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Resumo

O objetivo deste artigo ¢ analisar como a globalizacao ¢ corporalmente vivenciada (embodied)
pelos bailarinos no seu ambiente de trabalho, uma companhia de danca brasileira. Para isso
foi realizada uma etnografia embodied na Sao Paulo Companhia de Danga (SPDC), no
periodo de quarenta dias, a fim de conhecer as trajetdrias de formacdo dos bailarinos e
levantar suas praticas cotidianas na companhia. A coleta de dados envolveu observagdo
participante da rotina de trabalho desta companhia, assim como treze entrevistas — doze
bailarinos e diretora artistica. Tal pesquisa promoveu uma discussdo acerca do impacto de
modelos globalizados de gestdo no campo da danca.
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Introducio

Na sociedade atual existem varios tipos de danca que fazem parte da representagdo e vivéncia
cultural de um povo, como o seu folclore que, em estado puro, raramente vai ao palco
(Portinari, 1989), mas inspira coredgrafos na sua teatralizagdo. O objeto empirico escolhido
para investigar a globalizagdo € o ballet, vivenciado (embodied) continuamente como pratica
profissional pelos bailarinos em uma companhia de danga.

As pesquisas em danga tratam o tema sobre diferentes vertentes epistemoldgicas. Enquanto
alguns tedricos tratam a danca como representagdo cultural de um povo (Kraus; Hilsendager
& Dixon, 1969; Sucena, 1989; Portinari, 1989; Anderson, 1992; Au, 1997; Minden, 2005),
reflexo de suas crencgas e de seus valores (Thomas, 2003), outros refletem sobre a danga como
pratica/vivéncia (Sherlock, 1993; Turner & Edmunds, 2002; Hungtington, 2007; Wainwright,
Williams & Turner, 2007; Slutskaya & De Cock, 2008) compreendendo-a primordialmente a
partir do corpo embodied do bailarino (objeto empirico) em um contexto globalizado (Wulff,
2008).

Este artigo visou compreender como um modelo de gestdo globalizado em uma companhia de
ballet se articula nos (corpos) bailarinos a partir da compreensdo da danga como
pratica/vivéncia, na sua interacdo com os demais agentes do campo (artistas, diretores, plateia
e politicas publicas).

Marco Teodrico

Para refletir sobre a tematica proposta foi desenvolvido um arcabougo teérico dividido nas
subsecoes: Danca como vivéncia, A danca (ballet) e a economia da cultura de massa; ¢
Ballet no século XXI.

Danca como vivéncia

A danga ¢ considerada a mais antiga das artes criada pela humanidade, presente em rituais nas
culturas (ditas) primitivas, em diversos continentes, sendo em cada época historica
representada e vivenciada diferentemente pelos agentes de cada civilizac¢do, de acordo com a
sua cultura (Anderson, 1992; Achcar, 1998). No periodo da Renascenca que surgiu a
institucionalizagdo da arte da danga como espetaculo (Sucena, 1989; Anderson, 1992; Au
1997, Elias, 2001; Minden, 2005). O ballet foi concebido entre os séculos XVI e XVII como
um “espetaculo das cortes européias para santificar e glorificar o poder monarquico”
(Thomas, 2003, p. 95). Durante o século XIII, existiam mestres de danga nas cortes da Italia e
em meados do século XVI na Franca, sendo realizadas encenag¢des, como as dangas de
mascaras, principalmente nos rituais de casamentos e coroacao de reis (Kraus; Hilsendager &
Dixon, 1969). Entre 1589 e 1610, mais de oitenta ballets foram criados nas cortes francesas
somente para os homens dancarem, também representando papéis femininos. No reinado de
Louis XIV-Rei Sol, os ballets passaram a ser dancados também pelo rei, representando
oficialmente a danca no Estado, através de sua apresentacdo de forma institucionalizada. Nao
havia palco, os bailarinos dangavam com roupas pesadas, mascaras, perto da plateia e os
movimentos bragos salientavam-se. Em meados de 1830, Louis XV registrou um sistema de
notagdo de movimentos escrito dos padrdes de espacgo, forma e estilo dos fundamentos do
ballet (pés esticados, cinco posigdes dos pés e doze de bragos) conforme a musica (Sasportes
& Ribeiro, 1991).

O ballet comegou a se profissionalizar, nos espetaculos os bailarinos dangavam longe da
audiéncia e as mulheres adquiriram permissdo para dancar, com mascaras. Logo o ballet se
desenvolveu como instituicdo nas primeiras escolas e companhias de danca seguindo regras
rigidas de conduta dominantes na atividade artistica por toda a Europa envolvendo
professores de ballet, coredgrafos e ensaiadores. Neste periodo houve um grande peso na
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ligacdo entre arte e Estado em todas essas instituicdes oficiais de danga, associadas
historicamente a Louis XIV. No século XIX o espetdculo tipico de ballet em teatros na
Europa, dividia-se em trés atos de quarenta minutos cada e seu apice era o pas de deux (casal-
bailarina danca na técnica de pontas e o bailarino a guia) (Minden, 2005).

No Brasil, em 1817, festividades para o casamento de D. Pedro e D. Leopoldina no Teatro
Real incluiam bailados coreografados, nos moldes do ballet de corte europeu (Sucena, 1989).
No comeco do século XIX, veio ao Brasil a primeira companhia de ballet profissionalmente
institucionalizada Ballets Russes, dirigida por Diaghlev. Em meados de 1930 alguns
bailarinos e coredgrafos europeus e russos imigraram ao Brasil, disseminando assim a arte do
ballet no pais (Sucena, 1989; Achcar, 1998). A estrutura da Cia de Diaghlev era inovadora,
pois unia artistas convidados de areas diversas (compositores, coredgrafos e pintores) na
criacdo conjunta do espetaculo. Na metade do século XIX dominava o estilo classico de danga
com ballets baseados no repertorio russo, ingressos por associacao, a familia real comparecia,
os teatros possuiam diversas categorias de lugares e pregos (Sucena, 1989; Anderson, 1992).
A partir de 1930 as companhias de danca cldssicas profissionais estavam presentes em
diversas sociedades espalhadas pela Europa, Reino Unido, Américas do Norte, Central e do
Sul, Australia, Nova Zelandia e Africa do Sul (Portinari, 1989). O ballet no século XIX ¢ XX,
desse modo, representa um projeto cultural de nacionalismo através de estilo lirico de danga
nas companhias com a presenca de um coreografo residente, ou seja, com carater de
identificagdo do publico junto as obras selecionadas pelo diretor (Schilling, 2003). No mesmo
estilo e estrutura do Ballets Russes, outras companhias de renome perpetuaram este modelo. O
crescimento destas companhias de ballet mistura bailarinos e coredgrafos resultando no
aumento da homogeneizagao global neste campo (Wainwright, Williams & Turner, 2007).

