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Resumo 

O objetivo deste artigo é analisar como a globalização é corporalmente vivenciada (embodied) 
pelos bailarinos no seu ambiente de trabalho, uma companhia de dança brasileira. Para isso 
foi realizada uma etnografia embodied na São Paulo Companhia de Dança (SPDC), no 
período de quarenta dias, a fim de conhecer as trajetórias de formação dos bailarinos e 
levantar suas práticas cotidianas na companhia. A coleta de dados envolveu observação 
participante da rotina de trabalho desta companhia, assim como treze entrevistas – doze 
bailarinos e diretora artística. Tal pesquisa promoveu uma discussão acerca do impacto de 
modelos globalizados de gestão no campo da dança. 
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Introdução  
Na sociedade atual existem vários tipos de dança que fazem parte da representação e vivência 
cultural de um povo, como o seu folclore que, em estado puro, raramente vai ao palco 
(Portinari, 1989), mas inspira coreógrafos na sua teatralização. O objeto empírico escolhido 
para investigar a globalização é o ballet, vivenciado (embodied) continuamente como prática 
profissional pelos bailarinos em uma companhia de dança.  
As pesquisas em dança tratam o tema sobre diferentes vertentes epistemológicas. Enquanto 
alguns teóricos tratam a dança como representação cultural de um povo (Kraus; Hilsendager 
& Dixon, 1969; Sucena, 1989; Portinari, 1989; Anderson, 1992; Au, 1997; Minden, 2005), 
reflexo de suas crenças e de seus valores (Thomas, 2003), outros refletem sobre a dança como 
prática/vivência (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 empírico) em um contexto globalizado (Wulff, 
2008).  
Este artigo visou compreender como um modelo de gestão globalizado em uma companhia de 
ballet se articula nos (corpos) bailarinos a partir da compreensão da dança como 
prática/vivência, na sua interação com os demais agentes do campo (artistas, diretores, plateia 
e políticas públicas).  

Marco Teórico 

Para refletir sobre a temática proposta foi desenvolvido um arcabouço teórico dividido nas 
subseções: Dança como vivência; A dança (ballet) e a economia da cultura de massa; e 
Ballet no século XXI.  

