neles, e a0 mesmo tempo eles se espelham nestas
imagens de tais artistas renomados para construirem e transformarem suas identidades.

Na busca de alcancarem tais imagens de bailarinos famosos, uma estratégia
utilizada pelos bailarinos da SPCD é assistir videos destes para investigar determinadas
caracteristicas fisicas de estética e de técnica ao incorporar estilos. Como aponta uma nota
de diério de campo na qual: “Namour sugeriu para Laura assistir a coreografia de Tchai Pas
que estavam ensaiando, em video dancado por um casal de bailarinos famosos, Zelenski e
Makarova, para incorporar movimentos, musicalidades ou formas de dangar destes
bailarinos”. Estas identificagfes dos bailarinos da SPCD com imagens idealizadas de
bailarinos famosos como se fossem ‘herois’, seja com um ou varios deles, compdem parte
do desenvolvimento mutante da sua identidade (ZINGSHEIM, 2011) fisica embodied.

Existe, portanto, uma relacdo especial com certas partes do corpo valorizadas na
danca, focadas na estética do fisico e da técnica, como requisitos que contam para ser
escolhido primeiro bailarino, ou ser reconhecido por dancar de determinada maneira,
dependendo das habilidades do bailarino como artista. Algumas posturas e partes do corpo
ilustram a imagem do ‘ser bailarino’ e remetem esta estética de movimento padronizada e
desejada nesta companhia, especialmente no estilo ballet classico, como por exemplo: pé
esticado com colo de pé saliente, pernas com linhas em ‘x’, projecdo do olhar para cima,
peito empinado refletindo uma postura ereta, ser alongado (flexibilidade articular), articular
0 corpo com suavidade nos movimentos, ter o en dehors, desenvolver musicalidade na
precisdo do movimento no espaco e inclusive ‘puxar’ o peso ‘para cima’ remetendo a
‘leveza’, e algumas vezes para baixo no contemporaneo ao ‘estar mais para o chao’.

Outro prisma da identidade fisica que constitui a imagem de ‘ser bailarino’ se

relaciona a demonstragdo de juventude. Aproximar-se do envelhecimento € algo que os
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bailarinos associam, nas entrevistas, ao ‘saber’ a hora de parar de dancar e se aposentar
como bailarino. Como denota, por exemplo, a conversa entre os bailarinos no intervalo do
ensaio sobre um bailarino russo famoso, com idade por volta dos cinquienta anos, sobre o
fato deste querer dangar: “[...] € um absurdo [...] e agora quer voltar a dancar [...] com aquela
idade!” (Yago, nota do diario de campo).

Esta juventude disseminada pela companhia ao, por exemplo, priorizar a
contratacéo de bailarinos em torno dos vinte anos de idade, afeta a relagdo do bailarino com
a sua identidade fisica. Isto envolve ideias de que o seu corpo deve ser ‘jovem’ ao se
apresentar para a plateia e da sua consciéncia sobre uma aposentadoria precoce

(RONCAGLIA, 2008), se refletindo nas entrevistas com alguns bailarinos, como segue:

[...] eu percebi que eu tenho pouco tempo ainda para dancar [...] esse tipo de danga com
mais engajamento fisico e tal [...] ndo se pode fazer, ndo é preconceito com bailarino mais
velho, mas ndo se pode fazer com 35 ou 40 anos esse repertério que a gente faz aqui [...] eu
meio constatei, eu ndo tenho mais muito tempo entdo eu quero aproveitar [...] entdo eu acho
que respondendo essa pergunta de que bailarino eu quero ser, eu quero ser como o Pelé, de
ter a consciéncia de parar na hora certa, para ndo fazer feio, eu ja acho que com 28, eu ja
estou exagerando um pouco, acho que tem coisas que j& comeca a ficar feio [...] eu tentar
fazer ou continuar tentando se até agora nao deu certo [...] (Simion)

[...] eu pretendo dancar ainda até os meus quarenta, quarenta e dois anos [risos] classico né?
E apo6s eu posso dangar um neocléssico mais leve, mas eu penso que também eu vou parar
quando eu achar que [...] Porque eu acho, é assim, que essa idade o &pice do homem ja [...]
O épice do bailarino homem, é que depende, assim, eu quero acabar bem, e nem todos
primeiros bailarinos acabam bem [a carreira], porque assim o Baryshnikov na época em que
ele parou de dancar classico, se ele ndo tivesse parado, talvez ele ndo seria tdo grande assim
entende? Eu penso assim, que trinta e oito, quarenta anos, para ballet classico j&! Porque
olha com vinte e trés anos eu as vezes ja sinto a minha lombar! Imagina com trinta e oito,
entende? Entdo a gente ja tem que ir se cuidando desde agora. (Namour)

A imagem do ‘ser bailarino’ a partir de sua identidade fisica associa-se também a
concepcdo de magreza, a qual esta diretamente realacionada as questfes de alimentagdo e
dos cuidados com o corpo obtidos em atividades fisicas fora do ambiente trabalho
(musculacéo, Pilates, corrida, Yoga, entre outras). Tais cuidados objetivam a estética da

‘magreza’ e ‘leveza’ na figura fisica, como as bailarinas relatam na entrevista:

Eu tenho facilidade de engordar, e meu fisico é bastante dificil, entdo eu acordo cedo e eu
malho todos os dias antes da aula [...] eu me esfor¢o para malhar, porque senéo eu fico fora
de forma, porque quando eu entrei aqui eu pesava cinco quilos a mais do que eu peso agora
[...] eu saio daqui podre, e eu vou para casa, ainda faco bicicleta e tenho um filho
pequeninho que eu tenho que olhar [...] um dia de folga é maravilhoso, eu como horrores

[..]. (Rita)

[...] vou para casa e geralmente eu ndo janto muito, tomo um iogurte, um negocio, ndo sou
muito de comer muita coisa & noite [...] Eu ndo tenho nada de fisico, alids eu sempre ouvi
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isso, ahh porque ela é baixinha, fisico meio gordinha, sempre fui muito inchada, nunca fui
cheia de linha! E sempre ouvi: ah ela é boa, mas ndo tem fisico, ndo sei o que! E tive que
ficar trabalhando muito isso para parar de ouvir isso, para conseguir ficar mais magrinha,
né? Para ter as linhas um pouquinho mais alongadas, ndo ser tdo acarrancada de forma e ter
uma coisa mais desenhada. Entdo o que eles falam da facilidade é que eu sempre tive muito
giro sempre. (Perla)

A questdo do habitus da alimentacdo interfere na identidade fisica do bailarino
(WAINWRIGHT; TURNER, 2004; 2006) e transparece na sua imagem estética e no peso
do corpo. Nas entrevistas alguns cuidados especiais dos bailarinos salientaram a constante
vigilancia na obtencdo de uma alimentacdo saudavel e energética, reforcando nas palavras
deles: ‘com carboidratos’, ‘sem exageros’, ‘evitando o uso do &lcool’ ¢ ‘comida caseira’.

Em especial a fala de Namour demonstra esse contexto:

[...] Eu chego em casa, tomo uma vitamina em casa e vou para academia [...] eu me alongo
bastante, vou para casa e geralmente eu deixo a comida preparada no congelador e s6
esquento [...] Eu como bem, como de tudo, mas ndo como porcaria, [...] Sou um cara
saudavel! N&o bebo, ndo fumo.

Da mesma forma, outro bailarino explica a sua preocupacdo com a estética ao
dancar: “[...] se tem ballets que eu tenha que fazer uma dieta mais, dai eu fago comida [...]
Se é um ballet mais coberto (roupa) dai eu posso comer na rua, posso dar uma relaxadinha
assim, ndo precisa ficar tdo magrelo” (Ricardo, entrevista).

Por fim, a questdo da imagem do ‘ser bailarino’ esta também em relagdo com a
afinidade diaria do bailarino com o espelho, a qual constitui um outro prisma da identidade
fisica, mais especificamente da imagem de ser bailarino.

O contato com o espelho faz parte da rotina diaria nos treinos e parte dos ensaios, de
modo que o bailarino vé a sua imagem e a dos outros bailarinos, muitas vezes
concomitantemente, a ponto de poder se comparar com seus pares. Esta relacdo com o
espelho e a imagem faz parte da identidade fisica de ser (ou ndo) bailarino. Pois, o bailarino
nestas relacOes de visualizagdo no espelho do seu corpo e do corpo dos colegas e do toque
no seu e nos corpos dos colegas, além do ato de dangar propriamente dito, vai introjetando
identificagOes com estas imagens na sua identidade fisica.

O espelho estimula diariamente o bailarino se ver e se auto-identificar consigo e em
relacdo aos outros bailarinos em uma constante afirmacdo de este efetivamente ser um
bailarino — ser jovem, magro e ter a configuracdo técnica (habitus) adequada para dancar.
Por exemplo, o testar sapatilhas de meia ponta e de pontas olhando o pé no espelho é uma

pratica muito comum percebida em campo, e nos comentérios entre os bailarinos nos
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ensaios como ilustra a nota de didrio de campo: “Laura diz para Namour: esta sapatilha esta
feia, mas eu ndo estou nem ai [...] ela est& confortavel!, e ele: teu pé parece até bonito!”, ao
falarem da estética e do conforto da sapatilha estilo meia sola de pontas dada pela
companhia. Este exemplo denota a valoracéo e verificacdo da estética do pé do bailarino no
espelho, parte importante do corpo na identificacdo em relacdo a um bailarino ‘modelo’.
Deste modo o espelho se constitui numa fonte (ndo necessariamente a Unica, pois a opinido
dos pares, da plateia, da direcdo e dos coredgrafos também sdo valorados, mas um lugar
essencial) onde se verifica constantemente aqueles atributos de imagem de ‘ser bailarino’.

Mesmo os bailarinos sendo considerados “[...] iguais quanto aos pés esticados e ao
eixo para os equilibrios” (nota diario de campo), no ballet se desenvolve uma estética
corporal diferente entre os homens e as mulheres. No ballet a técnica é valorizada conforme
o0 sexo (homem ou mulher), sendo um ponto fundamental de diferenciacdo entre eles o uso
da sapatilha de pontas pela bailarina. Portanto existe uma imagem de ‘ser’ bailarino
associada ao corpo do homem e da mulher, percebida tanto na musculatura quanto na
execuc¢do do movimento, como aponta Namour em entrevista “[...] homem é salto e mulher
é giro”.

Além disso, o ballet produz uma extensa conceitualizacdo de tipos fisicos e
movimentos esteriotipados de talento, e os bailarinos que ndo se encaixam nestes tipos
devido a politica institucional da companhia, raramente sdo escalados para partes solo nas
coreografias (WULFF, 2008). Na SPCD a escolha do elenco ocorre, seja pela capacidade
de aguentar a dor, pela magreza, pela juventude ou pela sua composicdo corporal estética
que remete a uma execucdo idealizada da técnica. O corpo do bailarino, nessa perspectiva
de analise, € culturalmente moldado e mediado nas suas experiéncias embodied
(CSORDAS, 1988), no intuito de alcangar uma imagem caracteristica introjetada tanto
fisica, quanto tecnicamente no ambiente de formacé&o e de trabalho.

Esta forte relacdo da imagem que se estabelece entre o bailarino e o seu corpo e 0s
outros bailarinos, na sua percepc¢éo de identidade fisica de ‘ser bailarino’, se constroi na sua
vivéncia profissional dentro da companhia de danga. Tal relacdo foi refletida nas secoes
aqui apresentadas pela: dor (fisica e emocional), imagem do ‘ser bailarino’ (bailarino

modelo, juventude, magreza e espelho) e elucidou como se articula a identidade fisica de
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‘ser bailarino’, a partir do embodiment, dos habitus e das praticas na rotina de trabalho e de
folga nesta profissao.

Este “processo de espelhamento e reflexdo entre a imagem e a identidade constitui
parte do modelo dindmico de identidade organizacional” de Hatch e Schultz (2002 apud
ALVESSON; BRANNEN; HATCH; JAHODA; ZANDER, 2004, p.279). Para estes
tedricos, a formacdo e transformacdo da identidade ocorrem nesta relagdo entre a
organizacédo e seus membros. Neste caso, depende do que a companhia de danga preconiza,
ou seja, qual imagem deseja construir e da escolha de seu estilo coreografico. A diretora
artistica na entrevista afirma que a marca da SPCD ¢ a ‘diversidade’, ou seja, multiplos
estilos coreograficos, como o ballet classico, o contemporaneo e o0 moderno. Nota-se que
esta relacdo entre bailarinos e companhia de danga serda desenvolvida na secdo da

identidade institucional.

7.2 IDENTIDADE PESSOAL

A caracterizacdo da identidade pessoal baseia-se no ser pessoal e no habitus
individual do bailarino (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006), o qual envolve a
analise da trajetéria individual de vida a partir da familia, classe social, sexo, orientacao
sexual e etnia (BOURDIEU, 1988). Por isso, dividi esta secdo em duas partes: trajetoria e
reconhecimento de ‘ser bailarino’. Encerro esta sec¢do refletindo como estas diversas
identidades pessoais que os bailarinos trazem consigo interferem no seu desenvolvimento

pessoal e profissional na companhia de danca.

7.2.1 TRAJETORIA

As trajetorias dos bailarinos pesquisados construiram-se a partir de sua formacao
escolar e experiéncias profissionais no campo da danca. Deste modo, parti do pressuposto
de anélise do apoio familiar, classe social, sexo, etnia (BOURDIEU, 1988) e orientacdo
sexual dos bailarinos para compor uma parte da sua identidade pessoal. Para isso
aprofundei as seguintes questdes: audicOes, ingresso precoce no mercado de trabalho,
estabelecimento de moradia longe da familia, carga intensiva de trabalho e cenério da danca

guanto aos direitos trabalhistas.
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Os bailarinos da SPCD possuem em sua maioria um histérico escolar em danca, a
partir do apoio familiar, como relata Luana em entrevista: “[...] Minha v6 sempre me
acompanhou, na verdade quem pagava tudo eram tudo os meus avés, minha mde me
ajudava claro, mas minha vO me levava para festival, comprava figurino, arrumava
sapatilna [...] tudo!”. As mulheres parecem ser mais estimuladas no ingresso e
desenvolvimento da carreira de bailarina, sendo que os homens recebem preconceito da
sociedade ao associar bailarino com homossexualidade. A etnia negra encontra-se em
minoria nesta companhia, sendo representada somente por um membro do sexo masculino,
refletindo o carater elitista e preconceituoso atrelado a esta profissdo (dados primarios
retirados de entrevistas e secundarios provenientes do site da companhia). Como relatam

alguns bailarinos que ingressaram na danca com estimulo dos pais, na entrevista:

Na verdade eu comecei por causa do meu pai, foi ele que me estimulou, ele ndo era artista,
mas ele fez educacdo fisica [...] ele era jogador de futebol, gatcho! Mas foi por ele, assim,
eu ja desde pequeno dancava, ele tinha uma academia ao lado da minha casa e entdo eu ndo
tinha aula & tarde e ai eu chegava l4 e colocava a musica e ficava dangando e era engracado
por que ai, a gente morava no interior e ndo sabia nada de companhia de danc¢a, de como
que funcionava, e quando me perguntavam o que eu queria ser eu dizia: quero ser bailarino
[...] quando eu tinha 11 para 12 anos eu estava dangando numa festa de formatura assim e a
professora da escola veio falar com o meu pai e ela ja conhecia ele: [...] ele tem ritmo, e tem
jeito de se mexer legal, serd que ele ndo ia gostar de dancar? E ai ele ficou muito orgulhoso
e ai ficou fixado na insisténcia, eu gostava, mas por ser do interior e por ser muito timido
assim, entdo na hora ja foi ndo, mas dai eles fizeram uma campanha, o0 meu pai, minha, mée
a professora vinha na minha casa, levava livro, levava video, [...] fui e gostei e nunca mais
parei, porque como 0 meu pai bancou e ele era professor da escola onde eu estudava, entdo
toda aquela coisa de preconceito, ele meio que abragou assim, entéo as coisas ndo chegavam
em mim, entdo foi por isso, entdo esse apoio foi super importante. (Simion)

Comecou tudo quando eu tinha cinco anos de idade e eu sempre dancei desde pequeno [...]
ela [m&e] sempre alugava filmes [...] ai um dia eu vi um filme do Baryshnikov, [...] e vi ele
fazendo aqueles saltos e tudo levantando a partner e tudo e eu falei: P& mée, eu quero ser
bailarino quando eu crescer e ai ela me colocou no ballet. E assim [...] a minha familia
gracas a Deus nunca teve problema com isso. (Namour)

[...] os meus pais me levaram a estudar, porque viram que de bebé antes de eu caminhar eu
estava dangando! E um dia, assim casualidade a gente estava assistindo TV e estava
passando um ballet, era muito crianca e eu vi e comecei a ficar assim, apaixonada [...] uma
amiga da minha mée que tinha uma filha feito ballet, h& muito tempo, e ela tinha guardado
umas sapatilhas de pontas. Entdo quando a minha mae contou que eu era assim meio
fanatica, entdo eles deram para a minha mée essas sapatilhas, entdo eu chegava da escola e
tinha quatro, cinco anos eu tirava o sapato e colocava as pontas e ficava gigante, né? [...]
meu presente de aniversario foi comegar a tomar aulas de ballet e foi assim que eu comecei
e depois ndo deixei mais [...] com dez anos, numa escola privada de ballet. (Irlei)

[...] minha familia, desde a minha mée veio do circo, de familias tradicionais do circo, e a
familia do meu pai [...] ambos sdo de familias de imigrantes italianos, que comegaram
cinematografia aqui no cinema no Rio de Janeiro. Entdo tem uma veia artistica que vem da
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familia. Comecei danca como qualquer menina comeca a danga, a minha mde me colocou
numa escola de danga aos seis ou sete anos de idade [...]. (Diretora)

Outros bailarinos ingressaram na danca apesar do preconceito dos pais, como

relatam na entrevista;

[...] tinha aula no teatro de danga [...] e ai eu fiquei amigo de uma menina que ajudava a
ensaiar e ai eu fui ver onde ela ensaiava [...] eu queria muito dancar, e falei com a minha
mae, mas ela ndo deixou porque achou que o meu pai ndo ia gostar. Nesse inicio eu tinha
uns treze anos ja, e ai eu s6 comecei a dancar aos dezesseis, quando eu vi um grupo
perguntei se eu podia dancar e eles falaram que tinham bolsas para homens e se eu quisesse
ir [...] Nesse comeco 0o meu pai ndo sabia que eu dancava, e eu estava comecando,
estudando mesmo [...] e ganhei bolsa, mas ndo ganhava caché [...] era uma escola bem
pequena assim. (Mario)

Na minha familia ndo tinha ninguém que trabalhasse em artes. Foi dificil para mim porque
eu vim de uma minha familia era muito tradicional e eu até convencer a minha mée de que
eu queria dancar foi complicado. E ai com dez anos eu comecei 0 sapateado que foi o que
ela me deixou fazer [...] Antes disso eu me lembro a minha mde me contou que aos seis
anos de idade na escola abriu [...] atividade extracurricular [...] e eu falei: Eu quero fazer
ballet! [...] E ai ela disse: “que ballet? N&o, imagina!” [...] Depois, com 15 anos eu convenci
ela a fazer ballet. (YYago)

A faixa etaria dos bailarinos na pesquisa encontra-se em torno de vinte e trés anos
de idade, e a maioria comecou a dancar cedo na infancia, como por exemplo a Luana que
comecou a estudar ballet aos dois anos de idade. Alguns comegaram a dancar por motivos
de correcdo ortopédica (sugestdo médica), outros por incentivo dos irmédos que praticavam
a atividade, outros por sugestdo de professores de danca ou profissionais do ramo, outros
por estimulo de videos de danga e imagens ‘sociais’ construidas sobre a profissdo de
bailarino as quais tiveram contato nas escolas de ensino primario, cursos de teatro,
espetadculos de danca, programas de televisdo, inclusive filmes e imagens infantis
disseminadas entre as criangas sobre a ‘figura da bailarina’, da beleza e do movimento.

As trajetdrias dos bailarinos desta companhia se compdem, em sua maioria, de
formacgédo adquirida em inimeras escolas privadas de pequeno porte de ballet, assidua
participacdo em festivais de danca até ingressarem na companhia e pouco tempo de
experiéncia prévia em companhias nacionais e internacionais (somente alguns). Alguns
deles possuem formag&o em institutos publicos de ensino de danga brasileiros focados no
ballet classico, os quais oferecem o0 ensino de técnicas diversas de danca
concomitantemente. Assim como relata na sua entrevista a bailarina Rita: “E ai com doze

eu comecei a perceber que eu estava ficando um pouco para tras assim, porque a escola era
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uma boa escola, mas para 0 que eu queria, eu ja precisava buscar mais, num lugar um

pouco mais, em um lugar um pouco maior”. E complementa outra bailarina em entrevista:

Na escola eu tinha aula de ballet, misica, contemporaneo, teatro, canto, ginastica, danca
carater, danca folcldrica, tudo! Entéo 14 eu tinha uma hora de aula de contemporaneo por
semana, entdo era muito pouco, sé para ter mesmo, e ballet classico a gente tinha todos os
dias, entdo era s6 para ter mais um conhecimento mesmo da danga contemporanea, um
contato, mas néo era nada focado. (Luana)

No entanto, o desenvolvimento da formacdo escolar em danca destes bailarinos
ocorre normalmente em fungdo da disponibilidade financeira dos seus familiares. Além
disso, os bailarinos salientam também a caracteristica de desenvolvimento de suas
trajetdrias na danca atreladas a mudanca para instituicdes mais renomadas ou com melhores
opcdes de desenvolvimento na danca, muitas vezes sendo comum a mudanca de cidade e
adaptacdo com outras culturas durante a fase da adolescéncia ou fase inicial adulta. Tais
mudangas, geralmente oportunizadas pelo ganho de bolsas de estudos em concursos,
denotaram uma precocidade na vivéncia da fase adulta, especificamente em relacdo a
independéncia financeira e ao ingresso no mercado de trabalho.