No Brasil fundaram-se algumas companhias de danca nos moldes estruturais do Ballets
Russes, por exemplo: Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro-1927 e Corpo de
Baile do Teatro Municipal de Sdo Paulo-1940. E logo surgiram outras: Ballet Stagium, Cisne
Negro ¢ Sdo Paulo Cia de Danga (Sao Paulo-SP), Ballet da Fundagdo Paldcio das Artes e
Grupo Corpo (Belo Horizonte-MG), Ballet do Teatro Guaira (Curitiba-PR), Ballet do Teatro
Castro Alves (Salvador-BA) (Sucena, 1989; Achcar, 1998).

Atualmente o ballet se constitui na técnica mais comercializada nas companhias de danca em
todo o mundo (Wainwright & Turner 2004; Wulff, 2008). O ballet, portanto, ¢ a forma de
dancga teatral mais reconhecida nas sociedades ocidentais, propagado atualmente como uma
marca global (com diferencas de estilo), um “produto de uma cultura de massa e de consumo”
disseminado pelas escolas e companhias (Thomas, 2003, p. 95). Nesse contexto, se instituem
as companhias profissionais de ballet que dependem em todo o mundo das condigdes
econdmicas, sociais e culturais de cada pais as quais influenciam em sua criagdo, manutengao
e desaparecimento (Portinari, 1989). O bailarino, por sua vez, constitui-se em um dos agentes
principais para a existéncia da companhia de danca e sua carreira se desenvolve na sua
interagdo com esta (Sucena, 1989; Sasportes & Ribeiro, 1991; Anderson, 1992; Au, 1997;
Achcar, 1998; Minden, 2005; Roncaglia, 2008).

A danca (ballet) e a economia da cultura de massa

A maioria das estruturas do teatro ocidental, inclusive na danga classica (ballef) apresenta
uma estrutura hierarquica bem definida e interrelacional que retine varias profissdes (lider
visionario, artistas principais e de substitui¢do) com uma divisdo especializada do trabalho.
Atualmente a gestdo das companhias de danca sdo profissionalizadas e sindicalizadas,
agregando uma equipe técnica composta por aprendizes, corpo de baile, solista, primeiro
bailarino, maitre de ballet, coredgrafo, diretor artistico, administradores, técnicos de luz e
som, profissionais de Pilates, terapeutas, médicos e massagistas, cada qual realizando uma
tarefa especifica no desenvolvimento dos corpos dos bailarinos.
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As companhias de ballet nos dias de hoje substituem as obras de arte de repertorios de ballet
(antigos ballets) por trabalhos atuais reconhecidos, proporcionando a troca global de
coredgrafos entre si. A crescente velocidade e circulacdo de bens (como por exemplo,
royalties coreograficos cobrados pelas maiores companhias de ballet da Europa, da América
Norte, entre outros continentes), como as coreografias de Wheeldon, Forsythe, Balanchine,
Kylian e Ashton dancadas por intimeras companhias de ballet do mundo refletem
caracteristicas que definem o processo de globalizacdo na danga. Em conseqiiéncia da
importacdo e exportacdo de coreografias como produtos de ballet, as companhias de ballet
permitem a transmutacdo do estilo de danca da companhia e a perda das suas caracteristicas
de individualidade cultural.

Desde meados do ano 2000, o processo de globalizacdo resulta na padronizagdo das
companhias de ballet em diversos paises, ou seja, apresentagdo de repertorios similares
perdendo a originalidade coreografica e liberdade de interpretagdo pelo artista. Esta época
diverge da diferenciacdo oportunizada por um periodo anterior, no qual se valorizava tais
diferengas, ampliando a diversidade na criagdo artistica nas culturas locais (Thomas, 2003;
Aalten, 2004; Wainwright, Williams & Turner, 2007; Roncaglia, 2008). Como efeito da
globalizacdo no ballet: “os artistas memorizam e ensaiam obsessivamente e tentam
representar da mesma maneira o espetdculo em cada noite” (Gomez-Pena, 2005, p.218). Com
este cendrio momentaneamente prevalecendo, a economia torna-se o motor da globalizagdo e
as for¢as motivadoras da homogeneizagao global de repertorios de ballet € o lucro. O mundo
social do ballet ¢ estimulado pelas mudangas na sociedade internacional de maximizar o lucro
através dos ingressos nos teatros. Simultaneamente o niimero decrescente das fournées das
companhias de ballet pelo mundo nas tltimas quatro décadas provocou menos lucratividade e
apresentou concorrentes como fontes de entretenimento da cultura de massa (TV, DVD’s,
cinema e Internet) expondo a sociedade a oferta ¢ a experiéncia de milhares de imagens,
reduzindo sua sensibilidade as artes (Horkheimer, 1989; Thomas, 2003). Nesse contexto o
cenario que se constroi € de um lado uma satisfagdo das companhias quanto a sofisticagdo da
técnica e por outro lado a percep¢do da audiéncia tornou-se pouco receptiva a apreciacao da
arte do ballet. Adorno e Benjamin (1975) previram esta situagdo ao tornar- ressaltarem que o
ballet tornar-se-ia somente outra parte da indistria cultural. Para eles o entretenimento de
baixo nivel cultural desvirtua a humanidade e a padronizacdo da arte sufoca a expressdao da
individualidade banalizada pela cultura de massa.

Explicando esta situacdo Bourdieu (1988) e Wacquant (2004) afirmam que o mercado forga a
emergéncia de inovacdo artistica. Neste sentido, o custo financeiro de um coredgrafo
residente na companhia permite experimentos na criagdo coreografica com os bailarinos
podendo gerar sucesso ou ndo junto ao publico e possivel lucro ou prejuizo. As companhias
focam na obtencdo de lucro garantido comprando espetaculos de sucesso anterior de
bilheteria. Portanto, a reducao de estimulo de inovacdo na criacdo de obras de ballet ¢ o
compartilhamento de coreodgrafos por todo o mundo criou um monopoélio de coredgrafos que
estdo em voga, com intuito de geracdo de lucro, desmerecendo o sentido da arte per se, e
mudando o foco da raison d’etre artistica para a economia no mundo pdés moderno
(Wainwright, Williams & Turner, 2007). Esse contexto contemporaneo da cultura de massa ¢
importante de ser compreendido uma vez que ele se constitui como parte ativa do
contemporaneo processo dindmico embodied nos (corpos) bailarinos das companhias de
danga que aplicam este modelo de gestio globalizado.