Dança como vivência  

A dança é considerada a mais antiga das artes criada pela humanidade, presente em rituais nas 
culturas (ditas) primitivas, em diversos continentes, sendo em cada época histórica 
representada e vivenciada diferentemente pelos agentes de cada civilização, de acordo com a 
sua cultura (Anderson, 1992; Achcar, 1998). No período da Renascença que surgiu a 
institucionalização da arte da dança como espetáculo (Sucena, 1989; Anderson, 1992; Au 
1997; Elias, 2001; Minden, 2005). O ballet foi concebido entre os séculos XVI e XVII como 
um “espetáculo das cortes européias para santificar e glorificar o poder monárquico” 
(Thomas, 2003, p. 95). Durante o século XIII, existiam mestres de dança nas cortes da Itália e 
em meados do século XVI na França, sendo realizadas encenações, como as danças de 
máscaras, principalmente nos rituais de casamentos e coroação de reis (Kraus; Hilsendager & 
Dixon, 1969). Entre 1589 e 1610, mais de oitenta ballets foram criados nas cortes francesas 
somente para os homens dançarem, também representando papéis femininos. No reinado de 
Louis XIV-Rei Sol, os ballets passaram a ser dançados também pelo rei, representando 
oficialmente a dança no Estado, através de sua apresentação de forma institucionalizada. Não 
havia palco, os bailarinos dançavam com roupas pesadas, máscaras, perto da plateia e os 
movimentos braços salientavam-se. Em meados de 1830, Louis XV registrou um sistema de 
notação de movimentos escrito dos padrões de espaço, forma e estilo dos fundamentos do 
ballet (pés esticados, cinco posições dos pés e doze de braços) conforme a música (Sasportes 
& Ribeiro, 1991).  
O ballet começou a se profissionalizar, nos espetáculos os bailarinos dançavam longe da 
audiência e as mulheres adquiriram permissão para dançar, com máscaras. Logo o ballet se 
desenvolveu como instituição nas primeiras escolas e companhias de dança seguindo regras 
rígidas de conduta dominantes na atividade artística por toda a Europa envolvendo 
professores de ballet, coreógrafos e ensaiadores. Neste período houve um grande peso na 
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ligação entre arte e Estado em todas essas instituições oficiais de dança, associadas 
historicamente a Louis XIV. No século XIX o espetáculo típico de ballet em teatros na 
Europa, dividia-se em três atos de quarenta minutos cada e seu ápice era o pas de deux (casal-
bailarina dança 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 incluíam bailados coreografados, nos moldes do ballet de corte europeu (Sucena, 1989). 
No começo 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 coreógrafos europeus e russos imigraram ao Brasil, disseminando assim a arte do 
ballet no país (Sucena, 1989; Achcar, 1998).  A estrutura da Cia de Diaghlev era inovadora, 
pois unia artistas convidados de áreas diversas (compositores, coreógrafos e pintores) na 
criação conjunta do espetáculo. Na metade do século XIX dominava o estilo clássico de dança 
com ballets baseados no repertório russo, ingressos por associação, a família real comparecia, 
os teatros possuíam diversas categorias de lugares e preços (Sucena, 1989; Anderson, 1992). 
A partir de 1930 as companhias de dança clássicas profissionais estavam presentes em 
diversas sociedades espalhadas pela Europa, Reino Unido, Américas do Norte, Central e do 
Sul, Austrália, Nova Zelândia e África do Sul (Portinari, 1989). O ballet no século XIX e XX, 
desse modo, representa um projeto cultural de nacionalismo através de estilo lírico de dança 
nas companhias com a presença de um coreógrafo residente, ou seja, com caráter de 
identificação do público junto às 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 coreógrafos resultando no 
aumento da homogeneização global neste campo (Wainwright, Williams & Turner, 2007).  
No Brasil fundaram-se algumas companhias de dança 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 São Paulo-1940. E logo surgiram outras: Ballet Stagium, Cisne 
Negro e São Paulo Cia de Dança (São Paulo-SP), Ballet da Fundação Palácio 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 dança em 
todo o mundo (Wainwright & Turner 2004; Wulff, 2008). O ballet, portanto, é a forma de 
dança teatral mais reconhecida nas sociedades ocidentais, propagado atualmente como uma 
marca global (com diferenças 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 condições 
econômicas, sociais e culturais de cada país as quais influenciam em sua criação, manutenção 
e desaparecimento (Portinari, 1989). O bailarino, por sua vez, constitui-se em um dos agentes 
principais para a existência da companhia de dança e sua carreira se desenvolve na sua 
interação com esta (Sucena, 1989; Sasportes & Ribeiro, 1991; Anderson, 1992; Au, 1997; 
Achcar, 1998; Minden, 2005; Roncaglia, 2008).  