Apesar do ingresso precoce no mercado de trabalho, poucos dos bailarinos da SPCD
possuem experiéncia corporal com varios estilos coreograficos, geralmente adquirida a
partir ou de educacdo no exterior, ou de experiéncia profissional em companhias com
repertorios internacionais. A base da educacdo da maioria desses bailarinos foi o ballet
como experiéncia coreografica originario de remontagens de ballets renomados (estilos
russos, estadunidense, franceses, entre outros). O alto custo financeiro de educagdo no
exterior e das viagens aos festivais e as audi¢fes internacionais constituem-se numa das
razdes principais para a permanéncia destes bailarinos no pais. As trajetorias destes
bailarinos caracterizam-se pela intensiva carga de trabalho, mesmo durante a sua formacéo,

como relatam os bailarinos na entrevista;

Escola Municipal de Bailado. E ai era uma escola gratuita, proporcionada pela Prefeitura
[...] a gente [ela e a irm&@ mais velha] pensou ah, vamos 14 fazer o teste! [...] para conhecer
mesmo! E ai entrei, com nove anos foi que eu comecei a dancar! Isso foi em 1996. Depois
em 2000 eu estava com treze, quatorze anos e eu cansei, queria estudar e cansei de ficar 14
na escola da uma da tarde as sete da noite. Era assim, bem exigente 0 nosso horério e eu
falei: vou parar de dancar, ndo quero! [...] E a gente dancava muito em festivais, em cidades
vizinhas, e qualquer evento, como era uma escola municipal [...] numa festa, numa praca.
Era uma escola que a gente dancava bastante, entdo a gente fazia duas aulas, o resto dos
horarios era os ensaios mesmo. Entéo era bem puxado! (Ana Laura)

[...] a minha mae sabia que eu queria muito ir dancar & [havia ganhado bolsa para escola
Cisne Negro], e ai ela me deixou se eu conseguisse conciliar, troquei o horario da faculdade
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para conciliar as coisas e fiquei uns bons anos, estudando 14, tinha bastante ballet classico,
aula de pas de deux, bastante aprimoramento assim. Eu tinha faculdade de manha, eu tinha
aula até um pouco antes do horario de almogo e tinha um intervalo e mais para o final da
tarde eu ficava l&. Nos primeiros meses e depois eu fui ficando cada vez mais tempo, eu
ficava a manha inteira, a tarde inteira e a noite. Eu fazia aulas com a companhia e ai eu
ficava de manha até a noite. (Mario)

Além disso, apesar de ndo ser a maioria, alguns bailarinos tem uma experiéncia
inicial no exterior devido a bolsas de estudos. Estas vivéncias envolvem o estabelecimento
de moradia longe da familia, interrupcdo dos estudos escolares, enfrentamento da
competitividade, disciplina e rigor, e administracdo da auto-estima, como relatam as

bailarinas nas entrevistas:

[...] sdo quatorze anos de estudos como que para sair com o titulo de mestra elementar de
danga, [...] e entrei com dez e fiz em cinco anos [...] para seguir estudando [...] eu me mudei
para Buenos Aires sozinha [...] escola de danga contemporéanea do Teatro San Martin, que é
uma escola para de aperfeicoamento para profissionais, sdo trés anos [...] e ali nos tinhamos
aula de ballet todos os dias, [...] tinhamos aula de Limon, Graham, FlyingLow,
improvisacBes, Contact Improvisation, musica, Laban, Alexander, cria¢cdo coreogréfica,
Muller, tinha todas as técnicas de contempordneo que pode ter [..] partner de
contemporaneo, [...] a cada semestre tem pessoas que saem e vocé continua e chega o final
do ano vocé é cada vez avaliado [...] e pode ser mandado embora, é do Estado. [...]
comegando o terceiro ano da escola o diretor do Ballet Contemporéneo do Teatro San
Martin, [...] me contratou como aprendiz. No ballet entdo eu ficava o dia inteiro, mais a
escola que eu fazia a noite. Entdo eu fazia, de manhd tinha o ballet das nove da manha as
cinco da tarde, e dai eu saia correndo e fazia a escola de noite até a meia noite [...] comecei
a trabalhar profissionalmente ali no ballet, eu tinha dezenove. [...] Em seguida me deram
para dangar solista, [...] cinco anos e depois eu vim para cé. (Irlei)

[...] eu ganhei uma bolsa para o Royal Ballet School de Londres [...] Eu estava com 15 anos,
fui sozinha e fiquei dois anos, um ano no Royal e um ano no English. E surgiu a companhia,
eu vim fiz audicéo, passei e voltei e vim dangar na companhia. [...] de repente ter que se ver
acordando as oito horas da manha s6 para fazer ballet, e era aquilo que a gente fazia todos
os dias! Eu ndo tinha mais nada para me suportar, porque a gente ndo estudava e se alguma
coisa desse errado no ballet, tipo acabava tudo, porque ndo tinha nenhuma outra coisa que
eu fazia que me fizesse feliz e tal, também o lugar era muito dificil. O primeiro ano era uma
casa que todos os alunos do primeiro ano da escola ficavam e o segundo ano era num hostel,
que dai a escola que pagava também, s6 que dai eu tinha 0 meu quarto s6 para mim [...] Foi
dificil, mas foi uma boa experiéncia [...] Eu voltei por opcdo. J& era janeiro e eu estava
querendo voltar, porque eu estava com saudades, [...] eu ndo tinha como parar de dancar e
fazer o que? [...] Ai em janeiro o Ricardo Scherer [ex ensaiador, ballet master e coredgrafo
da SPCD no inicio da Cia] que trabalhou aqui me escreveu; ah vai abrir uma companhia
aqui [...] As companhias do Brasil abrem e fecham as portas toda hora [...] eu tinha
dezessete anos, e vim fazer a audicdo [...] eu vim fiz e passei como bailarina. Londres [...]
ndo ganhava caché, eu era estudante, ganhava toda a bolsa da Escola e ganhava um dinheiro
que era para a comida e sobreviver 14, [...] de trés em trés meses, eles me davam este
dinheiro, entdo os meus pais ndo precisavam me mandar nada! (Laura)

O processo de entrada na companhia é através da audicdo, ou seja, teste de selecdo
para contratacdo de bailarinos, composto de treino de ballet classico e aprendizado de

repertorio da companhia, contemporaneo e classico, com duracdo de oito horas e dividido
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em dois dias consecutivos. Um dos fatores que alguns bailarinos explicitam ter influenciado

na decisdo para trabalhar na SPCD foi a questdo do cenério brasileiro de instabilidade

financeira e direitos trabalhistas nesta profissdo, fato que se encontra detalhado em algumas

falas dos bailarinos nas entrevistas ao retratarem tal realidade:

[...] nessa época eu fui convidado para fazer uma 6pera e na dpera eu ganhava numa noite, o
mesmo valor do més inteiro, e ja estava pronta a Opera, ndo iria atrapalhar mais nada e eu
conversei com a dona Marica e ela ndo me deixou porque eu tinha a 6pera, né? E eu tinha
trés noites que eu ia ganhar o valor de trés meses [...] fiquei dois anos de estagiario, e ai eu
dancava bastante, mas ndo ganhava muito, era uma ajuda de custo e eu ndo queria mais
estagiar [...] Sim era fixo, mas, eu ganhava ao que eu ia ganhar no Stagium, claro que era
uma ajuda, mas mesmo sendo novo eu tinha uma filha e mesmo sendo novo eu ja precisava
arcar com ela e eu ja dancava bastante, j& tinha [...] ai teve uma época que ela falou que ndo
podia me pagar mais do que aquilo e eu disse entdo eu vou dangar menos, viajar menos com
a companhia [Cisne Negro] porque é o que eu precisava fazer [...] dar aula e fazer alguma
coisa para poder enriquecer as finangas [...] eu resolvi sair e eu fiz uma audic¢do. (Mério)

[...] eu pensei, eu vou ter que correr atras do tempo perdido, eu vou assistir video, vou fazer
muita aula e vou correr atrds assim [...] Eu chegava a fazer trés aulas de ballet por dia. [...]
com dezessete anos eu decidi ir para Sdo Paulo, eu participei de muitos festivais e dancava
no final de ano e em competicdo e a minha mée foi aceitando, mas assim ela ndo queria
aquilo como uma profissdo de forma alguma, aquilo era um hobby! [...] eu fui estagiar em
S8o José dos Campos, que o Ricardo Scherer era diretor. E a capital querendo ou ndo o
nivel é maior do que o interior e eu pensei; ndo, se eu quero seguir carreira entdo eu tenho
que ir para 1! [...] Eu vim para ca [S8o Paulo] sozinho [...] Youth American Prix, eram
concursos para dar bolsas para escolas, s6 eu ndo tinha o tipo fisico que eles gostariam,
porque eu era muito baixinho, entdo eu acabei ndo ganhando bolsa nenhuma! Mesmo sendo
finalista nos concursos, [...] fiquei muito triste e pensei, agora eu vou parar de dancar [...]
vim para c4, e apanhei muito nessa transicdo de um bailarino profissional para um amador,
nessas coisas assim [...] eu tive momentos muito bons aqui € momentos muito ruins! E, o
meu comeco foi muito ruim, porque justamente a minha ideia de vir para cé era s6 por causa
do salario, eu ndo estava nem um pouco interessado na proposta da companhia [...] nos
quatro primeiros meses foi assim uma coisa muito estranha, eu vinha aqui sem vontade
nenhuma. (Yago)

Inclusive a diretora artistica da companhia ao relatar em entrevista sua trajetoria

reflete sobre o cenario brasileiro de instabilidade profissional do bailarino descreveu as

contingéncias de sua época e a imigracdo para o exterior em busca de desenvolvimento

nesta carreira;

eu sou diretora de companhia de danca e nunca parei. Depois fui para a escola Municipal de
Bailados, me formei na escola municipal e naquela época ja comecei a fazer espetaculo de
televisdo.[...] Eu tive muitas dificuldades, né? Entdo, na época em que eu era estudante,
bastante jovem quando eu tinha dezessete anos, havia contratos e era mais televisdo, porque
ndo havia Balé do Teatro Municipal. Ah, havia as escolas de danca, mas ndo havia
companhias profissionais, entdo a Unica possibilidade de profissionalizar, era através de
espetaculos de televisdo. E era muito interessante porque a maioria dos bailarinos eram
classicos, ai apareceram um pouco as comédias musicais, um pouco no final da década de
sessenta [...] havia um mercado de musicais para bailarinos. [...] eu me casei e fui morar no
Rio de Janeiro e fui para a Europa muito cedo, [...] para trabalhar numa companhia de danca
no Ballet de Marseille. [...] quando nés voltamos da Europa na época de sessenta e sete, por
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exemplo, o Ballet da Cidade Municipal de Sdo Paulo tinha comecado, mas ainda era semi-
amador, os homens tinham salario, as meninas as mamaes faziam as fantasias [...] entdo os
homens eram sempre 0s que ganhavam porque ndo tinha homem, [...], e as mulheres [...]
tinham as suas mées e tal! S6 que eu ja era profissional, ja tinha uma filha [...] entdo ou me
pagavam para trabalhar, ou eu ia trabalhar em outra coisa! Exatamente, entdo o mercado
que havia paralelo, era 0 mercado de televisdo, shows, entdo, publicidade, [...] espetaculos
de moda fantasticos onde contratava bailarinos, com coredgrafos muito bons, etc! [...]
dancei até uns quarenta e trés anos de idade. Ai me transformei em co-diretora da
companhia, depois fui para o Ballet Gulbenkian, onde fui diretora da companhia, onde eu
fiquei sete anos e meio e de 14 eu voltei para o Brasil. Eu fiquei vinte e trés anos na Europa.

Seguindo a linha de Wainwright, Williams e Turner (2006, p.537) “cada bailarino
possui a sua propria trajetdria composta por diferentes biografias”, refletindo uma
caracteristica de unicidade ao habitus, relacionadas com a sua identidade pessoal. Cada
habitus individual destes bailarinos da companhia constitui um estado corporal de ser que
reflete a historia coletiva do grupo, por exemplo, nas audi¢Bes, no ingresso precoce no
mercado de trabalho, no estabelecimento de moradia longe da familia, da carga intensiva de
trabalho, do cenério instavel da dancga quanto aos direitos trabalhistas, entre outros. Neste
sentido, o apoio familiar, a condicdo sécio econémica da familia e do préprio campo do
ballet, a classe social, a questdo de ser homem ou mulher (sexo) e a pouca presenca do

negro (etnia) influenciaram na identidade pessoal destes bailarinos.

7.2.2 RECONHECIMENTO DE ‘SER BAILARINO’

O reconhecimento de ‘ser bailarino’ se refere a alguns dos fatos que afetam a sua
identidade pessoal, como: a estabilidade promovida pelo vinculo empregaticio (ter
carteira de trabalho assinada e salario), a escalacdo dos bailarinos para as coreografias e as
palmas da plateia no espetaculo de danca.

O fato de ter a carteira assinada ao trabalhar em uma companhia de danca,
promove uma sensacao de respaldo ao bailarino de que a sua profissdo ndo é um hobby,
auxiliando-o a afirmar sua identidade pessoal e a partir dai sentir-se reconhecido na
sociedade frente a outras profissdes. Estes bailarinos sentem uma satisfacdo a partir da
sensagdo de ‘status social’, ‘orgulho’, de ter seus direitos reconhecidos socialmente, os
quais oportunizam o desenvolvimento da carreira, como percebi em seus relatos na

entrevista;
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Estabilidade, pois assim, quando eu falo que eu sou bailarino as pessoas perguntam, mas
vocé trabalha com o qué? Parece que, entdo quando eu falo ah ndo eu sou bailarino, eu
recebo, tenho contrato assinado, carteira assinada, sabe? Da um [status] [...] sou do seu
nivel! [...] Eu sabia de tudo isso, do contrato de carteira assinada, e do respeito que o
bailarino tinha aqui e eu precisava disso. Qualquer outra cidade, aqui é muito dificil de
achar! E quando eu soube disso do respeito que tinha aqui, como pessoas que estdo
trabalhando e que ndo estdo por hobby [...] Entdo eu entrei como corpo de baile, eu entrei
como aspirante e fui promovido ja no final do ano, ja foi um respeito assim tremendo.
(Nereu)

Eu desde os dezesseis eu vivo da danga como profissdo, ha sete anos. Olha isso é legal
porque primeiro vocé é um artista e vocé tem que ser tratado, e fora vocé é muito bem
tratado como artista [...] e bailarino é uma profissdo! [...] Entdo acho que o salario é um
seguro para o bailarino, entdo a qualquer momento também vocé pode se machucar e é um
seguro para o bailarino, né? E ai o que vocé faz? E aqui a gente também tem carteira
assinada [...] (Namour)

Este cenério brasileiro de incerteza quanto a profissionalizagdo do mercado de
trabalho dos bailarinos, faz com que estes bailarinos da SPCD se diferenciem daqueles que
ndo obtem tal reconhecimento a partir do contrato e salario em companhias de danca. Este
fato corrobora com as premissas de Cuche (1999) ao salientar que a formacao,
transformacdo e modificacdo da identidade ocorre nos processos de identificacdo e
diferenciagdo entre os grupos. Assim como relata a bailarina Ana Lucia em entrevista: “Da
uma tranquilidade! [...] para mim é Otimo eu ter esta estrutura que me proporciona isso,
com salario e com tudo [...] Aqui eu me preocupo s6 em dancar e em outros lugares a gente
tem que se preocupar em montar palco, tem que correr atras de producdo, é uma série de

coisas [...]”. E ainda complementa Mério na entrevista:

[...] mas eu j& tinha uma quantidade de elogios de pessoas importantes que passavam pela
Cia, mas isso ndo adicionava nada no meu dinheiro que eu precisava [...] também tinha
outros cachés e mais [...] também tinha essa instabilidade [...] Hoje para mim isso é
primordial, [...] eu consigo aliar as duas coisas porque eu tenho um salario bom em uma
companhia que é boa, [...] porque o tempo em que eu trabalhei sozinho, foi muito bom, mas
é dificil pela parte financeira [...] eu gosto muito de trabalhar aqui, mas mesmo que se ndo
me agradasse tanto eu ndo sei se eu me arriscaria a sair, porque eu nao [...] ndo me permite
viver com outra condicdo, [...] eu queria poder ser mais bailarino, ou cuidar dessa parte de
coreografar, [...] Entdo queria poder estar numa companhia em que eu pudesse cuidar do
meu trabalho como bailarino s6 e entdo a Sdo Paulo Cia surgiu em uma condi¢gdo muito
bem, porque eu pude juntar essa condicdo financeira com essa condi¢do de contrato. Que
vocé precisa cuidar de vocé, de sua técnica, do seu fisico e do que vocé estd dancando [...]
Isso aqui € muito bom, é um sonho, [...] aqui eu encontrei tudo o que eu procurava
[suspiro].

Este tipo de reconhecimento pelo salario associa-se a possibilidade de

independéncia financeira, além disso, associa-se a consolidacéo da profissdo para longe de

ser um hobby, como relatam os bailarinos em entrevista:
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Independéncia [...] A maioria das pessoas que vivem de arte, a familia nunca tem dinheiro e
elas fazem um esforco, sabem que a pessoa tem talento [...] A minha familia sempre,
sempre fizeram de tudo para me apoiar, sempre com as dificuldades e tudo estavam sempre
la! Mas depois que vocé tem o seu salério, vocé se sente mais independente e vocé sente
que pode até retribuir tudo que fizeram este tempo todo por vocé. (Ricardo)

Eu acho que é uma resposta a tudo que vocé se dedicou, na verdade nao te alimenta
artisticamente, isso, logico! Mas vocé precisa disso para viver na sociedade, [...] E assim,
vocé precisa dessa estrutura, dessa base, na verdade isso é uma base que vocé tem para vocé
conseguir se aprimorar, né? Acho que a estrutura da companhia é muito boa, entdo a gente
consegue crescer muito rapido assim aqui [...] O que me fez querer! Primeiramente foi o
salario, [...] eu ndo ganhava muito em Séo José dos Campos e a minha familia estava me
cobrando uma resposta ja! Porque, ta e ai? Os meus av0s que cobravam da minha mae [...]:
E quando ele vai comecar a te dar renda de volta, depois de tudo isso que vocé gastou, que
vocé investiu para ele? E eu pensei entdo: ndo! Vou fazer! E na verdade nem foi pelo
repertério da companhia assim [...] e na época eu s6 me interessava por ballet classico, eu
ndo queria saber de contemporaneo e como a companhia dangaria ballet classico também
[...] entdo eu falei: bom, vou fazer! (Yago)

A condicéo de trabalho que a companhia oferece no contrato e salario aos bailarinos

auxilia a consolidar este reconhecimento, como relata a bailarina em entrevista:

CLT [...] tudo que a gente tem aqui, no Cisne Negro também era um contrato bom, eu entrei
com um bom salario, mais de 2000 reais! Que eu ndo tinha idéia ainda de como é a base
salarial de um bailarino no Brasil, [...] s6 que assim é muito instavel! [...] pode te mandar
embora o dia que ela quiser, como aqui também, mas por ser uma companhia, vocé acaba se
sentindo um pouco mais estavel do que um outro trabalho. O musical ja foi um pouco mais
instavel, porque gente comegou, um salario muito bom, ja era quase 5000 reais, comegou
com uma temporada [...] s6 que ndo teve publico suficiente, parou na metade! [...] Essa
incerteza, porque depende do publico, depende de quanto estd vendendo [...] e aqui é
incrivel, isso é um sonho né? Porque aqui é CLT, o salario é alto, sé que tem assim, aqui
vocé também pode ser mandado embora a qualquer momento também, mas vocé nao sai
com uma mao na frente [...] vocé tem um ano, e vocé sai daqui a quatro meses, ndo tem um
contrato [...] s6 que assim vocé sai com os seus direitos [...], FGTS, tal para vocé se
estabilizar. (Renata)

Entretanto o reconhecimento de ser bailarino também ocorre em funcdo da
escalacdo dos elencos nos programas dancados pela companhia, 0os quais geram uma
insatisfacdo conforme a ociosidade na frequéncia com que cada um deles danga. Assim
como relata Nereu em entrevista “[...] eu fico triste pelos outros que tem gente aqui que tem
uma carreira assim tremenda e ndo tem esse respeito todo e ndo sei o critério delas
também!”.

A direcdo da SPCD escala os bailarinos para as coreografias conforme sua
classificacdo na estrutura da companhia, ou seja, em: solistas, corpo de baile e aprendizes,
fato que reflete na categoria salarial e no reconhecimento do ‘ser bailarino’, influenciando
na sua identidade pessoal e institucional na companhia. No entanto, pode acontecer de um

bailarino de uma estrutura hierarquica inferior, como um corpo de baile ser escalado
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excepcionalmente para dancar um papel de solista, mantendo-se na sua posi¢éo hierarquica
inicial.

Os bailarinos, em sua maioria, associam o reconhecimento de seu trabalho a sua
posicdo na estrutura hierdrquica na companhia definida pelas diretoras, as quais possuem
poder sobre a sua valorizacdo e sua promocdo profissional. A partir disso, a posi¢cdo mais
alta para os bailarinos, o cargo de solista denota status, um destaque ‘para o ego’ ¢ uma
pressdo institucional maior perante a direcdo, aos colegas e a plateia, ou seja, de suas
responsabilidades na companhia. No entanto, os bailarinos concordam que o corpo de baile
possui tanta responsabilidade quanto o solista, pois devem dancgar juntos e ndo podem errar
a coreografia. Em entrevista o bailarino discorda do reconhecimento dos colegas definido

dentro desta estrutura hierarquica pela direcdo da SPCD, como segue:

[...] com respeito ao aspecto financeiro, tem pessoas que sdo bem mais jovens que eu, que
eu admiro muito, que eu acho que inclusive deveriam ganhar mais do que eu! [...] eu
também acho que tem pessoas que tem um trabalho muito bom, que trabalham muito e néo
s&o reconhecidas como deveriam [...] isso € uma coisa que me chateia [...] (Mario)

O orcamento anual da companhia é de dezoito milhGes de reais e o salario do
bailarino varia entre R$ 4.500 o piso para aprendiz e corpo de baile, e R$ 8.000 para
solistas (material secundario, em jornal e revista). Contudo, estes dados ndo condizem com
as entrevistas dos solistas, os quais afirmam ndo receberem o salario destinado a sua
categoria, e sim como do corpo de baile, como relata Rita: “[...] 0 meu salério ¢ alto assim,
ndo é um salario de corpo de baile, ¢ um salario um pouco acima, mas também ndo chega a
ser a solista [...]”; assim como Laura complementa: “[...] eu faco s6 papel de solista desde o
comeco desse ano, ndo ganho como solista, mas faco s6 o papel de solista”. O solista Yago
acrescenta dizendo ganhar “em torno de 4.900 reais” (fonte secundaria de jornal). Estes
depoimentos denotam indicios de algumas diferencas or¢camentarias na companhia quanto
ao piso salarial informado para determinada categoria e o seu pagamento informado pelos
bailarinos.

