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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo geral refletir sobre o processo de criagdo do solo
PUTA, como proponente de dialogos entre processos de criagdo em ballet classico e
pensamentos contemporaneos em danca. utilizando para instrumentos de analise, tanto a
trajetoria pessoal da autora, quanto a atuacdo de transgressoras no percurso historico do
ballet. Para tratar de processos de criacdo, este trabalho traz a discussdo, principalmente, 0s
pensamentos de Cecilia Salles e Fayga Ostrower, partindo do principio de que processos sdo
transitérios, sem fins e inicios determinados e tém suas constituicGes baseadas no sensivel. A
fim de dialogar com “pensamentos contemporaneos”’, esta pesquisa toma como bases
tedricas, predominantes, ideias de Thereza Rocha e Laurence Louppe, referentes ao
entendimento de que pensamentos contemporaneos nascem das reflexdes as quais somos
submetidos(as) nas relagcdes internas e externas a nos. A pesquisa é de base qualitativa de
cunho autobiografico, tendo como instrumentos fotografias, relatos, observacées do ambito
que rodeia a autora, enquanto artista e docente de danca. Com a conclusdo desta pesquisa,
constata-se que a “danga contemporanea” pode estar inserida em qualquer trabalho de
qualquer género de danca, que busque olhar para o mundo, para as relagdes sociais, de
maneira sensivel e propondo andlises e mudancas a respeito de situacdes que merecem ser
colocadas em pautas de discussdes e possiveis reformas. Esta pesquisa € um convite a

reflexdo sobre danca, especificamente ao ballet classico, nacontemporaneidade.

Palavras chave: Ballet classico; Processo de de criacdo; Pensamentos

contemporaneos em danca.



ABSTRACT

The present research has as general objective to reflect about the process of creation of the
PUTA solo, as proponent of dialogues between the processes of creation in classical ballet
and contemporary thoughts in dance. Using for instruments of analysis, both the personal
trajectory of the author and the acting of transgressors in the historical way of ballet. In order
to deal with creation processes, this paper brings to discussion, mainly, the thoughts of
Cecilia Salles and Fayga Ostrower, assuming that processes are transitories, without
determined finals and beginnings and have it constitutions based on sensible. With the view
to dialogue with “contemporary thoughts”, this research has as, predominant, theoretical
bases, ideas of Thereza Rocha and Laurence Louppe, referring to the intention of which
contemporary thoughts are born of the reflections to which we are submitted in the internal
and external relations to us. The research has an autobiographical qualitative basis, having as
instruments the images, reports, observations on the theme that surrounds the author, as an
artist and teacher of dance. With the conclusion of this research, it is verified that
"contemporary dance™ can be inserted in any work of any dance genre, that seeks to look at
the world, to social relations, in a sensible way and proposing analyzes and changes regarding
situations that deserve to be put in schedule of discussions and possible reforms. This
research is an invitation to reflection on dance, specifically to classical ballet, in

contemporary times.

Keywords: Classical ballet; Creation process; Contemporary thoughts on dance.
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1. PROLOGO: ENUNCIADOS DE UMA INTRODUCAO

O fato de comecar sem ter comecado ainda, de ja ter comecado sempre de néo ter
comegado nunca (ROCHA, 2016, p. 12).

Era uma vez um processo... Que ndo comegou agora, mas também ndo sei dizer
quando comecou ou se algum dia, de fato, teve um inicio definido. Mas também ndo importa
saber 0 momento exato em que processos iniciam — eu, particularmente nem acredito que
existam momentos exatos — e sim, vivenciar intensamente tudo que estes, nos proporcionam.

E entdo vocé poderia me perguntar se o objetivo disso tudo € alcancar os fins, mas eu
também ndo acredito em fins de processos, prefiro pensar em resultados transitorios, que
misturam-se com o inicio de outros NOVOS Processos.

Voltando ao que eu estava dizendo. Era uma vez um processo... Na verdade, nao era,
é,econtinuasendo.Endoeum,sdodois,trés...umainfinidadedeprocessosqueseintercruzam.  Vocé
gosta de processos? Ou prefere os supostos resultados deles? Porque vou contar aqui,
caminhos de processos interligados ecomplementares.

Essa é a historia de uma artista, bailarina, pesquisadora, sonhadora e apaixonada,
chamada Alice. Pesquisadora, como normalmente sdo as criancas, sempre investigando e
correndo, incansavelmente, atrds do novo; sonhadora, pois almejava grandes feitos e queria,
desde tdo pequena, poder mudar o mundo; e apaixonada, porque apaixonou-se perdidamente
por danca — em forma de ballet classico — e por educacdo. Esta pesquisadora, sou eu e aqui eu
conto, uma parte do meu processo.

Durante muitos anos da minha vida, me vi inserida no ballet classico: uma técnica
baseada em movimentos de danca pré-codificados, que trabalha a verticalidade corporal. Tal
técnica, muito me alimentava, tanto fisicamente, me afastando do sedentarismo corporal por
meio da constante pratica de exercicios, quanto psicolégica e emocionalmente, pois tais
exercicioseramprazerososaomeucorpoeoatodedangarerao“portoseguro”’quemeafastava dos
desgastes cotidianos e me conectava comigo mesma.

Os lagos afetivos com esse género de danca eram tdo fortes, que ndo me permitiam
enxergar certos pontos que mereciam ser alvo de reflexdo, pontos estes, com 0s quais passei a
me deparar, nem sempre da melhor maneira, quando adentro o &mbito académico do curso de

Licenciatura em Danga da UFPA.
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Dentre as inimeras situagbes com as quais me deparo na academia, uma das mais
chocantes para mim foi, sem divida, a aversdo que algumas pessoas tinham, dentro da Escola
deTeatroeDancadaUFPA(ETDUFPA),aoballetclassico,porconsidera-lotecnicistademais,
excludente e uma técnica que apenas reproduz movimentacdes e ndo produz pensamentos e
conhecimentos,devidoasuaconstituicaohistoricaquetendenciouaestetipodeentendimento, e que
desta forma, chegou a cidade de Belém. Compartilhando de alguns desses pensamentos, a
autora Tassiana Stacciarini Resende (2010, p. 2) apontaque:

Asaulasdeballetgeralmenteestdopautadasnareproducdodemodelos,naimposi¢do de um
padrdo técnico vinculado a técnica pela técnica, na qual, uma auto-imagem é
construida pelo bailarino/aluno a partir da moldagem fisica — que é externa a sua
prépria pessoa — e a cada dia ele a assume como sendo sua, semquestiona-la.

E fato que o universo do ballet faz jus ao contexto historico em que se originou —
meados do século XV — e foi se consolidando nos seculos seguintes até, aproximadamente, o
XIX. Dessa forma, as monarquias, as cortes, séo muito bem representadas nos ballets de
repertorio, que se consistem em pecas de ballet classico criadas entre os seculos XVIIlI e XX e
contam histérias por meio de danga, musica e "mis en scene” (mimica). Sua técnica, entdo,
atravessou séculos e a era classica tornou-se moderna e finalmente contemporanea.

Muitas mudancas ja foram apreendidas na forma de se dancar, com o decorrer do
tempo. Entretanto, diferente de quando surgiu, que se relacionava com o contexto do periodo
em que estava inserido, ainda observa-se um grande distanciamento entre o ballet e a
contemporaneidade.

Apartirdetantasvivénciaseexperiénciasnauniversidade,encontreianecessidadede
investigar novas formas de se fazer, pensar, criar em ballet classico, que fossem para além dos
modelos convencionais aos quais eu estava acostumada, possibilitando-me, em minha pratica
de danca, levar o ballet a atravessar as barreiras da contemporaneidade e tecer dialogos entre
esta técnica, reflexdes sobre a realidade vivida e o entendimento de que 0s meios, as etapas, 0s
caminhos percorridos, sdo tdo importantes quanto os resultados, gerando assim, processos de
criacdo em ballet que se facam repletos de pensamentos contemporaneos emdanca.

Entendo que tais pensamentos contemporaneos, estdo inseridos no ato de criticar,
questionar, sair da zona de conforto, incomodar, e principalmente, estar aberto(a) a mudancas,
sem jamais negligenciar o passado, pois é a heranca histérica que coloca cada um e cada uma
de nds no lugar onde estamos hoje. E olhar para o passado, entender como ele se reflete nos

dias de hoje, 0 que se pode e se deve fazer para propor reformas no que deve ser reformulado.
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Pensamentoscontemporéneosemdancasao,portanto,maneirasdeexperimentartodas
essasreflexdescitadas,nopropriocorpoeassim,transformaraprépriadanca,emarmapolitica.

A respeito da relacdo contemporaneidade, pensamentos e danca, Thereza Rocha
(2016), afirma que na danga contemporanea, a danca pensa e associa 0 pensar com o ato de
perguntar, que se encontra frequentemente em execucao nesta danca.

Sobre o ato criativo, Fayga Ostrower (2013) aponta que “criar ndo representa um
relaxamento ou esvaziamento pessoal, nem uma substituicdo imaginativa da realidade; criar
representa uma intensificacdo do viver, um vivenciar-se no fazer; e, em vez de substituir a
realidade, ¢ a realidade” (p. 28).

Cecilia Salles (1998), diz ainda:

Admite-se, portanto, a impossibilidade de se determinar com nitidez o instante
primeiroquedesencadeouoprocessoeomomentodeseupontofinal. Eumprocesso
continuo, em que regressdo e progressao infinitas sdo inegaveis. Essa visdo foge da
busca ingénua pela origem da obra e relativiza a nogdo de conclusdo. Como cada
versdo contém, potencialmente, um objeto acabado e o objeto considerado final
representa, de forma potencial, também, apenas um dos momentos do processo, cai
por terra a idéia da obra entregue ao publico como a sacralizagdo da perfeicdo. Tudo,
a qualquer momento, é perfectivel. A obra estd sempre em estado de provavel
mutacgdo, assim como ha possiveis obras nas metamorfoses que os documentos
preservam (p.26).

A partir dos disparadores reflexivos das autoras, entendo que processos de criacdo a
partir de pensamentos contemporaneos em danga, se constituem no dialogo com a realidade
vividapeloindividuoquecria,partemdeindagacfes,questionamentos,rumoabuscaincessante  por
respostas, que podem ser encontradas, ou gerar novos questionamentos.

Por estarem intimamente ligados as questfes sensiveis da natureza humana de cada
intérprete-criador, 0s processos dispensam demarcacGes exatas de seus inicios, pois antes
mesmo da tomada de decisdo por constituir um processo artistico a respeito de determinado
tema, percepcdes e sensacdes indutoras ja marcavam involuntariamente o corpo do artista.

A partir de entdo, vivenciam-se 0s processos, abrigando dores, amores, felicidades,
tristezas, memdrias, angustias, conflitos internos.

Chamoatengdoaquiparaosdoisultimosindutorescitados(angustiaseconflitos),pois 0
processo que aqui serd destacado, partira deles. Fayga Ostrower (2013, p. 29) diz que “o
conflito orientaria até certo ponto o qué e o como no processo criador”. Para Dias Gomes

(1982),nacriacaoartisticaoquevemprimeirondoéaideia,nemahistdriaouospersonagens,
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mas sim a angustia. O incbmodo, portanto, nos leva a criar para externaliza-lo, numa tentativa
de “desincomodar”.

Diantedemeuentendimentoporprocessosdecriagdoepensamentoscontemporaneos em
danca, passo entdo a relaciona-los com o ballet classico. Compartilho, assim, das ideias de
Saraiva-Kunz (1994), no que diz respeito a importancia da danga, de uma maneira geral, ser
ressignificada, ou seja, trazer a tona novos significados, quando se muda o contexto historico,
socialecultural,levando-seemconsideracaoaspossibilidadesdecadacorpoprépriodistinguir-  se
nas formas de ser e estar nomundo.

Encontrava-me tomada de novos anseios que ndo mais compactuavam com o sentido
de “belo” atribuido a danga classica, de acordo com o contexto histérico em que esta surgiu,
principalmente no que diz respeito ao corpo feminino, que era instigado — e o €, até hoje — a
buscar intensa verticalidade e leveza. Um corpo fragil, especialmente, perante a figura
masculina.

O feminismo pulsava latente dentro de mim e eu sentia a necessidade urgente de
“gritar”minhasdoresfemininasemformadedanca.Dessaforma,meencontronaspalavrasde

Mathilde Monnier, citada por Lacine e Nobrega (2010):

O corpo liberado e a sexualidade aceita s@o essenciais para minha arte. A danga é um
espacodeliberacdo,inconscientenoinicioedepoisassumida. Ap6stantosanosnesse
métiereuresistimuitonacondigiodemulher,asexualidadeanulada.Enossotrabalho
localizar as modificagBes dos gestos em nossa sociedade (p.244-245).

Assim como a heranca historica e cultural que coloca a mulher num estagio de
inferioridadeperanteafiguramasculinaefazdoseucorpo,dasuasexualidadeumtabu,oballet, de
igual forma, também atribuia e até hoje atribui, uma imagem de pureza e inocéncia aos corpos
femininos, salientando este lugar de fragilidade e assexualidade noballet.

Sentiaquepodiasuprirosanseiosdomeucorpocomo“meuballet”,queriadealguma
maneira, transgredir minha prépria danca. Lacine (2000), entende transgressdo como forma de
ultrapassar o padrdo instalado ou imposto, aceito ou rejeitado, como possibilidade de oferecer
elementos para a pesquisa na arte ou nas praticascorporais.

Desta maneira, me sentia na necessidade de transgredir a técnica do ballet em mim,
ultrapassandooslimitesdaformaealcancandoocontetido,masndoumconteddoquemefosse
alheioesimvisceral, meucorpoeespirito. Enestemomentodeintensosconflitosinternos,que
sedesenvolveoprocessodecriagiodosolodenominado“PUTA”,queéofocoprincipaldeste

trabalho.
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O objetivo geral dessa histéria é analisar a experiéncia do processo de criacdo do solo
“PUTA” sob a luz de pensamentos contemporaneos em danca.

No primeiro capitulo dessa histéria (22 se¢do), buscarei como objetivo especifico
descrever minha experiéncia autobiografica em danca, apresentando percursos pessoais,
primeiramente os da infancia, onde falarei sobre pequenos principios que me acompanham até
hoje,sendocruciaisnosmeusprocessos;odesabrochardasminhaspaixfesporeducagdoepelo ballet
classico, tornando-o parte constituinte do meu ser; e de como o entrelagamento de danga e
educagdo, me levaram a querer ser professora, cursando assim, Licenciatura em Dancga na
UFPA.

Ainda neste capitulo, seguirei contando sobre minha trajetoria ao entrar na
universidade. Perpassarei por momentos ndo tdo agradaveis, alguns bastante tristes e sofridos.
Falarei sobre inconformidades, dolorosas desconstrucées e sim, sobre dias muito felizes.

Me veras adentrar em um universo completamente novo, estar em contato com
experiéncias inéditas, que me causardo profunda resisténcia, porém, veras essa resisténcia ser,
pouco a pouco, quebrada, por descobertas fascinantes, partidas de vivéncias, laboratérios,
observacbes e pesquisas, despindo-me de alguns preconceitos e trazendo a tona novos
principios, percepcdes, novas formas de pensar, de ver o mundo e relacionar-me com ele.

Conheceras uma amante do ballet classico, quase que ndo mais encontrando sentido
nele, mas logo em seguida, veras que uma relacdo de amor tdo forte, vai trazer o sentido de
voltaejuntocomele,reflexdessobrepensamentoscontemporaneosemdancanoballetclassico e
processos decriagéo.

No capitulo seguinte (3?2 secdo) irei observar o processo histérico do ballet classico
diante da acdo de revolucionérias, enfatizando que a historia da danca cénica ocidental é
constituidadeinimerasfeministas,quemesmoemépocasondeomachismoerabemmaisforte e
agressivo do gue na atualidade, ja transgrediam seu tempo e utilizavam-se do ballet classico
como instrumento de suaslutas.

Na sequéncia (4% secdo) caminho na tentativa de identificar a relacdo entre processos
de criacdo em ballet classico e pensamentos contemporaneos em danca, diante do processo de
criagdo de “PUTA”, onde destacarei minuciosamente as etapas e caracteristicas pos-modernas
envolvidasemsuacriagéo,enfatizandoavalorizagdondoapenasdosresultados,respeitandoos
caminhos escolhidos para se chegar aeles.

A todos os momentos dessa histdria, reafirmo a importancia dos processos em nossas
vidas,paraisso,meapoiareinalinhadepesquisaPedagogiasdoCorpo,queconformeoProjeto

PedagdgicodoCurso(PPC)deLicenciaturaemDanga(2011),ealinhaquetraz:estudodas
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metodologias tedrico-praticas do ensino da danca, para falar desse corpo que vive a
contemporaneidade, influenciado pelas relacGes cotidianas, repleto de processos internos que
reverberam em pensamentos contemporaneos em dancga, voltando-me, neste caso, para o ballet
classico.

Para conseguir escrever essa histdria, necessitei me debrucar sobre uma pesquisa de
cardter qualitativo, pois fez-se repleta de relagdes subjetivas entre sujeito e mundo,
evidenciando descricdo e andlise. Destaca Minayo (2001, p. 14):

A pesquisa qualitativa trabalha com o universo de significados, motivos, aspiragoes,
crencas, valores e atitudes, o que corresponde a um espaco mais profundo das
relacdes, dos processos e dos fendmenos que ndo podem ser reduzidos a
operacionalizacdo de variaveis. Aplicada inicialmente em estudos de Antropologia e
Sociologia, como contraponto a pesquisa quantitativa dominante, tem alargado seu
campo de atuacdo a areas como a Psicologia e a Educacdo. A pesquisa qualitativa é
criticada por seu empirismo, pela subjetividade e pelo envolvimento emocional do
pesquisador.