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

A maioria das estruturas do teatro ocidental, inclusive na dança clássica (ballet) apresenta 
uma estrutura hierárquica bem definida e interrelacional que reúne várias profissões (líder 
visionário, artistas principais e de substituição) com uma divisão especializada do trabalho. 
Atualmente a gestão das companhias de dança são profissionalizadas e sindicalizadas, 
agregando uma equipe técnica composta por aprendizes, corpo de baile, solista, primeiro 
bailarino, maitre de ballet, coreógrafo, diretor artístico, administradores, técnicos de luz e 
som, profissionais de Pilates, terapeutas, médicos e massagistas, cada qual realizando uma 
tarefa específica no desenvolvimento dos corpos dos bailarinos.  
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As companhias de ballet nos dias de hoje substituem as obras de arte de repertórios de ballet 
(antigos ballets) por trabalhos atuais reconhecidos, proporcionando a troca global de 
coreógrafos entre si. A crescente velocidade e circulação de bens (como por exemplo, 
royalties coreográficos cobrados pelas maiores companhias de ballet da Europa, da América 
Norte, entre outros continentes), como as coreografias de Wheeldon, Forsythe, Balanchine, 
Kylian e Ashton dançadas por inúmeras companhias de ballet do mundo refletem 
características que definem o processo de globalização na dança. Em conseqüência da 
importação e exportação de coreografias como produtos de ballet, as companhias de ballet 
permitem a transmutação do estilo de dança da companhia e a perda das suas características 
de individualidade cultural. 
Desde meados do ano 2000, o processo de globalização resulta na padronização das 
companhias de ballet em diversos países, ou seja, apresentação de repertórios similares 
perdendo a originalidade coreográfica e liberdade de interpretação pelo artista. Esta época 
diverge da diferenciação oportunizada por um período anterior, no qual se valorizava tais 
diferenças, ampliando a diversidade na criação artística nas culturas locais (Thomas, 2003; 
Aalten, 2004; Wainwright, Williams & Turner, 2007; Roncaglia, 2008). Como efeito da 
globalização no ballet: “os artistas memorizam e ensaiam obsessivamente e tentam 
representar da mesma maneira o espetáculo em cada noite” (Gomez-Pena, 2005, p.218). Com 
este cenário momentaneamente prevalecendo, a economia torna-se o motor da globalização e 
as forças motivadoras da homogeneização global de repertórios de ballet é o lucro. O mundo 
social do ballet é estimulado pelas mudanças na sociedade internacional de maximizar o lucro 
através dos ingressos nos teatros. Simultaneamente o número decrescente das tournées das 
companhias de ballet pelo mundo nas últimas 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 à oferta e à experiência de milhares de imagens, 
reduzindo sua sensibilidade às artes (Horkheimer, 1989; Thomas, 2003). Nesse contexto o 
cenário que se constrói é de um lado uma satisfação das companhias quanto à sofisticação da 
técnica e por outro lado a percepção da audiência tornou-se pouco receptiva à apreciação da 
arte do ballet. Adorno e Benjamin (1975) previram esta situação ao tornar- ressaltarem que o 
ballet tornar-se-ia somente outra parte da indústria cultural. Para eles o entretenimento de 
baixo nível cultural desvirtua a humanidade e a padronização da arte sufoca a expressão da 
individualidade banalizada pela cultura de massa.  
Explicando esta situação Bourdieu (1988) e Wacquant (2004) afirmam que o mercado força a 
emergência de inovação artística. Neste sentido, o custo financeiro de um coreógrafo 
residente na companhia permite experimentos na criação coreográfica com os bailarinos 
podendo gerar sucesso ou não junto ao público e possível lucro ou prejuízo. As companhias 
focam na obtenção de lucro garantido comprando espetáculos de sucesso anterior de 
bilheteria. Portanto, a redução de estímulo de inovação na criação de obras de ballet e o 
compartilhamento de coreógrafos por todo o mundo criou um monopólio de coreógrafos que 
estão em voga, com intuito de geração de lucro, desmerecendo o sentido da arte per se, e 
mudando o foco da raison d´etre artística para a economia no mundo pós moderno 
(Wainwright, Williams & Turner, 2007). Esse contexto contemporâneo da cultura de massa é 
importante de ser compreendido uma vez que ele se constitui como parte ativa do 
contemporâneo processo dinâmico embodied nos (corpos) bailarinos das companhias de 
dança que aplicam este modelo de gestão globalizado. 

