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Resumo

O contexto de desenvolvimento das pesquisas de corpo na Administragdo requer uma investigacdo que permita
uma compreensdo corporificada (ndo representacional) desse campo do conhecimento. Para isso, refletimos
sobre estudos de corpo e corporalidades nos campos da Administracdo e da Danca (ballet), assim como
informacdes de uma etnografia realizada em uma importante companhia de danca brasileira, a Dangar
Companhia de Danga (nome ficticio). O objetivo deste artigo é investigar como os bailarinos da Dancar
corporificam (embody) seu trabalho bailarino. Apontamos para trés importantes processos de corporificacdo do
trabalho bailarino, quer sejam: a corporificacdo das dores e lesfes, a corporificacdo de um tipo de corpo e de
movimentacdo corporal e, por fim, a dificuldade de corporificar o dangar com a alma. Compreendemos que tais
corporalidades se constituem a partir de um contexto mais amplo do que o da organiza¢do Dangar, pois incluem
questdes de hierarquia e disciplina, assim como composigdes sécio-historico-culturais do campo da danga. Sob a
perspectiva préatica, analisamos que a exigéncia — organizacional e do campo da danca — por tais corporalidades
acarreta tanto o uso extremo do corpo bailarino, quanto a vivéncia limitada da danca por esses trabalhadores
artistas.

Palavras-chave: corpo; corporalidade (embodiment); trabalho bailarino; companhias de danga; etnografia.

Abstract

The context of research development in Management requires an investigation that allows an embodied (non-
representational) understanding of this field of knowledge. Thus, we reflect on studies on body and embodiment
in the fields of Management and Dance (ballet), as well as information from an ethnographic study carried out in
an important dance company called Dancing Dance Company (real name withheld). The objective of this article
is to investigate how dancers of Dancing Dance Company embody their dance work. The study points out three
important embodiment processes present in dancers’ work in the dance company, which are: the embodiment of
pain and injuries, the embodiment of a type of body and body movement, and, finally, the difficulty of
embodying dancing from the soul. We understand that such corporalities are constituted from a wider context
than the dance company environment since they include matters related to hierarchy and discipline as well as the
socio-historical and cultural issues regarding the field of dance. From a practical perspective, we observed that
demands that come either from the organization or from the field of dance have consequences, such as an
extreme use of dancers’ bodies as well as a limitation of the dance experience.

Key words: body; embodiment; dance work; dance companies; ethnography.

RAC, Rio de Janeiro, v. 17, n. 6, art. 5, pp. 720-738, Nov./Dez. 2013 www.anpad.org.br/rac



D. Dornelles de Almeida, M. T. Flores-Pereira 722

Introducéo

Temos como objetivo, neste artigo, investigar como bailarinos de uma grande companhia de
danca brasileira corporificam (embody) seu trabalho bailarino. O termo embodiment — e suas
variagdes embody, embodied — ndo foi ainda traduzido de forma consensual para a lingua portuguesa,
sendo empregado de forma variada pelos pesquisadores brasileiros (Flores-Pereira, 2010; Victora,
1999). Escolhemos, para fins deste artigo, a nomenclatura da corporalidade (Eltz, 2011), assim como
o0s termos corporificado(a), corporificam e corporificagio para falar do processo de constituicao das
corporalidades.

Compreender os processos de corporificacdo e as corporalidades que se constituem a partir
destes significa estudar a relagdo imbricada entre pessoa, corpo e mundo sdcio-historico-cultural
(Merleau-Ponty, 2005). E uma perspectiva de estudo do social que parte de uma ontologia na qual a
pessoa ndo € apenas uma mente, uma razdao, uma subjetividade, pois ela (a pessoa) é o proprio corpo,
um corpo pessoa (Flores-Pereira, 2010) que vive primeiramente em um mundo da pratica e ndo da
abstracdo (Csordas, 1990).

Para conhecermos esse mundo da pratica, torna-se prioritaria uma compreensao integrada da
relacdo pessoa (pessoa corpo) e mundo, que se refere aquela que se estabelece antes do processo de
racionalizacdo e de organizagdo da vida social, a partir de dicotomias (sujeito e objeto, corpo e mente,
natureza e cultura). Busca-se, assim, compreender a relacdo imediata que as pessoas constituem com o
mundo, gerando uma forma de conhecimento diferenciada daquela que busca compreender 0s
processos de racionalizagéo, abstracdo, simbolizacéo das pessoas em relagdo a vida em sociedade.

Uma compreensdo corporificada da vida social humana, desse modo, baseia-se na experiéncia
corporal diaria, no reconhecimento da nogéo de corpo como centro da experiéncia humana e no modo
com gue 0S COrpos vivenciam 0s espacos sociais, inclusive o das organiza¢Ges e do mundo do
trabalho. Nesta pesquisa, buscamos focar na experiéncia corporal diaria do bailarino no ambiente de
uma importante companhia brasileira de danga, no intuito de se obter uma compreensédo corporificada
do trabalho bailarino.

Para isso, consideramos importante buscar um referencial teérico que: (a) reflita sobre os
estudos de corpo e corporalidades no campo da Administracdo; (b) apresente o campo da danga, a
partir de sua organizagdo em companhias de danca; (c) destaque os modos pelos quais os bailarinos
vém vivenciando (corporalmente) seu trabalho bailarino.

Na parte empirica, focamos em informacdes de uma etnografia corporificada na Dancar
Companhia de Danca (nome ficticio). Nesse momento, direcionamos nosso olhar para os modos
corporais de vivéncia do trabalho bailarino, buscando: (a) apontar as corporalidades mais presentes em
tal trabalho artistico; (b) compreender o contexto a partir do qual tais corporalidades sdo constituidas;
(c) analisar as implicacdes praticas de tais corporalidades na vida e no corpo de tais bailarinos. Nesse
contexto, privilegiamos uma compreensdo corporificada do mundo, assim como do campo da
Administracdo.

Corpo e Administracao

Areas do conhecimento, como a Psicologia, a Educacdo, a Administragdo e até mesmo a
Medicina, vém buscando uma compreensao ndo bioldgica do corpo humano, no intuito de preencher
uma lacuna na construcao de seu conhecimento. Entretanto, é primordialmente na Antropologia que o
corpo se constitui como um dado cultural, sendo o trabalho de Marcel Mauss, As técnicas do corpo,
de 1934 (Mauss, 2003), aquele que inaugura esse campo de investigacgéo.
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Desta publicacdo até os dias atuais, uma grande quantidade de pesquisas foi produzida na
Antropologia, especialmente a partir de uma perspectiva de corpo como uma representacao cultural.
Uma importante representante dessa linha de pesquisa é a antrop6loga Mary Douglas a qual considera
a existéncia de dois corpos: o social e o fisico (Douglas, 1970). A compreensdo de Douglas € de que 0
corpo social condicionaria 0 modo pelo qual percebemos o corpo fisico, concepcao essa que aponta
para um modo dicotbmico de pensar a relagdo natureza e cultura, na qual a cultura — mais
especificamente sua dimensdo representacional — é algo que é anterior e desencadeador das praticas
corporais, ou seja, a representacdo mental precede e orienta a pratica do corpo.

J& no campo da Administracdo, um texto que se destaca € a tese publicada de Dale (2001). A
autora apresenta como argumento inicial a ideia de que o corpo é uma presenga ausente na teoria
organizacional, pois mesmo ndo estando explicitado como sendo relevante para a disciplina,
pressupostos especificos de corpo formaram (e ainda formam) a area dos estudos organizacionais. Os
pressupostos dos quais a autora fala se referem a um ideal moderno-ocidental de separacdo da pessoa
nas instancias corpo e mente, sendo o corpo um objeto anatdmico, normalizado, estruturado e
ordenado a partir de uma l6gica de partes, enquanto a mente torna-se instancia mesma da pessoa, pois
executa a valorizada capacidade de pensar e racionalizar.