Ballet no século XXI

Nesse campo do ballet a disciplina mental e fisica dos bailarinos transforma “seus” corpos
devido a um longo processo de aprendizado escolar ¢ uma alta competitividade, seja nos
treinos didrios, nos ensaios e/ou nos espetaculos. O trabalho duro fisicamente nas companhias
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de ballet envolve seis dias por semana e oito horas diarias de treinos e ensaios para os
bailarinos. No ballet contemporaneo as expectativas de atleticismo pertinentes a carreira dos
bailarinos os forcam além do limite em horarios, como trabalhadores de fabrica (Delinder,
2005).

Dessa maneira, para obter sucesso nessa profissao se deve ter muito talento, disciplina, foco e
estar possuido por uma paixdo pela danca (Au, 1997; Wainwright & Turner 2004). Além dos
treinos que visam aprimorar a técnica corporal (Mauss, 1974) — forca, resisténcia, rapidez e
principalmente flexibilidade, equilibrio e controle — outro atributo se apresenta para
diferenciar os bailarinos: o ,,dancar com a alma”“, ou seja, o bailarino deve possuir em seu
potencial artistico: qualidades estéticas, musicalidade, habilidade para representar, presenga
de palco, carisma, perfazendo os requisitos do capital cultural embodied (requisitos técnicos e
artisticos incorporados).

A demanda atlética nos corpos dos bailarinos de ballets modernos requer uma diferenca na
forca utilizada para realizar movimentos de técnicas diferentes, denotando uma flexibilidade
extrema em diversos (ndo usados freqiientemente) grupos musculares ‘pensados’ (aprender
sobre o movimento novo) diferentemente dos usados nos ballets classicos (Wainwright &
Turner, 2004). Deste modo, o fenomeno da globalizagdo proporciona a difusdo em diversos
locais de uma pluralidade de técnicas, geralmente misturando-as, incrementando-as e
descaracterizando suas originalidades iniciais, possibilitando a descoberta de novas
adaptacdes ou modos de fazer. As companhias de ballet atuais envolvem obras classicas de
ballet e coreograficas modernas, aumentando o risco de lesdes nos bailarinos, podendo acabar
cedo com suas carreiras. Wainwright e Turner (2004) refletem sobre o grande stress que a
globalizacao do ballet provocou nos bailarinos devido a execugao de diversos repertorios com
movimentos NOVos em seus Corpos.

Os bailarinos profissionais normalmente entram no mundo da danca passam por intensa
pratica de treinamento desde criangas, sdo requisitados em dedicagdo, disciplina e aceitam os
rituais de passagem das lesdes durante suas carreiras. Neste sentido Bourdieu (1988) associa a
aceitacdo deste risco didrio da lesdo como um sinal do habito vocacional do bailarino. Os
habitos dos bailarinos de sensagdo de exaustdo fisica, suor e sem folego, adicionados ao
costume com a dor muscular e mover-se na adrenalina da danga, provocam um vicio corporal
nos treinos (Wainwright & Turner, 2004). Adotando uma visdo foucaultiana Wainwright e
Turner (2004) analisaram o processo de dominagdo e controle que ¢ exercido sobre os corpos
dos bailarinos, processo esse que visa moldar e tonificar seus corpos, através de treino, dietas
e da tecnologia (terapias de lesdes) por diversos profissionais envolvidos nas companhias de
danga. O esfor¢o e dedicagdo em tornar o corpo mais forte possuem o intuito de prevenir as
lesdes e produzir mais, em um processo de poder e vigilancia disciplinar (Foucault, 2002). O
bailarino se lesiona, sente dor e muitas vezes busca ignora-la e ir ao palco interpretar um
papel emocionalmente. Segundo Wainwright e Turner (2004) os bailarinos aceitam os
dispositivos de embodiment como dietas, condicionamento fisico, nas praticas presentes nas
escolas e companhias, modificando o corpo do presente e do futuro.

Além das lesdes, o envelhecimento € outro “perigo” que se apresenta na carreira do bailarino,
ou seja, no século passado as carreiras eram mais longas, como prova Rudolf Von Laban que
dangou profissionalmente até os 58 anos (Au, 1997) sendo que a carreira de um bailarino de
ballet na sociedade atual reduziu-se aos 30 anos de idade (Wainwright & Turner, 2004)
devido ao uso extremado do corpo, principalmente em um contexto contemporaneo desta
profissdo. Lesdes na carreira de bailarino significam uma identidade fraturada, similar ao que
Bourdieu (1988) associa o sentimento de “peixe fora d“4gua”, neste caso, um sentimento de
estranheza ao ndo poder dangar, descontinuando seu habitus individual e institucional. Com
isso, a rotatividade de bailarinos pode mudar o estilo de danga da companhia, visto que as
companhias de ballet agregam bailarinos provenientes de paises e culturas diversas trazendo
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em seus corpos técnicas origindrias de multiplas escolas (Wainwright, Williams & Turner,
2006; 2007; Roncaglia, 2008).

As articulagdes dos habitus individual, coreografico e institucional (Wainwright, Williams &
Turner, 2007) sdo exemplos empirico-tedricos da idéia do Bourdieu (1988) de habitus como
algo estruturante e estruturado na pessoa. O habitus individual pode dominar o habitus
institucional, exemplo evidenciado em ,.estrelas da danca” reconhecidas por inovarem de
alguma forma, como por exemplo; Gelsey Kirkland, Mikhail Baryshnikov, Margot Fonteyn e
Rudolf Nureyev, os quais modificaram passos ou tempos na musica ao dancarem ballets de
repertorio, tornando-se modelos de identificagdo de bailarinos classicos (Wainwright,
Williams & Turner, 2007).