Ballet no século XXI 

Nesse campo do ballet a disciplina mental e física dos bailarinos transforma “seus” corpos 
devido a um longo processo de aprendizado escolar e uma alta competitividade, seja nos 
treinos diários, nos ensaios e/ou nos espetáculos. O trabalho duro fisicamente nas companhias 
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de ballet envolve seis dias por semana e oito horas diárias de treinos e ensaios para os 
bailarinos. No ballet contemporâneo as expectativas de atleticismo pertinentes à carreira dos 
bailarinos os forçam além do limite em horários, como trabalhadores de fábrica (Delinder, 
2005).  
Dessa maneira, para obter sucesso nessa profissão se deve ter muito talento, disciplina, foco e 
estar possuído por uma paixão pela dança (Au, 1997; Wainwright & Turner 2004). Além dos 
treinos que visam aprimorar a técnica corporal (Mauss, 1974) – força, resistência, rapidez e 
principalmente flexibilidade, equilíbrio e controle – outro atributo se apresenta para 
diferenciar os bailarinos: o „dançar com a alma‟, ou seja, o bailarino deve possuir em seu 
potencial artístico: qualidades estéticas, musicalidade, habilidade para representar, presença 
de palco, carisma, perfazendo os requisitos do capital cultural embodied (requisitos técnicos e 
artísticos incorporados).  
A demanda atlética nos corpos dos bailarinos de ballets modernos requer uma diferença na 
força utilizada para realizar movimentos de técnicas diferentes, denotando uma flexibilidade 
extrema em diversos (não usados freqüentemente) grupos musculares ‘pensados’ (aprender 
sobre o movimento novo) diferentemente dos usados nos ballets clássicos (Wainwright & 
Turner, 2004). Deste modo, o fenômeno da globalização proporciona a difusão em diversos 
locais de uma pluralidade de técnicas, geralmente misturando-as, incrementando-as e 
descaracterizando suas originalidades iniciais, possibilitando a descoberta de novas 
adaptações ou modos de fazer. As companhias de ballet atuais envolvem obras clássicas de 
ballet e coreográficas modernas, aumentando o risco de lesões nos bailarinos, podendo acabar 
cedo com suas carreiras. Wainwright e Turner (2004) refletem sobre o grande stress que a 
globalização do ballet provocou nos bailarinos devido à execução de diversos repertórios com 
movimentos novos em seus corpos.  
Os bailarinos profissionais normalmente entram no mundo da dança passam por intensa 
prática de treinamento desde crianças, são requisitados em dedicação, disciplina e aceitam os 
rituais de passagem das lesões durante suas carreiras. Neste sentido Bourdieu (1988) associa a 
aceitação deste risco diário da lesão como um sinal do hábito vocacional do bailarino. Os 
hábitos dos bailarinos de sensação de exaustão física, suor e sem fôlego, adicionados ao 
costume com a dor muscular e mover-se na adrenalina da dança, provocam um vício corporal 
nos treinos (Wainwright & Turner, 2004). Adotando uma visão foucaultiana Wainwright e 
Turner (2004) analisaram o processo de dominação e controle que é exercido sobre os corpos 
dos bailarinos, processo esse que visa moldar e tonificar seus corpos, através de treino, dietas 
e da tecnologia (terapias de lesões) por diversos profissionais envolvidos nas companhias de 
dança. O esforço e dedicação em tornar o corpo mais forte possuem o intuito de prevenir as 
lesões e produzir mais, em um processo de poder e vigilância disciplinar (Foucault, 2002). O 
bailarino se lesiona, sente dor e muitas vezes busca ignorá-la e ir ao palco interpretar um 
papel emocionalmente. Segundo Wainwright e Turner (2004) os bailarinos aceitam os 
dispositivos de embodiment como dietas, condicionamento físico, nas práticas presentes nas 