O conhecimento que se desenvolve na Administracdo em conjunto com esse paradigma de
corpo é aquele com énfase na divisdo (corpo e mente), na fragmentacdo (6rgdos, sistemas) e na
hierarquizacdo (mente antecede e comanda o corpo). Mais do que isso, analisa Dale (2001), refere-se a
producdo de um conhecimento que enfatiza a producdo de corpos, dos trabalhadores, por exemplo,
normalizados, universais (masculinos, sem deficiéncias, brancos, magros, belos, etc.). Nesse contexto,
a autora argumenta que, se o conhecimento no campo da Administracdo é primordialmente derivado
desse modelo de corpo, torna-se necessario investigar outras construgdes de corpo (e pessoa) que
permitam construir uma critica, assim como outras modos de pensar e praticar o trabalho, as
organizacgdes, 0s negocios.

E nesse contexto que crescem os estudos de corpo ndo biol6gico no campo da Administragio
(Bahnisch, 2000; Barry & Hazen, 1996; Harquail & King, 2010; Hassard, Holliday, & Willmott, 2000;
Holliday & Hassard, 2001; Kerfoot & Knights, 1996; Kiipers, 2005; Monaghan, 2002; Sinclair, 2005;
Trethewey, 1999), inclusive no que se refere a publicagbes brasileiras em artigos em revistas
cientificas e capitulos de livros académicos (Eccel, Grisci, & Tonon, 2010; Flores-Pereira, 2010, 2012;
Flores-Pereira, Cavedon, & Davel, 2007; Matos, 1984; Pereira & Ayrosa, 2012; Rosa & Brito 2010).
Sobre essas publicagdes nacionais, percebemos que, salvo estudos teoricos (Flores-Pereira 2010,
2012), o corpo vem sendo estudado como representacao cultural.

Flores-Pereira Cavedon e Davel (2007) buscam obter uma compreensdo simbdlica do corpo
humano nas organizacdes a partir de uma etnografia com 0s vendedores de uma livraria de shopping
center. Os autores relacionam a cultura da competéncia e da agilidade no atendimento preconizada por
tal livraria como algo desencadeador de algumas praticas corporais dos vendedores, no caso: o ficar
em pé e o correr pela loja. Eccel, Grisci e Tonon (2010) estudam as representacGes de corpo no meio
executivo a partir da andlise de conteido de uma revista de negdcios brasileira. Tais representacoes,
analisam os autores, acabam por se materializar em prescri¢cdes oferecidas pela revista no sentido de
adaptar esses corpos leitores ao modelo de sucesso profissional. Rosa e Brito (2010) defendem que as
estruturas sociais se transformam em estruturas mentais para, posteriormente, serem (corporalmente)
exteriorizadas “por reflexo, como um ato condicionado que o corpo executa instintivamente” (Rosa &
Brito, 2010, p. 208). Utilizam tal pressuposto para compreender as maneiras pelas quais a hierarquia e
a disciplina sdo interiorizadas — moral e corporalmente — nos sujeitos militares. Por fim, Pereira e
Ayrosa (2012) em um estudo sobre a relacdo entre corpo e consumo gay carioca, também abordam o
corpo pela perspectiva representacional. Para 0s autores, o corpo ¢ uma “insignia”, sendo que aquele
que o possui “controla, disciplina, domestica e aprisiona esse mesmo corpo”, segundo os padrdes
esteticos da cultura gay (Pereira & Ayrosa, 2012, p. 295).

Dessa maneira, percebemos que, apesar dos estudos de corpo no campo da Administracdo
estarem ultrapassando a logica anatdmica, a centralidade dessas pesquisas é a compreensdo do corpo
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como representacdo. Nessa perspectiva de estudo, a pessoa ainda é vista a partir de uma ciséo, a qual
demonstra uma antecedéncia da mente em relacdo ao corpo, pois é a representacdo (mente) que
antecede e orienta a préatica (corpo) cultural. O corpo segue sendo um objeto, ndo mais um objeto da
ciéncia médica, mas, agora, um objeto da sociedade e da cultura. Os estudos brasileiros de corpo
precisam avangar, abarcando também a perspectiva da corporalidade (embodiment), a qual vem sendo
cada vez mais explorada nos estudos das Ciéncias Sociais, da Antropologia, assim como no campo dos
estudos em Administracdo fora do Brasil (Dale, 2005; Flores-Pereira, Davel, & Cavedon, 2008;
Hindmarsh & Pilnick, 2007; Sthyre, 2004; Yakhlef, 2010).

Assim, reforcamos nosso objetivo de investigarmos as corporalidades do trabalho bailarino.
Buscamos, com isso, distanciar-nos de uma légica dicotdmica de construgcdo do conhecimento, que
preconiza uma separagdo entre mente e corpo, sujeito e objeto, representacéo e pratica, na medida em
gue compreendemos a pessoa de modo indissociavel de seu corpo — ndo mais um objeto — e do mundo
socio-historico-cultural no qual habita. Nessa perspectiva, buscamos ndo trabalhar a partir da
existéncia de uma sequéncia na qual a representacdo antecede a pratica, uma vez que essa ideia mais
uma vez separa e prioriza a mente (representagdo) em relagdo ao corpo (pratica).

Ballet, Companhias de Danca e o Trabalho Bailarino

Nesta secdo teorica, trabalhamos com a literatura do campo da danga no sentido de: (a)
contextualizar a legitimacdo do ballet como danga espeticulo e sua difusdo a partir de escolas e
companhias de danca; (b) detalhar as relacbes que se estabelecem entre companhias de danga e
bailarino a partir de um contexto mais amplo (campo do ballet).

A danca ballet

No periodo da Renascenca, a arte da danga se constitui como espetaculo (Anderson, 1992; Au
1997; Minden, 2005; Sucena, 1989). O ballet, mais especificamente, foi concebido entre os séculos
XVI e XVII como um “espetaculo das cortes europeias para santificar e glorificar o poder
monarquico” (Thomas, 2003, p. 95).

Entre 1589 e 1610, mais de oitenta ballets foram criados nas cortes francesas somente para 0s
homens dancarem, representando também papéis femininos. No reinado de Louis XIV (1643-1715), o
Rei Sol, os ballets passaram a ser dancados pelo rei, representando oficialmente a danga no Estado.
Nessa época, ndo havia palco, os bailarinos dangavam com roupas pesadas, méascaras, perto da plateia.
Ja em meados de 1830, Louis XV registrou um sistema de notacdo de movimentos, incluindo padrdes
de espaco, forma, musicalidade e estilo dos fundamentos do ballet (pés esticados, cinco posi¢des dos
pés e doze de bracos) (Sasportes & Ribeiro, 1991).

Embora o ballet tenha nascido nas cortes europeias, seu desenvolvimento deu-se nas primeiras
escolas e companhias de danca por toda a Europa, por exemplo: Teatro do Rei, no bairro Haymarket
em Londres (1705); Ballet Royal da Dinamarca, em Copenhagen (1726); Royal Opera no Covent
Garden, em Londres (1732); Napoles (1737) e Mildo (1778), na ltalia; Viena, na Austria (1748);
Stuttgart (1750) e Munique (1752), na Alemanha; Moscou (1776) e Sao Petersburgo (1783), na RUssia
(Kraus, Hilsendager, & Dixon, 1969). Estas seguiam regras rigidas de conduta dominantes na
atividade artistica por toda a Europa e envolviam professores de ballet, coredgrafos e ensaiadores.