Outra forma de reconhecimento importante quanto a dedicacédo ao seu trabalho sé&o
as palmas da plateia aos bailarinos. Como relatam as bailarinas nas entrevistas; “Com a
casa cheia é uma delicia, é 6timo vocé receber o retorno [...] a gente sente e com aplausos,
no meio, quer dizer que eles estdo gostando muito! E 6timo!” (Laura) e “No palco quando

eles aplaudem no meio e incrivel [...] porque parece que eu estou fazendo certo! [...] € a
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retribuicdo do seu trabalho [...] eu gosto desta sensacdo!” (Luana). Do mesmo modo que

outros bailarinos complementam sobre as palmas e expressdes da plateia:

E incrivel, é muito bom! Quando gente foi para a Alemanha dancar agora, e eram tantos
aplausos e é tdo bom, [...] eu acho que o aplauso é o reconhecimento do seu trabalho e uma
coisa que eu senti nesse espetaculo é uma honestidade muito grande, porque se eles te
aplaudem muito é porque eles gostaram do teu trabalho, e aqui no Brasil acho que tem um
impeto tdo grande de se levantar depois do espetaculo e de Uhhhh!!! De gritar, e as pessoas
sem saber o significado que isso tem! E mal a cortina fechou, as luzes se apagaram e 0s
aplausos acabaram e as pessoas estdo indo para o estacionamento. (Mario)

As vezes as pessoas ndo sabem o que um bailarino faz, né? As vezes é ignorancia, ndo é
culpa da pessoa, é falta de informacéo, né? E ai as vezes as criancas chegam e até em Tchai
Pas, um exemplo, vocé entra com aquela malha apertada e o pessoal da umas risadas, e ai 0
pessoal vai ficando quieto e quando comega a variagdo masculina, quando vocé da o
primeiro salto, o pessoal Ohhhh! Sabe? Entdo isso é legal, porque o pessoal fica ali
sabendo: Oh cara, entdo vocé...isso € uma profissdo [...] eu posso ser isso quando eu crescer
também, isso é arte, pura arte! Entdo isso é sensacional! (Namour)

Figura 7 — Reconhecimento da plateia na Alemanha em Baden-Baden - julho 2011

e T
a autora (2011).

-

Fonte: Fotos enviadas pelos bailarinos da SPCD

O bailarino através de sua trajetéria individual e do seu reconhecimento na
companhia e na sociedade molda suas identidades e projeta suas imagens nos colegas,
reforgando os esteredtipos da profissdo de bailarino e transformando a identidade do grupo
através da vivéncia em alguns fatores aqui aprofundados como: audicdes, ingresso precoce
no mercado de trabalho, estabelecimento de moradia longe da familia, carga intensiva de
trabalho, cenério da danga quanto aos direitos trabalhistas (a partir da posse de carteira de
trabalho assinada e salario), escalacdo dos bailarinos para as coreografias e as palmas da

platéia no espetaculo de danca.
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A instituicdo, representada aqui pela direcdo companhia de danca SPCD agrega
estes promissores talentos na audicdo ao selecionar trajetdrias semelhantes (idade em torno
dos vinte anos, pouca experiéncia profissional em companhias de danca, destaques em
festivais de danca, formacdo em escolas privadas, entre outras) objetivando moldar estes
bailarinos. Este processo institucional busca formar uma identidade no grupo que
represente jovialidade e atenda as expectativas da direcdo de disciplina e rigor como em um
ambiente escolar, tentando construir um habitus corporal dentro da companhia e nédo a
partir das experiéncias anteriores dos bailarinos em trabalhos com outras companhias e
repertorios. No entanto, configura-se aqui a questdo do habitus institucional inferir no
habitus individual e capital fisico (BOURDIEU, 1988) e transformar a identidade fisica,
pessoal e institucional (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006) do bailarino. Tal
aprofundamento sobre este assunto sera desenvolvido na secdo da identidade institucional.

Importante é ressaltar que a trajetéria individual e o reconhecimento da profissdo do
bailarino junto & sociedade constituem a base para o desenvolvimento de sua carreira e a
construgédo de sua identidade pessoal. I1sso ocorre, por exemplo, principalmente a partir do
apoio familiar e social em relacdo aos esteredtipos desta profissdo (sexualidade, etnia e
juventude), bem como a partir do apoio financeiro e emocional familiar para estudo de
danca e durante a sua profissionalizacdo, ou da prdpria possibilidade de obter esse apoio
financeiro no préprio ambiente profissional da danca, o qual também possibilita a aquisi¢éo

de um status profissional.

7.3 IDENTIDADE INSTITUCIONAL

O modelo de identidade e de ser em bailarinos de companhia de danca presente no
referencial tedrico desta dissertacdo associa o ser social (HARRE, 1983) as ideias de
habitus institucional (BOURDIEU, 1988). Neste contexto, Wainwright, Williams e Turner
(2006) analisam dois pilares principais em companhias de danga: o habitus institucional e o
habitus coreografico. Para estes autores o habitus institucional caracteriza-se pelas
atividades que envolvem o treino diario, ou seja, a questdo da disciplina na formacéo
escolar e profissional (a origem de diferentes tipos de técnicas de ballet — russa, francesa,

dinamarquesa, estadunidense — dispostas na postura e na posicdo do corpo) e o habitus
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coreografico que engloba os ensaios e espetaculos, ou seja, as experiéncias com estilos
diferentes de coreografias (de um coredgrafo, normalmente adquiridas em companhias de
danca profissionais).

No meu campo empirico optei por apresentar e refletir sobre a dimensdo da
identidade institucional em cinco eixos principais que envolvem o habitus institucional e o
habitus coreogréfico: rotina de treinos, ensaios, espetdculos, tempo e estrutura e
organizacdo. Essa modificacdo na estrutura de analise de Wainwright e Turner (2004) e
Wainwright, Williams e Turner (2006) ocorreu no processo interpretativo que realizei deste
campo especifico de pesquisa, por exemplo, da SPCD ser uma das companhias oficiais no
pais a apresentar uma diversidade de estilos coreograficos e, ainda, de seus bailarinos, em
sua maioria, ndo possuirem contato anterior com estas linguagens de dancga. Deste modo
com intuito de preencher a lacuna de pesquisa sobre uma dimensdo pouco aprofundada por
Wainwright, Williams e Turner (2006), do ‘dan¢ar com a alma’, investiguei na secao

seguinte a esta, a questdo da identidade espiritual, associada a identidade coreogréfica.

7.3.1 TREINO

O treino de ballet diario na companhia inicia com a participacdo de todos os
bailarinos, o ballet master (treinador) e a pianista, na sala principal de ensaios, sendo
realizado em duas ou trés partes: barra, centro e diagonal. Os exercicios da barra sdo feitos
de frente ou de lado para o espelho nas barras espalhadas pela sala e duram em torno de
quarenta e cinco minutos. A funcdo destes exercicios € treinar a habilidade do bailarino
para o lado esquerdo e direito, sendo feitos com uma mao geralmente apoiada na barra para
testar o equilibrio e ir aquecendo seu corpo para 0S exercicios no centro, 0s quais Sao
realizados sem as barras de apoio. As sequéncias sdo ditadas pelo professor sem musica e
logo séo realizadas pelos bailarinos com a mdsica tocada pela pianista. Acabada a primeira
parte da atividade os bailarinos, professor e funcionario do staff carregam as barras para
fora da sala de aula, em um corredor que vai para os vestiarios dos bailarinos.

Nos quarenta e cinco minutos seguintes sdo realizados os exercicios de centro e por
fim os de diagonal, todos posicionados de frente para o espelho. Nos exercicios de centro e

diagonal existe uma ordem para execugdo dos grupos, normalmente primeiro as mulheres
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seguidas dos homens, na frente se posicionam os solistas, e atras destes 0s que possuem
uma posic¢do hierarquica inferior, como o corpo de baile. Esta hierarquia na disposi¢do dos
bailarinos na sala de aula corresponde a uma responsabilidade na memorizagdo dos
exercicios, ou seja, quem se coloca na frente deve decorar e fazer com preciséo, leveza e
destreza 0 movimento, fileira composta pelos solistas e quem se coloca atras, copia ou tem
duvida sobre a ordem do exercicio, grupo composto por fileiras do corpo de baile.

Os solistas localizados nas fileiras da frente dos grupos possuem a responsabilidade
de estimular os demais, ¢ caso errem o exercicio provocam um ‘efeito domind’
desconcentrando e desestabilizando quem esta atras, acompanhando corporalmente o
movimento, ou seja, sua energia se propaga e desestabiliza alguns bailarinos, enquanto
outros se concentram e continuam. A entrevista com Nereu reflete essa sensacdo
hierarquica do solista como responsavel pelo grupo: “depois do pas de deux tem a coda que
vocé faz com o corpo de baile que vocé tem que ser como se fosse um capitdo, como um
general, vocé tem que pegar a companhia, porque vocé esta ali na frente e eles tem que
pegar a energia de vocé!”. Reed (1998) explica este processo identitario do bailarino na
companhia de danca a partir do espelhar-se, contestar e transformar-se em funcao da classe,
sexo e etnia dos demais integrantes do grupo.

O treino criado e dirigido pelo ballet master, tanto na forma quanto na dinamica dos
movimentos na musica, baseia-se na linguagem da danga classica. Tal linguagem é
dominada pelos bailarinos, na sua nomenclatura, na sua forma estética e na dindmica de sua
execucdo, uma vez que esta deve ter sido aprendida na sua educacdo prévia, em escola
desta técnica. Os bailarinos, sem ser denominado a priori, colocam-se no mesmo lugar no
espaco da sala todos os dias.

A escola também ¢é o ambiente no qual se espera que o bailarino tenha aprendido as
regras de conduta e comportamento no ballet, para que os apliquem na vida profissional em
uma companhia. Como por exemplo, regras de conduta; de fluxo de entradas por trés e
saidas pela frente durante a execugéo dos exercicios de ballet no treino; a proibigdo de falar
ou mastigar durante os exercicios do treino para nao atrapalhar a concentragdo do grupo;
seguir quem realiza o0 movimento na fila da frente, em treino, ensaio e espetaculo. No

entanto, ““ao contrario das normas de conduta na barra e no centro, em alguns momentos 0s
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bailarinos da SPCD conversam e interagem, enquanto o professor marca o exercicio e
algumas bailarinas mascam chiclés nos ensaios” (nota diario de campo).

Nesta etapa do treino alguns bailarinos marcam junto o exercicio e testam alguns
movimentos de ligacdo entre os passos, pois devem entendé-lo rapido, para logo fazé-lo. O
professor dita a marcagdo dos passos da sequéncia do exercicio na frente dos bailarinos e de
frente para o espelho (diz a posicdo da cabega, bracos, pernas e tronco) no centro ou na
barra em local de modo que todos o possam observar, ou marca o exercicio com a mao para
demonstrar a técnica, sendo que em alguns momentos dita a musica estalando os dedos. A
marcacdo € importante para testar a sensacdo dos passos como diz a bailarina Luana em
entrevista: “[...] quando é um exercicio novo eu marco sim, para ver se vai dar tempo, para
ver se esta tudo dando certo!”.

A identidade institucional é articulada de diversas maneiras pela organizacao
durante os treinos, uma destas ocorre nas correcdes realizadas pelo ballet master aos
movimentos executados pelos bailarinos. O professor faz a correcdo, através: a) da fala,
algumas vezes grito, para explicar a ordem, quantidade dos movimentos solicitados, como
fazé-los; b) palmas, para estimular a dindmica (acelerar ou ralentar o0 movimento ou por
onde iniciar a impulsdo de bragos, pernas, ou tronco), reforcando a musicalidade; e c) toque
no corpo do bailarino, para guiar a sensacdo que ele deve ter no movimento ou a forma e a
intencdo desejada, muitas vezes ditando a musica.

Todos estes estimulos ou alguma correcdo em especial tem objetivo de padronizar a
realizacdo dos movimentos do exercicio de modo a formar um grupo que dance em
unissono (por todos os bailarinos ao mesmo tempo com a mesma técnica). Estes estimulos
gerados pelo professor auxiliam no comando ‘cerebral’ racionalizado no corpo do bailarino
para a realizagdo do movimento (HANGGI; KOENEKE; BEZZOLA; JANCKE, 2010).
Conforme a resposta corporal na incorporacdo da técnica requisitada, o professor pede para
0 exercicio ser repetido mais de uma vez. Este processo de repeticdo na sensacdo do
movimento vai sendo introjetado (embodying) no bailarino, a partir do habitus de disciplina
e formacgéo do profissional (BOURDIEU, 2000). Segundo Chao (2009) a auto-identidade
(self-identity) do bailarino e seu reconhecimento social contemplam o processo de
aprendizagem do movimento pela repeticdo presentes nos sentidos de: audicdo, viséo,

pensamento e acéo.
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Uma maneira de articular a identidade institucional ocorre através de regras formais
de presenca no treino e sua consequente punicdo (FOUCAULT, 2002), as quais séo
aplicadas pela companhia diferentemente nas categorias de bailarinos solistas, corpo de

baile e estagiarios. Sendo que em nota de diario de campo friso esta questéo:

As faltas e mal-estar devem ser notificados & recepcionista, na entrada da companhia. Local
este no qual fica o livro ponto para ser assinado pelos bailarinos e onde sdo notificadas
quaisquer atividades extras que estes tenham & parte da companhia, como por exemplo,
convites para participacdo de espetaculos de Gala. Sendo que tais eventos devem ser
autorizados pela diretoria.

No entanto, outra nota de diario parece apontar outra vivéncia das regras e puni¢oes

institucionais:

[...] o solista ndo faz treino e obtém um respaldo institucional devido a sua posi¢do na
hierarquia da companhia, sendo a sua falta desculpada e considerada um resguardo corporal
ao priorizar a sua obrigacdo com o ensaio. Por outro lado, um bailarino de corpo de baile
guando ndo faz o treino, ganha falta e recebe desconto no seu salario.

Algumas diferencas na técnica do treino ocorrem em funcdo de ser homem ou
mulher (sexo) e refletem um habitus (BOURDIEU, 1988), por exemplo, hos movimentos
de pirueta, os quais sdo embodied (WAINWRIGHT; TURNER, 2004) ao longo da carreira

do bailarino e reforgados pela instituicdo, como percebi em nota de diario de campo:

[...] os homens competem em sua destreza corporal na quantidade de piruetas a la second e
na altura dos saltos, enquanto que as mulheres mostram habilidade nos fouettes. Ou seja,
ambos, por exemplo, realizam 32 sequéncias de pirueta continua, partindo de uma perna de
movimento de base impulsionando a outra em movimento rotatério centripeto ao lado,
podendo trocar o ponto de inicio marcado pela cabeca do giro. No entanto, as mulheres
realizam tal pirueta com sapatilhas de pontas e com a perna em passé (pé de trabalho
colocado préximo ao joelho da perna de base), e 0s homens fazem este tipo de pirueta sem
sapatilhas de pontas e com a perna a la second (ao lado, neste caso na altura de 90° e
esticada).

Outra questdo da identidade institucional associada a classe sexual (homem ou
mulher) no treino encontra-se nos bailarinos expressarem mais liberdade do que as
bailarinas para fazerem varia¢fes dos exercicios propostos pelo ballet master. Alem disso,
a questdo da classe sexual no treino ocorre no fato dos solistas homens desistirem mais
facilmente dos exercicios durante a execuc¢do do exercicio do que as solistas mulheres. Em
ambos os exemplos acima citados no momento em que o ballet master silencia e ignora tais
praticas, ele legitima a identidade institucional que o bailarino vai construindo junto a
companhia, de que as normas e regras ndo valem igualmente conforme a classe sexual do

bailarino.



112

7.3.2 ENSAIO

Os ensaios na SPCD de grupo, trios, duos, ou solos sdo realizados apds o treino
diario, sendo mandatdria a presenca de todos os bailarinos da companhia, uma ensaiadora
responsavel, normalmente uma ensaiadora auxiliar € um sonoplasta ou auxiliar, e
facultativa a presenca do ballet master e das diretoras. Os ensaios ocorrem na sala principal
e quando necessario também na sala auxiliar de ensaios da companhia concomitantemente,
no periodo de alguns meses até horas antecedentes a realizacdo do espetaculo, de acordo
com o programa a ser apresentado.

O vestuario dos bailarinos nos ensaios compde-se de roupas comuns de treino;
como malhas, roupas justas que permitam a visualizacdo da forma e da estética do corpo,
ou figurinos teste (iguais aos originais). Este vestuario permite verificar a liberdade de
movimentacdo, seu peso e estética, visualizar os movimentos dos pés com o uso das
sapatilhas de pontas, meia ponta, meia ou pé descalgo (conforme o estilo coreografico). Os
cabelos das bailarinas normalmente ficam presos na forma de coque, sendo que os homens
possuem cabelo curto e sdo proibidos adornos, como brincos, aneis, colares e reldgios,
devido o risco de acidentes.

Durante o ensaio 0s bailarinos devem estar sempre em movimento, mantendo-se
aquecidos, se alongando, seja fazendo pliés (flexdo de joelhos) seja relevés (extensdo da
meia ponta). Esta acdo constantemente realizada pela diretora artistica ao dizer para 0s
bailarinos se aquecerem, constitui-se em vigilancia institucional (FOUCAULT, 2002). Tal
acao possui objetivo de evitar lesbes dos bailarinos, como aponta a diretora, em nota de
diario de campo:

Depois de bastante tempo sentados esperando o decorrer do ensaio de Poligono, os
bailarinos se levantam erram muitas partes da coreografia Gnawa e a diretora diz no final:
“vocés tem que se aquecer, sendo a danga ndo acontece. Ficou claro isso! Nao da para ficar
sentado e se levantar e sair dancando, tem que se aquecer!”, alertando-0s do resultado de
ficarem sentados antes de entrar em cena.

Assim como a diretora adverte, em nota de diario de campo, no ensaio seguinte:

Bailarinas com figurino de Serenade, saia de tule azul sentadas no chéo esperando o ensaio
comegar se alongando e a diretora diz: “olha o tule no chao! ndo pode sentar” e fica nas
costas da bailarina até ela se levantar do chdo para ndo sujar o tule. Bailarinas colocam as
sapatilhas de pontas e se aquecem de frente para a parede fazendo relevés (subir na meia
ponta e ponta, neste caso em primeira posi¢do), e a diretora continua: relevés por favor,
ninguém sentado, pois depois vocés ficam nervosas e torcem os pés!
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No ensaio todos os movimentos dos bailarinos sdo rigidamente marcados quanto a
sua execuc¢do na forma e na dindmica quanto a musicalidade e espacialidade. Existem duas
partes que compdem 0 ensaio, a primeira denominada ‘ensaio corrido’ e a segunda
denominada ‘limpeza’, sendo que em ambas o coredgrafo, diretor e ensaiador possuem,
nesta ordem hierarquica, a funcéo de reprimir e estimular os bailarinos, sendo que somente
eles possuem autoridade para tal. Os bailarinos ndo possuem autonomia para dar corregdes
uns aos outros durante o ensaio, nem para modificarem a coreografia, especialmente nos
ballets classicos e contemporaneos, denotando um habitus (BOURDIEU, 1988;
WAINWRIGHT; TURNER, 2004) institucional embodied. Em tais coreografias, por
exemplo, as posicOes de cabeca, bracos, pernas, modo de caminhar, correr, olhar e se
posicionar sdo rigidamente marcados no espaco e na musica. Contudo, nos ballets
contemporaneos e na danca moderna existem outras formas de movimento, mas a
musicalidade normalmente continua sendo rigidamente marcada. Sendo que nas partes de
danga em grupo existe expectativa de harmonia no conjunto dos corpos em movimento, e
nos solos pode haver uma flexibilidade maior quanto ao tempo e espacgo, conforme a
habilidade do bailarino e aprovacao do coreografo.

O ensaio corrido ocorre sem pausa e correcdo, com as cortinas fechadas na frente
dos bailarinos, sendo retirada a faculdade da visdo de si mesmo no espelho durante o
andamento das coreografias. O objetivo desta acdo é treinar a capacidade aerébica®® aliado
a destreza de movimento do bailarino, a memdria, continuidade e dificuldade de ligacédo
entre 0S passos.

A ‘limpeza’ ocorre ap0s 0 ensaio corrido ou ao treino, com as cortinas abertas na
frente do espelho de modo que o bailarino possa se ver como percepcdo adicional a
execucdo do movimento. O objetivo € corrigir e padronizar os movimentos dos bailarinos

em solo ou em conjunto, para que sejam realizados do mesmo modo. Para a ‘limpeza’

18 Capacidade aerobica significa a capacidade méxima de trabalho fisioldgico que um individuo pode realizar
mensurada pelo consumo de oxigénio. Neste caso, associa-se a obtencdo da resisténcia aerébica por atletas
submetidos a uma preparacdo em altos padrGes possibilitando a estes um aumento na duracédo de trabalho e no
namero de esfor¢os, visando criar meios para uma elevacdo do ritmo de movimentos, sem deixar que apareca
um débito de oxigénio indesejavel. Ou seja, pressupbe-se que atletas com boa resisténcia aerdbica
apresentam-se com melhores condi¢fes de recuperacdo apds esforcos intensos. (GONZAGA, 2007;
MOSBY'S MEDICAL DICTIONARY, 2009).
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coreogréfica, ou seja, as correcdes, as cortinas sdo abertas novamente, os bailarinos podem
se corrigir e visualizar seus movimentos no espelho. Nesta etapa, alguns deles trocam seu
vestuario, por calgas de algod&o e I, abrigos e macacdes mais largos para se manterem

aquecidos.

Figura 8 — Ensaio de ‘limpeza’ da coreografia Gnawa na sala de treino da SPCD

Fonte: A autora (2012).