Por ser uma experiéncia autobiografica a indutora das problematizacdes levantadas,
trata-se de um estudo autobiografico, sendo o pesquisador, elemento chave da pesquisa. A
metodologia de pesquisa autobiografica apresenta, segundo Santamarina e Marinas (1994, p.
259):

[...] uma dimensdo ética e politica na medida em que aposta na capacidade de
recuperar a memdria e de narrd-la desde os préprios atores sociais, rompendo com
formas cristalizadas de investigacdo que valorizam mais o dado acabado e partindo
paraaintencdodecapturarsentidosdavidasocialquendosidofacilmentedetectaveis  [...]
(buscando) o sentido do tempo histdrico e o sentido das histérias submetidas a
muitosprocessosdeconstrugdo,dereelaboracdodeidentidadesindividuais,degrupo,  de
género, de classe em nosso contexto social.

Por estar pautada na autobiografia, esta pesquisa foi norteada pelos meus processos
emdanca,portantoseulocusestaracontidonoambitoquemerodeiaquantobailarina,aoeleger um dos
meus processos de criacdo a partir do qual sou levada a pensar e propor didlogos entre
processos de criacdo em ballet classico e pensamentos contemporaneos emdanca.

Os instrumentos de pesquisa serdo constituidos de fotografias, textos, imagens,
relacionadas com a experiéncia autobiografia, além de observaces do desenvolvimento dos
processos de criagdo em ballet classico na contemporaneidade, no &mbito que me rodeia
enquanto bailarina.

Marconi e Lakatos (2003) definem observacdo como:
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Uma técnica de coleta de dados para conseguir informagdes e utiliza os sentidos na
obtencdo de determinados aspectos da realidade. N&o consiste apenas em ver eouvir,
mas também em examinar fatos ou fendmenos que se desejam estudar (p.190).

Além disso, estive constantemente em coleta sensorial, que segundo Jodo Carlos
Goldberg(1994)correspondeaoperiododecaptacaosensiveldetudoqueestaemtorno.Dessa forma,
permanecia sempre com minha agenda e uma caneta por perto, pois sabia que estava rodeada
de tedricos e tedricas, pesquisadores e pesquisadoras, que a todo momento me surpreendiam
com elementos aos quais eu incorporava a minhahistoria.

Inclusive, leras sim, frases e dizeres de teoricos e tedricas renomados, que talvez
conhecas,masprovavelmente,vaisconheceroutroseoutras,ndotdorenomados(as)ainda,mas para
mim, tdo importantes quanto e até mais, pois Sa0 sujeitos essenciais N0 Meuprocesso.

Diante de todos esses fatores, escrevi esta historia, onde contarei sobre danca, ballet
classico,descobertas,momentosesentimentosbonseruins,masprincipalmente,comojadeves
terpercebido, falareideprocessos,orespeitoecuidadoque devemostercomestes,poissomos
atravessados por inumeros, uns melhores que outros, mas todos complementando a danca de
nossas vidas.

Te convido entdo, a conhecer a historia do meu processo.

2. PROCESSOS DE VIDA

Evocandoumontemeprojetando-osobreoamanhd,ohomemdispdeemsuameméria  de
um instrumental para, a tempos varios, integrar experiéncias ja feitas com novas
experiéncias que pretende fazer (OSTROWER, 2013, p.18).

Recordar, também € criar. Nossas memorias corporais sdo proponentes de inimeras
questBes que geram reflexes acerca da nossa relagdo conosco mesmo e com o mundo,
despertando nossas capacidades criativas e nos colocando em novos processos.

Contarei agora, sobre alguns caminhos que trilhei, desde a infancia, até o ambito
académicoecomoestesmecolocaramembuscadepensarcontemporaneamentejuntoaoballet

classico.
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2.1. PAIXOES DE INFANCIA

Muitos processos comegam na infancia, tempo de descobertas, de novidades, de
investigagdes e curiosidades, onde iniciamos a construcdo de nés mesmos e do mundo que nos
rodeia, pois a cada dia construimos e transformamos o mundo a partir do que fazemos, do que
pensamos, a partir de tudo que compartilhamos.

Como disse certa vez meu amigo, Cristiano Mercés’(2018) “essencialmente somos
pesquisadores, principalmente quando criangas”. Compartilho do mesmo pensamento, de que
nainfanciaencontramosgrandespesquisadores(as),dispostos(as)airatrasdonovoedesvendar
odesconhecido.Dessemodo,inicioessahistoriacontandosobreumapequenapesquisadorano
processo de construcdo do seu mundo e o encontro com 0s amores de sua vida, danca e
educacdo. Esta pesquisadora sou eu e estes, S80 0S Meusprocessos.

Desde criangca, sempre tive um carinho especial por professores e professoras,
compreendiaadocénciacomoelementobasenaconstrucdodavidadeoutraspessoaseissome
encantava. Porém, por ser extremamente critica, a0 mesmo tempo em que alguns(umas)
ganhavam meu imenso respeito e admiragdo, outros(as), ganhavam minhadesaprovacao.

Isso ocorria pelo fato de eu ndo admitir que, enquanto haviam docentes que davam
tudodesiparafazerdesuasaulasummomentoprazerosoaosalunoealunas,buscandoasmais
diferentes metodologias para compartilhar conhecimentos, criando um ambiente sadio, de
amizade e respeito em sala de aula, outros faziam questdo de assumir o papel de
“professores(as) carrascos(as)”, “donos de toda a verdade”, tentando passar uma imagem de
superioridade e supremacia e enaltecer a todo custo, uma autoridade rigida einflexivel.

A tal respeito, ja dizia Paulo Freire (2011, p. 89):

Seguradesi,aautoridadendonecessitade,acadainstante, fazerodiscursosobresua
existéncia, sobre si mesma. N&o precisa perguntar a ninguém, certa de sua
legitimidade, se “sabe com quem estd falando”. Segura de si, ela é porque tem
autoridade, porque a exerce com indiscutivelsabedoria.

Mesmo antes de conhecer o “pai da pedagogia”, ja alimentava tais pensamentos que
comprovavam-se em minhas vivéncias diarias ao observar professores que, nas palavras do
autor, ndo sabiam exercer sua autoridade com sabedoria e chegavam a ser detestados pelos

alunos. Os docentes que, mesmo mantendo sua postura mediadora, assumiam uma relagéo de

1 Técnico em Danca com habilitagdo em Dangca Cléssica; graduado do curso de Licenciatura em Danca da
Universidade Federal do Paré.



21

igualdade perante os estudantes, no sentido de ndo concordar com a monopolizagédo de saberes
por parte do professor, sendo estes, mais admirados e queridos pela turma.

N&o ha docéncia sem discéncia, as duas se explicam e seus sujeitos, apesar das
diferencas que os conotam, ndo se reduzem a condicdo de objeto um do outro. Quem ensina
aprende ao ensinar e quem aprende ensina ao aprender (FREIRE, 2011, p. 25).

Compactuando de tal linha de pensamento, sempre acreditei na educa¢do como um
processo bilateral, onde ambas as partes — docente e discente — permitem aprender uma com a
outra, em um compartilhamento de ideias gerando a produgdo do conhecimento.

Sobre partilhas, Sonia Penin (2002) destaca:

Na base da autonomia esta a partilna. Aprendemos com Vygotisky que a crianca
primeirofazcomooutro(professoroucolegamaishabilidoso)algoque,depois,fara
sozinha; também o professor, antes de se tornar autbnomo, precisa partilhar essa
autonomia. Crencas, principios e valores compartilhados, preparam a base para a
consisténcia de pensamento e proposic¢des e, assim, o alcance da autonomia. Ou seja,
junto com o conhecimento adquirido, fortalece-se a moral (p.40).

Os processos de partilhas com professores e professoras, me engrandeceram néo
apenas intelectualmente, levando-me também, a refletir e questionar as esferas socialis,
plantando em mim, sementes politicas e contribuindo para a minha formacdo humana, através
do desenvolvimento de principios e valores éticos e morais.

A medida que o tempo ia passando, minha paix&o por educacéo crescia, dessa forma,
comeceiatransformarmeuspensamentosdecrianca,emargumentacéescombasesmaissolidas  por
meio de fundamentages teoricas. Foi entdo que encontrei 0 que viria a tornar-se minha outra
grande paixdo na vida: adanca.

Minha histéria com a danga comecou muito cedo. Como a maioria das criangas, me
encantava com ritmos musicais e era induzida a produzir movimentacdes com meu corpo, me
divertindo com as dancas que eu criava. Com quatro anos de idade, comecei a fazer ballet
classico, passei alguns anos trocando de academias de ballet, até que, com onze anos, ao
adentrar a Escola de Danca Marcia Corréa?, conheci a professora Aliny Luz®, quem me ajudou

a, de fato, despertar a danga que existe em mim e a descobrir que havia nascido pra isso.

2 Fundada em 2001 pela professora de educacéo fisica, Marcia Corréa, localizava-se em Ananindeua-PA. Fechada
em 2011.

3 Egressa do curso de Licenciatura em Danca pela UFPA, proprietaria do Luz Centro de Danga, formada como
professora e bailarina pelo método Royal Academy of Dance.
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Guardo nas minhas memorias as tardes de sol e de sono, mas que ndo me impediam
de frequentar minhas aulas de ballet; a meia cal¢a cor de rosa, o collant, o coque e a minha
bolsinha que so tinha a sapatilha dentro; o nervosismo para o teste das pontas e a felicidade de
estarentreasqueiriamfinalmente‘‘subirnaspontas”,ouseja,comecarafazeraulasutilizando as, tao
almejadas, sapatilhas de pontas; ndo d& pra esquecer também, da dor totalmente nova das
primeiras aulas de pontas, mas que me remetiam ha um pensamento que me havia sido
ensinado, de que o ballet era “suor, lagrimas e sangue”, que a dor, os sacrificios, iriam resultar
na vitoria, nas lagrimas de felicidade, portanto, mantinha o foco em superar a dor. O nervoso
antes de entrar no palco € inesquecivel, também, até porque, permanece comigo até hoje, em
um nivel bem menor e mais maduro, mas sempre esta por ali me acompanhando nacoxia®.

S&o inumeras lembrancas da minha vida de bailarina classica, as quais guardo com

muito carinho, muitas partilhas, as quais eu levarei para sempre, na minha memoria corporal.

Figura 1 - Eu, arrumada para o ballet.

Fonte: Acervo pessoal (2000).

4 Lugar situado dentro da caixa teatral - mas fora de cena - no palco italiano, em que o elenco aguarda sua deixa
para entrar em cena.
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Figura 2 - Minha estreia nas pontas.

Fonte: Acervo pessoal (2007).

Figura 3 - Variacdo feminina de Paysant, do ballet Giselle.

Fonte: Acervo pessoal (2018).
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No atual momento da histdria, era como se ndo existisse mais para mim, vida fora do
ballet, pois o ballet passou a ser, como eu dizia, a minha vida. Sobre isso, Rosangela Colares®,

discorre:

Bailarinas normalmente sdo incentivadas a se dedicarem durante horas a seu
treinamento, sejam eles aulas ou ensaios, além de treinamentos individuais que
servem para amenizar “deficiéncias” pessoais. Se dedicar a outra atividade, mesmo
que seja o estudo da prépria danca, produz um sentimento de perda de tempo, de ndo
lugar, de estar em um nivel defasado de todos os outros bailarinos que se ocuparam
emdiminuirseusdéficits,ndose ‘perdetempo”’estudando,poisquemndoestudausa  este
tempo para melhorar seu desempenho, desempenho aqui faz relagdo com os
elementosprincipaisdatécnicaclassicaflexibilidade,for¢a,equilibrio,agilidade,etc.
(LAVAND, 2011, p.7).

No referido momento, jamais seria capaz de compreender tal pensamento, mas hoje,
apos as vivéncias na universidade que me despertaram uma serie de questionamentos e
reflexdes,entendoqueanularavidaparasededicaraapreensdotécnicadeumgénerodedanca, jamais
possibilitara a produgdo de conhecimento, em danga, pois “criar e viver, se interligam”
(OSTROWER,2013,p.5),aartesealimentadavidaesendoestivermosvivendo,ndoseremos capazes
de criar e desenvolverarte.

Masvoltandoahistoria.Sobrea“atiaAdliny ”,atéhojeminhamestra,naqualeumuito
meespelho,nadamelhorpodedefiniroquesintoporeladoquegratiddo:portersidoaprimeira
amefazerencontraressapoténciachamadadanca,queviveemmim;pormecolocarentresuas
“sementinhas” e me cultivar ano apos ano, me ajudando a gerar cada vez mais novos frutos e
porconfiarsempreemmim,atéquandoeumesmanaoconfio;pormeensinartantonodecorrer
demeusprocessosquantobailarinaedocente;eacimadetudo,pornuncatermelevadoaodiar o ballet,
como inumeros professores e professoras fazem com seus alunos e alunas, muito pelo

contrario, por ter me ajudado a amar essa danca.

® Formada pelo curso técnico em Intérprete Criador em Danca pela Etdufpa, licenciada em Danca pela UFPA e
Mestra em Artes pelo ICA/UFPA.



Figura 4 - Eu e tia Aliny.

Fonte: Acervo pessoal.

Figura 5 - Amor de tias.

Fonte: Acervo pessoal.
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NoLuzCentrodeDanca,escoladedancalocalizadanaCidadeNovaV(Ananindeua-  Pa),
fundada em 2012 pela professora Aliny Luz, na qual estive inserida desde seu inicio, sou
atravessada por inimeras relacdes de afetos com um grupo que acabou tornando-se familia e
foi parte fundamental no meu desenvolvimento técnico e artistico quanto bailarina. As
lembrangas de cada troca, de cada partilha com o Luz Grupo de Danca®, serdo sempre levadas

com carinho por mim, especialmente, o maior aprendizado que tive com ele: o valor dauni&o.

Figura 6 - Luz Grupo de Danca
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Fonte: Acervo pessoal

Apdls muitas vivéncias e experiéncias, estava certa de que eu ndo apenas queria, mas

precisava juntar o que havia descoberto como sendo os dois grandes amores da minha vida:

& Grupo coreografico que representa o Luz Centro de Danga.
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dancaeeducagdo,emetornandoassimprofessoradedanca.Necessitavacolocarempréaticaos
pensamentoseconceitossobreeducacdoquetraziadesdecrianga,estudarmetodologiasqueme
permitissem dialogar com tudo isso, com a arte da danca, para assim me tornar umaprofessora
que aquela pequena pesquisadora Alice, sonhadora e apaixonada,admiraria.

Movida pelo desejo de me tornar professora de danca, prestei vestibular para o curso
de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Par4, adentrando a mesma no ano de
2015.

Sigo ent&o, contando sobre uma nova etapa do processo que se inicia no ano de 2015,
quando entrei num mundo novo do qual eu jamais imaginaria que pudesse fazer parte, mas
depois de muitas decepgdes, choques de realidade, orgulhos feridos, lagrimas de dor e, é claro,
osmelhoresmomentosdaminhavida,descobriquerealmente,eundofaziapartedessemundo,
poiseraelequefaziapartedemim,meconstituindoepulsandoforteemcadaminimofragmento do

meuser.

2.2. ETDUFPA: UM LUGAR NA MINHATRAJETORIA

Diferente da primeira parte da historia, ndo guardo com carinho as lembrancas do
iniciodessanovaetapadoprocesso,naverdade,asvezesgostariadepoderesquecé-las,dendo precisar
conta-las, pois me envergonho bastante delas, mas assim prejudicaria o entendimento sobre
essa historia. Por esse motivo, trilharei essas linhas que me serdo bastante tortuosas, mas que
tem extrema importancia e que, felizmente, sdopassageiras.

A universidade em si, € um lugar de mudancas. Em consonancia aos pensamentos de
Durkheim(1999)eAron(2003),dequeoindividuoéprodutodomeioemquevive,reconheco
guedeixamosoensinomeédioaindamuitoimaturoseimaturas,alienados(as)pelomeioemque
vivemos, onde muitas pessoas permanecem vivendo um comodismo que as faz apenas aceitar
oquelhesécolocado,aoinvésdeirematrasdenovaspercepgdesequestionamentos. Torna-se
maisfacilemenoscansativotomarparasioquejaestapronto,doqueinvestigaroutrospontos de vista
que vao de encontro aos pensamentos enraizados que estdo ao seuredor.

Ocontatocomauniversidade,queéumlugarondeencontramosdiferentesindividuos,
pensamentos e formas de se viver, nos bombardeia de novos conceitos e também preconceitos
gue, muitas vezes, nos incomodambastante.

Entro na Escola de Teatro e Danca da UFPA (ETDUFPA), sendo alguém — que hoje

eu digo com todas as letras e sem orgulho nenhum disso — fatil! Sim, em um nivel extremode
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futilidade. Quanto as questdes sociais, tinha inimeros preconceitos com o jeito dos outros, a
forma de falar, de se vestir, tudo me incomodava.

EncontronaETDUFPAgentedetodososgéneros,formasecores,dan¢ando,cantando e
atuando pelos corredores, falando alto e gritando, andando descalgca e com as roupas e
maquiagens mais exoticas possiveis, perante os padrdes socialmenteimpostos.

E sobre os calouros como eu? Empolgados demais, eu pensava, ndo sabiam o que
estavafazendoali,estavamtotalmenteperdidos.Eumeperguntavaatéquandoessaempolgacdo  ia
durar e “revirava os olhos” paratudo.