Festividades nos moldes do ballet de corte europeu se iniciaram no Brasil em 1817. O
casamento de D. Pedro e D. Leopoldina incluiram bailados coreografados pelo francés Luis Lacombe
no Teatro Real (Sucena, 1989). No comeco do século XIX, ocorreu no Brasil a apresentacdo da
primeira companhia de ballet profissionalmente institucionalizada denominada Ballets Russes, oriunda
da Russia e dirigida por Diaghlev. A partir disso, em meados de 1930, ocorreu a imigracdo ao Brasil
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de alguns bailarinos e coredgrafos europeus e russos, disseminando assim a arte do ballet (Achcar,
1998; Sucena, 1989).

O ballet no século XIX e XX representa um projeto cultural de nacionalismo através de estilo
lirico e danca fluida nas companhias, com a presenca de um coredgrafo residente, com carater de
identificacdo do publico junto as obras selecionadas pelo diretor (Wainwright, Williams, & Turner,
2007). No mesmo estilo e estrutura do Ballets Russes, outras companhias de renome perpetuaram esse
modelo, porém com algumas modificagdes técnicas. No Brasil, fundaram-se algumas companhias de
danca nesses moldes: o Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro (1927) e o Corpo de
Baile do Teatro Municipal de S&o Paulo (1940) (Achcar, 1998; Sucena, 1989).

Atualmente, o ballet se constitui na técnica de danca mais comercializada em todo o mundo
(Wainwright & Turner, 2004; Wulff, 2008). O ballet é a forma de danca teatral mais reconhecida nas
sociedades ocidentais, propagado atualmente como uma marca global (com diferencas de estilo) pelas
escolas e companhias de danca (Thomas, 2003), disseminado como um produto de uma cultura de
massa e de consumo (Horkheimer, 1989), pela industria cultural (Adorno & Benjamin, 1975).

As companhias de danca e os bailarinos

As companhias de danca das mais diversas partes do mundo vém, desde meados do ano 2000,
assemelhando-se nos seus modos de gestdo, sendo caracteristicas cada vez mais presentes nestas: (a) a
organizacdo hierarquica e especializada do trabalho, (b) a transformacéo de coreografias e coredgrafos
como produtos de ballet, (c) a reproducdo de repertérios de reduzida originalidade e,
simultaneamente, de grande diversidade coreografica. Nesse contexto seus principais agentes, 0s
bailarinos, (d) s&o exigidos por uma sofisticacdo e pluralidade técnica (corpos atléticos), (e) perdem
sua liberdade artistica de interpretacdo, (f) vivenciam rotinas intensas de trabalho, (g) aumentam o
risco de lesdes, (h) sofrem pressdo pela manutencdo de uma imagem estética de juventude, (i)
apresentam a expectativa de atingir o dangar com a alma.

Uma dessas caracteristicas de companhias de danca se refere a organizacdo de seus VAarios
profissionais em uma estrutura hierarquica bem definida — lider visionario, artistas principais e de
substituicdo (Reed, 1998). Mais do que isso, a gestdo das companhias de danca € profissionalizada, e
estas possuem sindicatos de representacdo da classe artistica, agregando uma equipe composta por
aprendizes, corpo de baile, solista, primeiro bailarino, maitre de ballet, coredgrafo, diretor artistico,
administradores, técnicos de luz e som, profissionais de Pilates, médicos e massagistas (Minden,
2005). Existe, além da organizagdo hierarquica, uma divisdo especializada do trabalho e uma inter-
relacdo entre cada um desses agentes, cada qual realizando uma tarefa especifica no desenvolvimento
dos bailarinos corpos.

Outra particularidade no modo de gestdo de companhias de danca é a transformacdo das
coreografias e dos coredgrafos em produtos de ballet. As companhias de danca atualmente
comercializam, em crescente velocidade, obras coreograficas, proporcionando a troca global destas
entre si. Por exemplo, royalties coreograficos cobrados pelas maiores companhias de dancga da Europa
e dos Estados Unidos sobre as coreografias de Forsythe, Balanchine, Kylian e Ashton ao serem
dangadas por inimeras outras companhias de ballet do mundo (Wainwright et al., 2007). Tal modelo
de gestdo comercial, importante destacar, ocorre em um contexto de decrescente nimero de tournées
das companhias de danca, assim como a concentracdo da lucratividade naquelas proprietarias dos
royalties coreogréaficos. Adorno e Benjamin (1975) previram esta situacdo ao ressaltarem que o ballet
tornar-se-ia somente outra parte da industria cultural.

Dentro desse contexto de intensa comercializacdo das obras coreogréficas, as companhias de
danca requerem exigéncia técnica de bailarinos para dancarem, repetidamente, repertorios de reduzida
originalidade e, simultaneamente, de grande diversidade coreografica. A escassa originalidade
coreogréfica, por exemplo, requer do bailarino apenas uma execugdo técnica perfeita (execugdo dos
movimentos) de algo previamente coreografado (movimentacdo previamente elaborada). Nesse
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contexto, o bailarino perde sua liberdade de interpretacdo da danga (Wainwright et al., 2007), uma vez
gue, mais importante que a criacdo de um estilo, é a repeticéo deste.

Ao mesmo tempo em que a originalidade coreogréafica estd reduzida nesse contexto de
comercializagdo global de produtos de ballet, a diversidade coreografica em um mesmo espetaculo
demonstra ser crescente. Em uma mesma temporada, os bailarinos profissionais dancam diversos
estilos coreogréficos, entre eles ballet, danca contemporénea e moderna (Roncaglia, 2008; Wulff,
2008). Os bailarinos transitam por esses diferentes estilos em um mesmo espetaculo, sendo
requisitados em treinos para perfeita execucdo da técnica do ballet classico e, simultaneamente, nos
ensaios e nos espetaculos, pela busca da perfeicdo focada na concretizacdo de dangas que envolvem
uma pluralidade técnica e artistica.

Esse contexto de sofisticacdo e diversidade técnico-coreografica reflete-se na forma de um forte
estresse nos bailarinos, pois exige preparo para a execucdo de diversos repertérios com movimentos
novos de seus corpos (Wainwright & Turner, 2004). Tais expectativas de desempenho se materializam
em uma exigéncia atlética dos corpos bailarinos, pois requerem destes uma forca fisica e uma
flexibilidade diferente — diferentes grupos musculares — daqueles usados nos ballets classicos. Desse
modo, explica-se a intensa rotina de trabalho vivenciada por bailarinos de companhias de danga
profissionais, a qual envolve seis dias por semana e oito horas diérias entre treinos, ensaios e
espetaculos. No ballet contemporaneo, forcar os bailarinos além do limite a partir de extensas cargas
horérias, como trabalhadores de fabrica, ocorre devido as expectativas de atletismo pertinentes a essa
carreira (Delinder, 2005).

Esta situacdo de intensa exigéncia acaba por se relacionar com outra faceta dessa relacéo
companhias de danca e bailarinos: 0 aumento do risco de lesdes. E a partir da conjuntura de prevenir
essas lesbes e assegurar uma maior produtividade desses bailarinos que as companhias de danca
buscam moldar e tonificar esses corpos, a partir do trabalho especializado de diversos profissionais
gue coordenam os treinos, as dietas e as terapias de lesGes em tais instituicGes. Os bailarinos, por sua
vez, tanto aceitam (corporificam) os dispositivos de exigéncia e controle do seu corpo por parte das
companhias de danca — dietas, condicionamento fisico, tratamentos (Wainwright & Turner, 2004);
assim como associam a aceitacdo deste risco diario da lesdo como um sinal do habito vocacional. Ou
seja, o bailarino se lesiona, sente dor, busca ignora-la e ir ao palco interpretar um papel
emocionalmente (Bourdieu, 1988).