Tal procedimento de ‘limpeza’ nos ensaios também é reforgado no treino, como um
habitus (BOURDIEU, 1988) institucional ao dizer ao bailarino como realizar o0s
movimentos, assim como afirma o ballet master em nota de diario campo: “Nao precisa
tanta altura no movimento, precisa limpeza”, ao levantar uma perna, ou “aqui colher” —
mostrando para o bailarino imaginar uma colher para que o abdémen esteja bem para
dentro, puxando para cima 0 peso do corpo durante a danca”. As corregdes devem ser
repetidas nos movimentos de todos os bailarinos, mesmo por aqueles que nédo erraram, de
modo a harmoniza-los.

Nestes dois tipos de ensaios (corrido e ‘limpeza’) os bailarinos(as) que ndo sao
escalados nas coreografias devem estar presentes na sala. Eles ficam, em sua maioria,
sentados pelo ch@o ou em bancos na disposicao de grupos assistindo o ensaio.

As ensaiadoras sdo responsaveis por disponibilizar os figurinos para os bailarinos e
marcar o tamanho do palco para o ensaio com fita crepe no lindleo na sala de ensaio, de

modo a acostumar a percepcdo espacial do bailarino com o tamanho do palco nos seus
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deslocamentos em cena. Nota-se aqui a importancia da semelhanca da percepcdo do
bailarino, por exemplo, com os figurinos e a espacialidade, no sentido de vivenciar o evento
de modo verossimel com o espetéculo, acostumando seu corpo com algumas sensagdes que
este evento possa proporcionar, remetendo a idéia de embodiment e emplacement de Pink
(2011).

A presenca diéria da diretora nos ensaios denota diversas formas em que ela articula
o0 habitus institucional junto aos bailarinos, como aponta a nota de diario de campo:

Nos ensaios as correcdes da diretora principal sdo dadas as ensaiadoras assistentes através
da voz baixa e elas gravam imediatamente num pequeno gravador. A diretora artistica
acompanha todos os ensaios, estimula, apéia, bate palma para marcar a dindmica do
movimento na musica durante a execucdo dos passos. Existe o mdsico que substitui a
pianista, que solta a musica eletrénica quando ela comanda e a assistente da diretora que
funciona como ensaiadora, no papel de reproduzir o que a diretora apontou como erro.

Enquanto as corre¢Bes coreograficas sdo um prisma da identidade institucional
embodied pelos bailarinos, outro prisma inclui a postura e o0 comportamento esperado deles

pela diretora, como aponta a seguinte nota do diario de campo no ensaio:

Todos os bailarinos sdo ensinados pela diretora de que o espetaculo ndo deve parar devido a
imprevisto: “Se alguma coisa aconteceu erradal...] tem que continuar! Vamos tentar salvar a
situacdo se isso ocorrer no palco”. A diretora também ressalta a responsabilidade do
bailarino na expressdo da postura ao ‘estar em cena’, a0 dizer no ensaio: “nas caminhadas
informais cuidar o relaxado, mas também sou um bailarino e estou entrando no palco, por
mais que seja informal tem a presenca daquele bailarino que esta entrando no palco [...]
idéias de qualidades diferentes dos movimentos [...] de se ter um pouco de suspensdo para
comegar [...].

No entanto, os erros coreograficos também sdo vigiados pelos proprios bailarinos,
denotando a vigilancia institucional pelos pares (FOUCAULT, 2002). Como por exemplo,

no ensaio do corpo de baile, conforme nota do diério de campo:

[..] a situacdo se agrava quando algum bailarino erra, pois o ensaiador, diretor ou
coredgrafo para a musica, faz a correcdo, a pessoa que errou faz sozinha o movimento e dai
todos tem que repetir na musica a dindmica, forma, estrutura ou espacialidade corrigida.
Caso a pessoa erre muitas vezes o corpo de baile fica muito bravo e fazem feicdes de
irritacdo olhando diretamente para aquela pessoa ou para 0s colegas que estdo em volta, em
uma comunicacdo paralela, indignados que terdo que repetir a seqiiéncia, culpando aquele
que errou.

Os erros coreograficos também sdo vigiados pela diretora, causando algumas vezes
uma atmosfera de ironia dos bailarinos nas corre¢cbes. Como por exemplo, no ensaio a
“bailarina solista diz ao sair de cena, para seus colegas: ‘Eu estou me borrando!’, rindo e
ironizando e se referindo a diretora batendo palmas fortes enquanto ela dancava para

marcar a energia, dindmica ¢ musicalidade desejada” (nota de diario de campo).
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Existe uma hierarquia quanto a autoridade coreografica na companhia, conforme
mencionado anteriormente, sendo que o coredgrafo define as especificidades do
movimento, seguido do ensaiador, que corrige e acentua as marcacgdes definidas pelo
coredgrafo. Por sua vez a diretora, conforme sua percep¢do do movimento coreografado
reforca a ensaiadora sobre o que foi dito (ou marcado) pelo coredgrafo, auxiliando a
‘limpé-la’. Sendo importante salientar que algumas vezes sdo gravados ensaios em video na
SPCD para auxiliar na remontagem e manutencdo da coreografia, para ser usado quando o

coredgrafo vai embora.

Figura 9 — Serenade,uma das coreografias remontadas na SPCD.

Fonte: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/remontagens.php>, acesso em 08/08/2011.

Tal procedimento de correcdes das ensaiadoras e da diretora gera respostas de
submissdo a hierarquia de forma embodied pelos bailarinos da SPCD nas préticas

institucionais, compondo a sua identidade institucional, conforme nota do diario de campo:

Estas posi¢Bes hierdrquicas causam uma reacdo dubia nas posturas dos bailarinos nas
correcBes nos ensaios, ou seja, a0 mesmo tempo que acatam a corre¢do pedida e sorriem,
guando viram de costas para as diretoras e ensaiadoras demonstram sua discordancia através
do corpo, por exemplo, ao fazerem caretas, resmungarem baixinho uma resposta,
expressando uma rebeldia. Nos treinos isso também ocorre, sendo que as demonstragdes de
alguns bailarinos se manifestam ao estarem presentes de corpo, mas ndo fazerem aula e
ficarem no piso, sentados, se alongando. Enquanto isso os outros fazem o exercicio e outros
ainda conseguem fazer caretas de desagrado, uns para os outros, conforme a dificuldade do
exercicio dado enquanto dangam.

Do mesmo modo que os bailarinos vivenciam uma identidade institucional

embodied junto aos seus superiores hierarquicos, as ensaiadoras tambeém vivenciam uma


http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/remontagens.php
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identidade institucional de forma embodied perante as diretoras, como consta na nota de
diario de campo:

Quando a diretora entra na sala imediatamente é como se a atmosfera mudasse entre 0s
bailarinos, permanecendo mais silenciosa, as conversas diminuem e a concentragdo
aumenta. Além disso, a postura da ensaiadora se modifica, sua atitude fica mais detalhista e
vai trazendo o bailarino mais para frente das diretoras, como que para mostrar o que esta
fazendo e realizando movimentos exagerados para expressar 0 que quer corrigir, numa
demonstragdo de ‘estar mostrando trabalho’, como ela mesma disse em outro ensaio.

Os bailarinos sdo constantemente lembrados do que e como fazer os movimentos no
olhar, intencdo da energia, posicdo, forma, estética, peso e espacialidade do seu corpo.
Existe uma hierarquia nas decisbes coreograficas, por exemplo, quando ocorre alguma
duvida sobre o movimento original, os bailarinos solistas ou do primeiro elenco sao
consultados pelas ensaiadoras para determinarem o movimento de acordo com a sua
memoria corporal, experiéncia de quem dancou a coreografia.

Como a SPCD néo possui coredgrafo residente, as diretoras, ensaiadoras e o ballet
master, ficam responsaveis pelo repasse de uma ideia deste coredgrafo que se encontra
naquele momento ausente. Tal situacdo gera uma fragilidade na direcdo e resisténcia por
parte dos bailarinos ao aceitarem correcfes da coreografia, devido aos conflitos entre os
bailarinos e seus superiores sobre 0 modo de executar a coreografia.

Exemplo disso ocorre quando “bailarinos do corpo de baile fazem um movimento
diferente do solista e sdo notificados para realizad-lo como o solista, mesmo que este esteja
errado” (nota diario de campo). E ainda, “em conversa da bailarina comigo, entre ensaios,
ela reclama: ‘Sabe o repositor belga, ele ja ensaia a gente diferente, a gente esta muito
cansada, numa bateria de ensaios sem parar!’ > (nota diario de campo).

Em evento excepcional, a bailarina ensina a coreografia a ensaiadora, construindo

uma ‘hierarquia invertida’ institucionalmente falando:

[...] a solista passa Fauno, parando o movimento e contando a estoria & ensaiadora,
demonstrando a intengdo de cada passo coreografado, e espera que a cada frase dita
oralmente, a ensaiadora anote numa folha de papel; as inten¢des, marcacfes de musica e de
luz originais, estrutura da espacialidade, improvisacdes [...]. Apés esta parte a ensaiadora
tentou fazer os movimentos para entendé-los, invertendo papéis — bailarina ensina e corrige
a ensaiadora. (nota diario de campo)

Outra forma de articular a identidade institucional embodied ocorria através da
escalacédo de bailarinos para as coreografias. Conforme nota de diario de campo:

As trocas de elenco nos ensaios e espetaculos séo frequentes e avisadas de imprevisto tanto
para os bailarinos aprendizes quanto para os solistas, os quais sdo chamados para ensaiarem,
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no dia anterior ao ensaio de palco. Nos ensaios diarios somente o primeiro elenco treina e
recebe correcdes coreograficas, ndo deixando margem para o segundo elenco treinar para
poder entrar em cena na ocorréncia de algum imprevisto como: lesdes, doengas e faltas.

Esta diferenca percebida na danca do segundo elenco comparada com o primeiro
encontra-se na retencdo de algumas sequéncias dos passos da coreografia e pontuacdes da
masica, dindmica do movimento, ou seja, ao fazer a coreografia este ndo apresenta tanta
destreza, intensidade e as nuances do movimento coreografado de quem as treina todos 0s
dias. O primeiro elenco possui a oportunidade de reter o movimento, decorar as ligagdes
entre os passos da coreografia, saber as nuances da mausica, onde parar para respirar e
expandir o0 movimento, como usar 0 espaco na sua relacdo ao dangar com outros bailarinos
em cena. Ou seja, presume 0 que seu corpo fard e a0 mesmo tempo o que 0S outros corpos
fardo no espaco dando seguranca e fluidez na continuidade na movimentacao, para entao
trabalhar a interpretacéo e arriscar a intensidade e dinamicas dos movimentos realizados,
buscando alcangar o ‘dangar com a alma’, ou seja, sua identidade espiritual. Portanto nota-
se aqui que a identidade institucional definida pela direcdo, ao escalar um bailarino, afeta o

desenvolvimento de sua identidade espiritual. Conforme a nota do diario de campo:

[...] o bailarino Mério no final de sua entrevista reforca que o bailarino na companhia
desenvolve mais determinado estilo conforme a direcdo o escale e oportunize dancar
diversos papéis, ou seja, ressalta que a solista da SPCD para dancar cléassico deixou de ser
escalada para os ballets contemporaneos.

No entanto a diretora na entrevista comenta: “A danca é 0 que estd nas entrelinhas,
como vocé liga uma coisa na outra, inteligéncia com o corpo, sabedoria do corpo, como é
que ele foi treinado, isso é que é importante”, justificando a execu¢do de um movimento em
decorréncia do aprendizado na trajetéria do bailarino e, portanto, a escolha de um tipo de
bailarino a outro. Além disso, na SPCD, alguns repartos ndo possuem substituto de sexo
semelhante, como por exemplo; “o reparto da bailarina solista feminina de Fauno € um
homem, nesta coreografia contemporanea” (nota do dirio de campo).

Outra questdo de género envolve as coreografias denominadas pas de deux,
tradicionais na danca do ballet classico, presentes no repertdrio da SPCD, no qual a figura
masculina representa um suporte a figura considerada “fragil” feminina, esclarecida na fala
do solista Namour ao explicar o seu papel como partner: “[...] a menina acabou de dancar

as duas variacOes dela, entdo ela esta morta! Entdo a primeira parte desses dez minutos
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VvOcé tem que carregar a menina, porque é claro, é o seu trabalho de partner, porque a

menina esta muito cansada [...] e depois da variagdo ela vai ficar mais pesada!”.
Figura 10 — Bailarinos da SPCD dancando pas de deux Legend

Fonte: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/downloads/legend02.jpg>, acesso em:
08/08/2011.
No entanto, existe outra caracteristica de identidade institucional nos treinos e
ensaios, que se refere a vivéncia em como lidar com o tempo de trabalho na companhia, a

qual aprofundo a seguir.

7.3.3 TEMPO

Os trabalhadores vivenciam o carater qualitativo e heterogéneo do tempo de
trabalho atribuindo um significado a recorréncia dos acontecimentos periddicos e
elaborando seus proprios sistemas de avaliacdo do tempo (HASSARD, 1993). As préticas
na companhia da danca quanto a organizacdo e o tratamento do tempo de trabalho sdo
fatores geradores de coesdo, integragdo, consenso, estabilidade ou conflito entre os
bailarinos e a organizacdo. O contrato formal de trabalho prevé a disponibilidade integral
dos bailarinos durante o horéario de trabalho da companhia, independente da escalagdo do
programa de ensaios. No entanto, as ensaiadoras e diretoras possuem a responsabilidade de
determinar o comeco, o término, a dispensa dos bailarinos dos ensaios e avisar diretamente
as mudangas do plano de trabalho no mural. Este fato reflete a intensidade de conflito
gerado no bailarino ao notar a mudanca no plano de trabalho da companhia conforme nota
do diario de campo:


http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/downloads/legend02.jpg
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Julian diz ao ver a tabela: Gente estou chocado com a tabela!, indignado que ap6s o dia do
espetaculo que terminara as 23h haveria no dia seguinte, dia normal de trabalho comegando
as 11h. Com isso, todos os bailarinos que ali olhavam a tabela perceberam que a semana
seria pesada, com trabalho intenso de ensaios corridos de segunda a sexta, sendo que na
terca teriam ensaio no teatro das 14h as 20h; e na quarta e quinta de espetaculo com o dia
comecando as 15h, direto no teatro com ensaio corrido, e depois 2h de intervalo e
espetaculo das 21h as 23h. Ou seja, nos dias de espetaculo eles dangariam todo o programa
a tarde no ensaio corrido e novamente a noite nos espetaculos as 21h.

Este espirito de ‘cansaco’ presente na percepgdo deste bailarino denota a
importancia deste acontecimento no habitus (HASSARD, 1993), o qual é introjetado na
memoria corporal frente a inconstancia do plano corporativo. As modificacdes de horarios
e elencos sdo a constancia na SPCD, podendo-se resumir a identidade institucional desta

",

companhia na frase: “sujeito a alteragdes!”, que consta em letras maiores, abaixo do plano
de trabalho no mural (nota do diario de campo). Estas mudancas no tempo de trabalho séo
constantemente esperadas pelos bailarinos e geram uma coesao entre eles no sentido de
reivindicar, atraves de sua comissdo, junto a diretoria, reducdes destas.

A imprevisibilidade do plano de trabalho gera uma tensdo adicional embodied na
rotina de trabalho, neste caso no ato de correr: “ao saberem que houve modificacdo no
plano todos os bailarinos saem correndo da sala, caminhando rapido para visualizarem o
programa de trabalho no mural do corredor” (nota de diario de campo). Além disso, as falas
dos bailarinos ao longo da semana nos ensaios revelam a tensdo estabelecida no ambiente
de trabalho, em nota de diario de campo, a Fabiola diz: “Aqui eles tem esse péssimo habito
de ndo avisar os bailarinos sobre quem estd aqui [...] do que esta acontecendo! [...] pois
temos que ficar aqui esperando sem saber o que vai acontecer!”, e a Milene complementa:
“Nao eles ndo nos falam nada [...]”. Sendo que os horérios de ir ao toilete devem ser
autorizados pela ensaiadora, como o bailarino Josué pergunta: “preciso ir ao banheiro,
quanto tempo tem de intervalo?” (nota de diario). Esta imprevisibilidade diaria se transmite
no planejamento anual quanto ao estilo coreografico, por exemplo, na fala de Julian em
nota do diario de campo: “tem danga mais contemporanea [...] ndo Sei 0 que vai acontecer
no ano que vem!”.

A rotina dos bailarinos conforme o plano de trabalho é definida pela direcdo da
companhia. Os horéarios e a intensidade dos treinos, ensaios e espetaculos dependem da
temporada, causando uma exaustdo fisica-psicoldgica dos bailarinos, assim como ressalta

Rita: “eu saio daqui podre”, ou Ana Lucia: “eu sinto que aqui me esgota muito fisicamente,
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entdo eu nao consigo desenvolver nenhuma atividade extra.” Outras entrevistas também

reforgam esta ideia:

[...] bastante coisa puxada [...] a nossa carga horaria aqui € muito maior do que todas as
outras companhias, todas, em que eu trabalhei, entdo eu podia fazer isso e tinha uma vida
normal [...] Entéo por causa da carga horaria daqui para eu ter uma vida, fora daqui, que é
uma das minhas grandes brigas a nossa carga horaria aqui [...] (Simion)

Estas falas refletem a ideologia capitalista sobre o tempo vendido como mercadoria,
e o0 tempo do trabalho ser prioritario na organizacdo da vida moderna (HASSARD, 1993).
Nesse sentido Laura complementa: “eu chego em casa e morro no sofa! Entdo eu malhava,
depende da época eu vou para a academia, musculacdo, depende da época, se aqui esta
muito puxado eu ndo dou conta [...]”. Perla reforca: “j& durmo cedo, porque eu ja estou
destruida [...] teve uma época que eu fiz quase que um ano de musculagdo, mas dai a gente
comecou a ensaiar muito pesado e comegou a me dar muita fadiga muscular”, e Ricardo
diz: “nao gosto de ficar sO nesta coisa do trabalho. Quarta e quinta, eu gosto de sair, até
agora eu estou conseguindo administrar”.

No entanto, além do tempo gasto no horério disposto no plano de trabalho, os
bailarinos necessitam de uma preparagdo e relaxamento do corpo anterior e posterior ao
cronograma definido pela companhia, os quais ndo se computam no plano de trabalho.
Como ressaltam as entrevistas do Simion: “sempre tenho que estar fortalecendo a
musculatura de perna, entdo para mim é importante fazer isso sempre antes da aula, uma
mini-musculagdozinha [...] fago uns exercicios de equilibrio [...] entdo eu preciso ter esse
cuidado diario”, e do Mario: “a noite eu corro no parque! [...] eu sinto que o corpo fica
assim mais bem preparado”.

A presenca de um rel6gio na sala de treino demarca a rigidez que o tempo deve ser
empregado, visto que o ballet master, nos treinos, e as ensaiadoras, durante as corregoes,
cuidavam frequentemente para realizar seu trabalho dentro do tempo estipulado, olhando
para o relégio da sala. Contudo, muitas vezes os bailarinos ao olharem este relégio e
perceberem o tempo que ainda estava a ser dispendido ao longo do dia de trabalho
pareciam mudar suas posturas, deixando os ombros cairem ou dando um suspiro,
demonstrando em seus corpos cansago ou desanimo. Esta postura corporal denota o
embodiment quanto a demonstracdo de insatisfacdo junto as préaticas institucionais rigidas

no caso, quanto ao tempo aplicado pela companhia. Além disso, durante os ensaios como
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muitos deles ficavam sentados ao ndo serem escalados, a jornada rigida e padronizada fazia
com que eles criassem estratégias temporais transformadas em ac¢des sociais, para passar
mais depressa a sua longa jornada de trabalho, como: fazer musculagdo nos cantos, escutar
musica, fazer alongamento, pintar figuras em livro de recreagdo, costurar sapatilhas de

ponta, fazer massagens uns nos outros, entre outras.

Figura 11 — Bailarinos (néo escalados) sentados assistindo ao ensaio de ‘limpeza’ da coreografia
Gnawa.

Fonte: A autora (2011).

A questdo do tempo causou diversos conflitos no grupo de bailarinos compondo um

prisma da sua identidade institucional embodied. Como consta em nota do diario de campo:

[...] a questdo da administracdo do tempo culminou em reunido de urgéncia da diretora
adjunta com os bailarinos da companhia, durante duas horas no dia 22 de julho, para frisar o
compromisso da presenga e disposicdo deles na companhia no horario das 10h as 18h,
principalmente nos ensaios mesmo quando ndo escalados. Isso ocorreu em funcdo de que,
em chamada para escalagdo de imprevisto, os bailarinos ao notarem que ndo foram
escalados organizavam seus horarios e realizavam atividades alternativas e nao se
encontravam na sala de ensaio, como: usar a internet no vestiario, visitar as costureiras na
sala no final do corredor, treinar musculacdo na sala auxiliar, sair do prédio da companhia
para resolver questfes pessoais, entre outras.

Os bailarinos estavam respondendo (corporalmente) a ndo escalagdo para dangar e a
obrigagdo de estarem presentes na sala. Uma bailarina reforca a falta de estimulo pelo fato
de n&o estar dangando, sentada ela diz: “estou entediada nesta companhia! Nisso ela tira um
caderninho de colorir e comeca a pintar, e diz ainda: vou pintar bem feio! [...] preciso de

alguma coisa para fazer” (em nota do diario de campo).
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Deste modo, o segundo elenco ndo treinava normalmente junto ao primeiro elenco
por falta de espaco na sala de ensaio e por falta de estimulo das ensaiadoras e diretoras.
Como afirma o bailarino Julian: “eu s6 sou um dos meninos do fundo [...] quando é solista
tem reparto, dai tem um tempo para ser corrigido e fazer junto [...] mas eu fico marcando la
no fundo [...] agora ndo tem tempo para ensaiar dois elencos [...]”. No entanto, sua narrativa
ndo condiz com a minha vivéncia etnografica na companhia, visto que o reparto, no periodo
no qual estava presente ndo marcava no fundo, excepcionalmente quando a diretora
chamava a aten¢do e mandava especificamente algum bailarino marcar.

O fato de ser contratado pela companhia de danca, portanto, ndo garante a escalacao
para dangar, sendo esta uma conquista dentro do espago de trabalho, ou seja, oportunidade
na qual o bailarino adquire a oportunidade de desenvolver a intensidade e expressao plena
ao reter a estrutura do movimento, forma coreogréfica, espacialidade e musicalidade,
treinar a respiracao e félego, incorporando o estilo desejado.