Eimportanteressaltarque,noqueserefereadanca, meuuniversoanteriorafaculdade,
voltava-se quase que exclusivamente ao ballet classico, que, querendo ou ndo, carrega uma
heranga elitizada, cheia de normas e padrdes. Eu era tao “filha do ballet classico” que entrei na
faculdade afirmando com orgulho que eu era do*“balletzao™.

Criticava inUmeras coisas em tanta gente da minha turma, que me mantinha afastada,
me relacionando com um namero restrito de pessoas. Ndo queria manter contato com quem,
COmo eu pensava, ndo deveria nem estar ali. Ndo tinham nocéo de nada, sé queriam saber de
empolgacdoebaguncae,segundoasminhasconvic¢desdaepoca,apresentavaumniveltécnico
baixissimo ou técnica nenhuma em seucorpo.

Cardoso (2009) entende como técnica “o conjunto de conhecimentos relativos a
determinadalinguagemartistica,oconjuntodeprocessosquefavorecamodesenvolvimentode
habilidades para executar algo” (p.90).

A partir do pensamento da autora, compreendo a técnica como um meio para que se
adquira competéncia de executar algo corretamente, no caso em questdo, movimentacdes de
danca. No periodo em que entrei no curso, porém, ignorava o fato de que cada corpo possui
suas proprias técnicas, ou seja, maneiras diversas para acessar suas dancas, que nao
necessariamente precisam obedecer a padrdes especificos com movimentos codificados.

Como previamente me havia sido alertado por egressos de cursos da escola, encontro
na ETDUFPA, inlUmeras pessoas com uma enorme resisténcia na aceitacdo do ballet classico,
algumas com tanta aversao que chegavam a ter raiva de tal género de danca e, paralelamente a
isso, observava uma supervalorizacdo da Danca Contemporanea, por parte da maioria dos
professores e de muitos alunos e alunas também.

Diz Isabel Marques (1998), ao se referir aos seus primeiros contatos com a danca

contemporanea:
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Descobriemmeucorpooquemuitoschamamdeliberdadedeexpresséo”,"soltura”, "meu
movimento natural”: podia rolar, cair, expandir, gritar, tocar os outros, sentir meu
sangue correr nas veias. Descobri outro tipo de prazer ao dangar, um prazer que
ndoestavaatreladoaomasoquismodospéssangrandodentrodassapatilhasdeponta, mas

ao contato com meu corpo fisico tal qual ele era e estava (p.73).

Muitosalidentro,partilhavamdepensamentoscomoeste:colocandoemumabalanca,
deumladoadangacontemporanea, vistacomoproponentedeinimeraspossibilidadescriativas, e de
outro, o ballet classico, olhado como inibidor de criatividade e até mesmo, como aprépria
Isabel aponta, agressivo aoscorpos.

Laurence Louppe (2012), ao tratar da danga contemporéanea, discorre:

Adangacontemporaneaérevelada,porumlado,nacomplexidadedassuasdindmicas
historicas e, por outro lado, na pluralidade dos seus modos de pensar sobre o mundo,
de o representar, mas também de contribuir para o configurar - porque a dancga nao é
um mero reflexo da realidade que lhe é exterior, mas é sobretudo um processo de
construcdo de formas e de sentidos através da acao do corpo (p.7).

Artistas contemporaneos tém necessidade de tecer didlogos com o mundo em que
vivem,dequestionareproduzirconhecimentoartisticoapartirdesuasinquietacbesouprazeres

humanos. Ana Carolina Mundim (2004) aponta:

O que propomos é que o artista-bailarino realize sua obra fazendo com que a estética
continue (sim) tendo um papel fundamental na danga, mas que, acima de tudo, ela
esteja a servico de uma necessidade de comunicacdo com o0 outro, instigando
sensacdes e pensamentos sobre o tema em questéao (p. 2).

Tal possibilidade de combinar técnicas corporais geradoras de estética, com questdes
tanto pessoais, quanto sociais, que se configuram em questdes éticas, é bastante encontrada na
danca contemporanea.

Mundin (2004), ainda acrescenta que:

A danca, muitas vezes, estabelece uma relagdo com a estética que é admiravel, mas
que ndo provoca no receptor nem um sentimento além da admiragéo inicial, que se
esvai até o fim da apresentacdo. Nesses casos, percebemos um desinteresse quando o
espetaculo ndo propde nada além da técnica, porque somente a aprecia¢do da forma
ocasiona um distanciamento apds algumas cenas, em que sdo detectadas todas as
destrezas e virtuoses que cada bailarino é capaz de executar (p.1).
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E neste contexto citado pela autora, que muitos artistas enquadram o ballet, pois néo
conseguem enxergar nele, nada além de movimentac@es simétricas e sistematizadas que visam
uma fruicdo estética baseada apenas em formas sem conteudo. 1sso ocorre devido ao fato de
que bailarinos(as) classicos(as), em geral, estdo mais preocupados(as) com a boa desenvoltura
técnica do que com a expressividade e tudo que parte dela, assim como as maneiras de acessa-
la.

Ainda sobre o ballet, aponta Tassiana Stacciarini Resende (2010):

Asaulasdeballetgeralmenteestaopautadasnareproducaodemodelos,naimposicdo de um
padrdo técnico vinculado a técnica pela técnica, na qual, uma auto-imagem é
construida pelo bailarino/aluno a partir da moldagem fisica — que é externa a sua
prépria pessoa — e a cada dia ele a assume como sendo sua, sem questiona-la (p.2).

Dessa forma, observa-se que, devido a maneira como ainda € trabalhado com
frequéncia pelo mundo, o ballet é caracterizado, por uma grande quantidade de pessoas, como
uma técnica baseada na reproducdo automatica e irreflexiva de movimentos codificados, que
ndoabreespagoparacriacdoepensamentocritico. Aousarotermo“moldagemfisica”aautora toca em
um ponto muito delicado sobre o ballet, que € alvo de fortes criticas: a exclusdo de corpos.

Por tratar-se de uma técnica que teve seu processo de desenvolvimento pautado nas
eliteseuropeias,osagentesexecutanteserampessoasbrancase,amedidaquefoisemoldando,
delineandoeabracandomaisopublicofeminino,suasdemandaspassaramaexigircorposcada  vez
mais magros.

Mesmo com o passar dos anos, a expansao para outros continentes, diversos paises e,
consequentemente, diferentes corpos, a técnica do ballet ainda busca enquadramento fisiconos
mesmos modelos caracteristicos da cultura europeia, excluindo muitas pessoas negras e ndo
necessariamente gordas, pois o fato de apresentarem estruturas corporais cujos membros
inferiores, quadris e gluteos, sdo mais largos, ja causam exclusdo, chegando a gerar fortes
impactos psicoldgicos,nestas.

Regina Miranda (2008) em seu artigo denominado Para incluir todos 0s corpos,
considera a existéncia de uma “cultura do corpo ideal” que ainda permeia o imaginario de

grande parte da populagéo.
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Refletindo a respeito do pensamento de artistas contemporaneos que negam tal

seletividade corporal a autora destaca, ainda:

Emboraasvezesaescolhadeumtipofisicoespecialpossaacontecerparadeterminado
trabalhoquesepretendarealizar,prevalecenoscoredgrafoscontemporaneosodesejo pela
diversidade corporal como elemento enriquecedor do processo de criacdo. Entre
estes, 0 que mais se vem valorizando é a individualidade e a singularidade de um
intérprete, sua imaginacédo e seu desejo de participar criativamente na construcdo de
um trabalho. A coredgrafa francesa Matihlde Monnier, por exemplo, em seu recente
perfil para o jornal Libération, reivindica “a aceitagdo de todos os padrdes fisicos”.
Embora sendo ela mesma uma bailarina longilinea, afirma que este paradigma nao se
impdemaiseexplica: “omovimentodevesercarnal. Naoésoaossaturaqueimporta,
também sdo necessarios a pele, o misculo, o que é rolico. Precisamos de um corpo
vivo,comseusdefeitos,seusmomentosdevulgaridade,umcorpoatual’(MIRANDA,
2008, p.2018).

Dessa forma, a diversidade de corpos que se Vé rejeitada dentro da técnica do ballet
classico, encontra na danga contemporanea, um lugar de aceitacdo propria, sendo este maisum
fator de maior admiracao e respeito por esta Ultima, em detrimento daprimeira.

PormuitaspessoasdaE TDUFPAcompactuaremdetaispensamentos,oballeteraalvo
detantascriticasdeaversdesnaquelelugar.Assimfoisepassandooprimeiroanodomeucurso, repleto
de muitaindignacéo.

Felizmente, dia apds dia, sem que eu mesma percebesse, pedacinhos da minha rigida
capsula de conceitos e preconceitos foi sendo quebrada. A cada aula que passava, era como se
eu fosse despertando para o mundo real e saindo da minha “caixinha”, do meu mundo
individualista.Passeiaretirarasvendasquemeimpediamdeenxergaraminhavoltademaneira  mais
sensivel e humana e comecei a observar com mais cautela e reflexdo as diversidades que
merodeavam.

Em meio a esse contexto, ndo s6 minha relacdo com meus colegas de turma, mascom
a ETDUFPA, como um todo, foi se modificando, ja ndo revirava tanto os meus olhos, alias,
muitas coisas no jeito das pessoas, as quais eu criticava, de repente me peguei reproduzindo.
Lacos foram sendo criados e fortemente apertados com todo o ambito académico no qual eu
estavainserida.

Um momento de grande relevancia que se passou a essa altura do meu processo, foi
quando, dentre os inumeros amantes da arte e da danca com 0s quais eu troquei ideias e
vivenciei experiéncias dentro da graduagéo, encontrei alguém. Bom, encontrei muitas pessoas,

mas essa, eu realmente encontrei, pois ja a procurava ha muito tempo e nem sabia.
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Foi no terceiro semestre do curso, quando tivemos as disciplinas Curriculo e
Planejamento Educacional em Danca e Politica Educacional Brasileira e o Ensino da Arte,
ambas ministradas pela excelentissima professora Rosangela Colares, que essa mulher, com
toda sua poténcia, atuou como um divisor de &guas na vida de cada integrante daquela, ainda
tdo imatura, turma de 2015.

E até dificil falar de suas aulas, tanto em uma disciplina, quanto na outra, fomos
atingidos(as) por ela de formas diversas. Por meio de provocacdes e reflexdes, eu via meus
preconceitos expostos, totalmente a flor da pele, enquanto meu orgulho levava fortes e
dolorosos “tapas na cara”. Lagrimas rolavam a todo instante, pois era tudo demasiadamente
intenso, num nivel que ndo estavamos acostumados. Dentre tantos fatores, para mim, o mais
importante em suas aulas, é que nos viamos cercados de amor e de danga.

E foi essa pessoa que eu encontrei: Rosangela Colares, a professora que transborda
educacéo,querespiraarte,vivedancaeexplodeamor,minhagrandeinspiracdo,amigaedesde
oprimeirocontato,eternamestra,quemeajudouacompreenderoque,defato,significao““meu
lugar”,a““minhadanga”e,acimadetudo,comtodasuaforcgaeresisténcia,mefazacreditarque

podemos sim, realizar grandes mudancas, basta apenas ter amor o suficiente praisso.

Figura 7 - Rosangela e eu

Fonte: Acervo pessoal
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A partir de entdo, depois desse “furacdo” que passou por nds no terceiro semestre,
muitas coisas se modificaram. Tanto a minha relacdo para com a turma, quanto a da turma,
como um todo, melhorou consideravelmente, além de nos tornarmos pessoas mais criticas,
pensantes, que discutem e principalmente que se mostram disponiveis a0 que € proposto,
buscando sempre novas possibilidades paranossa constituicdo como seres humanos, nossa arte

e nossadanga.

Figura 8 - Nossa turma na despedida da Roséngela

Fonte: Acervo pessoal

Figura 9 - Aquela panelinha basica

Fonte: Acervo pessoal
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Despida de muitos preconceitos com 0s quais entrei na faculdade, pude entdo me
permitirreceber,semmaistantasbarreiras,oquechegavaatémimnaacademia. Asdiscussdes em
sala, as diferentes vivéncias tedrico-praticas nas aulas, o préprio convivio com pessoas dos
mais variados estilos de vida, de meios diferentes e que praticavam géneros de danga diversos,
foiessencialparaqueeucomecasseacompreenderaDanca,oqueé,defato,dequeseconstitui,  quais

s&0 os atravessamentos que Iheperpassam.

Figura 10 - Descobrindo novas possibilidades (1° semestre do curso)

Fonte: Valério Silveira

Figura 11 - Descobrindo possibilidades (8° semestre do curso)

Fonte: Acervo pessoal
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Vivi sensacOes incriveis, nunca antes despertadas, a danga ganhou novos sentidos e
significados na minha vida. Passo a experimentar novos géneros de danca e vejo entdo, meu
corpo, antes restrito aos codigos do ballet classico, adquirindo novas informacdes, técnicas,
formas de se mover e de se comunicar artisticamente, comeco a criar uma relacéo afetiva com
a danca contemporanea em uma espécie de (re)descobrimento de mim mesma.

Ao conhecermos nossos corpos, suas possibilidades, ordenagdes, conexdes e relaces
com quem somos e existimos, também compreenderemos e participaremos criticamente de
processos de leitura da danca/mundo (MARQUES, 2010, p. 150).

Era assim que me sentia, em um processo de autoconhecimento, reverberando em
diadlogosentreadancaquehabitaemmim,aminhapropriaindividualidadeeomundoexterior.
Percebia a cada dia, o quanto sou “feita dedanga”.

Foi nesse complexo ritmo de mudancas, que comecei a me deparar com algumas
inquietacdes com o ballet classico, mas agora, ndo mais vindas de terceiros e sim, partindo de
mim mesma.

Devidoaminhagrandeafetividadeporeducacéo,umdosquestionamentosquesempre
tiveemrelacdoaoballet,antesmesmodeentrarnafaculdade,estavaligadoaformacomoessa técnica
era ensinada, as arcaicas e tradicionais metodologias de ensino dos(as) professores(as)
deballet,queemmuitoscasos,acabamporformarbailarinos(as)viciadosemumatécnicarigida e
complexa ao invés de seres dancantes, trazendo como consequéncia, traumas, aversdo ao
referido género de danca ou uma relacéo sofrida com omesmo.

Certa vez, uma amiga da faculdade, Ana Leticia Figueird’, ao assistir uma aula de
ballet e uma de hip hop, de turmas nas quais estava estagiando, escreveu algo em seu relatorio

gue chamou muito a minha atencéo:

E muito notdria a diversio contida nas aulas de dancas urbanas. Os alunos sentem-se
a vontade para rir, conversar, se divertir. Ja no ballet, percebe-se uma contenc¢éo do
aluno em aula, algo sério, que ndo arranca muitos sorrisos e risos, como se fosse
aquela aula chata da escola que somos obrigados a ir, enquanto a dancga urbana é o
“recreio”, onde temos a liberdade de nos movermos como quisermos (Relatorio da
disciplina Estagio Docente 1V, do curso de licenciatura em danca).

Refletindosobreisso,perceboguerealmentehaumadificuldademaior,dentrodaaula

deballetclassico,defazercomqgueos(as)bailarinos(as)sedivirtam,relaxem,estimulema

" Formada em Publicidade e Propaganda pela Faculdade de Estudos Avancados do Para; graduada no curso de
Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Para.
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criatividade, pois, diferente de outros géneros, as dificeis formas codificadas que o ballet
procuraatribuiraoscorpos,omodelocaracteristicoetradicionaldeaulapautadonareproducéo de
movimentos e em uma rigida disciplina, acaba por estampar no corpo dos bailarinos e
bailarinas, tensdo e nervosismo.

Sobre os modelos tradicionais de ensino, Isabel Marques (2001) destaca:

Em mundos aparentemente distantes e distanciados, as vezes até mesmo
incomunicaveis, escolas de danga e ensino formal indiretamente se retroalimentaram
no que diz respeito aos conceitos de arte e ensino. O tradicionalismo que volta a ter
forca nas escolas de danca encontra reforco em grande maioria das escolas formais
que ainda ndo abandonaram esta filosofia de ensino (o enciclopedismo, o tecnicismo,
oalunotabularasa,etc.).Poroutrolado,aidéiadedancaeensinoqueprevaleceentre alunos e
professores dessas escolas — mesmo as que ndo tém essa disciplina como
componente curricular pode ser remetida a do século XVI1II (virtuosismo,espetaculo,
aprimoramento técnico etc.) (p.27).

Acredito, portanto, que nos, docentes de ballet classico, devemos estar em constante
processodereciclagemdenossasmetodologiasdeensinoedeescutadenossosalunosealunas,  para
fazer com que os mesmos, vejam refletido em nds, assim como em nossas aulas, toda alegria,
conforto e realizacdo pessoal que a danca, independente de géneros, visa proporcionar a
gquempratica.

Hojeeuseioqudodificiléestarnestelugardedocentequebuscadesconstruiroballet,
masnaépoca,ndoconheciaessadimensdo.Dessaforma,semprequeouviaascriticasaoballet, contra-
argumentavadizendoqueoproblemandoestavaemsuatécnicaesim,nasmetodologias de ensino
dos professores eprofessoras.

Porém, foi no apice da minha desconstrucdo, quando a minha relacdo com a danca se
torna mais plena e intima, que as maiores inconformidades comecaram asurgir.