No treino didrio em aula de ballet na companhia no inicio do dia, o maitre de ballet inscreve
0s passos nos corpos dos outros na busca da perfeicao técnica e controle absoluto sobre os
movimentos. Contudo, outras situagdes ao longo do dia envolvem a vivéncia do bailarino
perante diferentes habitus, como os ensaios (habitus coreografico e institucional); e os
espetaculos (habitus individual, coreografico e institucional).

Os bailarinos sdo selecionados pelo critério de facilidade de mudanga do habitus individual,
de modo que este possa ser lentamente incorporado neles, ao longo de suas carreiras, o
habitus institucional e coreografico que a companhia deseja. Neste sentido, o papel do
treinador principal € preservar o estilo da companhia (habitus institucional) ndo deixando que
os bailarinos convidados (temporarios) importem para a companhia habitus de outros estilos
incorporados em seus corpos. Os bailarinos ao disseminarem seus trabalhos em outras
culturas, transmitem as técnicas que incorporaram em suas culturas de origem (Wainwright,
Williams & Turner, 2007), por exemplo, através do tipo de postura se pode identificar um tipo
de escola e uma técnica de ballet (russa, francesa, inglesa, cubana, entre outras) incorporada
pelo bailarino. Neste contexto, seguindo as premissas de Bourdieu (1988) de habitus e da
antrop6loga em danga Sally Ann Ness (Wainwright & Turner, 2004) considera-se que o
habito ¢ uma execugdo das regras da estrutura social através de um sistema inteligente de
respostas adaptativas e entendimentos gerados pelo embodiment (corpo) das condigdes
materiais. No caso dos bailarinos o habitus individual, institucional e coreografico associa-se
diretamente com as suas vivéncias em modelos de gestdo globalizados de companhias de
danga que vao sendo embodied ao longo da sua trajetéria no ambito social em que trabalha e
vive.

Analisar a vivéncia (embodiment) do bailarino no campo do ballet envolve, portanto,
aprofundar conhecimento sobre a constru¢do de sua carreira, sua interagdo com o corpo ¢ a
institui¢ao na qual ele trabalha. Para Wainwright e Turner (2004) o mundo social molda
(estruturador e estruturante) os corpos humanos através de embodiment (hébitos
incorporados), modificando os corpos ¢ as identidades das pessoas. A formagdo da identidade
individual é compativel com a imagem corporal que o bailarino possui, pré-concebida através
do embodiment ¢ da aceitagdo de certos tipos de corpos para danca, de acordo com a
identificagdo com modelos globalizados de gestdo de companhias de danca. Este campo
envolve questdes relacionadas as lesoes corporais (Wainwright, Williams & Turner, 2007); ao
envelhecimento do corpo e o prevalecimento da juventude no exercicio da profissdo de
bailarino (Au, 1997; Roncaglia, 2008); e ao impacto da globaliza¢ao e da cultura de massa
nesta profissdo (Horkheimer, 1989; Aalten, 2004; Delinder, 2005; Wulff, 2008).

Método

Com intuito de aprofundar reflexdes sobre a vivéncia corporal (embodiment) de um modelo
de gestao globalizado em companhias de danga a partir dos (corpos) bailarinos escolheu-se o
método etnografico o qual tem sido recorrente em estudos socioculturais (Sherlock, 1993;
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Wacquant, 1998; Schilling, 2003; Castro, 2004; Wainwright & Turner, 2004; Wainwright,
Williams & Turner, 2006; 2007; Wulff, 2008; Pink, 2011) e nos estudos organizacionais,
principalmente a partir do (corpo) embodiment (Sinclair, 2005; Flores-Pereira, Davel &
Cavedon, 2008; Rosa & Brito, 2010).

Esta etnografia seguiu a premissa da busca de material etnografico em um didrio de campo de
Malinowski (1976) e a visdo da participacdo pesquisador-pesquisado de Geertz (2005). Além
destes, a ‘pesquisadora participante’ seguiu a premissa de Gilberto Velho (1978) de buscar
‘estranhar o familiar’, visto que ¢ bailarina e tem familiaridade com o ballet e com
companhias de danca hd dezoito anos. O estranhamento se refere a busca de uma distancia
suficiente para que o pesquisador seja uma testemunha das vivéncias do grupo de forma a
produzir um conhecimento “objetivo”. De modo que a realidade ¢ “sempre ¢ filtrada por um
determinado ponto de vista do observador, ela ¢ percebida de maneira diferenciada” (Velho,
1978), obtendo assim, o distanciamento necessario que legitima a pesquisa cientifica.
Também se buscou perceber o corpo do pesquisado de uma forma embodied (Sinclair, 2005) e
seguir as premissas da etnografia multisensorial de Pink (2009), integrando as categorias
analiticas como: linguagem, embodiment, sensagdes, cultura, cogni¢do e percep¢do das
pessoas que participam da pesquisa, ¢ através da percep¢do, conhecimento e pratica do
pesquisador. Deste modo, se analisando a multisensorialidade imbricada com o ambiente, na
sua vivéncia social, a partir do emplacement (Pink, 2011).

Outras categorias como a vivéncia (corporal) do espaco, do tempo, do peso, da forga, dos
sentidos (olfato, paladar, tato, audi¢do, visdo, ou seja, capacidades corporais cinestésicas,
visuais espaciais, temporais aurais, emocionais) foram inseridas nesta pesquisa como um
recurso metodologico primordial visando obter uma compreensao embodied nesta experiéncia
etnografica. A pesquisadora participante foi a campo com estas premissas para guiar este
trabalho etnografico e vivenciar este método que foi aqui denominado como etnografia
embodied.

Esta pesquisa foi realizada na Sao Paulo Companhia de Danga — SPCD, na sede atual da Cia,
no segundo andar da Oficina Cultural Oswald de Andrade. A “SPCD foi fundada em janeiro
de 2008 pela Secretaria da Cultura do Estado de Sao Paulo, especialmente a partir da
conjuntura politica de duas personalidades: o Governador José Serra e o Secretario da Cultura
Jodo Sayad” (entrevista diretora geral), sendo financiada com recursos publicos do Governo
local. A equipe hierdrquica de gestdo da SPCD compde-se de: duas diretoras (artistica e
adjunta); uma assistente de dire¢do; uma ensaiadora; coredgrafos convidados (vindos de
outras localidades somente ensinar a coreografia durante um més temporariamente); e um
ballet master encarregado dos treinos diarios da companhia. Além desses profissionais, a
companhia possui uma equipe administrativa interna (financeira, publicidade, RH), duas
secretarias, equipe de audiovisual, pianista e sonoplasta, costureiras, staff operacional e
faxineira; e equipe de consultoria externa (financeira e de gestdo composta por personalidades
intelectuais e politicas). A SPCD possui vinte e quatro bailarinas e quinze bailarinos
contratados através de audigdes” com trajetorias diferentes em danga. As idades variam entre
dezoito anos e trinta e trés anos. A companhia trabalha de segunda a sdbado, das 10h as 17h e
40 min, ou seja: treino (1 h e 30 min), ensaio (2h), intervalo para almoco (1h) e ensaio (2h
40min). A programagao anual da companhia contempla sete ballets em seu repertorio (quatro
remontagens de obras cldssicas e modernas e trés pegas inéditas).