Estes fatos reforcam as idéias de Hassard (1993) sobre a precisdo, a disciplina e o
controle quantitativo do tempo, especialmente na nota do diério de campo:

[...] a ensaiadora explica a razdo do ensaio ao segundo elenco, que estava na companhia
trabalhando durante a tour do primeiro elenco em outra cidade. Vendo que este elenco nédo
ensaiava ha cinco meses e ndo tinha perspectiva de dangar no proximo espetaculo devido a
escalacdo presente no plano de trabalho, ela fala: ndo é a Tia Damia que falou, é que vocés
sabem que temos que usar os bailarinos durante todo o tempo de horério [...] mostrar
trabalho enquanto vocés estdo aqui! (Ensaiadora Damia)

Sendo complemento a estes fatos a fala de uma bailarina ao ser liberada do ensaio e
logo ser escalada de imprevisto, em nota do diario de campo: “gente sonho de pobre dura
pouco [...] eles me pde para dancar sempre, eu tenho que aproveitar quando eles ndo me
pde para dangar!”. Em virtude disso os bailarinos principais tém uma sobrecarga de
trabalho na companhia, principalmente sobre os bailarinos escalados no primeiro elenco, os
quais recebem corre¢des. Enquanto isso, o segundo elenco, denominado reparto, deveria
tentar acompanhar marcando ‘corporalmente’ ou algumas vezes ‘mentalmente’ o ensaio do
fundo da sala, para ndo atrapalhar a espacialidade dos que estdo dangando.

Existe para os bailarinos uma importancia deste tempo destinado no ensaio ao marcar,
para testar a sensacdo do movimento no corpo e registra-la, para posteriormente tentar
repeti-la ao realizar tal movimento. Ou seja, tentar entender o caminho do movimento no

corpo, para depois realizd-lo plenamente na mdsica forma, espacialidade, peso e com a
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expressao desejada. Os bailarinos, por exemplo, expressam a importancia deste tempo para

marcar para reter 0 movimento, através das entrevistas:

No centro, sobretudo, eu sempre tento fazer no primeiro grupo para testar e ver as
dificuldades, e depois repetir no segundo, no terceiro, e por ai no quarto e para ver as outras
pessoas [...] porque tem coisas técnicas que eu ndo sei fazer, eu entendo por onde vai, mas
eu ndo sei fazer no corpo [...] prefiro ficar num canto e testar e sentir. (Irlei)

[...] é bom sempre marcar, vocé tem que sentir, quanto tempo vai ter para vocé conseguir
fazer aquele passo, se vai dar na musica, se vai estar muito rapido, se vai estar muito lento,
se voceé vai ter que repetir, entdo eu gosto de marcar antes, [...] sair fazendo nédo é comigo
ndo! (Laura)

Figura 12 — Bailarinos marcando no ensaio apds nova escalacao de elenco de Gnawa na Cia

Fonte: A autora (2011).

Neste sentido, o tempo dado ao primeiro elenco no ensaio didrio oportuniza a
retengdo do movimento. No entanto, este tempo direcionado no plano de trabalho para as
correcBes do primeiro elenco pelo ensaiador e coredgrafo é desproporcional quando
comparado ao segundo elenco. Ou seja, existe uma atencdo maior destinada as corre¢des do
primeiro elenco de bailarinos, fato gerador de conflitos entre os membros da companhia.

Toda esta conjuntura, que aqui poderia ser chamada de emplacement (PINK, 2011),
faz com que o movimento seja incorporado, embodied, pelo solista ou primeiro elenco,
neste habitus institucional (BOURDIEU (1988), da repeticdo e oportunidade de realizar o
movimento em uma primeira instancia. Ou seja, esta conjuntura resulta numa fluidez na
danga, na qual o bailarino pode reduzir a sua concentragdo no seu raciocinio no caminho do
movimento; na dindmica, na musicalidade, na forma, na estrutura, na espacialidade, na
intensidade do movimento junto aos colegas ou ao partner, e possa entdo sentir a harmonia

de seu corpo no ato de dangar. A partir deste desprendimento do ‘racional’ sobre o
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movimento na danca o bailarino vai introjetando (embodiment) maneiras e pontos na
respiracdo e na expansdo do movimento, tendo liberdade para se dedicar a expressao
artistica, ou seja, a intensidade de emoc¢do que podera colocar em cada frase coreografica
ou musical ou mesmo marcacOes de projecdo de movimento. Todo este processo visa

preparar o bailarino para o espetaculo.

7.3.4 ESPETACULO

O espetaculo sera analisado nesta secdo pelo prisma da vivéncia dos bailarinos na
organizagdo do tempo (HASSARD, 1993), da vigilancia e disciplina constantes
(FOUCAULT, 2002), da diferenciagdo (CUCHE, 1999) presente, por exemplo, na
anonimidade dos curriculos dos bailarinos nos programas, € na expectativa de um
determinado comportamento psicoldgico e estético (ELIAS, 2001). No entanto, este
evento instiga a uma reflexdo maior quanto ao ‘dancar com a alma’ associado ao
emplacement (PINK, 2011), o qual sera trabalhado na sec¢do da identidade espiritual.

O dia de espetaculo envolve normalmente uma rotina com ensaio corrido de todo
programa, treino no palco seguido do espetaculo propriamente dito. Caso tenha tour para
cidade do interior de S&o Paulo o ensaio corrido ocorre na sala de ensaio da companhia, em
periodo anterior da saida do 6nibus da companhia para viagem. A ocorréncia de espetaculo
durante a semana, ndo inviabiliza o trabalho normal no dia seguinte, prorrogando-se
somente o horario, das 12h as 20h. Reforcando a questdo trabalhada anteriormente sobre o
tratamento do tempo (HASSARD, 1993) legitimado no habitus da companhia, refletidos
em suas regras institucionais.

A presenca das diretoras em periodo integral nos dias de espetadculo marca a
vigilancia constante (FOUCAULT, 2002) do trabalho nos treinos, ensaios, e o resultado
destes no espetaculo, denotando um habitus institucional. Em entrevista o bailarino Yago
relata sua percepcdo sobre esta vigilancia da diretora adjunta quanto a punicéo de seu erro
técnico no espetaculo: “Lembro no espetaculo, no Porto Alegre em Cena, em que cai da

pirueta e levei o maior ‘titi” da diretora adjunta”.
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Este modo de articular o habitus institucional relaciona-se com a vigilancia e

disciplina (FOUCAULT, 2002) dos bailarinos pela diretora artistica, como afirma na

entrevista;

E, quando ele ndo consegue fazer, vocé tem duas opgdes, [...] vai consertar e fazer [...] ou
vocé bota o outro para fazer! A gente nunca trabalha com um elenco s6, a gente claro
trabalha com dois, trés elencos, né? Entdo é claro que tem aquela coisa do desafio, que ele
tem que ir conquistando [...] tem uns que sdo mais espertos, e outros que tem mais
disciplina né? Nos ensaios, tem gente que vocé fala, uma, duas, trés, quatro [...] cinco vezes
a mesma correcdo, ¢ ai também eu falo uma coisa: ‘escuta, essa correcdo eu ja te fiz cinco
vezes, quer que eu te mande um fax, quer que eu te mande por email?’ [...] danca é
disciplina, tem que ser muito disciplinado! [...]J, mas a concentragdo no trabalho, essa
concentracdo é que vai dar o resultado. Tem pessoas que tem isso naturalmente, mas isso
pode ser conquistado como qualquer coisa, tudo isso € trabalho: concentracéo, disciplina,
rigor! Né? Séo palavrinhas para a danca que sdo essenciais [...] para todos que trabalham
com a danga, [...] também tem ‘branco’ [esquecer-se da coreografia ao dancé-Ia], o bailarino
cai de bunda no chéo, e tem que se levantar e continuar. Entdo a partir de toda a disciplina
interior de cada um e da concentracdo, tem uns que tem uma disciplina interior que se
levanta e vai, e tem outros que se eshorracham [...] entdo aqui na sala, caiu no chao parou,
eu fico furiosa! A ndo ser que tenha um machucado né? [...] escorregou, continua, a gente
tem saber que salvar! [...] Entdo tudo isso faz parte da formagcéo, entéo nos também estamos
formando entende? [...] Qual é a atitude de um profissional? Se a maioria deles saiu da
escola e veio para ca! N6s temos também que ensinar [...] Eu também ndo tenho medo de
chamar um bailarino e dizer assim: ‘o teu pagamento atrasou? Néo entdo o teu trabalho ndo
esta vindo, entdo eu estou te pagando para que?’ [...] todo mundo ganha salario, tem carteira
assinada, o pagamento ndo atrasa e n0s Somos muito rigorosos nessa ligagéo em lidar com o
trabalho, [...] Agora o trabalho profissional é ter muita responsabilidade, né? Mas como eles
sdo muito jovens as vezes a gente tem que chamar atencdo para algumas coisinhas, para
alguns, ndo para todos légico! (Diretora)

No entanto tal vigilancia vai se introjetando no ‘ser’ bailarino, como afirma Namour

na entrevista:

[...] nesta profissdo...vocé tem que ser bom, e bailarino tem que ser inteligente [...] ter boa
memodria, [...] saber falar bem [...] saber se cuidar, porque ndo adianta vocé dangar bem e
dai vocé chega um minuto antes da aula e vocé vai fazer aula e vocé ndo esta aquecido em
um dia de frio, por exemplo e ai vocé comega a se machucar, né? ainda mais quem tem
muita carga, entende?

Este tipo de comportamento psicologico e estético presentes na postura do

bailarino neste exemplo, pode ser associado a um tipo de organizagdo social em que cada

atitude revela um sinal de (des) prestigio, simbolizando a divisdo de poder neste grupo,

como nos rituais nas cortes francesas. Elias (2001) investiga tais rituais e 0s denomina

como ballet de corte (movimentos, falas, atitudes), ou seja, representaces baseadas nos

pardmetros de etiqueta dessa sociedade. No entanto, toda essa constru¢do do ballet ndo é

algo restrito ao tempo e ao espago do espetaculo, pois se expande até os dias e espacos

contemporaneos como simbolo das divisfes de poder entre as classes.
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Outro fator importante a ser considerado, que faz parte do habitus da SPCD e que
influencia na identidade institucional dos bailarinos da companhia, € a anonimidade das
trajetorias dos bailarinos nos programas impressos que a plateia recebe antes do espetaculo.
Isto se constitui numa diferenciacdo (CUCHE, 1999) desta companhia perante outras
companhias de danca, as quais expdem nos programas dos seus espetaculos os nomes e as
trajetorias dos bailarinos, associando-os a cada coreografia que serd dangada, numa acéao de
valorizacéo e reconhecimento de seu trabalho. Nos programas de espetaculos da companhia
(materiais secundarios), anteriores e nos que vivenciei, consta esta anonimidade dos
bailarinos, fato que reforco em nota do diario de campo no espetaculo do Teatro Municipal

de S&o Paulo:

Os programas sdo entregues gratuitamente no foyer na entrada do espetdculo e possuem
fotos das coreografias dancadas. Porém, no programa ndo consta curriculo dos bailarinos,
somente seus homes, ndo identificando qual bailarino danca determinado papel e denotando
anonimidade dos bailarinos escalados pela SPCD nos espetéculos.

Estes tipos de acdes referenciados no evento do espetaculo presentes no habitus da
companhia: da organizagdo do tempo, da vigilancia e disciplina constantes pela diregéo e
pelos pares, da diferenciacdo da SPCD (perante outras companhias) quanto a anonimidade
dos curriculos dos bailarinos nos programas e da expectativa de um determinado
comportamento psicoldgico e estético, auxiliam a moldar a identidade institucional dos

bailarinos.

Figura 13 — Programa do Espeticulo da SPCD (esquerda)
realizado no Theatro Municipal de S&o Paulo (direita) em julho de 2011

Mo Powhe ¢ Sevmetacis de batads de Culhars speraentan

SAO PAULO
COMPANHIA DE

DAlc\A 1

Fonte: Jodo Caldas (2011) (direita) e A autora (2011) (esquerda).
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7.3.5 ESTRUTURA E ORGANIZACAO

A estrutura da companhia tratada aqui se refere a articulacdo de praticas
institucionais que vao sendo embodied pelos bailarinos a partir: do material de trabalho,
de dispositivos de comunicagdo, da vivéncia da autoridade da diregdo e do perfil
desejado pela companhia quanto ao biotipo fisico e psicoldgico.

A companhia oferece como material de trabalho sapatilnas de meia ponta e de
pontas. Em dois momentos surgiram reclamac6es dos bailarinos a direcao sobre o material
de trabalho fornecido, como por exemplo, das sapatilhas serem de ndmeros n&o

condizentes com os seus pés. Conforme as notas do diario de campo:

Segundo bailarino Julian: ‘A Companhia da sé a sapatilha para os bailarinos de uma marca
especifica, via licitacdo, entdo se o bailarino usa outra marca deve comprar com seu
dinheiro’. A explicacdo era de que a dire¢cdo encomendou as sapatilhas, porém ndo as
tinham no estoque. No final do ensaio, quando os diretores e ensaiadores se retiraram, a
bailarina Perla se sentou perto da porta e de seus colegas e disse: “Esta sapatilha esta
enorme no meu pé! Ela é 38 e eu calgo 36!, mostrando na sapatilha a costura que ela havia
feito em sua lateral com intuito de reduzi-la, nisso colocou as m@os no rosto e comegou a
chorar. Julian me explicou: “a autorizagdo para compras de sapatilhas da companhia é
determinada pelo Governo do Estado de SP e as de pontas, fabricadas no Brasil, possuem
preferéncia. Ao mesmo tempo ndo possuem estoque de pontas para cada bailarina na
companhia! As bailarinas que usam sapatilhas da marca Gaynor pagam do seu proprio
salario, compram por fora!”. A bailarina estava amaciando esta sapatilha para dancar no
espetaculo, mas esta a tirava do eixo, tendo que voltar a usar uma sapatilha quebrada
podendo causar uma lesdo. Logo ap6s isto, Yago explica a diretora adjunta que existe
umas sapatilhas de um bailarino que foi embora que estdo dando para ele usar, mas que ndo
cabem nos seus pés!

Tal situacdo demonstra uma falha na organizacdo da estrutura da companhia, bem
como entre a comunicacdo entre bailarinos e direcdo. A comunicagdo das atividades
institucionais aos bailarinos sdo designadas pelo poder institucional da direcdo através dos
seguintes dispositivos: recados postados no mural, recados orais das ensaiadoras e das
proprias diretoras e via email da comissao de bailarinos (reclamagdes). A nota de diario de
campo exemplifica 0 anuncio da ensaidora aos bailarinos, durante ensaio: “por favor
ninguém v& embora, t4? Fiquem todo o tempo da correc¢do do ensaio para a gente conversar
no final, t&4?”. No entanto, a via de comunicag@o é unilateral, visto que as ensaiadoras ndo
aceitam reclamagdes orais dos bailarinos, somente via email. Esta comunicagdo entre a

direcdo e os bailarinos reflete uma supremacia de seu poder autoritario, que parece se
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estender as demais competéncias da organizacdo. Como ocorre, por exemplo, antes do

treino iniciar, a partir da nota de diério de campo:

Representante da comissdo de bailarinos pergunta antes do inicio do treino: “Todos os
bailarinos sdo unénimes da gente fazer as corre¢des depois do ensaio corrido?”, e Faby:
“mas tem que ver o que elas vdo dizer!” Nisso, 0 Mario junto as duas bailarinas se dirigiram
a diregdo e em torno de cinco minutos retornaram. Todos ficaram na expectativa e Monia
disse: “N6s fizemos a nossa parte. Nao foi possivel, pois elas disseram que sO a correcéo
falada ndo adiantou, entdo teremos que ficar com o horario marcado das correces de
limpeza e depois o ensaio corrido”. Wilma disse: “O programa tem duas horas, entdo
ficaremos aqui até as 16h para depois passar 0 ensaio corrido?”, Milene complementou: “E
ela disse para Serenade todas as bailarinas ensaiarem de malha branca”. Nisso uns
bailarinos reclamaram meio baixinho ou uns para os outros, e Monia diz: “Também isso é
um problema das ensaiadoras e ndo nosso!” [...] Milene e Mério: “n6s fizemos a nossa parte
e elas vao continuar dizendo a parte delas e nds a nossa!”.

Essa comunicacdo falha da direcdo com os bailarinos, através dos dispositivos
acima citados, cria uma atmosfera de tensdo e imprevisibilidade no ambiente de trabalho. O
tratamento dados aos bailarinos é semelhante a operarios de fabrica, especialmente na
rigidez da producéo desejada, quanto aos horarios e flexibilidade de decisdes. Tal rigidez se
estende ao constante plantdo e prontiddo dos bailarinos, independente da posicao
hierarquica de solista, corpo de baile ou aprendiz. Fato que se reflete em seus corpos,
através de uma exaustdo fisica e psicoldgica, deixando os bailarinos mal-humorados, sem
energia e inseguros. Essa atmosfera, gerada pela direcdo, de prontiddo e rapidez na
memorizacdo e execuc¢do dos movimentos do bailarino, promove uma tensdo constante no
seu psicologico, constituindo o perfil desejado deste profissional na SPCD. Assim como
relata Perla: “Primeiro que aqui tem que ser vapt-vupt, vocé tem que pegar e quem fizer
primeiro ganhou! [...] a gente troca de ballet o tempo inteiro e tem muita remontagem
durante o ano, entdo tem que ser muito rapido, usar muito a cabega”, e complementa outro

bailarino nas entrevistas:

[...] as diretoras me chamaram para conversar e me cobraram uma postura de profissional.
Chorei,chorei horrores, mas assim foi 0 que me fez acordar! Eu falei: vocé esta aqui, vocé
esta sendo pago, entdo mostre o seu trabalho para elas, vocé esta sendo pago para ser artista,
[...] e aideia aqui da companhia aqui ndo é ter bailarinos de mente fechada [...] e sim de ser
um bailarino completo! (Yago)

Contudo, a identidade institucional embodied encontra-se relacionada com a
imagem do bailarino da SPCD desejada pela companhia, assim como, por exemplo, relata

Yago na entrevista: “ter a mente aberta”.
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Apesar disso deve-se lembrar que existe uma ligacdo muito forte entre a identidade
institucional e os biotipos fisicos que as companhias preconizam e privilegiam, bem como

a imagem que a instituicdo remete, como relata um bailarino em entrevista:

[...] fui e fiquei dois anos na companhia da Débora Colker no Rio de Janeiro, com dezessete
anos [...] ela disse se vocé quiser vir fazer aula na companhia, vocé é o biotipo da
companbhia. [...] e fiquei até os vinte e cinco anos. [...] Ai uma das bailarinas da Débora
tinha vindo para cd [...] eu perguntei como era na companhia, ela disse que era tudo certinho
nas tabelas e carteira assinada, e eu mandei meu curriculo para esta companhia, vim e fiquei
em Sé&o Paulo, liguei para a diretora, fiz aula a ela ja me deu o contrato. (Ricardo)

Para Farnell (1999) o conhecimento dinamico embodied adquiridos pelos bailarinos
em companhias de danca ocorrem dentro de espa¢os estruturalmente definidos e a partir da
consciéncia sobre o significado dos corpos em movimento em dimensdes de espago e
tempo. Nesse sentido, Reed (1998) também possui um entendimento da ac¢do social como
préticas dindmicas embodied, ao analisar as a¢fes das pessoas e seus signos vocais, a partir
do modo que as pessoas caminham e se movimentam em espagos simbolicamente
estruturados. O alicerce destas dimensdes, neste campo empirico, sdo as praticas
hierarquicas dispostas pela companhia de danca, comandadas pela direcdo e sua equipe em
seu papel institucional, as quais servem de base para o embodiment da regulacdo e
disciplina (FOUCAULT, 2002; ATENCIO, WRIGHT, 2009) dos corpos dos bailarinos no

espaco de trabalho.

7.4. IDENTIDADE ESPIRITUAL

As ideias dos tedricos Harré (1983 apud WAINWRIGHT; TURNER, 2004),
Bourdieu (1988) e Wainwright, Williams e Turner (2006) apresentadas anteriormente no
modelo de identidade e de ser espiritual em companhias de danca baseiam-se no capital
artistico do (a) bailarino (a), o qual engloba: qualidades estéticas, musicalidade, habilidade
de interpretagéo, presenga de palco e carisma, ou seja, o ‘dancar com a alma’, estar de
corpo ‘presente’. A partir da caracterizagdo da identidade espiritual destes autores analisei
meu campo empirico, organizando-o em trés eixos de compreensdo de tal identidade: as
sensacoes, a espacialidade, e o ‘dangar com a alma’. Encerro esta secdo refletindo sobre
as vérias identidades espirituais presentes nos bailarinos na sua vivéncia das sensacoes e da

espacialidade na companhia de danca.
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7.4.1 AS SENSACOES

A identidade espiritual se constroi e se percebe na relacdo sensorial do bailarino
com a danca. Em meu trabalho de campo percebi que o bailarino alcanca e transpde a
plateia, ora nos ensaios, ora nos espetaculos, um estado de espirito denominado por
Wainwright e Turner (2004) e Wulff (2008) de ‘dangar com a alma’. Esse estado de espirito
envolve algumas sensacfes, que também sdo reverberadas nas outras pessoas, envolvendo
seus sentidos visuais, auditivos, olfativos e de toque. Para exemplificar estas sensacdes vou
explicar cada uma delas a seguir baseando-me nas percepgdes sobre as experiéncias na
rotina dos bailarinos obtidas através de uma reflexdo das entrevistas e do meu diario de
campo na companhia de danca.

O sentido visual transmite a expressdo corporal no ballet, ou seja, a visdo € um dos
sentidos que permite que o bailarino capte a intencdo da expressdo desejada pelo
coreografo ou ballet master junto com a estética da forma e da dindmica dos movimentos.
Em uma primeira instancia, o espelho na sala de ensaio e de treino auxilia na repeticdo da
visualizacdo de determinada expressdo junto com o movimento. A captacdo desta imagem
vista no espelho e seu registro na memaria corporal no bailarino faz com que a repeticdo
desta expressdo seja introjetada e aos poucos incorporada por ele, de modo que a
movimentacdo treinada ao ser dancada pareca fluida e espontanea a plateia, mantendo a
estética desejada.