Eu estava estudando que a danca & pensamento, sentimento, filosofia, politica e
experimentando inimeras sensacdes que me levavam a reafirmar esses conceitos. Thereza

Rocha (2016), na apresentacdo de seu livro O que é danca contemporanea?diz:

Estdoconvocadxsaleituradesselivrotodxsaquelxsquequeiramtomaradangacomo  um
bom motivo para um brinquedo de pensamento e vice versa. Pois j& é chegada a hora
de entendermos de uma vez por todas que dancar e pensar ndo sao agua e azeite e,
ainda melhor, que o pensamento ndo é o vinagre da danca (p.16).
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A autora enaltece assim, a indissociabilidade entre pensamento e danga & qual eu
comecava a, de fato, compreender na pratica. Entretanto, dessas vivéncias que me faziam ver
sentido na danga, nenhuma parecia relacionar-se com o ballet e eu ndo entendia porque muito
do que me era proposto dentro da ETDUFPA, laboratdrios, pesquisas de movimentos
relacionadas a diferentes tematicas para serem transformadas em danga, eram novidade para
mim, j& que eu fazia danca ha muitos anos. Me perguntava porque aquelas sensagdes, ndo me
eram provocadas nas minhas vivéncias enquanto bailarina classica.

Nesse momento, muito me identificava com as palavras de Rosangela Colares:

Perceboquenomomentoartisticoguemeencontroadancaabreespacoparaumando danca,
esta se afirma por abdicar de muitos pardmetros que historicamente foram
atribuidosaofazerdanca.Minhahistériapessoalcruzacomapropriahistériadadanca e
enxergo uma relacdo entre 0s acontecimentos que levaram certa vertente da danca
para outro lugar, abrindo méo de alguns aspectos tradicionais deste fazer, e de outro
modo, requerendo para esta danca um aspecto estético-social (LAVAND, 2011, p.
30).

Entendo a “ndo danga” citada pela autora, como 0 meu novo olhar perante a danca,
resultante dos processos pelos quais estava passando, que se distinguia de tudo que eu havia
aprendido sobre esta arte, até entdo.

Dentre as criticas mais corriqueiras a respeito do ballet, na ETDUFPA, era 0 que se
falava a respeito da “ndo producgdo”, apenas “reprodugdo”, de tornar o bailarino um mero
expositor de “movimento pelo movimento”, ou seja, sem ter um indutor, algo que lhe leve a se
movimentar, que comecava a relacionar-se de alguma forma com as minhas inquietacdes com
0 mesmo.

De acordo com Rodrigues e Lima (2011, p. 8):

Essa tendéncia mecanicista no balé vem desde o seu nascimento, na corte italiana do
séc. XVI. Mesmo considerando o bailarino como artista a valorizagdo de formas e
execugdes era o que predominava na pratica do balé. [...] Algumas transformacdes
ocorreram durante todo esse tempo até os dias de hoje, no entanto pode-se perceber
que a técnica prevalece sobre outras qualidades que um bailarino deve ter.
Caracteristicascomoexpressao,capacidadedecomunicaralgoenquantodancaouaté

mesmo capacidade de sentir e fazer as pessoas sentirem o que a dangcamanifesta.
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Assim como 0s autores, me via nesse contexto de enxergar, cada vez mais, a
“encegueiracdo” pela técnica, em detrimento de indutores criativos, sensagdes e emogdes,
dentro do ballet classico.

Passei entdo a analisar a palavra “produzir” dentro de outros géneros, principalmente
nos trabalhos que eram propostos na universidade.

De acordo com Cecilia Salles (1998, p. 28):

O percurso criador mostra-se como um itinerario recursivo de tentativas, sob o
comando de um projeto de natureza estética e ética, também inserido na cadeia da
continuidade e, portanto, sempre inacabado. E a criagio como movimento, onde
reinam conflitos e apaziguamentos. Um jogo permanente de estabilidade e
instabilidade, altamente tensivo. O produto desse processo é uma realidade nova que
é, permanentemente, experienciada e avaliada pelo artista, e um dia sera por seus
receptores. Intuicdo amorfa, conceito ou premissa geral e miragem sdo alguns modos
dele descrever o elemento direcionador do processo.

Passo a entender, entdo, que processos de criagcdo, ndo se resumem a simplesmente
criar células coreogréaficas aleatérias e nomea-las, que envolvem estudo, laboratérios de
movimentacOes, pesquisas, tanto tedricas, quanto praticas, tanto externas, quanto internas aos
NOSSOS COrpos.

Comeco a perceber, também, que ndo existem limites para o corpo que danca. Para
Thereza Rocha (2016, p. 38): “o corpo € politico. Assim como sdo politicas as situacdes do
corpo em cena e da expectagdo”. Compreendo assim, a capacidade expressiva do corpo sobre
qualquertipodeideiaoupensamento. Tudopodeviraserdanca. Finalmenteentendiquedanca
ndoéferramentaparaproducdodeconhecimento,podeatéser,masque,principalmente,porsi S0,
possui 0s préprios conhecimentos, por elaproduzidos.

A esse respeito, me vejo totalmente contemplada nas palavras de Isadora Duncan
(1997, p. 103):

A danga, em minha opinido, tem como finalidade a expressdo dos sentimentos mais
nobres e mais profundos da alma humana: aqueles que nascem dos deuses em nés,
Apolo, Pan, Baco, Afrodite. A danga deve implantar em nossos vidas uma harmonia
que cintila e pulsa. Ver a danca apenas como uma diversdo agradavel e frivola ¢é
degrada-la.
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Voltando-me novamente ao ballet classico e o dilema da producéo de conhecimento,
podemos perceber que os trabalhos desse género de danca resultam, com frequéncia, em
interpretacOes de ballets de repertorio e, desde os fins da década de XX, temos também o
neoclassico, que surge com a companhia Ballets Russes, fundada por Serguei Diaghilev® e
configura-se como uma grande revolucdo na histéria do ballet, pois permite aos(as)
bailarinos(as)novaspossibilidadesdemovimentag¢Ges,demaneirasdedangar,semdesmerecer a
técnica deballet.

Oneoclassicotrazconsigonovasperspectivasdecriagdo, utilizadaspormuitosgrupos e
companhias de ballet para montar seus trabalhos. Entretanto, ndo raro encontrarmos nesses
gruposecompanhias,coreografiasmontadasemcurtosespagosdetempo,semmuitoestudoou
pesquisa sobre a temética da obra, para serem levadas a competicdes e festivais dedanca.

As novas descobertas sobre producdo em danca, me enchiam de entusiasmo. Estava
vivendoeuforiaspoliticasinternas,amilitancia,principalmenteofeminismo,tornavam-secada vez
mais forte nas questdes sociais. Me revoltava com a sociedade e queria gritar todas as minhas
inconformidades em forma de arte. Experimentar as inimeras possibilidades que a danca me
oferecia para tal, mefortalecia.

Porém, quando eu olhava para o ballet, sentia uma decep¢do profunda ao ver que o
lugar que eu mais amava dentro da danga, ndo me proporcionava o reflgio que eu precisava.
Queria o ballet para gritar também, para produzir conhecimento, criticar, fazer refletir, sorrir,
chorar de emocéo, falar de amores e de dores.

Mais uma vez, me sinto contemplada pelas palavras de Rosangela, quando diz que
“todaestateiadeacontecimentoserelagdesmeimpeliaparaumlugarqueeundoentendiaqual era, ja
ndo conseguia estar do mesmo modo, minha relagdo com a danga havia se modificado”
(LAVAND, 2011, p.12).

Vivi entdo, intensamente esse periodo, me deixei sentir o que chegava a mim, fossem
coisas positivas ou negativas e me propus a investigar essas sensa¢coes para entender o queelas
queriam me dizer. A crise com o ballet, afetava em todos os ambitos da minha danca. Passei
pormedos, mesentiperdida,admiravaadancadeoutraspessoas,masndoconseguiaadmirara
minha.Jandomeachavamelhordoqueninguém,pelocontrario,mesentiamuitopequenaperto de

outraspessoas.

8 Empresario artistico russo e fundador dos Ballets Russes, companhia de bailado a partir da qual muitos famosos
dancarinos e coreografos surgiram.
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Mesmo com tudo isso, eu ndo largava o ballet e 0 meu grande dilema era entender o
porqué disso: porque era tdo dificil para mim, abandonar algo que, aparentemente, ja havia me
abandonado?

Foiemmeioatodasessassituagdesinternaseexternas,quefinalmentepudeencontrar dentro
de mim a minhadanga.

Klauss Vianna (2008), afirma:

Mas se a danga é um modo de existir, cada um de n6s possui a sua danga e 0 seu
movimento,originalediferenciado,eéapartirdaiqueesteevoluiparaumaformade
expressdo em que a busca da individualidade possa ser entendida pela coletividade
humana (p.105).

Descobri que a minha danca, ndo se trata de um género especifico com uma tecnica
codificada, que € algo tdo singular, que ndo poderia pertencer a nenhum outro ser no mundo,
somente a mim. A minha danga, € repleta da minha propria subjetividade, das minhas técnicas
pessoais,doqueomeucorpoeaminhaalmaqueremcolocarparadentroouparaforaeofazem  atraves
de movimento. Me acompanha a todo instante da vida, em tudo que eu faco ela esta presente,
nunca me abandona. Percebi que a minha danca é a parte de mim que eu maisamo.

Certo dia, mostrei a um amigo meu, Caio Bandeira®, uma musica que falava sobre a
violéncia contra a mulher, sobre estupro e disse que estava pensando em montar uma
coreografia para dancar nesta musica. Ele respondeu “Bacana, mana. Vais dangar ballet?”,
imediatamenterespondicomosefossedbvio “Claroquendo,né,dan¢acontemporanea "eele, mais
uma vez “Por que ndo, mana? Porque ndo dangas um balletzdo, nas pontas, com essa
musica? Ja pensou na desconstrugdo que iaser?”

Preciso dizer que esse foi um daqueles momentos em que, se estivéssemos em um
filme,tudoaminhavoltacongelariaeseriamosapenaseueochoquederealidadequeeuhavia acabado
de receber. Aquela pergunta me atingiu de tal forma, que agiu como um divisor de aguas na
minha vida quanto pesquisadora, bailarina e professora de ballet classico. Diante daquela
pergunta, 0 que repercutia na minha cabeca era “por que ndao, mesmo?” Obrigada por isso,

Caio.

® Graduando do curso de Licenciatura em Danca da universidade Federal do Para.
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NeilaBaldi'°(2017),emsuatesededoutorado,diz: “obalétemtradigdo—umahistoria de
séculos, que codificou movimentos e, em muitos casos, modos de se aprenderensinar. Mas
tem inovagdo também e por isso se mantém até hoje” (p.43).

A contemporaneidade é o0 momento em que vivemos e se 0 ballet permanece até hoje,
fazendo parte dessa contemporaneidade, ele pode sim, tratar de pensamentos contemporaneos
em danca, trazendo a tona 0 meio em que esté inserido, as relagdes entre pessoas e coisas e,
principalmente, dando atencdo as etapas muitas vezes negligenciadas.

Ao se referir a diversidade de tematicas abordadas em seus cursos de mestrado e
doutorado, Neila Baldi (2017) destaca, ainda: “pesquisas sobre criagdo, educagdo, historia etc.
Um grupo bastante eclético. Cabe o balé classico dentro de tudo isso? Coube” (p. 42).

Comecei a perceber entdo que, apesar da técnica do ballet ainda seguir,
predominantemente, os modelos tradicionais, inimeros(as) artistas/pesquisadores(as), amantes
da técnica classica, mas que assim como eu, também apresentam uma serie de inquietudes e
questionamentos a respeito da mesma, ja se preocupam em pesquisar, estudar, produzir
conhecimentos que proponham reformas nas maneiras de pensar, ensinar e dancar ballet.

Direcionei minha atencdo, entdo, ao termo danca contemporanea. De acordo com
Thereza Rocha (2016, p. 114):

Se na danca contemporénea, é a propria dang¢a que faz perguntas a si e ao mundo, ela
pode se oferecer como um bom operador transversal para pensar qualquer danga.
Seguindoestaproposta,adancacontemporaneafuncionacomoumaespéciedefresta  ou
janela: os graves questionamentos éticos, estéticos e politicos presentes na danca
contemporanea nos ajudariam a pensar a prépriadanca.

Partindodoentendimentodequeoatodedangarcontemporaneamentesurgedoolhar
sensivel e reflexivo em relacdo ao meio em que se vive, de pensamentos contemporaneos,
compreendi que qualquer género de danca que, em seu fazer artistico, traga a tona
desdobramentos acerca da realidade em que se esta inserido, estara tecendo dialogos entre

processos de criacdo e pensamentos contemporaneos emdanca.

10 Doutora em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFBA. Mestra pelo mesmo programa. Professora Assistente do Curso
de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). Especialista em Danga em
ConsciénciaCorporalpelaUniFMU(2007)eemGestaoCulturalpeloSenac(2013).PossuigraduagdoemDanca pela
Universidade Anhembi Morumbi (2009) e graduacdo em Comunicacdo Social pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (1999). Pesquisa pedagogias da danca, educacdo somatica, autobiografia e baléclassico.
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Na correria do dia a dia, na competitividade a qual o0 mundo nos submete, queremos
ver resultados rdpidos. Na danca, ndo € diferente, no ballet, menos ainda. Coreografias sao
criadas a todo momento, de uma semana para outra, de um dia para o outro, muitas vezes, sem
permitirqueotrabalhodesenvolvido,possaserobservado,absorvido,saboreadoesentidopelo
bailarino.

Segundo Jussara Sobreira Setenta (2008, p. 43):

O corpo possui um elenco de informacBes que se estabilizam no processo de sua
constituicdo como corpo. Estdo impregnadas no corpo variadas experiéncias que
colaboram no processo de produgdo de falas. O corpo que danca estd exposto a
distintas formas de preparacdo corporal e, ainda, a distintas instrucfes que disparam
0 processo de criacdo. Corpos em movimento na danca exple peculiaridades e
refletem sobre o seu fazer. Entretanto, faz-se importante apontar que nem sempre
ocorre a reflexdo critica desses fazeres. Nem sempre 0S COrpos em processo
encontram-se disponiveis para investir em perguntas em vez de respostas. O corpo
propicia o encaminhamento de muitas perguntas que ndo precisam ser respondidas
mas merecem ser levantadas. Uma proposta de reflexao critica viabiliza a existéncia
de proposices que aparecam no decorrer do fazer e, instiguem o corpo a apresentar
tantas questdes quantas se fizerem necessarias, até o proferimento de falas
provisoriamentefinalizadas.

Acho que nunca criei um laco tdo forte com uma palavra como aconteceu com a
palavra processo, na verdade, ultrapassou esses parametros, tornou-se para mim, uma filosofia
de vida. Percebi 0 quanto sou constituida de inimeros processos que se intercruzam e assim,
passeiaolharcommaisatencaoacadaumdeles,meesforcandopararespeitaratodos.Comecei a dar
tanta importancia aos caminhos percorridos, quanto aos resultados que se obtém atraves
dessescaminhos.

O cuidado que passei a atribuir aos meus processos, reverberou na minha danca. Meu
corpo dangante ganhava uma nova roupagem, uma nova escuta.

Entendi que o ballet, por si proprio, ndo era o responsavel por nenhuma das minhas
doresecriseseporessemotivoeurealmenteoamava,nuncameenganeiguantoaisso.Gostava da
técnica trabalhosa, gostava das formas que ele atribuia ao meu corpo, gostava de me relacionar
com ele. Conseguia sim ter prazeres e sensa¢des, ndo me sentia um robd ao dancar. Havia me
acompanhado durante todo o meu processo e eu aprendi muito comele.

Diante disto, me enchem de esperanca as palavras de Neila Baldi (2017), quando ela
diz: “em minhas aulas, parto desse pressuposto: de que estamos trabalhando com principios da

técnica classica e que com eles podemos dancar contemporaneamente” (p. 44).
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Partindo desses principios, decidi que essa seria a nova etapa do meu processo: me
debrucar na pesquisa sobre processos de criacdo no ballet classico, entender e falar dessa
resisténciatdograndeaformadesecriar,desepensar,dedancar;buscarnovasabordagensque levem,
principalmente a nds, professores, coredgrafos e bailarinos classicos, a olharmos para 0 nosso
ballet, com toda sua técnica de quinhentos anos de idade e conseguir criar a partir dela, meios
de constituir processos pensantes, repletos de estudo e pesquisa, para que entdo, mergulhado
cada vez mais na sensibilidade da danca, o ballet classico possa tambémexpressar

pensamentos contemporaneos emdanca.

3. BALLET CLASSICO: HISTORIAS ESCRITAS PORREVOLUCIONARIAS

A bailarina pensa

(o género nesta frase, marcado exclusivamente no feminino, é de propdésito, pois se
acreditamosdemaisnahistéria,corremosoriscodenaturalizarofatodequesomente  no
século XX tenhamos nomes de mulheres reconhecidas como fildsofas, cientistas,
coreografas, etc., significando com isso que, somente no século XX, as mulheres
passaram a pensar.

A bailarina pensa (ROCHA, 2016, p. 90).

Natentativadeinvestigarasnovasquestdesquemehaviamsidodespertadas,procurei
ahistdriadoballetclassico,afimdeentenderquaisseusreflexosnaformacomooballetalcanca
acontemporaneidade.

Revisitando o contexto historico da danca cénica ocidental, porém, de maneira
profunda, como nunca antes eu havia feito, uma infinidade de descobertas me levam a refletir
sobrevériosfatoreseumdeleséofatodeque,quantomaisinseridos(as) emalgonds estamos, maior
se torna a importancia de conhecermos, de fato, a historiadaquilo.

Muito se ouve repetidamente sobre a historia do ballet e € esse “muito que se ouve”,
que Thereza Rocha critica, pois nele, muito mais, se perde. Mas felizmente, alguns desses
“perdidos”, eu consegui encontrar. Alguns ndo, algumas. E sera uma honra poder compartilha-
las aqui.