A etnografia ocorreu na atual sede da companhia durante treinos e ensaios dos bailarinos, e no
Theatro Municipal de Sao Paulo, onde aconteceram dois espetaculos. O tempo de observacgao
ocorreu em uma semana de junho e no més de julho de 2011, em periodo de trabalho integral
da companhia. Os registros da vivéncia nestes periodos foram intensamente transpostos em
bloco de notas, a partir das suas percepgdes dos treinos, intervalos, ensaios, espetaculos. No
final do dia, estes registros eram lidos e transcritos pela pesquisadora para o didrio de campo e
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inseridas percepgoes sobre insights na analise dos acontecimentos, inspirada na ideia de que
“a escrita descritiva corporifica e reflete determinados propdsitos e compromissos, além de
envolver processos ativos de interpretagdo e producao de sentido” (Gibbs, 2009, p.47). Assim,
estas notas de campo caracterizam descri¢des sobre o que as pessoas disseram e fizeram. No
periodo final da estada na SPCD, a pesquisadora, realizou treze entrevistas (doze bailarinos e
uma diretora artistica) de roteiro semiestruturado, gravadas e transcritas pela propria
pesquisadora. Esta escolha seguiu a premissa de que “realizar a transcrigdo pessoalmente
representa uma oportunidade de comegar a pensar em sua andlise” (2009, p.41) focada em
“ndo perder a sensacao de como os respondentes estavam se expressando e tentar captar isso
na transcricao” (2009, p.32).

Nesta pesquisa o material secundario utilizado no processo de analise envolveu: um video da
rotina dos bailarinos; seis videos do projeto memorias da danga brasileira; programas de
espetaculos; site da Cia, reportagens de jornal e fotografias. Esta diversidade de dados
qualitativos foram significativos e ricos para andlise, pois englobam:

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

Utilizou-se o software de analise de dados qualitativos, Maxqda (2011) para facilitar o
agrupamento do material empirico coletado — 145 pag. de entrevistas transcritas e 112 pag. de
diario de campo. As informagdes advindas do material documental foram utilizadas como
complementacdo na analise final. Embora o Maxqda (2011) tenha oferecido “recursos basicos
para trabalhar com documentos on-line, codificagdo, acesso a textos, exibi¢ao de codificagdo
e redagdo de memorandos” (Gibbs, p.155) foi de responsabilidade da pesquisadora produzir
interpretagdes, desenvolver explicagdes analiticas e sustentar uma andlise na teoria adequada.

Analise

Esta secdo da analise foi dividida nas subse¢des: Juventude e profissdo de bailarino; Lesoes;
Modelo de Bailarino; Coreografo ‘ausente’; e Dangar com a alma.

Juventude e profissao de bailarino

A institucionalizacdo da arte da danga como espetaculo se desenvolve através de algumas
caracteristicas disseminadas pelas companhias de danca atualmente de forma globalizada
(Wulff, 2008). Conforme o referencial teorico deste artigo existe um modelo de gestdo
globalizado em companhias de danca com repertorio classico e contemporaneo aplicado nos
dias de hoje em diversos locais do mundo (Wainwright, Williams & Turner, 2007; Wulff,
2008). Desde sua fundacao em 2008, a direcdo da Sao Paulo Companhia de Danga segue este
mesmo modelo, como afirma Ponzio (2008, p.104):

Com recursos e apoio inéditos no Brasil, a Sdo Paulo Companhia de Danga [...] projeto ambicioso,
seguindo o modelo do Balé da Opera de Paris [...] companhia francesa, com 154 bailarinos, nasceu ha 350
anos na corte de Luis XIV [...] a SPCD exigiu técnica classica apurada dos seus recém-contratados 36
bailarinos — 20 mogas e 16 rapazes, com faixa etaria que varia de 18 a 25 anos (apenas um tem 30). Tal
requisito é considerado fundamental para dire¢do, no seu projeto de formar um repertorio que vai do século
19 ao 21.
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Neste contexto, a juventude disseminada pela companhia ao priorizar a contratacdo de
bailarinos em torno dos vinte anos de idade na SPCD reforga as premissas utilizadas por este
modelo de gestdo em outras Cias, como o New York City Ballet (NYCB, 2011) e Ballet Opera
de Paris (OPERADEPARIS, 2011). Ou seja, corpo do bailarino deve ser ,jovem" ao se
apresentar para a plateia e ter consciéncia sobre uma aposentadoria precoce (Roncaglia,
2008), como segue nas entrevistas com alguns bailarinos:

[...] eu percebi que eu tenho pouco tempo ainda para dangar [...] esse tipo de danga com mais engajamento
fisico e tal [...] ndo se pode fazer, ndo é preconceito com bailarino mais velho, mas ndo se pode fazer com
35 ou 40 anos esse 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
ndo fazer feio, eu ja acho que com 28, eu ja estou exagerando um pouco, acho que tem coisas que ja
comega a ficar feio [...] (Simion)

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

Estas perspectivas de juventude e aposentadoria sdo reflexos dos modelos disseminados em
outras companhias como o American Ballet Theatre (ABT, 2011), Royal Ballet de Londres
(ROH, 2011), New York City Ballet (NYCB, 2011) e Ballet Opera de Paris
(OPERADEPARIS, 2011), as quais sdo responsaveis pelos padrdes globalizados a serem
replicados neste modelo de gestao que estao embodied nos bailarinos da SPCD.