Em uma segunda instancia, os bailarinos nos ensaios com cortina fechada e nos
espetaculos devem buscar a forma, a intengdo e a dindmica do movimento a ser dangado na
memoria corporal, sem a visdo de seu reflexo no espelho. Estas memorias corporais sao
exemplos do que Bourdieu (1988) denomina habitus. Nesse sentido, um bailarino explica
como faz para memorizar e incorporar um estilo, na entrevista: “Eu fico de olho no
coredgrafo, eu sou muito observador, [...] no que ele esta falando, é muito importante. Se
ele quer o braco assim, vou pegando para mim, vou somando [...]” (Nereu), € uma bailarina

diz na entrevista:

Para incorporar um estilo eu acho que além de prestar muita atencdo na movimentagédo
guando vem alguém ensinar, de prestar o foco nas formas, ndo! Vocé tem que prestar
atengdo na esséncia, no que aquilo diz, porque dai fica mais facil de compreender e de
transmitir para o corpo. Vocé pensar no que aquilo representa e ndo no que é formas e fisico
s0, que é a idéia que a forma afeta no fisico. (Ana Lucia)
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Contudo, o fato de memorizar um movimento ndo denota que o bailarino esteja
‘dancando com a alma’, como relata Ricardo na entrevista, a0 comentar sua desisténcia de
um papel no qual ndo conseguia incorporar: “a minha danga ¢ meio sem cara! Fauno eu
comecei a fazer e parecia que eu estava vazio assim, vazio! Me colocaram para testar e
quando eu fui ver eu estava s estética [...]".

O sentido auditivo é outra forma que permite ao bailarino captar a intencdo da
expressdo desejada pelo coredgrafo, ballet master ou ensaiador sobre a estética da forma e
da dindmica dos movimentos coreografados. Isso pode ocorrer através da fala do
coredgrafo, ballet master ou ensaiador para explicar verbalmente as intencdes que desejam.

Além disso, o sentido da audicdo encontra-se presente na marcacdo da
movimentacdo coreografica na musica estipulada ao bailarino, e gravada em sua memoria
corporal ao dancar, dando a dindmica desejada pelo coredgrafo ao movimento. A musica na
coreografia tem a funcéo de reger o tom e a nuance do movimento, principalmente no ballet
classico, auxiliando na ‘incorpora¢ao’ do bailarino ao alcangcar um estado de transcendéncia
ao ‘dancar com a alma’ associado a sua identidade espiritual.

Algumas falas dos entrevistados refletem esta sensagdo: “Eu costumo me organizar,
antes de comecar o corrido eu penso: Eu procuro mudar o foco de atencdo fisico,
basicamente isso, e tem dia que eu falo ndo hoje eu quero sentir muito a musica e ai eu falo:
‘ahhhh’ e isso interfere fisicamente” (Ana Lucia), e “Eu acho toda essa preparacao antes,
como eu faco para incorporar eu acho que eu sinto a muasica e ai eu acho que comecgo a
incorporar. Para mim eu sO sigo o que ela esta me mandando fazer” (Namour). Outra

bailarina explica com mais detalhes na entrevista:

a masica me leva a sorrir. Eu ndo sei é uma delicial Assim, claro, a gente fica triste quando
na masica ndo sai do jeito que a gente queria, e isso que é o ingrato do ballet, que nem
sempre sai perfeito e quando ndo sai a gente fica bem chateado. Quando sai, é incrivel a
gente sai com a sensacdo de missdo cumprida, de conseguir! Os ballets do Balanchine séo
mais sobre a musica, sobre a dindmica do movimento do que realmente sobre uma historia,
porque, por exemplo, Themas, é uma historia um pouco mais ‘classuda’, € uma princesa,
entdo vocé tem que ser mais fina, e em Serenade vocé tem que ser mais livre, mais
esvoacante, Tchaikovsky vocé tem que ser mais serelepe, o coredgrafo vem assim e fala!
Legend ¢é bem etéreo, foi feito para uma bailarina muito mais velha, mais madura. Entéo a
partir destas informac6es que a gente tem, a gente vai tentando incorporar isso. (Laura)

Uma forma de estimular a realizagdo dos movimentos pelos bailarinos e dar mais

energia, mais intencdo, ao fazerem a coreografia é aumentar a altura da masica tocada no
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ambiente. Ou seja, o som alto aflora no corpo a percep¢do dos acentos musicais
estimulando a dindmica do movimento.

O sentido do olfato pode ser percebido pela plateia no cheiro do suor dos
horménios, desodorante, perfume, pomadas de canfora para dor, provenientes de uma
tensdo ou esforcgo fisico em alguns movimentos dos bailarinos, ou simplesmente a emocéo
do estar em cena. Nos espetaculos algumas vezes existe o cheiro do ‘fog’, que é um recurso
artificial exalado por trds das coxias para emitir uma sensa¢do de nevoa no palco. Os
bailarinos ao entrarem em contato com esta nevoa artificial gravam na memoria corporal o
contato com este cheiro e o associam ao evento do espetdculo. Este fato ilustra a
importancia da teoria do emplacement estar aliada a analise do embodiment (PINK, 2011).

A sensacdo de toque entre os bailarinos em cena e nos ensaios pode provocar a
memoria de um impulso ou sensacdo coreografica, fazendo com que esse toque reverbere
uma reacdo corporal sua. De outra forma, a sensacdo de toque no treino entre bailarino e
ballet master pode provocar a memoria de uma correcdo corporal para auxiliar o
entendimento sobre determinado movimento. O bailarino deve mostrar em seu corpo, no
seu movimento, a compreensdo do que V€, escuta e sente.

O bailarino em solo ou grupo busca comunicar e provocar a interacdo com 0S
demais bailarinos e com a plateia no espaco da caixa cénica. Neste sentido, a identidade
espiritual do bailarino esta ligada a sensacdo de estar em movimento. O jogar-se,
movimentar-se no espago provoca um ‘ventinho’ como uma reverberagdo da sensagdo do
movimento executado que é passado a plateia. Algumas notas do diario de campo ilustram

esta sensagdo de movimento e de energia dos bailarinos ao dangar:

[Ensaio] a sensagdo que o solista masculino Yago, passa a plateia [bailarinos, ensaidoras,
diretora, sonoplasta] ao esticar todo o corpo durante o movimento, desde a ponta dos pés até
a ponta dos dedos das méos, mantendo seu foco sempre bem forte e seguro [...] em ensaio
seguinte a solista feminina Irlei, parece conseguir relaxar e impulsionar 0 movimento
distribuindo energia por todo o corpo num continuum, com expressdo e técnica, em ensaio
no qual ela se entrega, como se estivesse em cena, passando esta energia de forma e
intensidade constantes em todos os ensaios, ndo importando o cansaco, nem a tipoia para
prevenir a lesdo causada no braco durante esta coreografia em ensaio anterior.

[Espetaculo] o bailarino solista, Ricardo, parece ter tanta energia emanando de seu corpo,
diferentemente do ensaio, no palco ele se transforma e irradia todo o espago sozinho e
consegue transmitir essa energia para a platéia, expandindo com olhar profundo e respiracéo
ao passar a intencdo do movimento a platéia e transcende 0 momento da danga.
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A partir das reflexdes sobre a relacdo sensorial do bailarino com a danca, percebe-se
a importancia de considerar os elementos embodied das pessoas em suas capacidades
cinestésica-corporal, visual-espacial, temporal-aural e emocional ao pesquisar a identidade
nas organizacdes (HARQUAIL; KING, 2010).

No sentido visual, encontra-se o fato de aprender e gravar a estética da forma e da
dindmica do movimento, aliada a sensacdo da incorporagdo, denominada ‘dangar com a
alma’ (WAINWRIGHT; TURNER, 2004; WULFF, 2008).

O sentido auditivo € percebido na fala do coredgrafo, ballet master ou ensaiador ao
explicar os movimentos e na sensacdo da musica no corpo, dando as nuances desejadas
pelo coredgrafo.

O sentido do olfato pode ser percebido no cheiro do suor dos hormdonios, de
desodorante, de perfume, das pomadas, emitido através de alguns movimentos dos
bailarinos, ou simplesmente exalado na emocao do estar em cena. Nos espetaculos, por
exemplo, o cheiro do ‘fog’ e dos outros cheiros citados, estdo associados & memoria
corporal do bailarino (embodied) no evento do espetaculo, de modo emplaced (PINK,
2011).

A sensacao de toque entre os bailarinos em cena e nos ensaios, da sensacao de estar
em movimento, ou a partir do toque no corpo do bailarino pelo ensaiador em uma corregéao
pode provocar a memdria de um impulso ou sensacao coreogréfica.

Em suma, o bailarino alcanca e transpde a plateia, ora nos treinos, ora nos ensaios,
ora nos espetaculos, um estado de espirito a partir da intensa préatica da danca, o qual surge
em funcéo da retengdo do movimento, em processos de controle sensoriomotor e controle
neural de funcdes cognitivas complexas (HANGGI; KOENEKE; BEZZOLA; JANCKE,
2010). Esse contexto envolve o que Bourdieu (1988) denominou de habitus, os quais sdo
embodied nas memorias corporais dos bailarinos, a partir de seus sentidos visual, auditivo,
olfativo e de toque. Estes habitus, presentes nos sentidos corporais embodied, neste caso, na
retengdo do movimento dos bailarinos, sdo praticas dindmicas embodied (REED, 1998;
FARNELL, 1999) adquiridos na companhia nos treinos, ensaios e espetaculos, ou seja,
emplacement (PINK, 2011) compondo a identidade espiritual do bailarino. Nesse sentido,
considera-se relevante considerar aqui a premissa de Chao (2009) de que a presenca do

bailarino é alcancada na medicdo cautelosa de tempo e espaco em funcdo da confidéncia
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sobre si mesmo, de sua auto-identidade e reconhecimento social, a partir de repetitivos
processos de aprendizagem de movimento da danca ao escutar, olhar, pensar e fazer.

Ainda assim, aponta-se relevante lembrar que embora Reed (1998) e Farnell (1999)
tenham trabalhado as praticas dinamicas embodied a partir de sua relacdo com a
espacialidade, estes autores ndo aprofundaram a questdo dos sentidos das pessoas nestes
espacos.

Diferente de Pink (2011) ao propor o estudo tedrico do emplacement aliado ao
embodiment em treinos e performance artisticas, e Chao (2009) na sua busca em
compreender como ocorre a construcdo da ‘presenca de bailarino’, a partir da aprendizagem

de movimento e da sua identidade institucional.

7.4.2 ESPACIALIDADE

A identidade espiritual do bailarino se constroi de maneira imbricada com as
sensacdes e, além disso, com o espaco no qual ele estd atuando. Wainwright, Williams e
Turner (2006) ao identificarem a identidade espiritual ndo exploraram em profundidade as
diferentes sensacfes que o bailarino vivencia nos eventos do treino, do ensaio e do
espetéaculo ignorando, inclusive, a questdo da espacialidade (PINK, 2011).

O espaco que o bailarino danca influencia a sua sensibilidade na percepcdo de
outros corpos pelo cheiro, pelo vento, sensacdo nos poros, pelos dos corpos, audicéo, fala,
toque, olhar, os quais sdo incorporados em seus corpos e 0s ajudam a comunicar, proteger,
atacar, se exibir e interrelacionar com outros corpos e objetos. O dominio de execucdo do
movimento pelo bailarino ao dancar surge em funcéo de estimulo ‘interior’ e ‘exterior’ ao
seu corpo. O estimulo ‘interior’, da ‘alma’, do estado de espirito, pode ser definido pela
vontade, seguranga, firmeza individual do bailarino perante o grupo e a si mesmo, sendo
que a interferéncia no funcionamento de suas funcbes biologicas devido a lesdo fisica,
poucas horas de sono e descanso e alimentacdo podem influenciar suas sensagdes
emocionais, e vice-versa. O estimulo ‘exterior’ ao corpo do bailarino ocorre na sua
interacdo com o0 ambiente, ou seja, na vivéncia da espacialidade; no embodiment das
pessoas, no espaco em que atuam (PINK, 2011), com o ballet master, os colegas, as

ensaiadoras, as diretoras e a plateia, inclusive o clima, o local, a quantidade de espetaculos
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e ensaios. Estes estimulos ‘internos’ e ‘externos’ ao corpo do bailarino sdo alguns
elementos que interferem em seu desempenho, mesmo que tenham ensaiado e treinado
rigidamente.

Os Dbailarinos também descrevem a sensacdo do ‘dancar com a alma’
(WAINWRIGHT; TURNER, 2004; WULFF, 2008) relacionada com o ambiente e com a
plateia. O evento do treino, do ensaio e do espetdculo influencia os estados de espirito dos
bailarinos diferentemente. No espetaculo existe uma espiritualidade e energia atipica do
evento, no qual cada um deles consegue emanar ao dancar. Questdes de uniformidade na
forma e dindmica dos movimentos realizados pelos bailarinos na mdsica e na espacialidade
sdo facilmente observadas pela plateia disposta nos assentos do teatro, 0s quais possuem
visdo frontal e de cima da danca. A presenca da plateia no evento do espetaculo é um
aspecto que influencia na performance individual do bailarino.

A performance individual do bailarino percebida através de sua energia em cena
influencia na execucdo harmonica do conjunto de maneira positiva ou negativa. Por
exemplo, na SPCD: “a alta rotatividade na escalagdo do elenco de solistas nos ensaios
gerou inseguranca no grupo no momento do espetaculo. O fato de Namour ser escalado e
ensaiar toda a semana e na hora a direcdo decidir colocar o Josué, desestabilizou o corpo de

baile em cena, inclusive, pela falta de ensaios deste elenco”. (nota de diario de campo)

Figura 14 — Plateia no Espetaculo da SPCD no Theatro Municipal de Séo Paulo (esquerda) e
coreografia Gnawa em execucdo harmdnica dos bailarinos (direita)

Fonte: A autora (2011) (esquerda) e
<http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/downloads/gnawa01.jpg>, acesso em: 08/08/2011 (direita).
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Esta conjuntura da espacialidade, das sensacdes e da retencdo dos movimentos nos

ensaios compdem partes fundamentais para que os bailarinos consigam expressar e entrar

de ‘corpo e alma’ no ballet na hora do espetaculo.

A espacialidade infere diretamente nas sensac@es do bailarino e estimula a formacéo

da sua identidade espiritual, essa identificacdo do evento do espetaculo ou do ensaio com o

‘dangar com a alma’ provoca um desejo de satisfagdo no bailarino. Algumas falas dos

entrevistados ilustram que a variagdo no ambiente de ensaio, de treino ou do espetaculo

provocam sensacOes diferentes e promovem identificacdes com a identidade espiritual de

ser bailarino:

Na sala de aula e no palco é mais dificil, mas eu me emociono! Por causa da intimidade da
sala de aula, as vezes acontecem coisas, que o publico ndo vé, sentadinho ali pertinho vocé
sente, vocé vé dentro, né? Sdo coisas inesperadas, porque no palco se perde um pouquinho
por causa da distancia, mas tem bailarino que projeta muito. (Diretora)

[...] a aula de ballet é o lugar primordial para mim, numa aula de ballet eu fago tudo, dou
tudo de mim! [falando sobre o espetéaculo] E indescritivel! E uma descarga de emogéo, é um
nervosismo, € gratificante, me alimenta, me d& um vazio, é engracado eu tenho uma
descarga de adrenalina e de felicidade assim absurda enquanto eu estou me cena! [...] E eu
saio do palco e me da um vazio [...] Mas eu gosto disso! As vezes mais em aula do que no
ensaio, muito mais e as vezes mais na aula do que no palco! (Yago)

Outros bailarinos enfatizam a retencdo da parte técnica para que a expressdao do

‘dancar com a alma’ possa fluir, como relatam nas entrevistas:

Quando o espetaculo é bom, eu procuro sempre fazer algo diferente com alguma
intensidade ou algum sentimento para ndo [enjoar]. A gente j& tem uma arte rotinada, entdo
eu procuro sair disso para ndo ficar sempre todo o dia estacionada. Exemplo: Gnawa, no
corpo, eu penso, hoje eu vou tentar fazer mais relaxada, hoje eu vou pensar mais nos bragos,
no tronco, no peso nas pernas. Gnawa é um ballet que eu dango j& desde a estréia, que vocé
sempre tem que estar [para cima - ela mostra com o corpo] e é um ballet muito dancado,
que a gente leva para outras cidades. Entdo eu tento buscar sensa¢Ges diferentes para enjoar
0 menos possivel da obra. (Ana Lucia)

Incorporar um estilo, incorporar Balanchine é técnica pura, [...] Eu tento me concentrar
bastante eu tento incorporar mais em dia de espetaculo, durante 0s ensaios eu penso mais na
parte técnica mesmo e na ligacdo entre eu e 0 Simion. Porque se essa ligagdo ndo tiver, o
pas de deux ndo acontece. Mas o estilo mesmo coreogréafico eu encontro mais em cena, do
que em sala de aula [...] eu j& danco este pas de deux [...] ha quase dois anos, € ja esta tdo
incorporado em mim, a movimentacéo. (Rita)
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Figura 15 — Bailarinos dangando Gnawa ‘com a alma’

Fonte: <http://www.saopaulocompanhiadedanca.art.br/downloads/gnawa02.jpg>, acesso em:
08/08/2011.

Contudo, muitos bailarinos, nas entrevistas, priorizam o ambiente do espetaculo,

para explanarem o que sentem ao dancar:

[...] é muito gostoso porque Gnawa principalmente em palco grande, vocé toma o espaco,
voceé vai rasgando! VVocé usa mais o corpo. Quando eu me sinto bem, quando eu dan¢o num
palco grande eu me sinto como se tivesse lavado assim a alma, é muito bom! As vezes o
trabalho se apdia em sensagdes, em estdrias [...] ele se inspirou nos cheiros, nas texturas,
nas cores, entdo eu lembro que nos primeiros espetaculos de Gnawa eu ficava imaginando e
ficava criando figuras [...] de folhas, de sol e de céu [...] eu criava umas imagens na minha
cabeca, para tentar, trazer aquele ambiente [...] Eu tento captar o espirito que este trabalho
tem, é um trabalho que tem que estar ali muito presente energeticamente, tem que estar ali,
em cena, ndo adianta vocé sé fazer o movimento. Eu acabo muito cansado, porque ele me
consume muito energeticamente e vocé divide muito a energia com os outros [...] entdo eu
tento sempre entender qual é a sensagdo e tentar entrar nesse universo. (Mario)

[...] fisicamente uma plenitude, porque é diferente de ensaio [...] em cena parece que vocé se
desloca dessa vida normal que vocé tem [...] é uma outra entidade que toma conta, que
parece que é externo, mas ao mesmo tempo é o mais essencial de mim mesmo, que aparece
ali que parece que é tdo dificil de aparecer no resto dos dias, no resto das situagoes, [...] as
vezes até no palco ndo acontece, porque vira rotina, pois as vezes se vocé tem que dangar
um espetaculo a tarde e um a noite, dai também vocé entra no piloto automatico! E acho que
tem situagcdes magicas, € mais comum no palco que acho que abre mais um canal para isso
com o publico e tal. (Simion)

De ser eu! Cem por cento. Assim transparente, uma coisa assim que o meu lugar é o palco,
ndo é nem a sala de ensaio, eu sou feliz quando estou no palco, eu esqueco tudo, tudo
desaparece. O palco tem uma coisa de diferente. Aqui vocé tem uma coisa de invasdo! Que
na sala de ensaio € tudo aberto, se a pessoa esta sentada na tua frente, na sala de ensaio vocé
V& a cara, tem uma invasdo ao teu espaco, e estando no palco aquele lugar é meu! E meu
ndo tem ninguém ao redor, nada, para ver uma cara, uma pessoa que se desconcentrou e
comecou a rir e quebrou o ritmo do que vocé estava fazendo. O palco para mim é assim, [...]
casa! [...] minha vida, eu chego ali e é como OK, pode acontecer qualquer coisa que fica
tudo bem! (Irlei)

Percebe-se a partir desta etnografia, principalmente nos depoimentos dos bailarinos

da SPCD, que a identidade espiritual do bailarino se constroi de maneira imbricada com as
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sensacOes que possuem na espacialidade (PINK, 2011) que vivenciam, nos treinos, ensaios

e espetéaculos.

7.4.3 ‘DANCAR COM A ALMA’

O desenvolvimento do capital artistico ocorre em fungdo da disciplina do capital
fisico presente nas praticas diérias dos bailarinos e da oportunidade de vivenciar diferentes
papéis no ensaio e no palco. O capital artistico do bailarino envolve habilidades corporais
de amplitude e flexibilidade dos movimentos, perspicacia na dindmica e na musicalidade e
senso de estética associado ao ‘dangar com a alma’ (WAINWRIGHT; TURNER, 2004;
WULFF, 2008).

O ‘dancar com a alma’ significa ‘um ponto de pico quando a agdo e a consciéncia se
fundem’, ou seja, “um estado de fluidez ou transcendéncia no qual os bailarinos ndo tém
gue pensar na técnica, mas se encontram criando novas zonas de arte de ballet” (WULFF,
2008, p.525). Esta sensac¢do do ‘dancar com a alma’ ocorre na explicagdo da percepgdo da
bailarina desta sensagdo em relacdo ao seu corpo na entrevista: “Nao ¢ que eu ndo me sinto,
é que parece que eu estou fora do meu corpo. Parece tudo meio automatico, eu ndo penso
para levantar o braco. Eu ndo penso! Eu ndo sei é uma sensacdo meio de liberdade!”
(Luana). Outra bailarina complementa na entrevista:

Olha nem todas as vezes que eu danco tenho esta sensacdo, mas a melhor sensacdo que eu
tive quando eu estou dancando é que eu estou voando! Quando eu sinto que eu fui bem e
saiu tudo como eu queria, € como se eu tivesse planando no ar, essa é a sensagdo! Os olhos,
dos olhos quando eu estou dangando, o que eu sinto com o rosto! (Rita).

O ‘dangar com a alma’ também denominado de estar ‘presente’, ‘momento em que
tudo se funde’ (AALTEN, 2004), ‘estado de transcendéncia’ “esta associado diretamente a
identidade espiritual do bailarino profissional refletindo sua valorizagdo na companhia e
consequentemente sua alocagdo na posicdo hierarquica de primeiro elenco, e por vezes de
primeiro bailarino” (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006, p. 540).