Para quem diz que o ballet ndo faz politica, eu convido a conhecer a nossa historia, de

um ballet repleto de revolucionarias, cheio de feministas.
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3.1. UM CAMINHO EMPROCESSO

Em meados do século XV na Italia renascentista, € que comeca a se delinear o que
conhecemos hoje como o ballet. Este periodo da renascenca é marcado por uma intensa
valorizagéo das artes como elemento de poder, status e ascens&o social. Para os renascentistas,
as artes relacionavam-se com codigos da elite e é neste contexto em que a danca, que ja era
popular em algumas cidades italianas, é impulsionada.

Segundo Castro (2015, p.18):

A danca nessa época era ferramenta para se ascender socialmente e era importante
para o poder politico. Para os cortesdos renascentistas, ela funcionava tanto como
simbolo e expressdo de cédigos sociais e politicos, quanto como recreacdo, exercicio
eentretenimento.

Dessa forma, observa-se que a danca ultrapassava as barreiras de espetacularidade e
entretenimento, principalmentenaépocadoQuattrocento',atuandocomomarcasocial,como
divisora de classes, sendo utilizada estrategicamente por uma elite que objetivava estar sempre
em destaque e superior, perante o restante dasociedade.

Por ocorrerem inicialmente nos ambientes formais das cortes e serem praticadas por
membros da mesma, tais dancas ficaram conhecidas como Ballet de Corte e eram constituidas
de luxuosos figurinos, cenarios criados por importantes nomes da pintura, entre eles Leonardo
Da Vinci, coreografias que exaltavam graca e elegancia, destacando formas harmdnicas e
simétricas, em busca de uma perfeicdo estética.

O primeiro ballet de corte de que se tem registros € o Ballet Comique de la Reine,
produzidonaFranca,em1581,porBeaujoyeux.Baseava-sena“historiadepaixdesdenominada pela
razdo e pela fé (referéncia clara ao poder da igreja) de um rei e uma rainha vencendo seus
inimigos, de conflitos resolvidos e do triunfo da reconciliacdo e da paz” (HOMANS, 2012, p.
34). Beaujoyeulx escreveu no prefacio do ballet: E agora, apds muitos acontecimentos
desnorteantes... O ballet permanecera como uma marca de for¢a e solidez do vosso reino... O

rubor da cor, retornou para nossaFranga.

Refere-seaoseventosculturaiseartisticosdoséculoXVnaltalia,analisadosemconjunto.Englobatantoofinal da Idade
Média (arte gética e Gético Internacional), quanto o comeco do Renascimento. Os artistas voltaram-se mais as
formas cléssicas da Grécia eRoma.
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Entende-se assim, que o enredo deste ballet, ganha uma consisténcia baseada em
paix0es e emocdes humanas, atribuindo a este, forte unidade dramética que se insere na obra
como um todo.

Nesseperiododancavamapenasoshomens,queaindanaotinhamformacéoespecifica nem
virtuosismo técnico, e que comecaram a se travestir para os papéis femininos (ASSIS &
SARAIVA, 2013, p. 306). Impedidas de participarem dos ballets, mulheres mantinham-se
restritas a plateia vendo-se representadas por homens nos espetaculos. Tal fato representa a
historica diferenca de género, e constante subordinacéo do género feminino aomasculino.

Apesar de toda carga inovadora que o Ballet de Corte trouxe consigo, ainda era uma
artepraticada,emsuamaioria,poramadores,representados,deacordocomNevile(2008),pelo rei e
outros membros da elite, como cortesdos, embaixadores, aristocratas, principes da igreja, entre
outros. Entre estes, faziam-se presentes alguns profissionais, mas eramminoria.

O profissionalismo na danca, tem sua consolidacédo no reinado de Luis XIV (1638-
1715). O rei, dedicava-se demasiadamente aos treinamentos de danca, mais até, do que seus
antecedentes. Segundo Castro (2015), o marco de suas performances em ballets aconteceu em
1653,quando,comquinzeanos,apresentou-senopapelprincipaldoballetLeBalletdelaNuite (©
Ballet da Noite), desenvolvido no contexto da Fronde Francesa®?, em que o absolutismo estava
sendo colocado em questdo, tal ballet apresentou grande importancia politica, visando acalmar
0s sentimentos antimonarquistas e restabelecer a confian¢a nogoverno.

Este ballet, surge entdo, no sentido de afirmar o poder, elevacao e absolutismo do rei,
que, apesar dos acontecimentos tortuosos da noite, levanta-se pela manhd, como o Sol, com
toda sua gldria, disposto a vencer as dificuldades e oposicdes, recebendo assim, o titulo de Rei
Sol. Era um discurso do poderio da Franca, um claro aviso aos reinos inimigos.

O século XVII ficou marcado como o grande seculo do ballet, onde este, atinge seu
apogeu com a criacdo da La Réal Académie de Dance (Real Academia de Danga), fundada em
1661 por Luis XIV. Com a fundacdo da academia, inicia-se o treinamento formal, marcando o
estopimdoprofissionalismonadanca.DeacordocomBourcier(2001),ainstituicdoobjetivava
regulamentarasapresenta¢6esdedancadentrodacorte,submetendoosespetaculosaaprovacéo
dosacadémicosparaquepudessemserlevadosapublico. Tratou-sedeumamaneiraderegistrar a

codificacdo do método de ballet.

2 Uma série de guerras civis ocorridas na Franca entre 1648 e 1653 — concomitantemente a GuerraFranco-
Espanhola (1635-1659), e alguns anos apds a Guerra dos Trinta Anos — em que a monarquia se viu diante de uma
série conflitos, contrarios a ela, partindo de diversos segmentos da sociedade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_civil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/1648
https://pt.wikipedia.org/wiki/1653
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_Franco-Espanhola_(1635-1659)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_Franco-Espanhola_(1635-1659)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_Franco-Espanhola_(1635-1659)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_dos_Trinta_Anos
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Luis XVI, nomeou em 1672, Pierre Beauchamps como o primeiro maitre de ballet®?,
que, conforme Puoli (2010), formou os quatro primeiros bailarinos profissionais MilesRoland,
Lepeintre, Fernon e Lafontaine, além de apresentar grande contribuicdo no sentido da
sistematizacdo da técnica doballet.

Dessa maneira, a danca sofre um grande impulso no que se refere aoaperfeicoamento
da técnica, suprindo as expectativas de Luis XIV de, segundo Homans (2010), estabelecer a
etiqueta e o ballet como caracteristicas centrais na vida da corte, mas também, buscar expandir
a cultura francesa na Europa. Neville (2008), ressalta ainda que o rei desejava que a Franga
alcancasse o melhor padrdo de danca da Europa, contribuindo para o aperfeicoamento artistico
damesma.

Em 1669, Luis XIV fundou a Escola de Danca Francesa, que hoje é conhecida como
Escola de Danca da Opera de Paris, uma das mais antigas e prestigiadas instituicdes de ballet
no mundo. Puoli (2010) destaca, que, denominada como “ber¢o do ballet cléssico”, a Opera de

Paris possibilitou a expanséo e a evolucdo do ballet pela Europa desde o século XVIII.

3.2. HISTORIAS DE FEMINISTAS

Em meados do fim do século XVII, em decorréncia do desinteresse das cortes pelos
ballet que, segundo Puoli (2010), se deu devido ao fato de ndo ter mudado em sua estrutura,
sem apresentar elementos inovadores, novos géneros comecam a surgir, entre eles, o0 Comédia
Ballet, género dramatico, musical e coreografico, que resultou da unido de trabalhos de Jean-
Baptiste Poquelin (Moliére)* e do compositor Jean-Baptiste Lully*®.

No que se refere a Lully, Giovana Puoli (2010), destaca:

Em 1681, Lully compbs ballets ainda dancados pelas principais personalidades da
corteecomaparticipacdodebailarinosdaacademiafundadaem1661porLuisXIV.
Exigiabailarinosprofissionaisjdacostumadoscomodesenvolvimentoqueadanca

13 possui a fungdo da formagéo dos bailarinos(as). E o responsavel, junto ao coredgrafo, por manter e remontar,
quando necessario, a obra, respeitando sua autenticidade, qualidade técnica e artistica. O maitre ministra aulas a
companhia cuidando da unidade de trabalho e estilo que estdo em sua responsabilidade.

14 Mais conhecido como Moliére, foi um dramaturgo francés, além de ator e encenador, considerado um dos
mestres da comédia satirica.

15 Compositor italiano, naturalizado francés. Passou a maior parte da vida trabalhando na corte de Luis XIV.
Compositor prolixo, seu estilo foi largamente imitado na Europa.
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académica alcancara ao longo dos vinte anos desde a fundacdo da Royal Academia de
Danca (p. 11).

Comascontribui¢cdesdeLully,oprofissionalismonoballetavangaaindamaiseoano de
1681, traz, segundo Castro (2015) o marco definitivo da despedida dos amadores em cena e
daparticipacdofemininanospapéisprincipais,comoaproducdodeLeTriomphedel ’Amour.  Este
ballet foi levado a cena no Teatro do Palais Royale e contou com a participacdo de
Mademoiselle Lafontaine, a primeira bailarina profissional no principal papel feminino, a
primeira mulher a pisar num palco de um teatro publico, de que se temregistros.

Sobre a introducdo da imagem feminina no ballet, aponta Homans (2010, p. 40):

[...] La Fontaine apenas ilustrou o0 que as pessoas ja sabiam: que nos anos seguintes
do estabelecimento da Opera de Paris a danca social e a danca profissional estavam
se separando, havia agora dois caminhos distintos, a corte e o palco, e eles ndo se
misturavam tdo livremente como no passado. Para as mulheres, esse era um caso de
promocdo para despromocdo: quando 0s nobres reais comegaram a desistir e 0s seus
papeis foram ocupados por profissionais qualificados (mas socialmente baixos), as
mulheres dancarinas encontravam um lugar.

Observa-se, assim, que o ballet Le Triomphe de L’Amour, ndo representa apenas um
marco revolucionario da ascensdo do género feminino na danca, como também da evidente
separacdo, que ja estava em processo, entre a danca social e a profissional, nas palavras de
Caroline Castro “essa participacdo feminina representou muito mais uma ruptura da danga de
corte, para a danca de palco, da danga amadora, para a profissional (CASTRO, 2015, p. 76).

Com esse “disparador feminino”, as mulheres passam a se fazer cada vez mais
presentes no ambito da danca. De acordo com Siqueira (2006), no século XVIII, a Opera de
Paris era um dos centros mundiais da danca, onde as bailarinas comecaram a se destacar,
ocupando os principais lugares nos espetaculos, aperfeicoando esta arte que até entdo era
concebida de acordo com o corpo masculino.

No comeco do século XVIII, com o constante aperfeicoamento técnico e
profissionalismo, sendo executada por homens e mulheres, a dancga alcanca grande prestigio e
difusdo. Na segunda metade do mesmo seculo, o ballet comeca a ser questionado por tedricos
que pregavam uma reformulagdo da técnica cléssica. Entre estes, destaca-se Jean Jacques

Noverre, bailarino e professor de ballet francés, grande revolucionario do seu tempo.



48

Através de uma série de cartas onde teceu reflexdes acerca da maneira como se
produzia e era ensinado o ballet naquela época, Noverre exprime sua crenca de que a danca
deveria converter-se em arte de imitacdo, ou seja, em consonancia com o modelo aristotélico.
Acreditava que a danga deveria imitar de maneira verdadeira, as expressdes humanas, sendo
movida pela sensibilidade das paix6es que afetam a alma, através do modo dramatico.

Desta forma, suas reflexdes lhe levam a propor um novo género de danca: o Ballet
d"Action (Ballet de Acdo). Marianna Monteiro (2006), explica:

SegundoNoverre,noballetdeacdoadancautiliza-sedaexpressdogestual,incorpora a
pantomima e com isso torna-se capaz de criar a ilusdo. A dancga, assim
compreendida, opde-se a0 mero mecanismo dos passos. E uma danca que veicula
significados,emociona,aocontrariodachamadadangamecanica,quesecontentaem
“agradar os olhos”, incapaz de estabelecer uma comunicagdo com o publico pela via
da imitagdo verossimil da natureza (p.33-34).

Dessa maneira, infere-se a rejeicdo de Noverre pela execucdo automatica de uma
técnica, sem que lhe seja atribuida vida e emocdo, considerando-a incapaz de tocar o publico
de alguma forma. O Ballet de Acéo, viria justamente no sentido de reformular no ballet, estas
questdes que tanto incomodavam o mestre. A pantomima, pode ser considerada, neste sentido,

como gesto expressivo, portador de um significado concreto.

A pantomima € pensada como uma linguagem que articula com a rapidez do
relampago, universal e imediata. Nao ha descontinuidade entre o sentir e 0 expressar.
Ela pode ser compreendida por todos os povos do mundo. E preciso muitas palavras
para exprimir um sentimento ou um pensamento, mas basta um gesto para retrata-los
(MONTEIRO, 2006, p. 140).

As ideias de Noverre, foram de enorme relevancia para a reformulacdo de
pensamentos em relacdo ao ballet e avancos na maneira de se praticar esta arte, principalmente
no que se refere a expressividade na danca. Noverre exerceu grande influéncia na préatica
artistica de bailarinos e coredgrafos, entre estes, encontra-se Jean Dauberval, que desenvolveu
em1789oballetLaFilleMalGardée,oprimeiroballetderepertérioandoconterelementosda
antiguidade cléssica, como deuses, ninfas e fadas e sim, contar com a presenca de personagens
reais.

De acordo com Assis e Saraiva (2013), com a crescente popularizacdo da danga

perante a sociedade, comeca a surgir o que, com o tempo, foi se solidificando e permanece
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latente até hoje: preconceito com homens na danca. Estes, passam entéo a ser associados a
homossexualidade e afeminacgéo.

Além disso, um periodo de instabilidades econdmicas e sociais resultantes das
revolucBes Francesa e Industrial, faz com que a valorizagdo da danca, caia em declinio.

De acordo com Marilia de Assis e Maria Saraiva (2013, p. 307):

Um desprestigio na danca foi causado pelas revolucdes francesa e industrial (séculos
XVIII e XIX), periodo relacionado ao pecado, frouxiddo moral e inimigo da vida
espiritual; e o corpo, até entdo instrumento de prazer, passou a ser um instrumentode
producdo. Por isso e pela baixa remuneracdo da profissdo, a danca néo era atrativa
para os homens, que renunciaram a profissdo, passando as mulheres a ter mais
oportunidades deapresentacéo.

Neste contexto, a introducdo feminina na danca intensifica-se, porém, observa-se que
tal fato ndo ocorre de forma inclusiva por parte dos homens e sim, por situacdes que tornaram,
para estes, o ambiente da danca, desprestigioso e desfavoravel econémica e socialmente
falando.

Aomesmotempoemgueasmulheresganhavammaisespacoeoportunidadesnomeio  da
danca, ganhavam também, uma conotacdo negativa perante a sociedade. As chamadas
“garotas do ballet”, eram associadas a prostitui¢do, e olhadas de maneira extremamente carnal
e sexualizada por homens, que viam nelas, fonte de excitacdo e satisfacdo pessoal, levando
muitas bailarinas, desprovidas dos papéis de destaque, a aceitarem certas propostas e
ingressarem no mundo da prostituicdo (HANNA,1999).

Anderson (1978) cita que, nesse periodo, os/as bailarinos/as eram olhados/as com
ambivaléncia moral. A Igreja condenava o teatro e ndo fazia o funeral ou casamento de um/a
ator/atrizoubailarino/a,masbisposecardeaiscontratavambailarinos/asparadiversaoemseus
banquetes, e inclusive, algumas bailarinas eram suasamantes.

Nessa atmosfera de refinamento técnico marcado pelo protagonismo feminino no
ballet, as bailarinas passam a expor suas inconformidades com o cenario tradicional da danca
que Ihes era imposto. Emergem assim, inimeras transgressoras de suas €pocas, que marcam
esse periodo devido as mudancas que promovem através de suas dangas, mudancas estas, que
se propagam no sentido de revolucionar o ballet.

Entre os nomes femininos revolucionarios da época, temos Marie Sallé.que
inconformada com o modelo que o ballet seguia, segundo Homans (2010), p6s de parte a sua

formac&o classica e voltou suas atengdes para solos pantomimicos, contendo gestos e
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movimentos livres para que historias e emocdes fossem transmitidas sem o recurso da palavra
falada.“Foiumadasprimeirasaabolirosincomodostrajesdaépoca,comoasperucasesapatos — altos”
(ASSIS & SARAIVA, 2013, p.308).

A respeito de Sallé, destaca Daniela Silva (2007, p. 40):

[...] rompeu com varios esteredtipos do periodo. Era uma mulher, num mundo onde
os homens ainda eram soberanos como bailarinos. Era uma coredgrafa ousada que se
utilizava da pantomima para transmitir seus sentimentos, dispensando as mascaras e
as roupas compactas do ballet que dificultavam os seus movimentos. Os figurinos
usadosporSallélembravamasroupasgregas,deixandoseucorpolivre,oquerealcava a
sensualidade do corpo da bailarina em cena. Com isso. Marie Sallé trouxe para o
ballet um carater feminino e er6tico, onde a subjetividade do corpo entrava em cena,
demonstrandoqueoballetpoderiaexpressarainterioridadedossujeitosendoapenas  fatos
gloriosos e heroicos danobreza.

Mendes(1987),afirmaaindaqueSallébuscavaaliberagdomusculardabailarina,pois
considerava que sua técnica era prejudicada pelo vestuario. Percebe-se assim, o carater
revolucionarioqueSalléaplicouasuapratica,quemarcaoiniciodareformulagdodovestuario
doballet.

Ainda se tratando da evolucdo no vestuario, entra em cena Marie-Anne de Cupis de

Camargo, mais conhecida como Le Camargo.