Além das lesbes, outra questdo envolve a relacdo entre bailarinos e companhias de danca em
tempos contemporéneos: uma pressdo pela manutencdo de uma imagem estética de juventude.
Diferentemente do século passado, no qual as carreiras dos bailarinos eram mais longas, como prova
Rudolf Von Laban que dangou profissionalmente até os 58 anos (Au, 1997), na sociedade atual, a
carreira de um bailarino de ballet termina em torno dos 30 anos de idade (Wainwright & Turner,
2004). Tal redugdo no tempo de carreira ocorre devido ao uso extremado do corpo — rotina intensa,
exigéncia atlética, constantes lesdes —, sendo esse contexto introjetado pelo bailarino, que compreende
a necessidade de seu corpo ser jovem para se apresentar para a plateia, constituindo assim uma
consciéncia sobre uma aposentadoria precoce (Roncaglia, 2008).

A par dos treinos que visam aprimorar a técnica corporal — forga, resisténcia, rapidez e,
principalmente, flexibilidade, equilibrio e controle, outro atributo se apresenta para diferenciar os
bailarinos: o dangar com a alma. O dancar com a alma significa um ponto de pico quando a acdo e a
consciéncia se fundem; estar presente, momento em que tudo se funde (Aalten, 2004); estado de
transcendéncia, ou seja, “um estado de fluidez ou transcendéncia no qual os bailarinos ndo tém que
pensar na técnica, mas se encontram criando novas zonas de arte de ballet” (Wulff, 2008, p. 525). O
bailarino deve possuir em seu potencial artistico qualidades estéticas, musicalidade, habilidade para
representar, presenca de palco, carisma, perfazendo os requisitos do capital cultural (requisitos
técnicos e artisticos) corporificado.

Os bailarinos tornam-se um dos principais agentes das companhias de danca, sendo fortemente
exigidos a atingirem resultados no campo artistico. Esses resultados estdo fortemente vinculados a
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uma exigéncia corporal, sendo os bailarinos selecionados nas companhias pelo critério de facilidade de
mudanca de suas corporalidades, de modo que o habitus (Bourdieu, 1988) desejado pela companhia
possa ser corporificado por esses trabalhadores, ao longo de suas carreiras. Conforme analisado no
decorrer desta se¢do, 0 habitus que as companhias contemporaneas desejam se refere a exigéncia por
um bailarino atlético (Aalten, 2004; Wainwright & Turner, 2004), que conheca 0s rituais de passagens
das lesbes (Wainwright et al., 2007), que tenha consciéncia da necessidade de uma imagem estética de
juventude (Au, 1997; Roncaglia, 2008; Wainwright et al., 2007; Wulff, 2008) e que busque o dangar
com a alma (Aalten, 2004; Wulff, 2008).

Uma Etnografia Corporificada

Com intuito de investigar as corporalidades do trabalho bailarino, escolhemos o método
etnogréfico recorrente em estudos socioculturais de danga (Citro, 2011; Wainwright & Turner, 2004;
Wainwright, Williams, & Turner, 2006, 2007; Wulff, 2008), sdcio-culturais sensoriais (Pink, 2009,
2011) e socio-organizacionais com enfoque no corpo (Flores-Pereira et al., 2008; Hindmarsh &
Pilnick, 2007; Rosa & Brito, 2010; Sinclair, 2005).

A etnografia em questdo foi realizada em uma importante companhia de danca brasileira, a
Dancar Companhia de Danca, pela primeira autora deste artigo (pesquisadora participante). Nessa
etnografia, a pesquisadora participante privilegiou a observacéo da vivéncia (corporal) dos bailarinos
em relacdo ao espaco, ao tempo, ao peso, a forga (Mota, 2012), aos sentidos (olfato, paladar, tato,
audicdo, visdo) (Pink, 2009), ou seja, capacidades corporais cinestésicas, visuais espaciais, temporais
aurais, emocionais (Harquail & King, 2010), as quais funcionaram como um recurso metodolégico
primordial na obtengdo de uma compreensdo corporificada (Flores-Pereira et al., 2008; Hindmarsh &
Pilnick, 2007; Sinclair, 2005) e emplaced (Pink, 2011) do material de campo. Tomamos como
emplacement a multisensorialidade do pesquisador/pesquisado imbricada com a vivéncia — social,
cultural, histérica — do ambiente (Pink, 2011). Para designar essa conjuntura metodoldgica, adotamos
a nomenclatura etnografia corporificada.

O campo etnografico ocorreu nos meses de junho e julho de 2011. A relativa brevidade da
experiéncia etnogréfica foi compensada pela presenca integral da pesquisadora participante em todos
os dias e horérios de trabalho da companhia de danca. Além disso, a pesquisadora participante € ela
prépria uma bailarina, tendo experiéncia com o campo do ballet e companhias de danca (brasileiras e
internacionais), desde o ano de 1993. Tal experiéncia prévia a entrada de campo agilizou sua pesquisa
tanto comportamental (integracdo com o grupo), quanto tecnicamente (identificacdo de técnicas e
interpretacdes, por exemplo).

A Dancar possui trinta e nove bailarinos, dos quais vinte e quatro bailarinas e quinze bailarinos,
com trajetérias diferentes de formacdo em danca como experiéncia profissional. O foco das
observacdes e das entrevistas foram estes trabalhadores bailarinos, tendo sido importante também
conhecer outros agentes da Dancar que atuam na configuracdo da rotina desses trabalhadores
artistas. A apresentacdo de todos esses informantes ocorrera a partir de nomes ficticios, havendo
destaque para a origem da informac&o: observacdo ou entrevista.

As observagdes do campo — treino, ensaios, intervalos e dois espetaculos no Teatro Municipal
da Cidade (nome ficticio) — foram transpostas para um bloco de notas, sendo que, ao final do dia, a
pesquisadora participante lia e transcrevia estes registros para o diario de campo, assim como
elaborava uma analise inicial dos acontecimentos. No periodo final na Dancar, a pesquisadora
participante realizou treze entrevistas (doze bailarinos e diretora artistica) a partir de um roteiro
semiestruturado que buscava capturar mais informacdes acerca das vivéncias corporais dos bailarinos.
Tais entrevistas foram gravadas e transcritas pela propria pesquisadora participante.
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Na anélise utilizamos o software de analise de dados qualitativos Maxqgda no sentido de facilitar
0 agrupamento do material empirico coletado (fontes primarias) — 145 paginas de entrevistas e 112
paginas de diario de campo. O Maxqda ofereceu “recursos basicos para trabalhar com documentos on-
line, codificagdo, acesso a textos, exibicdo de codificacéo e redagdo de memorandos” (Gibbs, 2009, p.
155), porém a construcdo das categorias e 0s conceitos que estas representam ocorreu a partir de nosso
debate — as autoras deste artigo — o qual englobava as recorréncias do material empirico (observacao,
falas émicas em contexto de rotina, entrevistas, documentos), a retomada da literatura de base da
pesquisa (corporalidade nos campos da danca e da Administracdo) e o intuito de constituir um texto
gue reconstruisse e recontextualizasse das corporalidades vivenciadas pelos bailarinos na Dancar.

As Corporalidades do Trabalho Bailarino na Dancar Companhia de Danca

Esta secdo de andlise foi organizada nas subseces: (a) A Dangar Companhia de Danga, da qual
explanamos sobre seus modos de organizagéo; (b) As Corporalidades do Trabalho Bailarino, da qual
detalhamos trés processos de corporificacdo dos bailarinos na Dangar.