Lesoes

As lesdes também sdo parte da rotina neste tipo de companhia de danca e incorporadas pelos
bailarinos como fatos ‘comuns’ neste campo. O cansago ou dor ¢ transportado fisicamente e
visualmente percebido na respiragdo, postura e fala dos bailarinos da SPCD. Exemplo disso se
. ce . . . . e
percebe quando este profissional ,entra em cena e ,veste a identidade de bailarino
ignorando a dor no evento do ensaio ou do espetaculo. Conforme a nota de didrio de campo:

O ,.entrar em cena” envolve uma prepara¢io do corpo-espirito do bailarino antes de entrar no espago no
qual vai dancar, ou seja, durante o ensaio nas laterais ou nos cantos da sala e em espetaculo, normalmente
atras das coxias (panos longos que definem espacialmente as entradas e saidas de cena) no palco do teatro.
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 expressao
tensa, e outro bailarino busca relaxar, tentando provocar uma respiragdo profunda e mais pausada, ambos
com uma postura ndo tdo 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 percepgdes estejam ligadas e ativas naquele momento da danga (ensaio,
espetaculo, treino), no sentido de esquecer a dor, deixar o suor escorrer, ndo arrumar o
figurino em cena, elevar o torso para frente e para cima e o olhar para o horizonte longe
(demonstrando superioridade), perceber o espago, sentir a musica, os sons de outros
bailarinos, a fala ou a respirag¢@o do publico. Ou seja, ora ao pisar em cena o bailarino ignora a
dor, para poder estar no palco e ora se percebe que ndo tera mais condigdes de continuar. O
bailarino Yago afirma este tipo de decisdo em entrevista: “Eu entro, ligo a tecla: Foda-se, e
vou! Ja cheguei a dancar com dedado luxado tipo roxo, enorme! Tinha que dangar! Achei que
podia ficar pior, mas pior ainda ¢ a sensacdo para mim de ndo estar em cena”. Uma nota de
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diario de campo reflete a dor da solista Irlei durante o ensaio: “[...] eu s posso fazer uma vez
a coreografia, porque sinto dor [coxo-femural] se eles vao querer que eu passe mais vezes vao
ter que me pagar um par de pernas novas!” e nesse momento comegou a tocar no musculo e
balangé-lo para relaxa-lo.

A vivéncia deste evento na sua espacialidade (Pink, 2011), caracterizada pela correcao
coreografica e pela repeticdo, e vigilancia (Foucault, 2002) nos habitus (Bordieu, 1988) do
treino, do ensaio e do espetaculo, do ‘estar em cena’ compdoem uma parte da identidade fisica
do bailarino ao vivenciar este modelo de gestdo de companhia de danga globalizado. O
bailarino ao entrar neste espago se sente automaticamente, conforme o grau de introje¢ao que
possui, no dever de ,vestir a identidade de bailarino®, percebido na sua postura e
comportamento, portanto embodied e incorporar um estilo ou personagem através da técnica,
independente da dor que estiver sentindo.

Modelo de bailarino

As imagens de ,.bailarino modelo® que os bailarinos da SPCD citam como icones a serem
seguidos, como herdis, sao frutos de artistas valorizados por seus capitais fisicos e artisticos
disseminadas internacionalmente neste campo. Tais bailarinos famosos de companhias
internacionais deixam impressoes neles, € a0 mesmo tempo eles se espelham nestas imagens
de tais artistas renomados para construirem e transformarem suas identidades. Na busca de
alcancarem tais imagens de bailarinos famosos, uma estratégia utilizada pelos bailarinos da
SPCD ¢ assistir videos destes para investigar determinadas caracteristicas fisicas de estética e
de técnica ao incorporar estilos. Os bailarinos da SPCD desejam ter e ser um conjunto de
caracteristicas de varios bailarinos modelos destas outras companhias de danca, como diz
Ricardo na sua entrevista:

[...] um pé perfeito, uma perna bonita, acho que o classico precisa disso, ndo € s6 vocé chegar e falar eu
dango classico de qualquer jeito [...] tem que ter um brilho especial, porque ndo é qualquer um que danga
um classico perfeito.[...] tem a Pina Bausch que eu acho incrivel...tem alguns bailarinos aqui do Balé da
Cidade, [...] eu gosto muito do NDT, eu acho que eles ja sdo mais velhos, sdo mais experientes, tem aquela
coisa de tudo eles ja sofreram na vida eles jogam no palco, Pina Bausch tem aquelas mulheres incriveis de
50 anos [...] eles servem de inspirag@o para qualquer bailarino!

Coredgrafo “ausente”

O modelo de coredgrafo convidado segue sendo utilizado por diversas companhias de danga
do mundo. A SPCD segue este modelo de gestdo e ndo possui coredgrafo residente. Neste
caso, as diretoras, ensaiadoras e o ballet master sdo responsaveis pelo repasse das ideias deste
coredgrafo, quando ele vai embora. Tal situagdo gera uma fragilidade na direcdo e resisténcia
por parte dos bailarinos ao aceitarem corre¢des da coreografia, devido aos conflitos gerados
entre os bailarinos e seus superiores sobre o modo de executar a coreogratia. Como verificado
nas notas diario de campo: “bailarinos do corpo de baile fazem um movimento diferente do
solista e sao notificados para realiza-lo como o solista, mesmo que este esteja errado”; e “em
conversa da bailarina comigo, entre ensaios, ela reclama: Sabe o repositor belga, ele ja ensaia
a gente diferente, a gente esta muito cansada, numa bateria de ensaios sem parar!”. Tal
situagdo dificulta o nivel de compreensao dos bailarinos e dos ensaiadores sobre as inten¢des
coreograficas originais destes coredgrafos. Como afirma Katz (2009) na SPCD “busca de
perfil proprio ndo parece ser prioridade para a companhia”. Em campo, percebe-se que a
companhia, perante a diversidade coreografica que se propde, ndo demonstra incorporar um
estilo proprio, fator que influencia nas identidades fisica, pessoal, institucional e espiritual dos
seus bailarinos.
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Dancgar com a alma

Este modelo de gestdo globalizado dificulta o alcance da sensagdo do “dangar com a alma”,
do embodiment de um estilo coreografico e oportunidade de interpretacdo pelo bailarino. Os
bailarinos buscam fugir desta sensacdo da arte rotinada proporcionada por este modelo de
gestdo globalizado, como enfatiza a bailarina sobre a retencdo da parte técnica para que a
expressdo do ,,dancar com a alma® possa fluir, na entrevista:

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

O fato de memorizar um movimento ndo denota que o bailarino esteja ‘dangando com a
alma’, como relata Ricardo na entrevista, ao comentar sua desisténcia de um papel que nao
conseguia incorporar: “a minha danga ¢ meio sem cara! Fauno eu comecei a fazer e parecia
que eu estava vazio assim, vazio! Me colocaram para testar e quando eu fui ver eu estava so
estética [...]”. O destaque que um bailarino adquire ao ,,dangar com a alma“ independe de sua
posicdo hierarquica na companhia, sendo expresso na inten¢do do olhar, do peito do bailarino,
com todo o seu corpo demonstrando na forma e na intengdo do movimento uma projecao da
sua expressdo. A diretora ao corrigir um bailarino durante o ensaio refor¢a a importancia da
expressao do olhar no dancgar, em nota de didrio de campo: “marca bem o foco, vocé tem que
projetar durante o movimento”. Além da projecdo no olhar ‘com toda sua alma’ outro local do
corpo marca a postura do bailarino ¢ o estdmago, denominado o ‘centro’, locus de controle da
respiracdo durante os movimentos (inspira¢do e expira¢do). O modo como o bailarino se
desloca ‘inspirando o ar’ provoca uma sensa¢ao na plateia de leveza no movimento através da
elevacdo de seu corpo ao caminhar na meia ponta. Embora a proje¢ao do olhar, o empinar do
peito e as caminhadas na meia ponta sejam parte da técnica ensinada de modo padronizado
em todos estes modelos de companhias aos bailarinos, alguns introjetam mais facilmente estes
detalhes corporais do que outros.

No entanto, muitos bailarinos se consideram incorporando um personagem, interpretando-o
como se fosse uma pessoa que nio eles mesmos. Ressaltando a ideia de um ,,cabide de
personagens” criados dentro das organizagdes, como nos depoimentos de Rita: “Eu ndo gosto
de viver um personagem, eu gosto de ser eu mesma dangando, eu ndo gosto de vestir nada [...]
nos classicos geralmente a gente ¢ um personagem e essa coisinha de ser muito suave nao
combina muito comigo”, e de Simion na entrevista:

Eu acho que o personagem me ajuda a fazer aquele esquema que eu te falei de; saiu!, ndo € mais o Simion
de repente, e isso me instiga ¢ entdo eu vou indo cada vez mais fundo. O meu deslocamento de mim e
perceber uma outra coisa no meu proprio corpo, isso € uma coisa que me fascina bastante, um novo jeito de
eu elaborar o corpo [...] ndo significa que quem faca classico assim, que a pessoa € assim, mas para mim
essa postura assim [e mostra o peito para frente] € fake!

Na SPCD a situacgao desejada de eficiéncia deste modelo ndo se concretiza em sua totalidade e
esta ocorréncia ndo se constitui caracteristica tinica desta companhia. Em outras companhias
de danca que optam por tal modelo de gestdo, mesmo com um elenco experiente,
acompanhamento coreografico especializado em treinos e ensaios € uma estrutura de gestao
organizada, os bailarinos possuem dificuldade ao introjetar técnicas tdo diversas, como a
classica e a contemporanea, e sobretudo alcangar este estado de ,,dangar com a alma® (Wulff,
2008, Aalten, 2004).

Em suma, na companhia de dang¢a pesquisada a réplica de tal modelo gerencial, j& utilizado
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em companhias de outros paises, nao apresenta qualidade técnica e administragao do tempo,
comprometendo o embodiment do estilo e técnica propostos. Tal efeito ocorre em fun¢do da
contratacao de coredgrafo temporario para a companhia.

Discussao

Ao longo desta pesquisa, percebe-se a importancia da questdo gerencial (sobre como ocorre a
aplicacdo de um modelo de gestdo globalizado) que surgiu ao analisar as vivéncias dos
bailarinos a partir da etnografia embodied na SPCD, companhia oficial do Estado de Sao
Paulo. A analise da danga apresentada pela SPCD se afasta da representagdo historica de um
povo e de uma cultura especifica, visto que esta companhia busca introjetar em seus corpos-
bailarinos diversas técnicas, cldssicas e contemporaneas. Esta diferenciacdo de danga como
representacdo de um povo ¢ de como pratica/vivéncia pode ser compreendida a partir do
resumo historico neste artigo desde o ballet nas cortes européias até o surgimento da
institucionalizagdo da arte da danga como espetaculo. Ou seja, a estrutura de gestdo da SPCD
reflete o grande peso existente na ligagcdo entre a arte e o Estado em suas vivéncias como uma
companhia oficial, assimilando-se ao modelo presente nas companhias oficiais de danca do
mundo, as quais estdo associadas historicamente ao modelo iniciado por Louis XIV.

A manutencdo financeira de tal modelo de gestdo na SPCD possuia um or¢camento publico
anual de treze milhdes de reais em 2008 (Katz, 2008), alcangando condi¢des financeiras
inéditas na histéria do mercado nacional da danga. Neste cenario, a manutengdo de
companhias, como por exemplo, o Grupo Corpo, uma das mais reconhecidas no mercado de
danga nacional, funciona com o apoio privado de cinco milhdes de reais (Ponzio, 2008). Na
SPCD, os politicos Jodo Sayad e José Serra, os quais nas palavras da diretora “formaram a
constelagdo politica” que aprovou e incentivou tal projeto, oportunizaram condigdes
privilegiadas de trabalho, com um piso salarial inédito para esta categoria na realidade
brasileira. Esta ligacdo entre a arte ¢ Estado molda a companhia oficial de danga —SPCD- no
Estado de Sao Paulo.