Le Camargo destacou-se por seu brilhantismo técnico, pois executava com precisdo
passos tradicionalmente efetuados pelos homens, como entrechts e cabriolés. A fim
de realizar tais passos com maior facilidade e destreza, encurtou o comprimento de
suas saias, causando escandalo na Opera de Paris (SILVA, 2017, p. 41).

Embora o objetivo das bailarinas, com tais atitudes, fosse encontrar formas que
facilitassemodesenvolvimentodatécnicaemseuscorpos,asmudancaspropostas,foramvistas como
forma agressiva a moral e ao “bom comportamento” da época, levando por exemplo “a
hipocrisia da classe que financiava alguns teatros a obrigar as bailarinas da Opera a descer o
comprimento das saias, para nao inflamar os espectadores masculinos” (ANDERSON,1978).

Torna-se nitida a coragem apresentada pelas duas bailarinas de romper com
esteredtipos e quebrar paradigmas, de maneiras tdo drasticas, tal qual fizeram, em uma
sociedade absorta por tabus referentes aos corpos femininos, que os limitavam a um estado de

submissdo e obediéncia.
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Por muito que nos custe imaginar, a ideia de que Camargo podia exibir de forma téo
ousada seu talento, assinalou uma mudanga da modéstia para a maneira de dancar.
Suscitou muitas criticas e serve para lembrar como as bailarinas podiam parecer
provocadorasnopalco,sobretudoquandorompiamcomosmodosprescritosdoestilo
nobre [...] Sallé e Camargo alteraram sem querer o rumo do ballet, apontando-o para
o século X1X (Homans, 2010, p.92)

Conclui-se, portanto, que as atitudes de Sallé e Camargo, carregam imensuravel
importancia no sentido da libertacdo dos corpos femininos, na danca e na sociedade como um
todo.

Chegamos entéo, a era do Romantismo, que atribui uma nova roupagem ao contexto

social. Sobre este periodo, aponta Hanna (1999):

O periodo romantico do século XIX revelava fascinio pelo sobrenatural, pelo exético
e pela fantasia. Nas imagens da danca, faziam-se presentes os contos de fadas e 0s
romances melodramaéticos e até pornogréficos, que refletiam devaneios, angustias,
ambiguidades psiquicas e sexuais. Os coredgrafos buscavam a magia, acentuando,
sobretudo,osaspectosemocionaiseintuitivosdanaturezahumana,emdetrimentodo
aspectoracional.Oromantismoexaltavaamulher,ndotantoemsuacondicaodemae,
esposaouamante,mascomoumarepresentacdodoinacessivel,doidealsonhadopelo
homem, que esta disposto a sacrificar sua vida por isso.

Marcadopelosurreal,pelasemocdesaflordapele,peloerotismo,pelaidealizacdoda
imagem feminina como ser inocente, puro e inacessivel. O romantismo exerceu grande
influéncia sobre o ballet, fazendo com que suas caracteristicas se vissem refletidas no que, em
meados de 1830, ficou conhecido como balletroméantico.

O ballet roméantico atinge seu auge em 1832, com o ballet La Sylphide, marco do
romantismonoballet,coreografadoporPhilippeTaglionit®especialmenteparasuafilha,Marie
Taglione'’, a primeira bailarina a dancar sobre sapatilhas de pontas, emocionando a plateia da
Opera de Paris. Caracterizada pela sua sutileza, movimentos e expressdes etéreos, Taglione

desencadeou a tendéncia para a idolatria feminina nosballets.

[...] apesar da ilusdo de feminilidade, causada pelo corpete justo, saia até quase 0
tornozeloesomentepescogoeombrosdesnudados,serrealgadaeassociadaasvisdes
sobrenaturais, nela prezava a auséncia de qualquer vestigio de expressdo carnal na
forma de dancar, e por isso o estilo de Taglioni era considerado casto (ANDERSON,
1978).

16 Dangarino e coredgrafo italiano e professor pessoal da prépria filha, a famosa bailarina Marie Taglioni.
17 Bailarina sueca da era do ballet romantico, uma figura central na histdria da danca europeia.
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Taglioneentdo,adquiriumaimagemdeeternapurezaeidealdepadraofemininoaser
sequido, relata Silva (2017), que muitos autores criam em torno da bailarina, um ideal de
feminilidade, baseado na dogura, beleza epureza.

Eimportanteressaltar,queamaioriadosregistrosquesetemsobreTaglione, Ihe colocam
neste lugar que foi citado, de “boa moga”, submissa e, consequentemente,semdireito a fala.
Desse modo, observa-se que sua historia, escrita por homens, ndo lhe
permitiuodireitodemanifestarqualquertipodepensamento,comoalgumasoutrasbailarinastiveram,
mesmo
gueminimamente.Portanto,éumahistoriaquemereceserdesconfiada,assimcomo,recontada.
Indona‘“contramao”’dassupostascaracteristicassutisdeTaglione,entraemcena
Fanny Elssler, que aplicava a sua danga, mais intensidade, calor humano e sensualidade, o que
Iherendeuafamadeimpetuosaepaga. Alémdeficarconhecidapordisfarcar-sedepersonagens
masculinos, também ganhou popularidade por levar ao ballet dancas folcloricas, como a
tarantela e a cachucha. Com isso, 0 espetaculo ganhou contornos eréticos, o culto da bailarina
atingiu grandes proporcdes e muitos papéis masculinos passam a ser frequentemente dancados
por bailarinas (HANNA, 1999; ANDERSON, 1978).

Retrata Portinari (1989) que ¢ estabelecida uma rivalidade entre as duas bailarina: de
um lado, havia um publico que idolatrava a danga “crista” de Taglione, considerada “bailarina
ar” (caracterizada pelo estilo da Sylfide e por dangas lentas, como adagios,); de outro a danca
“pagd” de Elssler era favorita, sendo esta considerada “bailarina terra”, em correspondéncia a
dancas mais rapidas, como de caréater e allegros. Ao privilegiar a sensualidade e exotismo em
suas dancas, Fanny Elssler reforcava a ideia de bailarina cortesa.

Destaca-seainda,CarlotaGrisique,segundoPuoli(2010),ficouconhecidaporuniras
qualidades etéreas de Taglioni e as vivas e sensuais deElssler.

Apesar deste momento, retratar um aparente protagonismo da mulher na danca, Assis

e Saraiva nos dizem:

Emborasobasluzesdopalcoasmulheresparecessemreinarabsolutamente,nadanca e na
sociedade o dominio ainda era masculino: os homens tinham o poder como
professores, coredgrafos, produtores e diretores, determinando praticamente todas as
normas sobre cada papel (ASSIS & SARAIVA, 2013, p.309).
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Observa-se assim, que a supremacia feminina, era ilusoria, restringindo-se a cena,

organizada, coreografada e decidida por homens:

O balé classico deixou um legado de imagens de papéis sexuais que, em relacdes
heterossexuaisecavalheirescas,criaramessailusdoromanticaquelegitimaeencobre a
dominagdo masculina, que seria combatida pelas bailarinas e coredgrafas do século
XX (ASSIS & SARAIVA, 2013, p.309-310).

De acordo com Puoli (2010), no final do século XIX, o eixo da danca é transferido
paraaSaoPetesburgo,Russia,ondeofrancésMariusPetipa,deuinicioaartedoballetclassico.
Petipaapresentaimportanciasignificativanahistoriadoballetclassico,atuandocomobailarino e
posteriormente como mestre de ballet. Suas composi¢Ges permanecem vivas até hoje, sendo

dancadas por bailarinos da contemporaneidade. A seu respeito, Michaut (1971) diz:

Marius Petipa foi aluno do grande mestre Vestris, dancou com Carlotta Grisi e com
Fanny Elssler, foi mestre de ballet na Espanha, e em 1847, foi contratado como
bailarino na Russia. Onze anos depois sucedeu o entdo conhecido mestre francés de
ballet russo Jules Perrot e seu “reinado” durou cinco décadas, até 1904. Compds
cinguenta e sete ballets, remontou dezessete e regeu trinta e quatro interlidios de
Opera, auxiliado por outros mestres de ballet (p. 64).

Em 1904, entra em cena Michael Fokine, que assim como Noverre, expressou seus
ideais revolucionérios atraves de cartas. Fokine também tinha o intuito de fazer do ballet uma
arte expressiva. Formou-se na Escola de Ballet Imperial e de solista passou a coredgrafo da
escola. Apos isso, iniciou em 1899, sua carreira no Maryinski, teatro historico, de dperae balé,

localizado na cidade russa de SdoPetersburgo.

Sua primeira producdo profissional foi A Morte do Cisne, criada especialmente para
AnnaPavlova.AgrandeimportanciadeFokineparaoballetrussofoiamodernizacéo,
iniciada em 1904, que exigia uma unidade entre construcdo e expressdo, com a fusao
da danca, musica e cenarios em um todo orgénico (KIROV, 1996, p.12).

O século XX traz Serge Diaghilev, que apresentou o surgimento de outra vertente na
tradicdodoballetrusso(PUOLI,2010,p.31).Entresuascontribui¢fesparaocenariodadanca,

Diaghilevpreocupou-seemexportaraarterussaparaaFranca,afimdetornaradangaponto
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de encontro entre todas as artes; de acordo com Bourcier (2001), quebrando a tradicéo,
Diaghilev apresentava uma serie de ballets curtos para uma companhia que se movimentava
continuamente, formando assim, os Ballets Russes ou Ballets Russos.

Diaghilev viajou entdo, com seu elenco, em temporadas por inimeros paises do
Ocidente. Entretanto, segundo Lieven (1973), ao chegar aos Estados Unidos, no ano de 1916,
em decorréncia da Grande Guerra, 0s componentes da companhia se dispersam.

Apds a Guerra e a separagdo com Nijinsky, eximio bailarino e coredgrafo russo,
Diaghilev busca outros aliados para dar continuidade aos seus trabalhos. Entre estes, esta
Bronislava Nijinska. Segundo Burt (1995), Nijinska foi a Unica coredgrafa da primeira metade
doséculoXXatrabalharcomumagrandecompanhiadeballet. Coreografouaproximadamente
cinquenta ballets e, embora seu trabalho tenha alcangado grande desenvolvimento a partir dos
avancos iniciados por seu irmdo, custou a receber seu devido reconhecimento, sendo mais
conhecida como “irma de Nijinsky”. Abertamente feminista, ela encenou papéis masculinos,
mostrando-se versatil e adaptavel, questionando os papéis sociais rigidos destinados as
mulheres.

N&o ha como tratar de ballet na Russia sem tocar no nome da visionaria Agrippina
Vaganova. Vaganova cresceu na tradicdo de Petipa, e graduou-se na Imperial Russian Ballet
School em 1897, logo ingressando no corpo de ballet do Imperial Russian Ballet (CASTRO,
2015,p.118).ConformeBrandenhoff(2007),desdeoiniciodesuacarreiracomobailarina,ela sempre
teve interesse na abordagem técnica do ballet, ficando conhecida pela forte técnica e saltos
poderosos. Antes da revolucdo de 1917, deixa os palcos e passa a dedicar-se somente ao
ensino.

Brandenhoff (2017) aponta, que em sua pratica pedagdgica, Vaganova analisava
cuidadosamente cada passo, na tentativa de descobrir minimamente sua constituicao,
objetivando preparar as futuras geracfes para um mundo de danca classica, sempre em

transformacéo. De acordo com Foster (2010, p. 13):

Eladesenvolveuetestouumatécnicaeummétododeinstru¢doduranteosanos1920
baseadosnafluidez,naexpressividadeenaplasticidadegraciosadaescolafrancesae
nabravuravirtuosisticadoestiloitaliano.Elatambémincorporouosaspectosdomais  forte
e acrobatico Ballet Soviético que se desenvolveu depois daRevolucao.

Unindo caracteristicas dos métodos italiano e francés, Agrippina desenvolveu seu

método de ensino, obtendo grandes éxitos em sua pratica. Segundo Krasovskaya (2005), em
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1934, ela estabeleceu trés objetivos principais em sua carreira: preservar e reviver ballets de
heranga cléssica, desenvolver jovens coredgrafos e promover jovens artistas. Seu método parte
da andlise dos caminhos que 0 movimento percorre na sua execucdo enquanto danca.

Krasovskaya (2005) afirma que, Vaganova comandava o processo de criagdo do
coreodrama na instituicdo russa, que consistia em coreografar trabalhos narrativos,geralmente
baseados na literatura classica, com os contextos social e etnograficos bem claros e com o
envolvimento ativo dos diretores teatrais e libretistas. Dentre esses libretistas, estava Sergei
Radlov, que juntamente com Vaganova, trabalhou na composicdo do ballet de repertério
Chamas de Paris, que tem como tema a revolugdofrancesa.

Enquanto as outras bailarinas buscavam aprimorar cada vez mais a sua técnica e
adquirir gradativa fama e brilhantismo em cena, Vaganova “faz a curva” no papel da mulher
nesteambiente,poissuamaiorpreocupacaoeraainvestigacdo,oestudodasmovimentacdesde danca,
com o intuito de impulsiona-la para as proximas geracdes, de maneira mais organizada,
estruturada econsciente.

Agrippina Vaganova foi uma revolucionaria de um periodo marcado por muita
turbuléncia e interferéncia politica nas artes, mas ainda assim, conseguiu driblar os obstaculos
e firmar seus principios em relacdo a danca, em bases sélidas, deixando como maior legado,
seu metodo de ensino que € utilizado até hoje como base pedagdgica para aulas de ballet
classico.

Percebe-se até aqui, que a histdria do ballet classico perpassa por diferentes periodos,
espacos e contextos politico-sociais, que exercem influéncia neste género de danca, tanto em
questdo de técnica, quanto de tematicas e maneiras de se produzir. Cada fator e agente dessa
historia,abriucaminhosparaasdemaisrevolucéesquesesucederam,dandoespagoaoadvento da
danca moderna e mais tarde,contemporanea.

Pensar o ballet classico como apenas uma técnica ‘“quadrada” desprovida de
disparadores reflexivos é ignorar a riqueza de sua histéria que se constitui de indmeros
processos:processospoliticos,processossociais,ecomtodaacerteza,processosdecriagdoem danca.

Nestesucintomergulhoporalgunsmomentosdahistoriadadancaocidental, ficaclaro 0
qudo dificultoso foi o caminho que as mulheres tracaram para ter espaco e principalmente
ativismo dentro da mesma. Os momentos que nomes femininos ganham destaque, demarcam

luta e resisténcia perante a sociedade e ndo um lugar tranquilo econfortavel.
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Figura 12 - Bailarinas feministas
Século XX
Século XX

Agrippina Vaganova:
Revolucionaria dos modelos
educacionais do ballet classico, criou em
meétodo de ensino desta técnica que até Século XVII
hoje ¢ utilizado em todo o mundo.

Bronislava Nijinska:
Unica coredgrafa mulher da
primeira metade do século XX,
declaradamente feminista,
questionava os papeis rigidos
que a sociedade atribuia as

mulheres. \

Mademoiselle Lafontaine:
Primeira mulher a dangar no
palco de um teatro.

’ Século XVIII

Marie Sallé e Le
Camargo:

Século XIX Quebraram os padoes de
. vestimentas no ballet:
Fanny Elssler e N T tiraram as mascaras,
Carlota Grise: ’ \ soltaram os cabelos,

substituiram os
incomodos trajes de

sensualidade, calor ' il s
humano e eroticidade Lo / s
roupas mais confortaveis,

as suas dancas.

Incorporaram

deixando o corpo mais a
mostra.

Fonte: Criagdo da pesquisadora (2018)

Dessa forma, reafirmo o que aponto no inicio do capitulo: a histéria do ballet é cheia
de feministas, as quais meu corpo e minha danca serdo eternamente gratos. Esses icones
femininos, mudaram sua historia e a de inimeras outras mulheres desde entdo, com seus
posicionamentos e personalidades fortes, que em meio a contextos machistas extremamente
opressores, expuseram e arriscaram seus corpos como ato politico de luta por autonomia e
liberdade, abrindo espago para que a figura feminina ascendesse socialmente e na danca,
ocupando ndao mais o lugar de apenas intérprete, como também de coredgrafas, diretoras,
detentoras de seus proprios trabalhos, companhias e escolas de danca.

Se hoje, nés mulheres, possuimos o direito de dancar da maneira que bem
entendermos, expressando o que desejarmos e vestindo — ou ndo — 0 que nos é conveniente, é
porque, certo dia, mulheres tiveram coragem o suficiente para soltar seus cabelos e encurtar
suas saias. E entre tantas outras, muitas destas foram bailarinas classicas, que vivenciaram
processos de criagcdo em ballet, mergulhados em sua contemporaneidade, ou seja, dialogando,

refletindo a até mesmo criticando as imposic¢des politicas e sociais de suas épocas.
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4. TRAJETORIA PESSOAL DE UM CAMINHOCRIATIVO

Caminhando, sabera. Andando, o individuo configura o seu caminhar. Cria formas,
dentro de si e em redor de si. E assim como na arte, 0 artista se procura nas formas
daimagemcriada,cadaindividuoseprocuranasformasdoseufazer,nasformasdo seu
viver.

Chegara ao seu destino. Encontrando, sabera o que buscou (OSTROWER, 2013, p.
76).

No decorrer de minha trajetéria na danca, alguns processos de criacdo em ballet
classico,foramdeextremarelevanciaparaqueaideiadessatalcontemporaneidadedentrodeste
género de danca, fossedespertada.

Porém o grande provocador de percepcOes acerca dessa relagdo, em mim, foi o

processo de criagdo do meu solo “PUTA”, sobre o qual discorrerei neste momento.