A Dancar Companhia de Danca

Desde sua fundagdo, a direcdo da Dancar segue grande parte dos modos de organizagao
presentes nas grandes companhias de danca da Russia, da Europa e dos Estados Unidos. Ponzio (2008,
p. 104) aponta sua semelhanca com o modelo do Balé da Opera de Paris: “Com recursos e apoio
inéditos no Brasil, a [Dangar] ... projeto ambicioso, seguindo o modelo do Balé da Opera de Paris ...
companhia francesa, com 154 bailarinos, nasceu ha 350 anos na corte de Luis XIV”. Comegamos a
tratar dessas semelhancas a partir do modo hierarquico e especializado de organizacdo do trabalho.

Na Dancar, a estrutura hierarquica encontra-se composta por: duas diretoras (artistica e adjunta);
uma assistente de direcdo; uma ensaiadora; coredgrafos convidados; e um ballet master. Uma
organizagdo hierarquica também aparece na equipe de bailarinos: na base os bailarinos aprendizes; no
nivel intermediario, o corpo de baile; e, no topo da carreira, os solistas. A companhia possui ainda uma
equipe administrativa interna, duas secretéarias, equipe de audiovisual, pianista e sonoplasta,
costureiras, staff operacional e faxineira; e equipe de consultoria externa (composta por personalidades
intelectuais e politicas).

Um ponto importante a ser ressaltado é a prevaléncia do modelo de coredgrafo convidado, o
qual, conforme anteriormente apresentado, vem sendo utilizado por diversas companhias de danga do
mundo. Os coreégrafos convidados vém de outras localidades (do mundo), somente para ensinar a
coreografia a partir de um contrato temporario. A Dancar, ndo possui nenhum coredgrafo residente,
sendo as diretoras, ensaiadoras e o ballet master os responsaveis pelo repasse das ideias deste
coreografo convidado, quando ele se retira.

Junto com a escolha de trabalhar com coredgrafos convidados esta a compra de coreografias —
royalties coreogréficos — de companhias de dancga dos principais centros de producgdo de ballet, como
obras do New York City Ballet (NYCB, n.d.). A Dancar prioriza repertorios mundialmente
reconhecidos, ocupando nesse mercado primordialmente o papel de importador. Uma das
consequéncias dessa escolha é que ndo ha producdo de um estilo préprio na Dancar, ocorrendo a nao
formacdo de caracteristicas de individualidade cultural, ou de uma originalidade coreografica. Como
afirma Katz (2011), na Dancar a busca de perfil préprio ndo parece ser prioridade.

Ressalta-se ainda na Dancar a questdo da diversidade técnico-coreografica. A diretora artistica
na entrevista afirma que a marca da Dancar ¢é a diversidade, ou seja, multiplos estilos coreogréficos,
como o ballet cléssico, o contemporaneo e 0 moderno.
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A questdo das extensas rotinas de trabalho, especialmente dos bailarinos, também ocorre na
Dancar. Os horérios e a intensidade dos treinos, ensaios e espetaculos dependem da temporada, sendo
o0 plano de trabalho definido pela dire¢do da companhia. De maneira geral a companhia funciona no
periodo de segunda a sabado, das 10h as 17h e 40 min, sendo domingo o dia de folga, com excec¢do
dos dias nos quais estd prevista apresentacdo em espetaculos. Simion, em sua entrevista, também
aponta essa rotina da Dangar como “coisa puxada”, analisando: “a nossa carga horaria aqui € muito
maior do que todas as outras companhias ... que € uma das minhas grandes brigas a nossa carga
horéria aqui”.

Além de extensa, a carga horaria também tem uma intensidade importante. O plano de trabalho
que determina a expectativa da dire¢cdo da Dancar relacdo as atividades a serem executadas pelos
bailarinos, caracteriza-se pela organizacdo do trabalho bailarino sem escala de folga, com um
esquadrinhamento méaximo do tempo (Foucault, 2002). Conforme fala de um bailarino: “essa tabela de
horarios com meia hora de intervalo! No que vocé ndo estava sentindo dor, passa a sentir agora”
(diario de campo). O tempo de trabalho do bailarino é ainda controlado pelos relégios nas salas de
ensaio, pela necessidade dos bailarinos pedirem autorizacdo a ensaiadora para irem ao toilete, pela
exigéncia da presenca de todos os bailarinos na sala de ensaio, mesmo para aqueles que ndo eram
escalados. Na fala da ensaiadora Damia: “ndo € a Tia Damia que falou, é que vocés sabem que temos
gue usar os bailarinos durante todo o tempo de hordrio ... mostrar trabalho enquanto vocés estéo aqui!”
(diério de campo).

Semelhante & literatura do campo da danga, a Dancar apresenta modos hierarquico e
especializado de trabalho; participa do comércio dos produtos de ballet (coreografias e coredgrafos) na
condicdo de comprador; apresenta um repertorio de reduzida originalidade e grande diversidade
coreogréafica; assim como organiza sua rotina de trabalho (especialmente a dos bailarinos) de modo
extenso (carga horéria) e intenso (controle do tempo). Tanto a apresentacdo da literatura do campo da
danga, quanto essas caracteriza¢fes na Dancar sdo relevantes para a proxima fase da analise, a qual se
refere ao apontamento dos processos de corporificacdo que ocorrem com os bailarinos dessa
companhia de danca.

As corporalidades do trabalho bailarino na Dangar

O bailarino constitui-se em um dos agentes principais para a existéncia da companhia de danga
e sua carreira se desenvolve na sua interacdo com esta (Achcar, 1998; Anderson, 1992; Au, 1997;
Minden, 2005; Roncaglia, 2008; Sasportes & Ribeiro, 1991; Sucena, 1989). Nessa interacdo, 0s
bailarinos vivenciam exigéncias, expectativas e pressdes por parte das companhias de danca — na
figura do corporativo, dos colegas, da plateia — que acabam sendo corporificadas como parte de seu
trabalho bailarino.

A pesquisa de campo na Dancar nos permitiu apontar trés processos de corporificacdo que
ocorrem no trabalho de seus bailarinos: (a) a corporificacdo da dor; (b) a corporificacdo de um tipo de
corpo (jovem e magro) e de uma movimentacdo corporal especifica; (c) a dificuldade de atingir a
corporalidade do dangar com a alma.

Corporificando a dor

Assim como comprovam outros estudos em bailarinos de companhias de outros paises
(Wainwright et al., 2006; Wainwright & Turner, 2004; Wulff, 2008) os bailarinos da Dancar sdo
disciplinados para interpretar e incorporar estilos de movimentacdo coreogréfica e personagens,
independente do que sintam. Nesse contexto, tais bailarinos aprendem a lidar com o cansaco fisico e a
sua influéncia no peso e na forca do movimento, ao longo do seu periodo de execucdo. No ato de
dangar, eles aprendem a aceitar a dor fisica das lesdes, das marcas roxas de batidas na musculatura, do
cansaco fisico, em diversas partes do seu corpo como: nas costas, nas coxas, nas panturrilhas, nos pés.
Esse corpo lesionado, cansado e doido torna-se parte da rotina do trabalho em um contexto de
companhia de danca e acaba por ser corporificado pelos bailarinos.
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Diversos momentos de pesquisa demonstraram esse contexto, como a fala de Yago em
entrevista: “Eu entro, ligo a tecla: Foda-se, e vou! J& cheguei a dangar com deddo luxado tipo roxo,
enorme! Tinha que dancar! Achei que podia ficar pior, mas pior ainda é a sensacdo para mim de ndo
estar em cena”. E a situagdo de campo descrita pela pesquisadora participante:

“na companhia presenciei uma lesdo quando no ensaio um bailarino puxou a solista Irlei de mau jeito e a
machucou no ombro. Ela saiu de cena quando terminou a coreografia apertando o brago de dor, mas ndo
falou nada! Logo no préximo ensaio, Irlei ensaia solo com tensor; tipoia no brago direito lesionado,
dancando como se ndo tivesse ocorrido nada”.