Conquistar papéis de solos no meio do grupo denota a especialidade e habilidade do
bailarino para realizar tal coreografia e responsabilidade de danca-la com ‘toda a sua alma’

aliada a técnica. No entanto, o destaque que um bailarino adquire independe de sua posi¢éo
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hierarquica na companhia, este ‘dangar com a alma’, é expresso na intencdo do olhar e do
peito do bailarino, o qual demonstra na forma e na intencdo do movimento, uma projecao
da sua expressdo. A diretora ao corrigir um bailarino durante o ensaio reforga a importancia
da expressao do olhar no dancar, em nota de diario de campo: “marca bem o foco, vocé tem
que projetar durante o0 movimento”.

Além do olhar na proje¢ao ‘de toda sua alma’ outro local do corpo que parece
marcar a postura do bailarino é o estdmago, denominado o ‘centro’ do bailarino, locus de
controle da respiragdo durante os movimentos, ‘inspiracdo e expiracdo’. Ou seja, 0 modo
como o bailarino se desloca inspirando 0 ar provoca uma sensacdo na platéia de que esta
elevando seu corpo para cima, e a0 caminhar na meia ponta promove a ilusdo de leveza no
movimento. Embora a projecéo do olhar, o empinar do peito e as caminhadas na meia ponta
sejam parte da técnica ensinada aos bailarinos, uns introjetam mais facilmente estes
detalhes corporais do que 0s outros.

No entanto, muitos bailarinos se consideram incorporando um personagem,
interpretando-o como se fosse uma pessoa que ndo eles mesmos. Ressaltando a ideia de um
‘cabide de personagens’ que sdo criados dentro das organizagdes, como nos depoimentos
de Rita: “Eu ndo gosto de viver um personagem, eu gosto de ser eu mesma dangando, eu
ndo gosto de vestir nada [...] nos classicos geralmente a gente € um personagem e essa

coisinha de ser muito suave ndo combina muito comigo”, € de Simion na entrevista:

Eu acho que o personagem me ajuda a fazer aquele esquema que eu te falei de; saiu!, ndo é
mais 0 Simion de repente, e isso me instiga e entdo eu vou indo cada vez mais fundo. O
meu deslocamento de mim e perceber uma outra coisa no meu préprio corpo, isso é uma
coisa que me fascina bastante, um novo jeito de eu elaborar o corpo [...] eu sou assim, esta
gostando?, diferente de eu vestir um [...] ndo que eu ache que todo mundo, ndo significa que
quem faca cléassico assim, que a pessoa € assim, mas para mim essa postura assim [e mostra
0 peito para frente] € fake! Tanto é, que quando eu dango classico aqui e da certo e eu
recebo alguns elogios, para mim eu estou tirando sarro, eu estou impondo uma postura,
colocando uma postura que para mim é fake, sabe?
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Figura 16 — Bailarinos se preparando para a coreografia Sechs Tanze.

Fonte: Fotos enviadas pelos bailarinos da SPCD a autora (2011).

A principal perspectiva que compde a identidade espiritual na profissdo do bailarino
¢ o estar no palco. Resumidamente “o bailarino é composto de: corpo, cabeca, inteligéncia,
vontade, sorte e ego”, conforme relata a bailarina Irlei na entrevista. A experiéncia é
valorizada e a idade temida. Por exemplo, enquanto uma bailarina ndo separa o ser
bailarino, do ser pessoa fora, no mundo; “sou este tudo”, diz a Irlei bailarina, outra
considera gque: “é a mesma Luana pessoa”, bailarina.

Os sentidos cinestésicos-corporais, visuais-espaciais, temporais-aurais e emocionais
expostos por Harquail e King (2010) presentes na vivéncia da sensorialidade e da
espacialidade nos corpos dos bailarinos, entre eles, com a plateia, e no ambiente em que
trabalham, muitas vezes se encontraram interligados denotando como o embodiment e o
emplacement (PINK, 2011) atuam na formagdo e articulagcdo das suas identidades nesta
organizacao. Um exemplo de interligacdo ocorre entre as sensa¢des na audi¢do da musica e
na visdo do ambiente no espetaculo pelo bailarino, provocando uma sensacdo que “o faz se
sentir diferente” (Mario, entrevista), agucando a percepc¢ao do préprio corpo, denominada
propiocepc¢do e propagando esta sensagéo a plateia.

Além deste, outro fator importante a ser considerado na manutencdo da identidade
espiritual do bailarino é a existéncia da percepgdo de ‘sair de seu corpo’ e ‘ser outra pessoa’
no ato de dancar.

Para que o bailarino interprete, ele usa a imaginacéo e sensagdes experimentadas na

‘vida real’ para poder vivé-las (representa-las) no palco, ou no ensaio aliadas a precisao
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técnica da coreografia e da musicalidade. Este fato, denominado de identidade espiritual,
encontra-se presente nos estudos de Wainwright e Turner (2004) e Wainwright, Williams e
Turner (2006), associado ao ‘dancar com a alma’. Neste contexto as ideias dos teoricos
Bourdieu (1988) e Wainwright e Turner (2004) sobre a articulacdo da identidade baseiam-
Se Nos capitais que as pessoas possuem durante a sua vivéncia, dependendo dos valores dos
grupos com 0s quais se relacionam, os quais permitem que elas ascendam ou descendam
socialmente.

No campo do ballet, na SPCD, os bailarinos alcancam este estado de identidade
espiritual a partir do tratamento de seus corpos como um objeto/instrumento de trabalho, o
qual € possuido e controlado, e algumas vezes também durante o processo da interpretacdo
‘em cena’, como havia sugerido Dale (2001). Nas falas em campo e em suas agdes percebe-
se um pensamento Cartesiano e a dicotomia vivida por vezes pelo bailarino de ser um corpo
subordinado a sua mente, semelhante ao corpo do boxeador, ‘corpo maquina’ denominado
por Wacquant (2004). O bailarino, atraves dessa subordinagdo, alcanga um estado de
retencdo dos movimentos que permitem fluir outros sentimentos quando a mente ndo esta
mais concentrada na realizacdo do movimento, deixando fluir ‘a alma’, em um ‘estado de
transcendéncia’ do corpo, denominado por Wulff (2008), ou em um ‘momento que tudo se
funde’ descrito por Aalten (2004) ao analisar experiéncias embodied em bailarinos
profissionais. O ‘ser mestre do proprio corpo’ ocorre quando o corpo se unifica a uma
sensacdo de bem estar emocional, a uma ‘experiéncia de liberdade fisica e emocional’
(AALTEN, 2004, p.273).

Este ‘estado de transcendéncia’ exposto por Wainwright, Williams e Turner (2006,
p. 540) que o bailarino pode alcancar, associa-se diretamente a sua identidade espiritual
adquirida através da disciplina do capital fisico presente “no prego das praticas diarias dos
bailarinos para aquisi¢@o de um capital artistico de uma vida”.

Os estados sdo alcangados de ‘dangar com a alma’, verificados em campo, sdo
frutos de oportunidades oferecidas aos bailarinos pela direcdo da companhia de danca, a
partir da administracdo do tempo de trabalho, da selecdo de repertdrios coreograficos, da
escalacdo de elencos para ensaios e espetaculos, da priorizagdo da técnica e estilo de treinos
realizados, 0s quais sdo transpostos em sua identidade institucional através da postura

profissional da diregéo, ensaiadores, treinadores, administradores e bailarinos (colegas).
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Nesse sentido, para aperfeicoar seu capital artistico os bailarinos necessitam ter a
oportunidade (dada pela direcdo e pelos coredgrafos) de vivenciar diferentes papéis no
ensaio e no palco (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2006). Aalten (2004) ressalta
que a danca, mesmo o ballet com as regras técnicas e outras regras oferece aos bailarinos a
‘possibilidade de exceder a discontinuidade do corpo, mente € emocgdes’, ou seja, um
controle que transcende e deixa espaco para o inesperado, uma liberdade de ndo saber o que
vai acontecer.

Existe uma pesquisa sobre o desenvolvimento da capacidade sensoriomotora em
bailarinos e ndo bailarinos (HANGGI; KOENEKE; BEZZOLA; JANCKE, 2010) a qual
permite indicar que os processos de controle sensoriomotor e controle neural de fungdes
cognitivas complexas se desenvolvem a partir da intensa pratica da danca em bailarinos
classicos. Tal premissa da pratica e do habitus ja havia sido trazida por Bourdieu (1988), no
entanto, pouco se havia aprofundado sobre esta relacdo do corpo com a identidade. Por
exemplo, estudos recentes sobre o desenvolvimento da retencdo de movimentos (HANGGI;
KOENEKE; BEZZOLA; JANCKE, 2010; LENT, 2011; SOCIETY FOR
NEUROSCIENCE, 2011) consideram o estudo do cérebro dividido em partes, para explicar
gue em uma delas; no cerebelo se concentra a coordenacdo e ajuste das habilidades
motoras. O cerebelo recebe ordens dos receptores sensoriais e as transmite via impulsos
motores musculares (movimento do corpo) permitindo movimentos complexos quase
automaticamente. Contudo, para que isso ocorra, na danca por exemplo em campo, 0
bailarino € constantemente corrigido pelos membros da organizacdo para lembrar de como
realizar os movimentos e se portar através do controle de seu corpo e de suas expressdes
artisticas. Esta consideragdo da retencdo do movimento, a partir do habitus (BOURDIEU,
1988) incorporado na vivéncia das praticas nas organizagdes, constitui uma perspectiva

relevante para o estudo da identidade nas organizagdes.
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8 DISCUSSAO

Com intuito de elucidar os principais pontos desta se¢do de discussdo, escolhi
trabalhar o foco da Teoria de Identidade nas Organizagdes na secdo 8.1 Identidade
embodied nas organizacgdes; o foco metodoldgico sobre etnografia embodied na secéo 8.2
Etnografia Embodied; e o foco da pratica gerencial e social nas secdes 8.3 Identidade
Institucional SPCD e 8.4 Identidade no Campo da Danga. Para isso elaborei 0 Quadro 8,

com as perspectivas elencadas e seus respectivos focos de reflexao.

Quadro 8 — Perspectivas e focos de discussao.

Perspectivas | Foco

Discussao tedrica

1) Identidade embodied nas organizagdes | Teoria de Identidade nas Organizagdes

Discussdo metodoldgica

2) Etnografia Embodied

Discussdo prética

3) ldentidade Institucional SPCD Gerencial

4) Identidade no Campo da Danca Social

Fonte: A autora (2012).

8.1 IDENTIDADE EMBODIED NAS ORGANIZACOES

Ao incluir o corpo na anéalise da identidade busquei me afastar de uma distin¢éo
Cartesiana entre mente-corpo, e buscar uma perspectiva da visdo embodied para pesquisar
as praticas organizacionais (STYHRE, 2004) na companhia de danca. Para guiar uma
discussdo sobre a perspectiva embodied da identidade utilizei a classificacdo de Styhre
(2004) nas pesquisas de embodiment. Portanto, apresento exemplos de campo da minha
vivéncia etnogréfica para elucidar modos sobre como as quatro grandes perspectivas deste
autor: as teorias da fenomenologia, as feministas, da pratica e as p6s-modernas auxiliam a
entender a Teoria de Identidade nas Organizagdes.

Ao analisar como se articula a identidade no corpo (bailarino) na companhia de
danga, percebi que esse processo vai sendo incorporado, embodied, a partir dos habitus e
praticas experienciadas em funcdo das suas vivéncias no campo. Caso houvesse me detido
somente nas falas dos pesquisados para analisar a articulagdo da identidade ndo poderia ter

tido a leitura de identidade embodied percebida no corpo, como exemplifico a seguir.
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Deste modo escolhi o sentido auditivo e espacial do bailarino para exemplificar a
perspectiva fenomenoldgica (MERLEAU-PONTY, 2004) relacionada a existéncia corporal,
perceptual, proporcionada na vivéncia com um mundo histérico e culturalmente construido
pelas percepces das pessoas, denominado de existéncia pré-reflexiva ou pré-objetiva
(CSORDAS, 1988). Ou seja, 0 bailarino ao buscar ‘sentir a musica’ ou mudar a sensagdo
sobre 0 seu corpo ao entrar em cena, ao sentir-se seguro e livre no espago cénico quando
danca, experiencia uma conjuntura perceptual especifica daquele evento, junto a plateia,
fato que oportuniza alcancar uma identidade espiritual ao ‘dangar com a alma’.

Desta maneira, na busca de compreender sobre o corpo e a pessoa (bailarino) em
relacdo a sua identidade embodied os achados em campo, especialmente os descritos na
secdo da analise das sensacOes, explicam que as emocdes vividas pelos bailarinos ao
sentirem 0 espaco e ouvirem a musica quando incorporam um estilo ou interpretam um
personagem ocorrem a partir das experiéncias em seus corpos nos ensaios e espetaculos da
companhia. O bailarino ao dizer que relaciona o palco a sua casa, ao ‘ser eu mesmo’
quando danca, e deixar-se guiar pela musica revela uma sensacdo de conforto corporal
naquele espaco e evento, que transmite (ou ndo) na sua expressao corporal quando danca.
Isto ocorre conforme suas experiéncias em sua trajetéria de formacdo e profissional
artistica, a qual reforca a sua identidade fisica, pessoal, institucional e espiritual de bailarino
denotando a consolidacdo de uma experiéncia pré-objetiva naquele contexto, uma liberdade
espiritual ao encontrar-se junto ao palco e a platéia no evento do espetaculo.

Quanto as teorias feministas de Styhre (2004), existem alguns tipos de tratamento
do corpo da(o) bailarina(o), que sugerem diferencas entre homem e mulher moldadas
corporalmente e socialmente. Esta incorporacdo de modos de ser masculino e feminino
ocorre nos bailarinos nos treinos, ensaios e espetaculos e influenciam a sua identidade
fisica. Por exemplo, a bailarina, na técnica do ballet classico, possui uma imagem a ser
espelhada de magreza, leveza e ser etéreo, como se percebe na técnica de pontas, nas
subidas e descidas das piruetas, equilibrios e saltos durante a coreografia. Enquanto isso, o
bailarino adquire uma técnica de ballet classico em sua musculatura e seus estilos de
movimentacéo parecendo ‘pesados’ servindo de suporte e conducdo da bailarina durante a
danca. Um exemplo disso, encontra-se na fala de Namour “bailarino é salto e bailarina é

giro”. Nesse sentido Reed (1998) reforca que a identidade do bailarino ocorre em um
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processo de espelhamento, contestacdo e transformacao através deste caso da classe sexual
(homem ou mulher), assunto que foi trabalhado na andlise das identidades nesta
dissertacdo.

Quanto as teorias pos-modernas de embodiment existem fatos que retratam a
vivéncia de processos de regulacdo, vigilancia e controle individuais e coletivos neste
contexto social (FOUCAULT, 2002), apresentadas por Sthyre (2004) e foram aqui
trabalhadas, mais especificamente, na secdo da andlise da identidade institucional. Por
exemplo, os bailarinos sabendo que o poder de dar corre¢cdes sdo institucionalmente
exclusivos aos diretores, ensaiadores e repositor coreografico, vivenciam uma identidade
institucional embodied ‘ativa’ ao darem sugestdes aos colegas de como fazer um passo,
corrigindo uns aos outros, fato embodied sobre o qual eles ndo falam, mas o fazem e que
influencia suas identidades.

Quanto a teoria da pratica citada por Styhre (2004) percebi que os corpos (bailarino)
sdo estruturantes e estruturadores nos processos de variagcbes de identidade. Portanto a
identidade se articula na identificacdo com as préticas sociais que vivenciam como
resultado da relacdo das forcas entre estes grupos neste determinado campo da companhia
de danca, seguindo a linha de Bourdieu (1988). Por exemplo, os bailarinos ao receberem as
correcBes da direcdo, ensaiador e repositor coreografico incorporam uma identidade
institucional embodied ‘passiva’ de prontamente as fazerem. No entanto, estes bailarinos
muitas vezes se comunicam com 0s colegas através de caretas, quando posicionados de
costas para seus superiores, caricaturando as correcGes dadas, ou mesmo expressam
‘cansago’ relaxando a sua postura ‘ereta da coluna’ quando estdo sendo corrigidos. Isto ndo
aparece nas falas das entrevistas, mas se percebe em suas a¢des e posturas corporais.

Outra premissa da pratica verificada em campo foi de que estes agentes sociais ndo
sdo livres para definir os meios materiais e simbdlicos de construcdo de suas identidades
(BOURDIEU, 1988), como foi o caso da bailarina Perla que sentiu dor fisica e emocional
ao ensaiar, se desconcentrar e ndo conseguir ficar em cima do seu eixo ao dancar, devido a
sapatilha que Ihe foi dada pela companhia ser maior que o seu nimero. Ou ainda, do solista
Jodo que foi realocado para ensaio na semana da estréia do espetaculo no Teatro Municipal
de S&o Paulo, tendo sua identidade de solista abalada. Fato que o fez sentir um ‘peixe fora

d’a4gua’ e ele demonstrou esta insatisfacdo perante tal decisdo da direcdo através da sua
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postura; ao ficar sentado, tanto nos ensaios (ndo marcou enquanto outro bailarino ensaiava
a sua parte), quanto nos treinos (ndo realizou os exercicios em grupo). Este fato exemplifica
que os meios simbdlicos vivenciados e percebidos no corpo do bailarino, a partir da tenséo
e postura, podem ser mediados pelas decisbes da direcdo e pelo sentimento compartilhado
entre os bailarinos do grupo de inseguranca de ser escalado ou ndo para dancar, fatos que
ndo sdo discutidos com a direcéo.

Na companhia de danga podemos alocar a teoria do habitus de Bourdieu (1988)
para estudar a identidade embodied, e o processo de incorporacdo (embodiment) dos
capitais. Neste caso, por exemplo, o capital artistico que o bailarino vivencia na pratica e no
aprendizado (corporal) dos treinos, ensaios e espetaculos que culmina no ‘dangar com a
alma’, ‘estar dentro de uma bolha’, ‘ser eu mesma’ e ‘ser uma bola de fogo’, ocorre num
processo baseado nas relacdes entre 0s agentes internos e externos a companhia de ballet e
constitui o processo de articulacdo das identidades dos bailarinos como profissional na
organizagdo (SPCD). Por exemplo, os bailarinos incorporam modos de expressar, remediar
e trocar o foco de atencdo da dor fisica e emocional. Nisso se constri uma expectativa
quanto ao seu capital fisico na profissdo de bailarino, pelos seus pares, direcdo e plateia de
que ndo demonstrem as dores que possam estar sentindo ao dancar. Para isso, o bailarino
tenta ter poder sobre 0 seu corpo, sobre as dores que sente ou sobre suas incorporacdes de
estilo e interpretacGes de personagens, tendo o corpo subordinado a sua mente.

No entanto, muitas vezes esta tentativa ndo se consolida e sobresai a expressdo de
dor e inseguranca de incorporacdo de estilos coreograficos, em suas feicGes e tensdes
corporais ao dancar, devido as suas limitacdes fisicas como ser humano. Fato semelhante
ao ‘corpo-maquina’ do boxeador exposto por Wacquant (1998) e aqui trabalhado na andlise
da identidade fisica. Neste contexto, o embodiment é fruto desta relacdo entre corpo e
mundo sécio-historico-cultural, a pessoa ‘¢’ o proprio corpo € ndao ‘possui’ um corpo
(CSORDAS, 1988), significando ontologicamente um ‘corpo pessoa’ (FLORES-
PEREIRA, 2010) que vive no mundo da pratica (BOURDIEU, 1988).

As identidades fisica, pessoal, institucional e espiritual, elencadas no campo da
Companhia de Danga SPCD pesquisada, auxiliam o ‘ser’ pessoal e social a moldar a sua
identidade embodied, como um ‘elenco de personagens’ que podem ser impostos a eles por

outros sujeitos ou refletidas por eles nos grupos com os quais interagem, de forma
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estruturante e estruturadora de praticas em habitus (BOURDIEU, 1988), que véo sendo
embodied.

Neste contexto, uma das contribui¢es desta pesquisa foi relacionar a identidade
com o embodiment nas organizacdes denotando a importancia de considerar os elementos
embodied das pessoas. Ou seja, incluir categorias de analise sobre as capacidades
cinestésica-corporal, visual-espacial, temporal-aural e emocional, sugeridas por Harquail e
King (2010) e considerar a identidade como um evento embodied, requerindo, segundo
Budgeon (2003), um exame histdrico e politico dos locais onde ocorrem para analisar as

praticas embodied nos corpos das pessoas.

8.2 ETNOGRAFIA EMBODIED

Nesta dissertacdo realizei uma etnografia a qual denominei como embodied. Ou
seja, registrar o material etnogréfico a partir de um olhar atento sobre as percepc¢des que se
encontram embodied (incorporadas) e emplaced (na sua espacialidade) no corpo do
pesquisado. Nesse processo metodologico considerei como fontes de inspiracdo nas
Ciéncias Sociais as premissas de estranhar o familiar de Gilberto Velho (1978), de analisar
uma pluralidade de vozes sobre ‘o dito e o ndo dito’ ¢ perceber a dinamica das relacfes a
partir da convivéncia buscando um ‘olhar de perto e de dentro’ dos fatos de Magnani
(2002). Também me inspirei em diferentes maneiras de apreensdo do fendmeno social,
através das faculdades de ‘ouvir, escrever, olhar’ ao elaborar a escrita do texto etnogréfico,
conforme salienta Roberto Cardoso de Oliveira (1996). Além disso, foi fundamental os
insights sobre embodiment e emplacement na pesquisa etnografica tracados por Pink
(2011). Ja no campo da Administragdo usei como inspiracao as premissas dos estudos sobre
0 olfato de Corbett (2006) e sobre a consideragdo da cogni¢cdo embodied (capacidades
corporais cinestésicas, visual-espacial, temporal-aural e emocional (inclusive as sensacdes)
das pessoas nos estudos organizacionais de Harquail e King (2010).