4.1. A CRIACAO DE “PUTA”

Quandoconteisobreomeuprocessoaoadentrarauniversidade,citeiumdialogomeu  com
um amigo, que me instigou a dancar ballet de sapatilna de pontas, em uma musica sobre
violéncia contra mulher, mais especificamente voltando-se para a questdo do estupro. Como ja
disse, este momento marcou um divisor de dguas na minha vida, pois me levou a imergir em
reflexdes sobre 0 pensar contemporaneo nos processos de criagdo em balletclassico.

Guardeiassim,pormuitotempo,avontadedemontarestetrabalho.Comacorreriada
vidaeaconstanteprocrastinagdodaminhaparte,apenasiaadiandooiniciodamontagemdeste solo.

Abriram entdo, as inscrices para o Encontro Nacional de Estudantes de Arte
(ENEARTE) 2018, que viria a ocorrer aqui em Belém do Para. Por ser um encontro nacional,
conta com a participacdo de estudantes dos cursos de Artes e simpatizantes destes, de todo o
Brasil, onde os alunos podem inscrever trabalhos de comunicacBes orais, oficinas,
apresentagdes artisticas, entre outros.

Aproveitei assim, a oportunidade e inscrevi 0 meu — ainda inexistente — solo, ao qual
denominei “PUTA” e decidi que, caso fosse aprovado para ser apresentado no ENEARTE, eu

iria finalmente, construi-lo.
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Em junho, saiu a relagdo dos trabalhos aprovados e entre tantos, 14 estava o meu.
“Agora este solo ia ter que sair” pensava eu. O encontro iria acontecer na segunda semana de
setembroe,precisoadmitir,semmeorgulharnenhumpoucodisso,queentrejunhoesetembro:
maisprocrastinagéo.

Os dias foram passando e eu sempre ia deixando para depois. Na minha cabega, ndo
seria tdo dificil, pois eu estaria na minha zona de conforto, que seria o ballet, s6 precisaria
desconstruir um pouco para fazer jus a proposta da coreografia, mas acreditava que isso nao
seriaumatarefatdocomplicada,alémdomais, jatinhaalgumassequénciasmontadas,sofaltava junta-
las e encaixa-las namasica.

Derepentemevi,haduassemanasdoENEARTEesemabsolutamentenada.Foinessa
atmosfera de pressdo por causa do tempo, que iniciei, finalmente, a montagem coreografica de
“PUTA”. Apesar do meu objetivo ser de me expressar contemporaneamente através do ballet,
eu queria desconstruir suas formas para alcancar o que eu desejava propor. A musica utilizada
(P.U.T.A,dogrupoMulamba)eradeumaforgaenormeeestetrabalho,seriadeumarelevancia
significativa para mim, enquanto mulher, feminista, agredida todos os dias pela sociedade
machistaemisdgina,portanto,tratar-se-iadeumgritodedesesperoerevoltaeeuprecisavaque
atingisse 0 seu tom mais agudo.

Ja conseguia enxergar ali, pistas para pensamentos contemporaneos em danca, ou,

como aponta Eliana Rodrigues, pos-modernos.

O circo pode incluir elementos eruditos, a musica para um ballet pode ser um rock, a
musica de vanguarda pode referir-se a um gospel, a cultura de elite mistura-se com a
cultura popular com facilidade (SILVA, 2005, p. 69).

Ofatodedancarballetemumamusicaquetraziaumatematicasocialforte,impactante e
ainda, sobre as sapatilhas de pontas, que, de certa forma, marcam o apice da danca classica, ja
configurava-se, para mim, como uma grande ruptura dos padréesclassicos.

SegundoSilva(2005),MikeFeatherstone,descreveeidentificacaracteristicasdopos-
modernismo, enfatizando a desordem cultural, onde, entre outros fatores, esta inserida a
abolicdo das fronteiras entre a arte e a vidacotidiana.

Rosangela Colares, afirma:

A arte pode ou ndo colocar 0 comum em cheque, € o artista quem escolhe seu papel
diante de toda uma sociedade, se como mero produtor de divertimento, ou
questionandoasociedade,seusvaloreseverdades,provocandooolhardoespectador,
atuandonocernedesuasensibilidade,ndoapenasatravésdeumadelicadafruicéo
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pléastica, mas potencializando sua reflexdo, as vezes através de um desconforto
(LAVAND, 2011, p. 37).

Ao me propor dangar as violéncias que sofro diariamente enquanto mulher na
sociedade (assédios morais e verbais), colocar meu corpo em cena na representacdo do meu
maior medo (estupro), estaria colocando a arte em choque com a realidade, numa espécie de
interdependéncia uma da outra, em uma tentativa de causar, ndo uma fruicdo agradavel, pelo
contrério, causar agonia, incbmodo, criticar e fazer refletir.

Segui, entdo, no caminho mais cOmodo que eu conhecia, de juntar sequéncias
coreograficasaumamdusica,lembrandosempredadesconstrucdodeformascodificadas.Porém, logo
nos primeiros dias de montagem, uma série de fatores comecaram a me colocar em desespero.

Primeiramente, o fato da musica ser muito grande (quase cinco minutos de masica) e
a proposta coreografica me exigir uma sobrecarga de forca, tanto corporal, quanto emocional,
ja me deixava em exaustdo logo nas primeiras oitavas'®, o que reverberava na minha técnica
classica,queestavasendocompletamenteprejudicadapelomeucansagoe,comopoucotempo  que
tinha, ndo haveria disponibilidade de muitos ensaios para adquirir resisténcia e cuidar com a
devida cautela datécnica.

Alémdisso,meviimersaemumacrisedecriatividade:minhasideiasparasequéncias
coreograficas estavam cada vez menores; 0 que eu conseguia montar, ndo me agradava, 0O
méaximo de desconstrucdo das formas, que eu conseguia obter, ndo parecia alcancar nenhum
pouco o objetivo dotrabalho.

FoientdoquepercebiumagrandecontradicdonoqueeutentavadefendernomeuTCC e no
processo de criacdo que eu estava realizando na pratica. Ora, minha escrita trazia criticas
aformacomoosprocessoscriativosemballetocorrem,sobreafaltadepesquisaslaboratoriais,
sobreoautomatismodejogarmovimentagdesemcimadeumamusicaeamontagemrapidade
coreografias sem disparadores reflexivos, tanto para quem danca, quanto para quem assiste. E
oqueeuestavafazendonessemeuprocesso?Exatamenteoqueeucriticava,euestavaseguindo,  sem
perceber, o mesmo modelo que as “pessoas do ballet” costumam seguir quando estdo
montando seustrabalhos.

Comeceiapensarnovamentenaimportanciadaquilotudoparamim:nomeuTCC,na
performance,emsi,noquantoaquelatematicarepresentavatamanhadoremedo,queeuqueria

expurgar,emformadedanca.Partiparalaboratoriospessoais,trazendoatonameussentimentos

18 Refere-se a tempos musicais divididos de oito em oito segundos.
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enquanto mulher oprimida por assédios constantes, pelo pavor de ser violentada, além de
recolher relatos de outras mulheres sobre esse assunto.

Mesmo com todos esses indutores, eu ndo estava conseguindo. Percebi que
desconstruir o ballet poderia ser mais dificil do que eu imaginava, as movimentagdes me
prendiam, me limitavam, ndo me permitiam colocar para fora o que pulsava latente em mim.
Entrei em profunda crise e 0 que mais repercutia em meus pensamentos, era: COmo eu quero
defender algo, que nem eu mesma consigo fazer? Meus pensamentos ficaram confusos e
perturbados, nada mais fazia sentido para mim.

Altamentefrustrada,chegueiadesistir.Porsorte,tenhopessoasnaminhavidaque,se ~ nao
sdo anjos, eu ndo sei 0 que sdo. Meu amigo, Cristiano Mercés, conhecedor de todas as
minhascrisesedaimportanciadetudoaquiloparamim,logomelembroudoquantoeujahavia adiado a
criacdo deste trabalho e que se eu deixasse essa oportunidade passar, quando eu iria fazé-lo?
Que, portanto, eu ndo deveria desistir, tamanha importancia aquilo tinha para mim, mesmo
que o processo ndo fosse como desejado. Sou grata a ele porisso.

Oqueeudecidientaofoiquesim,“PUTA”iriasair,masdepésdescalgosesempensar em
ballet. Deixei de lado as movimentagdes cristalizadas, filtrei os pensamentos a respeito do
meu TCC, que estavam me frustrando e me isolei comigo, minhas dores e minhadanca.

Preciso admitir que tal atitude, impulsionou bastante 0 meu processo. Consegui,
finalmente, sentir 0 que eu estava dangando. Tudo foi ganhando uma poténcia tao forte, que o
desafio agora, era conseguir manter o controle psicolégico para ndo entrar em uma espécie de
surto na metade da performance, pois a vontade de chorar, gritar, era tdo grande, que as vezes
parecia que eu ia sufocar.

No fim de semana que precedeu 0 ENEARTE, mais um anjo resolveu me visitar eme
dar mais uma luz. Em conversa com a professora Caroline Castelo®®, contando a ela sobre a
minha performance e todas as dificuldades que tive, ela se ofereceu para me ajudar a terminar
o trabalho. Eu iria dancar na quarta feira, nos encontramos na tarde de sabado que antecedeu a
apresentacdo e o que eu posso dizer é que esse encontro foiinacreditavel.

Ao mostrar a ela o que eu tinha pronto, ela me disse “Td muito bonitinho, né?”.
Comecou entdo a falar sobre saber da forca que eu tinha para trazer tal tematica, mas que tudo
estava muito preso nas minhas movimentagdes, que sentia em alguns momentos que eu ia

explodir de intensidade, mas era limitada pelas formas da técnica classica.

19 Artista, professora substituta do curso de licenciatura em danca UFPA, doutoranda em Artes pelo
Programa de Artes da UFPA. Graduada em Ed. Fisica e em psicologia.
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Percebientdo,queaoinvésdeestarconseguindocolocarempréaticaatransgressaoque eu
tanto queria, estava reproduzindo modelos de praticas de montagem pré-modernas, como

aponta ElianaRodrigues:

Na arte pré-moderna a unicidade e continuidade seriam as caracteristicas mais
marcantes. A harmonia da obra seguia estratégias especificamente definidas de
sequéncia, perspectiva, iluminacdo, enfim, cénones de uma beleza ordenada e
tranquila (SILVA, 2005, p. 15).

Apesar de estar me esforcando ao maximo para exprimir agonia, desespero e medo,
minha coreografia permanecia ainda muito harmoénica: um movimento ap0s o outro, prezando
uma estética inserida em formas verticalizadas demais, codificadas demais, devidamente
organizado e encaixados perfeitamente na musica, mas que encontravam-se “descolados” da
real proposta do trabalho.

Expliquei a ela qual era meu objetivo inicial, mas que percebi que o ballet ndo tinha
dado conta de abraca-lo e que, portanto, poderiamos desconstruir totalmente agora, pois s6 0
gue me importava era dancar aquilo, pois era muito importante para mim.

Dessa forma, dentro de algumas horas que passei junto a professora Carol, na sala 5
da ETDUFPA, vivenciei um dos processos de criacdo mais marcantes e importantes da minha
vida.

Primeiramente conversamos bastante sobre a tematica, compartilhamos relatos das
nossas experiéncias enquanto mulheres na sociedade e de que forma somos agredidas dentro
dela. Memorias corporais, nada agradaveis, foram ativadas, gerando ideias e proposicdes de
cenas.

Diante da ativacdo dessas memorias, a professora Carol pediu que eu transmitisse as
sensacOes que me estavam sendo despertadas, para 0 meu corpo, experimentando-as atravésde
movimentacGes. Em um dado momento, ela me pediu que sentasse proximo a um canto da
parede e, olhando friamente nos meus olhos, disse: “Vocé acabou de ser estuprada por quatro
homens, ta entendendoisso?”.

Confesso que ndo foi um processo nada agradavel e tranquilo, houveram, gritos,
lagrimas e muita dor envolvida. Mas aos poucos, algo comecgava a surgir.

Analisandooslaboratoriosdecriagdodosquaisnosutilizamos—didlogos,ativacdode

memoriaseexperimentacdescorporaisdessasmemariasalémdeoutrassensagdesnao



62

vivenciadas na vida real, porém despertadas na pratica laboratorial — comparo-0s aos processos

criativos desenvolvidos por Pina Baush em seus trabalhos coreogréficos:

Baushtemafirmadoementrevistasqueseuinteresseprimariondoéumcomoocorpo
semovimenta,aexemplodosexperimentalistasamericanosdadécadadesetenta,mas sim,
naquilo que, vindo do interior do ser humano, movimenta o Seu corpo. Seu processo
de trabalho sustenta perfeitamente essa ideia. Longos ensaios e laboratérios onde a
coredgrafa faz perguntas aos seus dangarinos que vao respondendo através de suas
préprias historias, referéncias e gestos, sdo o material basico para suas criacoes.
Aconstrucdodopapelquevaisurgindoestadiretamenteligadaapessoadodancarino e néo
ao personagem que se busca fora de si proprio, como no processo teatral mais
convencional. Por esse motivo, suas pecas sdo consideradas verdadeiras, 0s
dangarinosestéoalina maioriadasvezesinterpretandoasimesmos(SILVA2005,p. 124).

Diante da entrega intensa ao processo em desenvolvimento e emocdes fortes vindo a
flor da pele, grande expressividade comegou a se delinear na coreografia. Para Patricia Leal “o
movimento € a expressao externa da energia que vive dentro do homem” (LEAL, 2006, p. 54).

Diz ainda que:

Aarteexpressasentimentoshumanospormeiodacriagéo,ouseja,deumaconstrucao.
Ainda que esta parta do sujeito artista, a partir do momento em que o material do
artista € manipulado, elaborado, ou seja, criado, deixa de cumprir uma funcéo
expressiva espontanea, sistemética, para cumprir uma funcéo expressiva simbolica,
caracteristica da arte (LEAL, 2006, p.53)

Interpreto o pensamento da autora a partir do que me ocorreu inimeras vezes nos
ensaios de “PUTA”. Eu precisava sim, revisitar-me intimamente e trazer a tona uma série de
sensacOes para dar veracidade a cena. Porém, por tratarem-se de sensacfes proprias e intensas
da minha constituicdo humana a serem ativadas, em alguns momentos, eu perdia o controle, o
choro vinha forte, a respiracdo acelerava demais e, em determinadas horas, eu sentia como se
estivesse sufocando.

Desta forma, entendo que ao desatrelar a expressividade da espontaneidade e atribuir
a essa, uma funcdo simbdlica, caracteristica da arte, Patricia Leal refere-se ao cuidado que o
artista deve tomar com suas conexfes expressivas quando esta em cena, para que nao

comprometam a obra.
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Para mim, foi bastante delicado — e ainda o é — controlar as emoc6es despertadas no
percurso da coreografia, mas felizmente, o trabalho, principalmente, respiratorio, tem me
ajudado bastante.

Na continuidade do processo, fomos, pouco a pouco, dando uma nova roupagem para
o trabalho. N&o descartamos as sequéncias que eu havia criado, mas lhes transformamos,
ressignificamos. Desconstruimos umas linhas muito alongadas aqui, substituimos
verticalidades desnecessarias ali...

Assemelho tal procedimento, ao que, de acordo com Silva (2005), o tedrico Hutcheon,

chama de parddia. Para o autor o pds-modernismo é um fendmeno contraditorio, pois, ao
mesmo tempo que inova técnicas, copia do passado, subvertendo-lhe a ordem. Considera a
parddia como redefinicdo, repeticdo transformada no novo, mudanga e continuidade,
diferencano amago da semelhanca. Parte de dentro do discurso artistico, sendo flexivel e
abrangente, possibilitando menos elitizacdo e mais invencéo, estabelecendo inimeros dialogos
como aqueles entre passado e presente, entre a identificacdo e a distancia e entre o artista e 0
publico.

Eu havia criado sequéncias de movimentos tendo como base a técnica do ballet
classicoeapartirdetaismovimentacdes,juntamentecomaprofessoraCarol, fuifazendosurgir -~ um
novo corpo, mais liberto de formas, um corpo mais abatido, agredido, invadido, abusado, que
buscava uma estética grotesca, assustadora, que causasse tensdo e desconforto. Um corpo que,
entretanto, ndo abandonou completamente os indutores de suacriacéo.

[taloCalvino(1997)apontaparaop6s-modernismocomopluraleenciclopédico, pois
considera-ocomoreferéncia,citacdooureciclagemdeimagensjausadas,poréminseridasnum
contexto novo que lhe mude o significado anterior, introduzindo o gosto do maravilhoso,
herdado da tradicdo literaria, em mecanismos que Ihe acentuam o poder deestranhamento.

Segundo Lacince e Nobrega, Julyen Hamilton afirma que “o grand jeté em danca ¢
estlpido porque vocé ja aprendeu, entdo ndo sabe mais 0 que quer dizer esse jeté no espaco.
Vocé ndo tem mais a sensagdo, o sentimento” (LACINCE & NOBREGA, 2010, p. 247).

Meu préprio corpo comprova a qudo equivocada se faz esta colocacédo.
Movimentag6es oriundas do ballet classico, como échappés, développés, peti soutenus, jetés,
attitudes, chaines, e o proprio en dehors, permaneceram presentes no meu solo, porém, nem
sempre com sua desenvoltura técnica perfeita, mas sim, carregadas de significados, tecendo
conexdes de movimentos que seguem no sentido oposto a elevacéo e leveza, indo de encontro
a outros fatores como desequilibrio, rapidez, peso elevado do corpo, etc., que me colocam em

um estado alterado de corpo, tamanha carga emocional pela qual sou tomada.
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Figura 13 - PUTA (foto 1)

Fonte: Marivaldo Pereira

Figura 14 - PUTA (foto 2)

Fonte: Marivaldo Pereira
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Figura 15 - PUTA (foto 3)

Fonte: Marivaldo Pereira

Somente mais tarde eu consegui perceber, que o corpo que eu criei para a cena, ndo
havia abandonado completamente as caracteristicas indutoras de sua criacéo, da linguagem do
ballet classico.