Essa relacdo entre dor, estar em cena e bastidores (coxia) aparece de maneira mais clara na
seguinte nota de campo:

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

No entanto, ao pisar em cena, quando a diretora comanda o inicio do ensaio, ou no palco quando
soam os trés sinais da campainha para o inicio do espetaculo, o bailarino corpo emite um alerta para
que as percepcdes estejam ligadas e ativas naquele momento da danga, no sentido de esquecer a dor,
deixar o suor escorrer (ndo se secar), nao arrumar o figurino em cena, elevar o torso para frente e para
cima, elevar o olhar para o horizonte longe (demonstrando uma atmosfera de superioridade), esticar
todo o corpo e estar perceptivo ao que acontece no espaco, sentir a masica que esta sendo tocada, 0s
sons de outros bailarinos, a fala ou a respiracdo do publico. Nesse sentido, Simion, em entrevista,
relata sua vivéncia dessa forma de emplacement (Pink, 2011), ao salientar que a emog¢édo do ensaio, a
introjecdo do ser bailarino e vestir uma identidade de bailarino influencia na sua percepgéo da dor:
“na hora tu ndo sente, esse ¢ o problema desta profissao”.

Para o bailarino, ignorar (ou aceitar) a dor esta vinculado a uma possibilidade de se manter em
cena, pois essa destreza de expressar corporalmente um sentimento alheio ao que efetivamente esta
sentindo (no caso, a dor) valoriza seu capital fisico. Conforme essa destreza se desenvolve, aliada a
técnica de execucdo dos passos, aumentam as chances desse bailarino ser escolhido para dangar papéis
principais na companhia, e, de modo estratégico, ascender socialmente neste campo (Bourdieu, 1988).

Mais do que uma estratégia consciente de ignorar ou aceitar a dor, entretanto, trazemos a ideia
de que o bailarino corpo aprende a se acostumar com a possibilidade diéria da dor. As praticas
(corporais) referentes & dor vdo sendo corporificadas pelos bailarinos durante a sua vida profissional
(Tarr & Thomas, 2011), estabelecendo um habitus (Bourdieu, 1988) que os auxilia a lidar e a se
acostumar com as dores particulares desse oficio. O estabelecimento desse habitus permite ao
bailarino uma sensacao de ser um peixe na agua (Bourdieu, 1988) ao conseguir, mesmo que com dor,
dangar.

Corporificando um tipo de corpo e de movimentacao corporal

O ballet produz uma extensa conceituacdo de tipos fisicos e movimentos estereotipados de
talento, e aqueles que ndo se encaixam nesses tipos, devido a politica da companhia, raramente sao
escalados para partes solo nas coreografias (Wulff, 2008). Esse contexto de idealizacdo do que € ser
bailarino também aporta na Dangar, uma vez que seus bailarinos buscam corporificar um tipo de corpo
e de movimentacdo corporal (capital fisico e artistico) presente nos bailarinos modelos.

A ideia de bailarinos modelos se refere aos artistas citados pelos bailarinos da Dangar como
icones da danca, geralmente famosos de companhias internacionais. Tais artistas sdo acessados pelos
bailarinos da Dancar a partir de videos, aos quais assistem no intuito de investigar caracteristicas
fisicas, técnicas e artisticas desse(s) bailarino(s) modelo(s). As caracteristicas ressaltadas nesses
bailarinos modelos envolvem um biotipo com pouca gordura corporal (magro), flexivel, musculatura
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delineada, pernas longas, pés curvados, barriga desenhada, cintura fina, pescogo alongado, ombros
colocados levemente para tras, coluna alongada, ou seja, um (bailarino) corpo capaz de passar para a
plateia uma sensacao de energia, velocidade, leveza, elegancia, agilidade.

Nesse processo de legitimacdo dos bailarinos modelos, aparece uma relagdo especial com certas
partes do corpo valorizadas na danca, focadas na estética do fisico e da técnica; como requisitos para
serem escolhidos como primeiro bailarino, ou reconhecidos por dangar de determinada maneira.
Luana, em sua entrevista, demonstra sua idealiza¢do: “Svetlana Zaharova. Porque ela tem tudo! Ela é
muito bonita, ela tem perna, pé, giros ... ela tem tudo, é uma bailarina completa, tem tudo, eu queria
ser como ela”. Ricardo fala de seu ideal a partir de um conjunto de bailarinos modelos:

“E 0 andeors (capacidade fisica de rotagio das pernas para fora), pé perfeito, perna bonita, acho que o
cléassico precisa disso, ndo € s6 vocé chegar e falar eu dango classico de qualquer jeito, ndo é bem assim.
... Mas inspiragdes claro, tem a Pina Bausch que eu acho incrivel... tem alguns bailarinos aqui do Balé da
Cidade, ... eu gosto muito do NDT, eu acho que eles ja sdo mais velhos, sdo mais experientes, tem aquela
coisa de tudo que eles j& sofreram na vida eles jogam no palco, Pina Bausch tem aquelas mulheres
incriveis de 50 anos, sabe? ... eles servem de inspiracdo para qualquer bailarino!” (entrevista).

Apesar de Ricardo destacar alguns bailarinos mais velhos e experientes como seu espelho,
outras informagdes de campo demonstram que a juventude é mais valorizada do que a experiéncia
nesse modelo globalizado de gestdo de companhias de danca. Isso se percebe pelo fato da Dancar
priorizar a contratacdo de bailarinos com vinte anos de idade, reforcando as premissas utilizadas por
outras Companhias de Danca, como o New York City Ballet (NYCB, n.d.) e o Ballet Opera de Paris
(Opera National de Paris, n.d.). O texto de Ponzio (2008, p. 104) fala um pouco dessa escolha na
Dancar, assim como antecipa o motivador de tal agdo organizacional.

“a (Dancar) exigiu técnica classica apurada dos seus recém-contratados 36 bailarinos — 20 mogas e 16
rapazes, com faixa etdria que varia de 18 a 25 anos (apenas um tem 30). Tal requisito é considerado
fundamental para direcdo, no seu projeto de formar um repertério que vai do século 19 ao 21

Assim como percebido na literatura do campo da danca, a escolha por bailarinos (corpos) jovens
na Dangar ocorre em um contexto de exigéncia por uma técnica classica apurada, ou da execugédo de
um repertério diverso — que vai do século 19 ao 21. Isso afeta a identidade (uma identidade
corporificada) dos bailarinos ao constituir, simultaneamente a ideia de juventude do corpo bailarino,
a consciéncia de que bailarinos tém uma carreira curta e, consequentemente, uma aposentadoria
precoce (Roncaglia, 2008). Esse contexto se refletiu em momentos de campo, por exemplo, uma
conversa entre bailarinos sobre o fato de um bailarino russo famoso, com idade por volta dos
cinquenta anos, querer ainda dangar: “¢ um absurdo ... € agora quer voltar a dangar ... com aquela
idade!” (comenta Yago, 22 anos). Assim como Simion, em entrevista, também nos elucida um pouco
esse contexto:

“eu percebi que tenho pouco tempo ainda para dancar ... esse tipo de danga com mais engajamento fisico
e tal ... ndo se pode fazer, ndo € preconceito com bailarino mais velho, mas ndo se pode fazer com 35 ou
40 anos esse repertorio que a gente faz aqui ... eu meio constatei, eu ndo tenho mais muito tempo entdo eu
quero aproveitar ... eu quero ser como o Pelé, de ter a consciéncia de parar na hora certa, para nao fazer
feio, eu j& acho que com 28, eu ja estou exagerando um pouco, acho que tem coisas que ja comega a ficar
feio”.