escolas e companhias, modificando o corpo do presente e do futuro.  
Além das lesões, o envelhecimento é 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 
dançou 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 contemporâneo desta 
profissão. Lesões na carreira de bailarino significam uma identidade fraturada, similar ao que 
Bourdieu (1988) associa o sentimento de “peixe fora d‟água”, neste caso, um sentimento de 
estranheza ao não poder dançar, descontinuando seu habitus individual e institucional. Com 
isso, a rotatividade de bailarinos pode mudar o estilo de dança da companhia, visto que as 
companhias de ballet agregam bailarinos provenientes de países e culturas diversas trazendo 
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em seus corpos técnicas originárias de múltiplas escolas (Wainwright, Williams & Turner, 
2006; 2007; Roncaglia, 2008).  
As articulações dos habitus individual, coreográfico e institucional (Wainwright, Williams & 
Turner, 2007) são exemplos empírico-teóricos 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 dança‟ 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 música ao dançarem ballets de 
repertório, tornando-se modelos de identificação de bailarinos clássicos (Wainwright, 
Williams & Turner, 2007).  
No treino diário em aula de ballet na companhia no início do dia, o maitre de ballet inscreve 
os passos nos corpos dos outros na busca da perfeição técnica e controle absoluto sobre os 
movimentos. Contudo, outras situações ao longo do dia envolvem a vivência do bailarino 
perante diferentes habitus, como os ensaios (habitus coreográfico e institucional); e os 
espetáculos (habitus individual, coreográfico e institucional).  
Os bailarinos são selecionados pelo critério de facilidade de mudança do habitus individual, 
de modo que este possa ser lentamente incorporado neles, ao longo de suas carreiras, o 
habitus institucional e coreográfico que a companhia deseja. Neste sentido, o papel do 
treinador principal é preservar o estilo da companhia (habitus institucional) não deixando que 
os bailarinos convidados (temporários) 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 
antropóloga em dança Sally Ann Ness (Wainwright & Turner, 2004) considera-se que o 
hábito é uma execução das regras da estrutura social através de um sistema inteligente de 
respostas adaptativas e entendimentos gerados pelo embodiment (corpo) das condições 
materiais. No caso dos bailarinos o habitus individual, institucional e coreográfico associa-se 
diretamente com as suas vivências em modelos de gestão globalizados de companhias de 
dança que vão sendo embodied ao longo da sua trajetória no âmbito social em que trabalha e 
vive.  
Analisar a vivência (embodiment) do bailarino no campo do ballet envolve, portanto, 
aprofundar conhecimento sobre a construção de sua carreira, sua interação com o corpo e a 
instituição na qual ele trabalha. Para Wainwright e Turner (2004) o mundo social molda 
(estruturador e estruturante) os corpos humanos através de embodiment (hábitos 
incorporados), modificando os corpos e as identidades das pessoas. A formação da identidade 
individual é compatível com a imagem corporal que o bailarino possui, pré-concebida através 
do embodiment e da aceitação de certos tipos de corpos para dança, de acordo com a 
identificação com modelos globalizados de gestão de companhias de dança. Este campo 
envolve questões relacionadas às lesões corporais (Wainwright, Williams & Turner, 2007); ao 
envelhecimento do corpo e o prevalecimento da juventude no exercício da profissão de 
bailarino (Au, 1997; Roncaglia, 2008); e ao impacto da globalização e da cultura de massa 
nesta profissão (Horkheimer, 1989; Aalten, 2004; Delinder, 2005; Wulff, 2008).  