Nareconfiguracdocénicadacoreografia,deixamosdeladoaunicidadeecontinuidade
naqualestavainseridae,mergulhadaseminimerasideiasquenosestavamocorrendo,levamos
aquele processo a beber das fontes da fragmentacéo e multiplicidade de acdes emcena.

Sobre fragmentacdo da imagem, Eliana Rodrigues aponta que “o espectador passivo
deanteséagorasacudidoeinstigadoaolharaobradearteparticipandodela,tomandodecisdes,
selecionando o foco, tentando completar sua forma através de suas préprias conexdes(SILVA,
2005, p.61).

Os elementos que incorporamos & cena, propunham uma série de situacOes
concomitantes, que poderiam levar cada espectador ou espectadora a entender e interpretar de
uma maneira diferente.

Eu, enquanto intérprete, sentia meu corpo passivo da presenca de diversas mulheres

sendoalvodoshorroresdaculturadoestupro:mulheres,tantojovensquantomaisvelhas,sendo
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assediadas,perseguidas;outrasqueacabaramdeserestupradasesentemasdoreshediondasda carne e
da alma sangrando; outras, que engravidaram ao serem violentadas; prostitutas em sofrimento

por repudiarem essa vida, sem poder sair dela, entre tantasoutras.

Figura 16 - PUTA (foto 4)

Fonte: Marivaldo Pereira

Figura 17 - PUTA (foto 5)

Fonte: Marivaldo Pereira
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Figura 18 - PUTA (foto 6)

Fonte: Marivaldo Pereira

Figura 19 - PUTA (foto 7)

Fonte: Marivaldo Pereira
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Outro fator que muito salientou essa ideia de fragmentagéo e multiplicidade na cena,
foi a utilizagdo de um objeto cénico: uma camisa. A respeito de objetos cénicos, destaca Silva
(2005, p. 198):

Oobjetocénico,nessecontexto,ndofuncionacomomerocomplementooudecoracio para
a coreografia, mas, pelo contrario, € um dos elementos determinantes, tanto da
movimentacdoquantodaspossiveiseinimerasleiturasquesdoprovocadasnaplateia, que
se sente totalmente conectada.

Damesmamaneiraqueenfatizaaautora,omeuobjetocénico,ndoassumiuafuncéo de
decoracdo ou cenario, muito pelo contrario, ele dancou junto comigo, assumindo diversos
papeis, formas e significacbes. Em certos momentos, aquela blusa para mim, era apenas uma
blusa mesmo, ja em outros, transformava-se em refgio e de repente, virava agressor e de vez

em quando, uma espécie de libertacdo. N&o seibem.

Figura 20 - PUTA (foto 8)

Fonte: Marivaldo Pereira
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Figura 21 - PUTA (foto 9)

A

Fonte: Milena Maia

Em um dado momento, depois da coreografia ja estar praticamente terminada, Carol,
me disse para fazer tudo na musica e eu, “viciadamente classica”, perguntei: “Mas assim, so
soltar a musica e dangar, sem encaixar as movimentagoes nos tempos musicais?”’, a0 que ela
respondeu: “Sim, na danga contempordinea a gente pode fazer isso” .

Admitoquefoiestranho,pareipararefletirepercebique,emanosdedanca,eununca  havia
feito isso, era uma experiéncia completamente nova. Em alguns momentos, eu ainda parava,
ficava esperando automaticamente, a frase musical comecar, sentia como se estivesse
errado,quendodeveriaserassim.Confessoquefoidesafiador,maslibertadoraomesmotempo,
guantomaiseuiamedesprendendodostemposmusicais,maisconseguiameentregaramisica e as
emogdes que mecausava.

Assim, nasceu “PUTA”. Mesmo com todo o estranhamento a nova maneira de se
produzir e dancar, fiquei finalmente, satisfeita com o resultado. Eu mal conseguia falar depois
dedancartudoatéofinaldetdoimpactadacomapoténciaqueotrabalhoadquiriu.Ochoro,os gritos, 0s
tremores, eram todos bem-vindos, agora, pois enalteciam a for¢a do que eu estava trazendo.
Gratidao eterna a professoraCarol.

Por fim, dancei e gritei através da minha danga minhas dores e meus temores
femininos. Nao ouso dizer que foi bom, pois ndo hd como ser bom ter que falar disso, € bem

dificil, na verdade, porém, necessario. Passei 0 dia tensa e angustiada, mas quando dancei, foi
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comosetivessedadoogritoquetantasvezesmefoicalado.Foiummomentoforteeimportante
paramim.

Me encontrei neste momento, nas palavras de Mathilde Monnier, citadas por Lacince
e Ndbrega (2010, p. 245): "O movimento deve ser carnal: 0ssos, pele, musculos”. Na danga,

"precisa-se de um corpo vivo, com seus defeitos e movimentos ordinarios".

Figura 22 - PUTA (foto 10)

Fonte: Marivaldo Pereira

Figura 23 - PUTA (foto 11)

Fonte: Marivaldo Pereira
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Ao término da minha apresentacdo, muitas pessoas vieram falar comigo,
compartilhando abragos, lagrimas e palavras afetuosas. Me elogiaram, parabenizaram pela
forca, agradeceram e me incentivaram a continuar na luta.

Eu ainda estava me recuperando do impacto que a performance havia me causado,
quando uma amiga minha, Gedrgia Boni, que cursa licenciatura em danca na Universidade
FederaldaBahia,veiofalarcomigoe,apdsmeabragar,disse*“Sabe,antesdatuaapresentacéo, eu
achava que ndo dava pra usar o ballet pra falar de certas tematicas sociais, mas agora, eu
percebo que sim, da e vou comecar a pensar melhor sobreisso”.

Neste momento, fui tomada por um outro impacto que me pegou totalmente
desprevenida e pedi “agoniadamente”, que ela repetisse o que havia dito. Ela repetiu e disse
maisvariasoutrascoisas,sobrejaterrejeitadousaroballetparaabrangerdeterminadosassuntos  por
achar que ndo era possivel, mas que ao me ver dancar naquela noite, havia mudado sua
concepgao.

Eu lhe explique sobre os conflitos que tive no decorrer do processo de criacdo e que,
em certo momento, pensei ter deixado o ballet pelo meio do caminho e realmente achava que
la ele havia ficado, que minha proposta estava completamente voltada para a danca
contemporanea. Ela disse que ndo, que o ballet estava claramente ali, nos detalhes dos meus
movimentos, que esta no meu corpo e dali ndo sai.

Mais tarde, conversando com outra moga, esta me disse que viu minha apresentacao e

gue gostou muito, que eu sou muito técnica e que isso é muito bom. Falou que ultimamente,
havia se desprendido do ballet e hoje, prefere o feio, o grotesco, do que o belo, mas que o meu
belo, foi muito bom, pois eu consegui, com ele, trazer a tona muitas coisas importantes e fortes.

E dificil até descrever o quanto fiquei extasiada naquela noite, foi muita informacéo
de uma vez s6. Estou escrevendo estes relatos ha, exatamente, uma semana do ocorrido e
confessoqueatéagora,aindaestoutentando“digerir’tudoqueaconteceu,desdeoprocessode criagdo
da performance, até o resultado e os comentariosdepois.

Eu queria provar algo, para 0 mundo e para mim mesma, com a minha danca; desisti
no meio do caminho e senti que fracassei; quando nem pensava mais no meu objetivo inicial,
eu percebo que consegui concretiza-lo.

Otortuosoprocessodecriacdopeloqualpassei,foiextremamentenecessarioparaque eu
conhecesse novas maneiras de se criar, desconstruisse, ndo apenas formas, como também,
pensamentosestereotipados.

Entendiqguemontagemcoreogréfica,édiferentedeprocessodecriacdo,quendobasta

sepegarumamusicacomteorpolitico,criticoejogarmovimentagdesemcimadela,paradizer
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que expressa pensamentos contemporaneos em danga, é necessario que aquilo seja sentido e
vivenciado; descobri que se 0 corpo expressa a necessidade de recriar, transformar ou
ressignificar alguma movimentacdo de qualquer técnica que seja, ele deve fazé-lo e ndo
necessariamente aquela técnica vai deixar de existir ali; descobri que existe diferenca entre
dancar para uma mdsica e dangar com uma mdsica, e que a segunda opcdo é muito mais
interessante.

Com sapatilha de pontas ou de pés descalcos, com formas cristalizadas ou
desconstruidas, com tempos musicais simétricos ou destoantes dos movimentos, o ballet pode
estar ali, se expressando contemporaneamente. Aceito assim, com grande satisfacdo, o convite
feito por Thereza Rocha (2016, p. 114): “pensar a danga com a danga contemporanea”.

Enanoiteemqueestreei“PUTA”,encontreiumaligacaoentreobeloeogrotescona
minhadanca:aliestavaomeuballet,aspessoasconseguiramver,pulsandoforteemmeucorpo, sendo
indutor de meus movimentos, mesmo que desconstruidos, sendo transgredido, ressignificado,

mas jamais abandonado e repleto de pensamentos contemporaneos emdanca.

5. REFLEXOESTRANSITORIAS

Estamos falando do inacabamento intrinseco a todos os processos, em outras
palavras,oinacabamentoqueolhaparatodososobjetosdenossointeresse-sejaum
romance,umapecapublicitaria,umaescultura,umartigocientificooujornalistico— como
uma possivel versdo daquilo que pode vir a ser ainda modificado (SALLES, 2008,
p.13).

Partindo do principio do inacabamento de processos e, como eu acredito, do inicio de
outros,ndoescrevoaquiconsideracdesfinais,escrevoreflexdestransitorias,queseconfiguram  nos
pensamentos que me constituem no atual momento vivido, mas que no transito de minha
existéncia, poderdo sofrer modificacBes, ja que, no meu entendimento, processos estdo em
infindavelconstrucao.

Por hora, finalizo a histéria da menina sonhadora e apaixonada por danga e educacao,
que percorreu caminhos desconhecidos e sofreu grandes desconstrucdes.

Diante de inGmeros atravessamentos que me ocorreram, de questdes politico-sociais

nas quais me vi inserida, sem saber ao certo de que forma, gragas ao feminismo, que se tornou
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minha filosofia de vida, eu consegui dar meus primeiros passos rumo ao entendimento de
didlogos entre ballet classico e pensamentos contemporaneos em danga.

Falo de primeiros passos, pois sei que ha ainda muito o que vivenciar, experimentar e
descobrir nessa longa jornada dangante. A construgdo de “PUTA”, revelou muitas coisas antes
ocultas aos meus olhos, despertou 0 meu pensar, para situacfes antes ignoradas por mim,
colocou-me em um universo de conhecimentos que me engrandeceram consideravelmente
enquanto bailarina e também docente de danga.

A0 me questionar a respeito do porqué de eu ter, em meio ao processo, pensado em
desistir, imaginando que o ballet ndo pudesse abracar tal proposta coreogréfica, revisitei a
historia da danca cénica ocidental, estudando a fundo as inimeras mulheres que transgrediram
seus tempos através da técnica classica. Diante disto, me senti bastante leiga ao desacreditar
que o ballet pudesse trazer a tona a representacdo de tematicas contemporaneas. Segundo
Laurence Louppe (2012, p. 10):

Degeracdoparageracdo,ocampodastécnicasdadancaedaspraticasdecomposicdo e 0s
pensamentos implicitos sdo redescobertos e experimentados, e, frequentemente,
éapartirdaconsciénciadopassadoqueasgrandesrupturasestéticaseideol dgicasse
realizam e que o presente seconstrai.

Acredito, portanto, que esteja ai um dos fatores que leva muitas pessoas a
reconheceremoballetcomopurovirtuosismodeformas:afaltadeconsciénciadopassadodesta
danca.

Quando passamos a conhecer, de fato, o percurso historico do ballet classico e olhar
para ele como um processo de lutas, conquistas, repleto de significacdes politico-sociais, se
tornara mais facil tira-lo deste lugar que muitos ainda insistem em colocé-lo, de “movimento
pelo movimento”, “apenas reproducdo e nao producao”.

“PUTA” foi para mim, a prova viva de que o meu tdo amado ballet, pode sim ser
pensado e dancado contemporaneamente, ultrapassando os limites da técnica e alcancando o
gue Manning entende por tecnicidade.

Tecnicidadeéoprocessoqueseestendealémdatécnica,éoquesedaquandoatécnica é
superada e faz com que o evento adquira qualidades proprias, € 0 campo onde, por exemplo,
[...] o movimento comeca a dangar (MANNING, 2013, p.33).

Né&o tenho divida que meus movimentos de ballet cléssico ndo comegaram a dangar

agora, poréem confesso que houve vezes que estes deixaram sua danga acomodada. Mas o que
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importa agora é que permanecerei no trabalho incessante para que o meu ballet classico, jamais
deixe de dancar.

ComodizTherezaRocha(2016,p.17)““aofinal,ndosaberemosseestetermo—danca
contemporanea — importa tanto, mas mais o que ele inaugurou e a poténcia de constante
inauguragdo que eleguarda”.

Dessa forma, reafirmo o meu entendimento ndo por uma danga contemporanea, Como
género especifico, mas por pensamentos contemporaneos em danca, que S30 NOSSOS
atravessamentosdoviveremsociedadeequetransformamosnasnossasdancas—independente  de
géneros —contemporaneas.

A técnica classica, com seus movimentos pré-estabelecidos, cheia de codigos que
buscamumcorpoverticalizadoemaisrigido;atradicdodeaulasbaseadas,predominantemente,
emrepeticbesautomaticas,emdetrimentodacriacdo;aherancaeuropeizadaeelitizadaque,até  hoje,
caracteriza o ballet como simbolo de status social, sdo questdes que dificultam sobremaneira a
inovacdo do pensar e executar este género dedanca.

Néo é facil tentar reformular algo que ja estd estruturado e confortavelmente
estereotipado na cabeca de tantas pessoas, possuindo todo um sistema mercadoldgico
envolvido, onde a “tradicdo” ¢ o que vende, ha anos, quinhentos anos!

Rosangela, certa vez, me disse que ndo ha como ter pensamento contemporaneo, se a
pessoa nao ¢ contemporanea. Dessa forma, entendo que para entrar nesse “trabalho de
formiguinha”,deproporinovagdesaoballet,queimplicaemsairdeumazonadeconforto,para se
colocar em uma zona de risco, é necessario estar transbordando de questfes e necessidades
contemporaneas e ter muita coragem, assim como tiveram os precursores e, principalmente, as
precursoras, desse extenso processo de reformas, que foi iniciado séculosatras.

O percurso dessa histéria me possibilitou ter a honra de conhecer tantas mulheres
transgressoras de seus tempos, como uma Mademoiselle Lafontaine, que teve autonomia
suficiente para inaugurar a presenca feminina nos palcos dos teatros, influenciando muitas
bailarinas a fazerem o mesmo.

UmaMarieSalléeumaleCamargo,quetiveramtamanhacoragempararompercom
ospadrdesdevestimentasdoballet,retirandoasmascaras,soltandooscabelos,substituindoos
incbmodostrajesdeballetdaépoca,porroupasconfortaveisondeocorpoficavamaisamostra,
contribuindo para a gradativa liberdade das mulheres na vida e na danga em um momento em

que a agressividade do machismo superava consideravelmente a dos diasatuais.
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UmaFannyElsslereumaCarlotaGrise,quetiveramaaudéciadeexporemseuscorpos  em
cena destacando sensualidade, calor humano e eroticidade, como forma de negar a idealizacéo
feminina quanto fréagil epassiva.

Uma Bronislava Nijinska, que teve “pulso firme” de encarar o desafio de ser a inica
coredgrafa mulher da primeira metade do século XX, declaradamente feminista e que
questionava os papeis rigidos que a sociedade atribuia as mulheres.

UmaAgripinaVaganovafoicapazdecriarumballetfalandoderevolugéoecolocando  0s
trabalhadores como personagens principais e ainda, codificar um método de ballet classico
que revolucionou os parametros educacionais desta danca na época e até hoje é estudado e
ensinado em todo omundo.

E diante de tudo isso, poder comprovar que uma Alice Amarante, mulher, feminista,
militante LGBTI+, professora e artista da danga, foi também capaz de criar “PUTA” e gritar
suasdoresmaisprofundasapartirdodialogoentreumprocessodecriagdoemballetclassicoe

pensamentos contemporaneos emdanca.
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ANEXOS
ANEXO | — Glossério

ATTITUDES: O corpo é sustentado por uma das pernas enquanto a outra fica erguida, para
trés ou para frente, com o joelho dobrado.

CABRIOLE: Salto com batimento no ar, a perna de base vai até a que esta em movimento.

CHAINES: Elos. Uma série de voltas rapidas e encadeadas, transferindo o peso de um pé para

0 outro.

DEVELOPPE: Desenvolvido. A perna é puxada para cima e estirada no ar, mantendo-se 0s

quadris sempre no mesmo nivel.

ECHAPPE:Escapado,fugido. Ambasaspernasmovimentam-separaumaposiciodeabertura.

ENTRECHT: Trancado. As pernas, com um salto, sdo cruzadas, muito rapidamente, uma por

tras da outra.

EN DEHORS: Rotacéo externa da articulacdo coxo-femural

JETE: Lancado, atirado. Salto de um perna para outra.

PETIT SOUTENUS: Pequeno giro sustentado.