A magreza também constitui uma parte importante da identidade (corporificada) do mundo da
danca (ballet) que se estende para o contexto da Dancar. Junto com a juventude, a magreza do corpo
permite a execugdo de um tipo de movimentacdo corporal idealizado e cobrado, como ilustra Mério
em entrevista: “Tem que ter uma magreza consideravel, principalmente para as meninas ... homem
também tem que ter um porte consideravel, tem que conseguir carregar (as meninas) e tal!”.

Ser bailarino, deste modo, remete a uma estética de tipo de corpo e de movimento corporal
padronizada, a qual é desejada nas companhias de danga de maneira mais ampla e na Dancar em
especial. Essa padronizacdo se acentua quando o estilo de danca em questdo é o ballet classico,
mostrando-se aparente em expectativas corporais como juventude, magreza (especialmente para as
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mulheres) e forga (especialmente para os homens), assim como a idealizagdo de determinados
movimentos corporais, sendo alguns: o pé esticado com colo de pé saliente, as pernas com linhas em
X, projecdo do olhar para cima, peito empinado refletindo uma postura ereta, ser alongado
(flexibilidade articular), articular o corpo com suavidade nos movimentos, ter o andeors, desenvolver
musicalidade na precisdo do movimento no espaco e, inclusive, puxar o peso para cima remetendo a
leveza, e algumas vezes para baixo no contemporaneo, ao estar mais para o chao.

Essa expectativa se apresenta na Dancar na forma de um elenco jovem, magro, assim como nas
constantes idealizacGes realizadas pelos proprios bailarinos em relacdo a bailarinos modelos. Desse
modo, a identificagdo dos bailarinos da Dancar em relacdo ao trabalho bailarino ocorre a partir da
corporificacdo das qualidades fisicas disseminadas nesta profissao, assim como na sua capacidade de
execucdo idealizada da técnica.

Corporificando o dancar com a alma?

Uma expectativa final das companhias de danca profissionais em relacdo a seus bailarinos se
refere a capacidade destes dancarem com a alma (Aalten, 2004; Wulff, 2008). Essa sensacdo pode
ser semelhante ao que Citro (2011) refere como gozo, um estado de alegria e emocdo intensa que se
alcanca ao dancar. Apesar da nomenclatura dancar com a alma nos levar inicialmente a uma
compreensdo ndo corporal dessa dimensdo do trabalho bailarino, afinal o termo alma tem sido
culturalmente compreendido em oposicdo ao corpo, a abundante corporalidade pode ser vista na
constituigdo desse ideal de danga.

O dancar com a alma é expresso e vivenciado de maneira corporal, por exemplo, na intencdo do
olhar e do peito do bailarino, o qual demonstra na forma e na inten¢do do movimento, uma projecao da
sua expressdo. A diretora da Dancar, ao corrigir um bailarino durante o ensaio, reforca a importancia
da expressao do olhar no dangar: “marca bem o foco, vocé tem que projetar durante 0 movimento”
(diario de campo). Outro local do corpo, que parece marcar a postura do bailarino, é o ventre
contraido, denominado o centro do bailarino, locus de controle da respiracdo (inspiracao e expiracao)
durante os movimentos. O modo como o bailarino se desloca, inspirando o ar, promove na plateia uma
sensacao de que esta elevando seu corpo para cima, e, a0 caminhar na meia ponta, promove a iluséo de
leveza no movimento.

O bailarino introjeta esse dominio no modo de ser e expressar seus sentimentos através do
corpo, principalmente no oficio de transmiti-los ao publico, a medida que vivencia tais papéis e deixa
fluir essa introjecéo ao dancar com a alma. Essa sensacdo aparece na explicacdo da bailarina Luana em
relacdo ao seu corpo: “Néo € que eu ndo me sinto, é que parece que eu estou fora do meu corpo.
Parece tudo meio automatico, eu ndo penso para levantar o braco. Eu ndo penso! Eu nédo sei, é uma
sensacdo meio de liberdade!” (entrevista). Rita, outra bailarina, complementa:

“Olha nem todas as vezes que eu danc¢o tenho esta sensacdo, mas a melhor sensacdo que eu tive quando
eu estou dancando é que eu estou voando! Quando eu sinto que eu fui bem e saiu tudo como eu queria, é
como se eu tivesse planando no ar, essa é a sensagdo!” (entrevista).

Essas percepcOes da bailarina Luana de que é algo que ndo se pensa, que é tudo meio
automatico, ou a da bailarina Rita de estar voando, planando no ar, sdo todas experiéncias corporais
gue estdo vinculadas a um momento da execucdo do trabalho bailarino. Quando analisamos com foco
na questdo do corpo percebemos que dancar com a alma é uma corporificacdo que tanto valoriza o
trabalho bailarino (pois valoriza o trabalho artistico da companhia), quanto se constitui em um
momento especial para esses trabalhadores artistas.

O contexto atual de trabalho das companhias de danga, em especial o da Dancar, dificulta o
alcance da sensacdo do dancar com a alma. Essa dificuldade ocorre em contextos de uma arte
rotinizada e na necessidade de introjecdo de uma diversidade técnica-coreografica. A bailarina Ana
Ldcia, em sua entrevista, conta como tenta fugir da sensacdo de arte rotinizada, buscando sensacgdes
diferentes ao dancar:
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“Quando o espetaculo é bom, eu procuro sempre fazer algo diferente com alguma intensidade ou algum
sentimento para ndo (enjoar). A gente j tem uma arte rotinizada, entdo eu procuro sair disso para ndo
ficar sempre todo o dia estacionada.... Entdo eu tento buscar sensacdes diferentes para enjoar 0 menos
possivel da obra”.

Isso que Ana Lucia denomina arte rotinizada se vincula a ideia da repeticdo das obras e da
pouca originalidade coreografica que caracteriza o contexto atual das companhias de danca repetidores
de obras globais. Fica sob responsabilidade do bailarino ensaiar obsessivamente, memorizar e
representar “da mesma maneira o espetaculo em cada noite” (Gomez-Pena, 2005, p. 218). Desse
modo, torna-se dificil para a bailarina Ana Lucia dangar com a alma, uma vez que, nesse contexto de
trabalho repetitivo, o artista apresenta uma consideravel perda de liberdade no que se refere ao seu
processo de interpretacéo.

Se por um lado a transformacdo da danca em uma rotina pode se tornar um limitador da
possibilidade do bailarino dancar com a alma a necessidade destes aprender e apresentar uma
diversidade de estilos coreograficos em um mesmo espetaculo também se configura como algo que
dificulta atingir essa sensacdo de fusdo, fluidez, transcendéncia (Wulff, 2008). Ao bailarino da Dancar
é exigido que este vista identidades tdo distintas quando, por exemplo, em um mesmo espetaculo o
mesmo bailarino muda da danca cléssica para a contemporénea, em poucos segundos ao olhar da
plateia. Para que um bailarino corporifique diferentes estilos e técnicas, existe a necessidade de fatores
como tempo e acompanhamento coreografico em treinos e ensaios para que talvez possa alcangar o
dangar com a alma.