Método 

Com intuito de aprofundar reflexões sobre a vivência corporal (embodiment) de um modelo 
de gestão globalizado em companhias de dança a partir dos (corpos) bailarinos escolheu-se o 
método etnográfico 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 etnográfico em um diário de campo de 
Malinowski (1976) e a visão da participação pesquisador-pesquisado de Geertz (2005). Além 
destes, a ‘pesquisadora participante’ seguiu a premissa de Gilberto Velho (1978) de buscar 
‘estranhar o familiar’, visto que é bailarina e tem familiaridade com o ballet e com 
companhias de dança há dezoito anos. O estranhamento se refere à busca de uma distância 
suficiente para que o pesquisador seja uma testemunha das vivências do grupo de forma a 
produzir um conhecimento “objetivo”. De modo que a realidade é “sempre é filtrada por um 
determinado ponto de vista do observador, ela é percebida de maneira diferenciada” (Velho, 
1978), obtendo assim, o distanciamento necessário que legitima a pesquisa científica. 
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 
analíticas como: linguagem, embodiment, sensações, cultura, cognição e percepção das 
pessoas que participam da pesquisa, e através da percepção, conhecimento e prática do 
pesquisador. Deste modo, se analisando a multisensorialidade imbricada com o ambiente, na 
sua vivência social, a partir do emplacement (Pink, 2011). 
Outras categorias como a vivência (corporal) do espaço, do tempo, do peso, da força, dos 
sentidos (olfato, paladar, tato, audição, visão, ou seja, capacidades corporais cinestésicas, 
visuais espaciais, temporais aurais, emocionais) foram inseridas nesta pesquisa como um 
recurso metodológico primordial visando obter uma compreensão embodied nesta experiência 
etnográfica. A pesquisadora participante foi a campo com estas premissas para guiar este 
trabalho etnográfico e vivenciar este método que foi aqui denominado como etnografia 
embodied. 
Esta pesquisa foi realizada na São Paulo Companhia de Dança – 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 São Paulo, especialmente a partir da 
conjuntura política de duas personalidades: o Governador José Serra e o Secretário da Cultura 
João Sayad” (entrevista diretora geral), sendo financiada com recursos públicos do Governo 
local. A equipe hierárquica de gestão da SPCD compõe-se de: duas diretoras (artística e 
adjunta); uma assistente de direção; uma ensaiadora; coreógrafos convidados (vindos de 
outras localidades somente ensinar a coreografia durante um mês temporariamente); e um 
ballet master encarregado dos treinos diários da companhia. Além desses profissionais, a 
companhia possui uma equipe administrativa interna (financeira, publicidade, RH), duas 
secretárias, equipe de audiovisual, pianista e sonoplasta, costureiras, staff operacional e 
faxineira; e equipe de consultoria externa (financeira e de gestão composta por personalidades 
intelectuais e políticas). A SPCD possui vinte e quatro bailarinas e quinze bailarinos 
contratados através de audiçõesii com trajetórias diferentes em dança. As idades variam entre 
dezoito anos e trinta e três anos. A companhia trabalha de segunda à sábado, das 10h às 17h e 
40 min, ou seja: treino (1 h e 30 min), ensaio (2h), intervalo para almoço (1h) e ensaio (2h 
40min). A programação anual da companhia contempla sete ballets em seu repertório (quatro 
remontagens de obras clássicas e modernas e três peças inéditas).  
A etnografia ocorreu na atual sede da companhia durante treinos e ensaios dos bailarinos, e no 
Theatro Municipal de São Paulo, onde aconteceram dois espetáculos. O tempo de observação 
ocorreu em uma semana de junho e no mês de julho de 2011, em período de trabalho integral 
da companhia. Os registros da vivência nestes períodos foram intensamente transpostos em 
bloco de notas, a partir das suas percepções dos treinos, intervalos, ensaios, espetáculos. No 
final do dia, estes registros eram lidos e transcritos pela pesquisadora para o diário de campo e 
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inseridas percepções sobre insights na análise dos acontecimentos, inspirada na ideia de que 
“a escrita descritiva corporifica e reflete determinados propósitos e compromissos, além de 
envolver processos ativos de interpretação e produção de sentido” (Gibbs, 2009, p.47). Assim, 
estas notas de campo caracterizam descrições sobre o que as pessoas disseram e fizeram. No 
período final da estada na SPCD, a pesquisadora, realizou treze entrevistas (doze bailarinos e 
uma diretora artística) de roteiro semiestruturado, gravadas e transcritas pela própria 
pesquisadora. Esta escolha seguiu a premissa de que “realizar a transcrição pessoalmente 
representa uma oportunidade de começar a pensar em sua análise” (2009, p.41) focada em 
“não perder a sensação de como os respondentes estavam se expressando e tentar captar isso 
na transcrição” (2009, p.32). 
Nesta pesquisa o material secundário utilizado no processo de análise envolveu: um vídeo da 
rotina dos bailarinos; seis vídeos do projeto memórias da dança brasileira; programas de 
espetáculos; site da Cia, reportagens de jornal e fotografias. Esta diversidade de dados 
qualitativos foram significativos e ricos para análise, pois englobam: 