Inclusive para estimular estas percepcdes utilizei de algumas técnicas
metodoldgicas alternativas sugeridas por Pink (2011) como videos e fotografias. Ou seja,
durante a elaboracéo escrita da analise considerei um video sobre o processo de trabalho

dos bailarinos (video publicitario da companhia SPCD), fotografias enviadas a mim pelos
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bailarinos apos a realizacdo da pesquisa em campo sobre momentos importantes de sua
vivéncia na companhia, fotografias que registrei em campo, programas de espetaculos dos
quais presenciei e de espetaculos passados (& mim dados pela profissional de comunicagdo
da SPCD), documentos (criticas de jornais online, site da SPCD na internet e revistas de
danca brasileiras que continham material sobre a companhia). Sendo que estas técnicas
foram complementares as premissas que indiquei anteriormente como fontes de inspiragéo.

Dentro desse contexto, este estudo etnografico embodied corroborou com as
premissas de Pink (2011) ao sugerir que o espetaculo deve ser analisado pela perspectiva do
embodiment, o qual interrelaciona corpo e mente. Inclusive, ao considerar a relagédo entre o
corpo bioldgico, os sentidos corporais, 0 movimento, a percep¢do humana no seu ambiente
e a teoria de ‘emplacement’, ou seja, a complexa ecologia presente no local do evento a
partir de treinos e eventos pablicos. Os achados na companhia pesquisada corroboraram as
ideias de Pink (2011) de que a conjuntura do ambiente influencia na sua performance. Em
campo, as falas dos bailarinos salientam uma constancia na existéncia de um mundo ‘la
fora’ e uma sensagdo de estar no palco na hora da performance denominada de entidade, a
importancia da troca de energia entre os bailarinos em cena e entre os bailarinos e a plateia,
‘bola de fogo’, ‘bolha em volta de mim’, ‘minha casa’, ‘sou eu’ significando o bailarino
dissociado da sua pessoa no mundo dentro e fora do espetaculo, como se eles fossem duas
pessoas diferentes, corroborando inclusive com a ideia de embodiment de Csordas (1988).

Durante este processo etnografico registrei e refleti sobre as percepcdes, as
emoc0des, 0 embodiment, 0 emplacement e a espacialidade na rotina diaria dos corpos dos
bailarinos na companhia de danca construindo uma complexa rede de informacdes. Este
processo ocorreu, na maioria das vezes, sem poder obter uma expressdo da fala sobre
aqueles acontecimentos. Entretanto, no final deste periodo de convivéncia, entrevistei 0s
bailarinos sobre tais momentos, fato que foi fundamental na analise dos processos de
articulacdo das suas identidades fisica, pessoal, institucional e espiritual.

Contudo, o fato de ser bailarina ao analisar os corpos (bailarinos) contribuiu muito
neste processo de investigacdo, tornando-se um diferencial quando comparado ao aspecto
tedrico-metodoldgico de Wainwright e Turner (2004) e Wainwright, Williams e Turner
(2006). Estes autores, ao investigarem esta mesma tematica das identidades dos bailarinos

numa companhia de dancga oficial inglesa, o Royal Ballet, baseados em etnografia e
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entrevistas, as classificaram em: individual, institucional e coreografica. Enquanto isso, a
etnografia a partir do corpo, embodied, que realizei ampliou o escopo de analise comparada
aos estudos destes autores, pois incluiu um olhar etnografico sobre o corpo que me permitiu
ir além da linguagem textual. Esta analise etnografica embodied permitiu investigar a
questdo de articulacdo da identidade - fisica, pessoal, institucional e espiritual - no ambito
social em que os bailarinos trabalham, considerando suas trajetérias de vida e tendo como
fonte metodoldgica principal o corpo a partir das percep¢des sobre as sensacfes (audigéo,

cheiro, paladar, visdo, toque, peso e dinamica do movimento do corpo) dos pesquisados.

8.3 IDENTIDADE INSTITUCIONAL SPCD

Ao longo desta pesquisa, percebi a importancia de trazer para a se¢do de discussdo a
questdo gerencial que surgiu ao analisar as vivéncias dos bailarinos a partir da etnografia
embodied na S&o Paulo Companhia de Danca, companhia oficial do Estado de Séo Paulo. A
andlise da danca apresentada pela SPCD se afasta da representacdo historica de um povo e
de uma cultura especifica, visto que esta companhia busca introjetar diversas técnicas,
classicas e contemporaneas, dancadas por seus corpos-bailarinos. Para compreender esta
diferenciacdo foi apresentado no inicio desta dissertagdo um historico desde o ballet nas
cortes européias (KRAUS; HILSENDAGER; DIXON, 1969; SUCENA; 1989;
ANDERSON, 1992; AU 1997; ELIAS, 2001; THOMAS, 2003, MINDEN, 2005;
HILLYERHEAD, 2005; WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; JACOBS, 2010)
até o surgimento da institucionalizacdo da arte da danca como espetaculo. Ou seja, a
estrutura de gestdo da SPCD reflete o grande peso existente na ligacdo entre a arte e 0
Estado em suas vivéncias como uma companhia oficial, assimilando-se ao modelo presente
nas companhias oficiais de danca do mundo, as quais estdo associadas historicamente ao
modelo iniciado por Louis XIV.

Neste contexto, a institucionalizacdo da arte da danca como espetaculo se
desenvolve através de algumas caracteristicas disseminadas pelas companhias de danca
atualmente de forma globalizada (WULFF, 2008). Conforme visto anteriormente nesta
dissertacdo, existe um modelo de gestdo de massa/globalizado em companhias de danga

profissionais com repertério classico e contemporaneo aplicado nos dias de hoje em
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diversos locais do mundo (WAINWRIGHT; WILLIAMS; TURNER, 2007; WULFF,
2008). Desde sua fundacdo em 2008, a dire¢do da Sdo Paulo Companhia de Danga segue
este mesmo modelo, como afirma Ponzio (2008, p.104):

Com recursos e apoio inéditos no Brasil, a Sdo Paulo Companhia de Danca [...] projeto
ambicioso, seguindo o modelo do Balé da Opera de Paris [...] companhia francesa, com
154 bailarinos, nasceu ha 350 anos na corte de Luis XIV [...] a SPCD exigiu técnica classica
apurada dos seus recém-contratados 36 bailarinos — 20 mocas e 16 rapazes, com faixa etaria
que varia de 18 a 25 anos (apenas um tem 30). Tal requisito é considerado fundamental para
direcéo, no seu projeto de formar um repertério que vai do século 19 ao 21.

A réplica de tal modelo de gestdo na sua eficacia e eficiéncia, em culturas tdo
diferentes como a francesa e a brasileira, constitui-se em uma das questdes importantes de
discussdo nesta pesquisa. Este modelo globalizado de gestdo de companhia utilizado pela
Sdo Paulo Companhia de Danga consiste teoricamente em: na selecdo de bailarinos com
trajetorias moldadas por escolas de danca classica (habitus da disciplina), com habilidades
fisicas padronizadas, classificados hierarquicamente em solistas, corpo de baile e
aprendizes. Conta também com coreografias de ballets e inclusdo do estilo contemporaneo
no seu repertorio, muitas vezes composto de remontagens com pagamento de royalties
internacionais (execucdo de coreografias de renome internacional, ja executadas por outras
companhias) ou criacdo de coreografias especialmente para um determinado grupo de
bailarinos. Prevé o planejamento de treinos, ensaios (planos intensos de trabalho),
espetaculos para uma platéia especifica em teatro ou ambiente designado para o evento e
tournées realizadas para disseminar o trabalho da companhia. Inclui a contratacdo de
coredgrafos temporarios, os quais residem por um periodo (um més) na companhia e apds
deixam a cargo dos ensaiadores a manutencdo de suas coreografias e a existéncia de uma
direcdo artistica, a qual se encarrega de realizar audicdo interna ou de indicacdo para
escolha do elenco nestas coreografias. Envolve o pagamento dos bailarinos contratados
como assalariados, com cargas horarias em torno de quarenta e quatro horas semanais, sem
incluir os espetaculos. Oferece o material de trabalho como figurinos, maquiagens e
sapatilhas. E ainda possui programas de formacdo de plateia, educativos, de registro e
memoria audiovisual. Tal modelo descrito encontra-se, por exemplo, presente em
companhias de danca como o American Ballet Theatre (ABT, 2011), Royal Ballet de
Londres (ROH, 2011), New York City Ballet (NYCB, 2011) e Ballet Opera de Paris
(OPERADEPARIS, 2011).
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Vaérios aspectos fundamentais influenciam na eficiéncia de tal modelo aplicado na
SPCD, como: formacdo escolar e profissional diversificada dos bailarinos, falta de
experiéncia profissional dos bailarinos, faixa etaria muito jovem do elenco, escolha do
repertorio da companhia, falta de acompanhamento coreografico especializado durante um
longo periodo nos ensaios, falta de ensaios ao segundo elenco, falta de material de trabalho
(sapatilhas), pagamentos de salarios ndo condizentes com a posi¢do hierdrquica do
bailarino, comunicacéo falha entre a direcdo e os bailarinos, constantes alterac@es de Ultima
hora na escalagédo do elenco, entre outras.

Contudo, esta situacdo desejada de eficiéncia deste modelo, o qual ndo se concretiza
em sua totalidade, ndo se constitui caracteristica Unica desta companhia. Em outras
companhias de danga que optam por tal modelo, mesmo com um elenco experiente,
acompanhamento coreogréafico especializado em treinos e ensaios e uma estrutura de gestao
organizada, os bailarinos possuem dificuldade ao introjetar técnicas tdo diversas, como a
classica e a contemporéanea, e ainda alcancar este estado de ‘dangar com a alma’ (WULFF,
2008, AALTEN, 2004).

Além disso, a manutencdo de tal modelo na SPCD, com um orcamento publico
anual de 13 milhdes de reais em 2008 (KATZ, 2008), surge pela primeira vez em tais
moldes financeiros e alcanca condi¢des inéditas no mercado nacional. Neste cenéario, a
manutencdo de companhias, como por exemplo o Grupo Corpo, funciona com 0 apoio
privado de 5 milhdes de reais (PONZIO, 2008). Na SPCD, os politicos Jodo Sayad e José
Serra, os quais nas palavras da diretora “formaram a constelacdo politica” que aprovou e
incentivou tal projeto, oportunizaram condic¢des privilegiadas de trabalho, com um piso
salarial inédito para esta categoria na realidade brasileira.

Em suma, na companhia de danga pesquisada a réplica de tal modelo gerencial ja
utilizado em companhias de outros paises, ndo surte o efeito desejado no sentido de
qualidade técnica e administracdo no tempo para haver embodiment do estilo e técnica
desejada pelo coreografo temporéario. Tal situacdo dificulta o nivel de compreensdo dos
bailarinos e dos ensaiadores sobre as intengdes coreograficas originais destes coreografos.
Como afirma Katz (2009) na SPCD “busca de perfil proprio ndo parece ser prioridade para

a companhia”. Além disso, em campo, percebe-se que a companhia, perante a diversidade
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coreografica que se propbe, ndo demonstra incorporar um estilo proprio, fator que
influencia nas identidades fisica, pessoal, institucional e espiritual dos seus bailarinos.

Esta Companhia (SPCD) ao ter obtido este espaco inédito no cenario brasileiro da
danca a partir desta “constelacéo politica”, em termos de modelo de gestdo, poderia buscar
alcancar eficiéncia em sua gestdo, optando por algumas estratégias alternativas, ao se
questionar, por exemplo, sobre possibilidades de: contratacdo de coredgrafos residentes, na
busca de uma incorporagdo de técnica e estilo coreogréfico, equilibrio na contratacdo de
elenco repensando os requisitos de idade e experiéncia profissional, contratacdo de
bailarinos e ensaiadores experientes nas técnicas e estilos coreograficos desejados pela
direcdo da companhia, entre outras. Sendo que, no ambito salarial a direcdo da SPCD
deveria atualizar as faixas de pagamentos, assim reconhecendo as posi¢des hierarquicas dos
bailarinos, conforme estabeleceram em sua gestao.

Ainda, no ambito de formacao de platéia, ao invés de realizar tentativas temporarias
isoladas e independentes, a dire¢do poderia incluir mais a populagéo em acdes de educacao
de danca, com parcerias constantes em escolas publicas e privadas, de ensino fundamental e
médio. Além disso, no sentido de registro e memoria da danca brasileira, a gestdo poderia
disseminar tais documentarios e livros em redes abertas de comunica¢do como na internet,

em bibliotecas e universidades.

8.4 IDENTIDADE NO CAMPO DA DANCA

Nesta secdo existe outro aspecto que se torna relevante de discussdo que se refere a
dimensdo socioldgica do campo da danca. Para refletir sobre esta tematica teco elucidacoes
sobre a articulagdo do processo identitario pelos bailarinos neste campo.

Os estudos de Wainwright e Turner (2004) salientam que a carreira do bailarino
comega em idade jovem, normalmente em torno dos oito anos de idade, com periodos de
intensa pratica e treino. A intensidade desta pratica vai sendo, ao longo dos anos,
introjetada no corpo do bailarino e construindo o que Bourdieu (1988) denomina habitus
vocacional. Neste cenario o bailarino vai ao longo de sua carreira reajustando a sua auto-

identidade conforme estas sensacdes de estar ‘dentro ou fora d’agua’ (BOURDIEU, 1988)
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na sua interelacdo com o grupo de bailarinos da companhia, por exemplo, nas lesoes,
escalacéo de elenco, entre outras.

Considerando-se que um bailarino possa incorporar e introjetar estilos e técnicas
globalizadas, caso isso seja possivel, existe a necessidade de fatores como tempo e
acompanhamento coreografico em treinos e ensaios. A partir disso, apds adquirir tal
incorporacgdo técnica e de estilo, o bailarino podera algumas vezes alcancgar, no espetaculo
ou no ensaio, o estado de transcendéncia denominado ‘dancar com alma’ (identidade
espiritual).

Entretanto, no contexto de gestdo do modelo gerencial atual da SPCD, esta
companhia de danga apresenta caracteristicas distintas do modelo de gestdo francés, como:
bailarinos com trajetérias completamente distintas, muitas vezes sem uma formacéo escolar
consistente em uma determinada técnica e sem o contato prévio com linguagens
coreogréaficas diversificadas. Portanto a réplica de tal modelo francés nesta companhia
brasileira ao invés de expandir o potencial artistico do grupo, promove uma situacdo de
massificacdo da arte, afetando a sua prépria identidade como companhia.

A gestdo de companhias de danca ao aplicar tais modelos gerenciais globalizados,
reflete uma banalizacdo da arte. Isso ocorre em funcéo dos bailarinos serem incentivados a
produzirem ‘dang¢a’, muitas vezes, extrapolando suas emocdes e suas capacidades fisicas. A
gestdo da companhia de danca ao tratar o sujeito (bailarino) como um objeto, reflete um
pensamento Cartesiano da pessoa, como um corpo que possa ser controlado pela mente e
pela direcdo da organizacdo (DALE, 2001). Tal modelo gerencial dificulta a introjecdo de
estilos, técnicas e o ‘dangar com a alma’, no momento em que o bailarino ‘veste
identidades’ tdo distintas. Por exemplo, quando em um mesmo espetdculo o mesmo
bailarino troca da danca classica a contemporanea, em poucos segundos ao olhar da plateia.

Tal reflex&o sobre a articulacdo da identidade embodied permite apontar que existe
toda a complexidade de um ambiente que proporciona identidades embodied em nivel
fisico, pessoal, institucional e espiritual nas pessoas que se interelacionam nas
organizagOes. Estas ideias trazidas nesta discussdo podem ser elocubradas em uma imagem
que reflita tal dindmica do processo identitario do corpo (bailarino) na Companhia de
Danca em uma relacdo imbricada destas identidades, culminando na vivéncia da identidade

espiritual. Tal imagem expresso na Figura 17.



155

Figura 17 — Dindmica do processo identitario do corpo (bailarino) na Companhia de Danca

Identidade
Fisica

Identidade
Espiritual

Identidade Identidade
Pessoal < » Institucional

A

Fonte: A autora (2012).
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9 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo geral de analisar de que maneira a identidade fisica, pessoal, institucional
e espiritual sdo corporalmente vivenciadas (embodied) pelos bailarinos no campo do ballet
foi alcancado a partir dos objetivos especificos de: conhecer as trajetorias de formacédo dos
bailarinos; conhecer as trajetdrias dos bailarinos na companhia de danca; levantar as
praticas cotidianas dos bailarinos na companhia de danca; e estudar maneiras pelas quais o
corpo embodied constitui o trabalho etnografico.

A partir da andlise da etnografia embodied sobre a articulacdo da identidade fisica,
pessoal, institucional e espiritual dos corpos-bailarinos na Sdo Paulo Companhia de Danca
e do embasamento tedrico aqui construido, busquei finalizar esta pesquisa com discussoes,
primeiro com foco na Teoria da Identidade nas Organizacdes, na se¢do 8.1 Identidade
embodied nas organizacGes, na qual ressaltei a importancia da inclusdo do corpo e da
complexa ecologia ambiental nas pesquisas de identidade como perspectiva de ampliacéo
do escopo de analise do ser humano. Logo, construi com foco metodoldgico, a secdo 8.2
etnografia Embodied, sobre o processo e as técnicas metodoldgicas de considerar o
embodiment e o emplacement para analisar o corpo dos pesquisados. Por terceiro, expliquei
com foco préatico na questdo gerencial da SPCD, na secdo 8.3 ldentidade institucional na
SPCD, a situagdo atual de gestdo da companhia e sugestdes alternativas para 0 seu
desenvolvimento. E por quarto e Gltimo, com foco na questdo social do campo da danca, na
secdo 8.4 Identidade no campo da danca, refleti sobre a massificacdo da arte sua influéncia
nos modelos de gestdo e incorporacdo de estilos vivenciadas pelos bailarinos profissionais
na sociedade atual.

Durante meu esforco em contribuir para a pesquisa de identidade embodied nas
organizacgOes, enfrentei limitacbes como o fato de eu ser bailarina e analisar o campo em
que atuo, o fato da construcdo de uma etnografia embodied ser uma abordagem nova, e da
tematica da identidade embodied ter sido pouco pesquisada. Contudo, acredito que as
discussdes trazidas ao longo no capitulo 8 de se considerar uma identidade embodied na
Teoria nas Organizagdes; de incluir o corpo nas pesquisas de identidade organizacional
como recurso metodologico; repensar 0 modelo de gestdo globalizado na SPCD, o qual

influencia a sua identidade institucional; e repensar como o0s bailarinos atuais incorporam
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estilos coreograficos e constroem sua identidade no campo da danga, sdo pontos
importantes a serem aprofundados em pesquisas futuras, relevantes tanto para a Teoria
Organizacional na area da Administracdo e nas Ciéncias Sociais, quanto para o campo da
Danca.

Portanto, considero relevante incluir o corpo sensorial (CORBETT, 2006), o corpo
embodied (DALE, 2001; STYHRE, 2008; FLORES-PEREIRA, 2010; HARQUAIL;
KING, 2010; WAINWRIGHT; TURNER, 2004; WAINWRIGHT; WILLIAMS;
TURNER, 2006), questdes de emplacement (PINK, 2011), a perspectiva do ‘estar no
mundo’ (MERLEAU-PONTY, 2004) e a apreciagdo da multisensorialidade nas
experiéncias embodied (SCHILLING, 2003) em futuras pesquisas de identidade nas
organizagOes. Neste sentido, ao pesquisar a identidade nas organizagdes, sugiro a adi¢do e
aprofundamento das categorias de andlise relacionadas ao corpo a partir do tempo, espaco,
forca, peso, dindmica do movimento, voz, sentidos — audi¢do, visdo, tato, paladar, olfato —,
devido a capacidade de ampliacdo do escopo de andlise que proporcionam. J& que ndo
podemos pensar as organizagdes como anteriores ou transcendentes aos corpos humanos, é
importante considerar a inclusdo da analise do embodiment nos estudos de identidade nas

organizag6es, bem como em outras dimensdes dos estudos organizacionais.
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ANEXO A

Roteiro entrevista semi-estruturada/ aberto realizado com doze bailarinos

1.Conta como tu comegastes a dangar: onde, porque, quem pagou e se tinha parentes nas
artes?

2. Ha quanto tempo tu vives da danca como profissdo?

3. Como o contrato, salério te faz sentir?

4. Como tu chegastes na SPCD e o que te fez querer trabalhar aqui?

5. Explica a tua posicao e sentimento quanto a estrutura de solista, corpo de baile, reparto?
6. Me conta um dia na semana de rotina de trabalho, de espetaculo e de folga.

7. Quais estilos coreograficos e treinos tu te sente mais confortavel e desafiado na SPCD e
por qué?

8. Qual sensacéo tu tens quando danga, arrepio, leveza, fora do ch&o, controle sobre
movimento, frio na barriga? E com os aplausos?

9. Como tu fazes para incorporar um estilo e interpretar um personagem?

10. O que tu fazes para ndo sentir dor muscular, cansaco, rejeicdo de ndo realizar o que o
coredgrafo pediu ou ensaiados ou treinador?

11. Experimenta a sensagdo do movimento antes de realiza-lo, marca na musica?
12. O que um bailarino precisa ter para alcancar sucesso profissionalmente na SPCD?

13. Como tu te vés como bailarino e como tu queres ser como bailarino?
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ANEXO B
Roteiro entrevista semi-estruturada/ aberto realizado com diretora artistica

1.Me conta como, quando e onde comegastes a dancar? Quem financiou seus estudos em
danca e se tinha parentes nas artes?

2. Conseguistes sempre viver da danca e o que signifcou para vocé ter salario e contrato
como profissional/bailarina?

3. Se vocé tivesse que explicar o estilo da SPCD como vocé explicaria/demonstraria?
4. Me conta como voce chegou na idéia e na concretizacdo de criar a SPCD?
5. Como sdo definidos os estilos que serdo incluidos na programacao anual da cia?

6. O que um bailarino tem que ter para dancar na SPCD? (idade, formacdo, estilo, sexo,
prémios, fisico, experiéncia) e para dancar varios papéis? E para ser dispensado/demitido?

7. Que técnicas acreditas que sejam importantes que os bailarinos desenvolvam e entrem
em contato na SPCD?

8. Existem expectativas de corpo (aparéncia) e como escolher o bailarino na audicdo ou
fora dela? Que caracteristicas privilegia na contratagdo e manutencdo dos bailarinos da cia?

9. Como a SPCD faz com que os seus baialrinosse incorporem diferentes estilos desejados
pela cia?

10.Qual o proposito de ensaio com cortina preta e com espelho?