Entretanto, esta ndo é a realidade que acompanha o modelo atual de organizagdo das
companhias de danca. Na Dancar, especificamente, as coreografias apresentam reduzida originalidade
e, por conseguinte, pouco espaco de interpretagdo do bailarino (repeticdo de obras globais); situacdo
esta que € simultanea a exigéncia dos bailarinos corporificarem, com perfei¢do, uma variedade de
estilos e técnicas de danca. Adicionam-se a esse quadro as questdes da exaustiva agenda de treinos,
ensaios e espetaculos — modo disciplinar de organizacéo do trabalho (Foucault, 2002; Matos, 1984);
do acompanhamento coreogréafico limitado, da necessidade dos bailarinos corporificarem as dores e as
lesdes de seu trabalho, assim como que aceitem os limites corporais de sua carreira (idade, magreza,
atletismo). Esse contexto reflete as dificuldades que o bailarino vivencia ao realizar seu trabalho,
especialmente ao tentar vivenciar o estado de dangar com a alma.

Discussao

Na presente pesquisa, partimos do pressuposto de que o corpo bailarino é culturalmente
moldado e mediado nas suas experiéncias corporificadas (Csordas, 1990). As experiéncias
corporificadas de que tratamos se referem aos processos de constituicdo das corporalidades do trabalho
bailarino ou, dito de maneira mais simples, aquilo que os bailarinos (e ndo apenas os bailarinos da
Dangar, podemos pensar) precisam introjetar para se tornarem bailarinos em um contexto de
companhia de danca.

Uma questdo que alinha as trés corporalidades do trabalho bailarino é a construcdo de um tipo
de corpo que serve de base para a organizacdo das relacGes entre companhias de danca e bailarinos:
um corpo objeto (Dale, 2001). O corpo bailairino é pensado e tratado como um objeto, distanciado da
pessoa bailarino, devendo ser moldado para atender &s exigéncias do corporativo, do publico, do
mercado. E um objeto, pois ndo sente dor, ndo cansa, apresenta uma forma fisica estavel e uma
movimentag&o corporal tdo constante e padronizada quanto uma méquina. O corpo bailarino é também
objetificado quando exigido a mudar de técnica, de estilo a um simples comando da ensaiadora ou de
um fechar e abrir das cortinas durante o espetaculo.

O bailarino ndo é imune a esse olhar objetificado, o qual acaba por se concretizar em uma
exigéncia de félego, resisténcia, flexibilidade e forca fisica, superior as possibilidades desse corpo
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bailarino, ou seja, uma cultura que naturaliza o uso extremo desse corpo trabalhador. Esse contexto
de objetificacdo do corpo bailarino acaba também por dificultar um dos resultados almejados tanto
pelo bailarinos em seu trabalho quanto pelas companhias de danca na sua qualificacdo artistica: o
dancar com a alma.

Estes trés tipos de corporalidades percebidos na companhia Dangar ressaltam, portanto, que 0s
corpos bailarinos sdo wusados para gerar lucros as custas da suas dores e da sua
criatividade, passando a ser apenas um objeto que dancga. Esse contexto corrobora a premissa de
Horkheimer (1989) do ballet como produto de uma cultura de massa e parte da indUstria cultural
(Adorno & Benjamin, 1975; Wainwright et al., 2007; Wulff, 2008). Para Adorno, o modo industrial de
producdo se refletiu na serializacdo, padronizacédo e divisdo do trabalho nas obras de arte, e, com isso,
0 modus operandi da industria cultural, mais tarde denominada como cultura de massa, passou a tratar
da imitacdo como algo absoluto (Costa, Palheta, Mendes, & Loureiro, 2003). Dentro deste cenério,
encontramos o0 modelo de gestdo atual utilizado por renomadas companhias de danga no mundo
(Wainwright et al., 2007; Wulff, 2008) e inclusive na Dancar.

Desse modo, entendemos que essa discussdo permita responder ao objetivo desta pesquisa ao
dizer que o trabalhador bailarino corporifica seu trabalho em um contexto que inclui questdes
organizacionais — cultura organizacional, hierarquia, disciplina (Flores-Pereira et al., 2007; Rosa &
Brito, 2010) — e do campo no qual tal trabalho se constitui. Os modos de organizacdo da Dangar
Companhia de Danca e do campo da danga (histéria da danca-ballet, companhias de danca, bailarinos,
industria cultural, cultura de massa) materializam-se nas corporalidades do trabalho bailarino que,
neste momento histérico, valoriza um bailarino com um tipo especifico de corpo e de movimentagao
corporal (magro, jovem, atlético, forte, leve), exige um uso extremo desse corpo bailarino (dor,
lesdes), assim como trata tal corpo bailarino como um objeto a ser moldado (corpo maquina de
repeticdo, uma contradigdo entre o desejo e a dificuldade de dancar com a alma).

Concluséao

Com o objetivo de investigar como os bailarinos de uma companhia de danga brasileira
corporificam seu trabalho bailarino, refletimos sobre questfes tedricas dos estudos de corpo no campo
da Administracdo, adequando o método etnografico no sentido de obter uma perspectiva corporificada
do material empirico, assim como pensamos criticamente o contexto préatico da gestdo — companhia e
campo da danca — do trabalho bailarino.

Teoricamente buscamos avangar os estudos de corpo no campo da Administracdo brasileira, os
quais vém trabalhando majoritariamente a partir da perspectiva do corpo como uma representacdo
cultural. Usar exclusivamente o referencial de corpo representacional significa ndo ultrapassar a
concepcao objetificada do corpo (distanciado da pessoa), pois tal abordagem continua a se basear nas
dicotomias pessoa e objeto, corpo e mente. Trouxemos, diferentemente, uma compreensdo integrada
do entre corpo, pessoa e mundo de modo a, pensando a partir de Dale (2001), abrir novas
possibilidades de construcdo do conhecimento em Administracdo, ou seja, uma compreensao
corporificada do campo da Administracéo.

Uma compreensao corporificada do campo do ballet nos moveu a pensar na decorréncia pratica
dessa concepcdo objetificada do corpo bailarino e de seu trabalho, o qual ocorre em um contexto de
extrema exigéncia, de uma vivéncia limitada da danca por esses trabalhadores artistas, assim como
de uma dificuldade de se atingir o dancar com a alma. Mudar essa realidade significa, primeiramente,
mudar a concepcdo de corpo (pessoa) a partir do qual as companhias de danga pressupfem sua
organizagdo. Enquanto a construgédo social de corpo seguir sendo a de corpo objeto, distanciado da
pessoa bailarino — o corpo que ndo cansa, ndo se lesiona, ndo sente dor, ndo engorda, ndo envelhece,
que repete — 0 uso extremo do corpo bailarino e a dificuldade de atingir o dancar com a alma
continuard predominando: tanto na Dancar, quanto no campo da danca.
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Sob o ponto de vista metodoldgico, propomos-nos a utilizacdo do tradicional método
etnografico, buscando compreender o trabalho bailarino a partir de sua perspectiva corporificada.
Entretanto, ao se fazer uma busca de textos que pensassem a etnografia a partir de uma via nédo
simbdlica ou representacional, mas pela via da experiéncia corporal, pouco material foi encontrado
(Pink, 2009, 2011). Buscamos, desse modo, textos que investigassem empiricamente o tema da
corporalidade, buscando ler nas entrelinhas os modos de investigacdo privilegiados pelos
pesquisadores em seus processos de interacdo com o campo de analise do material empirico.

Outra limitacdo se refere a escassa literatura sobre outros modelos de organiza¢fes do campo da
danga que tratem o corpo bailarino para além dessa perspectiva de um objeto que danga e,
diferentemente, promovam o dangar com a alma. Essa falta de textos, tanto sobre a perspectiva
corporificada do trabalho etnogréafico, quanto de diferentes modos de organizacdo do trabalho
bailarino, apresentam-se como oportunidades de pesquisas futuras no campo da Administragdo, bem
como no da Dangca.
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