 

[...] praticamente qualquer forma de comunicação humana – escrita, auditiva ou visual; por 
comportamento, simbolismos ou artefatos culturais. Isso inclui qualquer dos seguintes: entrevistas 
individuais e suas transcrições, correio eletrônico, páginas na internet, propaganda: impressa, filmada ou 
televisionada, gravações de vídeo de transmissão de TV, diários em vídeo, vídeos ou entrevistas e grupos 
focais, vários documentos como livros e revistas, diários, conversas em grupo e bate papos na internet, 
arquivos de notícias na internet, fotografias, filmes, vídeos caseiros, gravações em vídeo de sessões de 
laboratório. (Gibbs, 2009, p.17) 
 

Utilizou-se o software de análise de dados qualitativos, Maxqda (2011) para facilitar o 
agrupamento do material empírico coletado – 145 pág. de entrevistas transcritas e 112 pág. de 
diário de campo. As informações advindas do material documental foram utilizadas como 
complementação na análise final. Embora o Maxqda (2011) tenha oferecido “recursos básicos 
para trabalhar com documentos on-line, codificação, acesso a textos, exibição de codificação 
e redação de memorandos” (Gibbs, p.155) foi de responsabilidade da pesquisadora produzir 
interpretações, desenvolver explicações analíticas e sustentar uma análise na teoria adequada.  

Análise 

Esta seção da análise foi dividida nas subseções:  Juventude e profissão de bailarino; Lesões; 
Modelo de Bailarino; Coreografo ‘ausente’; e Dançar com a alma. 

Juventude e profissão de bailarino 

A institucionalização da arte da dança como espetáculo se desenvolve através de algumas 
características disseminadas pelas companhias de dança atualmente de forma globalizada 
(Wulff, 2008). Conforme o referencial teórico deste artigo existe um modelo de gestão 
globalizado em companhias de dança com repertório clássico e contemporâneo aplicado nos 
dias de hoje em diversos locais do mundo (Wainwright, Williams & Turner, 2007; Wulff, 
2008). Desde sua fundação em 2008, a direção da São Paulo Companhia de Dança segue este 
mesmo modelo, como afirma Ponzio (2008, p.104):  
 

Com recursos e apoio inéditos no Brasil, a São Paulo Companhia de Dança [...] projeto ambicioso, 
seguindo o modelo do Balé da Opera de Paris [...] companhia francesa, com 154 bailarinos, nasceu há 350 
anos na corte de Luis XIV [...] a SPCD exigiu técnica clássica apurada dos seus recém-contratados 36 
bailarinos – 20 moças e 16 rapazes, com faixa etária que varia de 18 a 25 anos (apenas um tem 30). Tal 
requisito é considerado fundamental para direção, no seu projeto de formar um repertório que vai do século 
19 ao 21.  
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Neste contexto, a juventude disseminada pela companhia ao priorizar a contratação de 
bailarinos em torno dos vinte anos de idade na SPCD reforça as premissas utilizadas por este 
modelo de gestão 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 consciência sobre uma aposentadoria precoce (Roncaglia, 
2008), como segue nas entrevistas com alguns bailarinos:  
 

[...] eu percebi que eu tenho pouco tempo ainda para dançar [...] esse tipo de dança com mais engajamento 
físico e tal [...] não se pode fazer, não é preconceito com bailarino mais velho, mas não se pode fazer com 
35 ou 40 anos esse repertório que a gente faz aqui [...] eu meio constatei, eu não tenho mais muito tempo 
então eu quero aproveitar [...] eu quero ser como o Pelé, de ter a consciência de parar na hora certa, para 
não fazer feio, eu já acho que com 28, eu já estou exagerando um pouco, acho que tem coisas que já 
começa a ficar feio [...] (Simion)  
 