A réplica de tal modelo de gestdo globalizado gera impactos na sua eficicia e eficiéncia,
quando utilizada em culturas tdo diferentes, como a francesa e a brasileira. Este modelo
globalizado de gestdo de companhia utilizado pela SPCD consiste teoricamente na selecdo de
bailarinos com trajetorias moldadas por escolas de danca classica (habitus da disciplina), com
habilidades fisicas padronizadas, classificados hierarquicamente em solistas, corpo de baile e
aprendizes. Conta também com coreografias de ballets e inclusdo do estilo contemporaneo no
seu repertorio, muitas vezes composto de remontagens com pagamento de royalties
internacionais (execucdo de coreografias de renome internacional de outras companhias) ou
criacdo de coreografias especialmente para um determinado grupo de bailarinos. Prevé o
planejamento de treinos, ensaios (planos intensos de trabalho), espeticulos para uma plateia
especifica em teatro ou ambiente designado para o evento ¢ fournées realizadas para
disseminar o trabalho da companhia. Inclui a contratagdo de coredgrafos temporarios, os quais
residem por um periodo (um més) na companhia e apds deixam a cargo dos ensaiadores a
manuten¢do de suas coreografias e a existéncia de uma direcdo artistica, a qual se encarrega
de realizar audi¢do interna para escolha do elenco nestas coreografias. Envolve o pagamento
dos bailarinos contratados como assalariados, com cargas horarias em torno de quarenta e
quatro horas semanais. Oferece o material de trabalho como figurinos e sapatilhas. E ainda
possui programas de formacao de plateia, educativos, de registro e memoria audiovisual. Este
mesmo modelo de gestdo globalizado encontra-se, por exemplo, presente em outras
companhias de danga como American Ballet Theatre (ABT, 2011), New York City Ballet
(NYCB, 2011) e Ballet Opera de Paris (OPERADEPARIS, 2011).

12



EnANPAD XXXVI Encontro da ANPAD Rio de Janeiro / RJ — 22 a 26 de setembro de 2012

Considerando-se que um bailarino possa incorporar e introjetar estilos e técnicas globalizadas,
caso isso seja possivel, existe a necessidade de fatores como tempo e acompanhamento
coreografico em treinos e ensaios. A partir disso, apds adquirir tal incorporacgdo técnica e de
estilo, o bailarino poderd algumas vezes alcangar, no espetdculo ou no ensaio, o estado de
transcendéncia denominado ,,dancar com alma"“.

A gestdo atual da SPCD, ao replicar um modelo globalizado de gestdo apresenta
caracteristicas distintas do modelo de gestdo francés, por exemplo, como: bailarinos com
trajetorias completamente distintas, os quais em sua maioria ndo possuem uma formagao
escolar consistente em uma determinada técnica e ndo possuem o contato prévio com
linguagens coreograficas diversificadas. Além da formacao escolar e profissional heterogénea
dos bailarinos da SPCD, outros aspectos fundamentais influenciam na eficiéncia de tal
modelo aplicado, como: falta de experiéncia profissional dos bailarinos, elenco muito jovem,
repertorio coreografico de estilo variado, falta de acompanhamento coreografico
especializado durante os ensaios, falta de ensaios ao segundo elenco, falta de material de
trabalho (sapatilhas), pagamentos de salarios ndo condizentes com a posi¢do hierarquica do
bailarino, deficiéncia na comunicagdo entre a direcao ¢ os bailarinos, alteracdes constantes de
ultima hora na escalagdo do elenco, entre outros. Portanto a réplica de tal modelo francés
nesta companhia brasileira ao invés de expandir o potencial artistico do grupo, promove
massificacdo da arte, afetando a sua propria identidade como companhia. Isso ocorre em
funcdo dos bailarinos serem incentivados neste modelo de gestdo a produzirem ‘danca’,
extrapolando suas emocgdes e suas capacidades fisicas.

A gestdo da companhia de danca ao tratar o sujeito (bailarino) como um objeto, reflete um
pensamento Cartesiano da pessoa, como um corpo que possa ser controlado pela mente e pela
dire¢do da organizacdo (Dale, 2001). Tal modelo gerencial dificulta a introjecdo de estilos,
técnicas e o ‘dangar com a alma’, no momento em que o bailarino ‘veste identidades’ tao
distintas, quando em um mesmo espeticulo o mesmo bailarino troca da danga classica a
contemporanea, em poucos segundos ao olhar da plateia.

Esta reflexdo sobre o contexto de modelo de gestao globalizado em companhias de danga, em
especial na SPCD, permite apontar que existe toda a complexidade de um ambiente que
proporciona uma dindmica embodied pelas pessoas ao se interrelacionarem nas organizagdes.

Consideracoes Finais

O objetivo geral de analisar de que maneira a globalizagdo ¢ corporalmente vivenciada
(embodied) pelos bailarinos no campo do ballet foi alcangado a partir do estudo etnografico
focado em: conhecer as trajetorias e levantar as praticas cotidianas dos bailarinos na
companhia de danca. A partir da analise da etnografia embodied sobre a vivéncia da
globalizagdo pelos corpos-bailarinos na SPCD e do embasamento tedrico construido, esta
pesquisa trouxe discussdes com foco na questao social do campo da danga, em especial sobre
a massificacdo da arte e sua influéncia nos modelos de gestdo e incorporagdo de estilos
vivenciadas pelos bailarinos profissionais na sociedade atual.

Uma limitag¢ao desta pesquisa foi o fato desta temética ter sido pouco pesquisada. Contudo, as
discussoes trazidas neste artigo auxiliam a refletir sobre o modelo de gestao globalizado na
SPCD e como este impacta na incorpora¢do de estilos coreograficos pelos bailarinos. Tais
pontos sdo interessantes para aprofundamento em pesquisas futuras, devido as contribui¢des
que podem trazer tanto para a Teoria Organizacional nas areas da Administracdo e das
Ciéncias Sociais, quanto para o campo da Danca.

Portanto, incluir o corpo sensorial (Corbett, 2006), o corpo embodied (Styhre, 2008; Flores-
Pereira, 2010; Harquail & King, 2010; Wainwright, Williams & Turner, 2006; Pink, 2011), a
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perspectiva do ,,estar no mundo” (Merleau-Ponty, 2004) e a apreciagdo da multisensorialidade
nas experiéncias embodied (Schilling, 2003) nesta pesquisa sobre globalizacdo, embodiment e
danca trouxe Oticas ricas na reflexdo sobre esta tematica. Neste sentido, a adicdo e
aprofundamento das categorias de analise relacionadas ao corpo a partir do tempo, espaco,
forca, peso, dindmica do movimento, voz, sentidos — audi¢do, visdo, tato, paladar, olfato —
proporcionam capacidade de ampliagdo do escopo de analise. Considerando-se que ndo
podemos pensar as organizagdes como anteriores ou transcendentes aos corpos humanos, ¢é
importante a inclusdo da andlise do embodiment em estudos futuros nesta em outras
dimensdes dos estudos organizacionais.
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' Embodiment neste artigo significa obter uma visdo do corpo como sujeito, ou seja, uma compreensdo embodied
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