[...] eu pretendo dançar ainda até os meus quarenta e dois anos [risos] clássico né? E após eu posso dançar 
um neoclássico mais leve, mas eu penso que também eu vou parar [...] Porque eu acho que essa idade o 
ápice do homem já [...] eu quero acabar bem, e nem todos primeiros bailarinos acabam bem [a carreira], 
porque assim o Baryshnikov na época em que ele parou de dançar clássico, se ele não tivesse parado, talvez 
ele não seria tão grande assim entende? [...] trinta e oito, quarenta anos, para ballet clássico já! Porque olha 
com vinte e três anos eu às vezes já sinto a minha lombar! Imagina com trinta e oito, entende? Então a 
gente já tem que ir se cuidando desde agora. (Namour) 
 

Estas perspectivas de juventude e aposentadoria são 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 são responsáveis pelos padrões globalizados a serem 
replicados neste modelo de gestão que estão embodied nos bailarinos da SPCD. 

Lesões 

As lesões também são parte da rotina neste tipo de companhia de dança e incorporadas pelos 
bailarinos como fatos ‘comuns’ neste campo. O cansaço ou dor é transportado fisicamente e 
visualmente percebido na respiração, postura e fala dos bailarinos da SPCD. Exemplo disso se 
percebe quando este profissional „entra em cena‟ e „veste a identidade de bailarino‟ 
ignorando a dor no evento do ensaio ou do espetáculo. Conforme a nota de diário de campo:  
 

O „entrar em cena‟ envolve uma preparação do corpo-espírito do bailarino antes de entrar no espaço no 
qual vai dançar, ou seja, durante o ensaio nas laterais ou nos cantos da sala e em espetáculo, normalmente 
atrás das coxias (panos longos que definem espacialmente as entradas e saídas 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 concentração na coreografia que irão 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 expressão 
tensa, e outro bailarino busca relaxar, tentando provocar uma respiração profunda e mais pausada, ambos 
com uma postura não tão ereta e sim mais relaxada deixando seus ombros caídos.  
 

No entanto, ao pisar em cena, quando a diretora comanda o início do ensaio, ou no palco 
quando soam os três sinais da campainha para o início do espetáculo, o bailarino-corpo emite 
um alerta para que as percepções estejam ligadas e ativas naquele momento da dança (ensaio, 
espetáculo, treino), no sentido de esquecer a dor, deixar o suor escorrer, não arrumar o 
figurino em cena, elevar o torso para frente e para cima e o olhar para o horizonte longe 
(demonstrando superioridade), perceber o espaço, sentir a música, os sons de outros 
bailarinos, a fala ou a respiração do público. Ou seja, ora ao pisar em cena o bailarino ignora a 
dor, para poder estar no palco e ora se percebe que não terá mais condições de continuar. O 
bailarino Yago afirma este tipo de decisão em entrevista: “Eu entro, ligo a tecla: Foda-se, e 
vou! Já cheguei a dançar com dedão luxado tipo roxo, enorme! Tinha que dançar! Achei que 
podia ficar pior, mas pior ainda é a sensação para mim de não estar em cena”. Uma nota de 
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diário de campo reflete a dor da solista Irlei durante o ensaio: “[...] eu só posso fazer uma vez 
a coreografia, porque sinto dor [coxo-femural] se eles vão querer que eu passe mais vezes vão 
ter que me pagar um par de pernas novas!” e nesse momento começou a tocar no músculo e 
balançá-lo para relaxá-lo.  
A vivência deste evento na sua espacialidade (Pink, 2011), caracterizada pela correção 
coreográfica e pela repetição, e vigilância (Foucault, 2002) nos habitus (Bordieu, 1988) do 
treino, do ensaio e do espetáculo, do ‘estar em cena’ compõem uma parte da identidade física 
do bailarino ao vivenciar este modelo de gestão de companhia de dança globalizado. O 
bailarino ao entrar neste espaço se sente automaticamente, conforme o grau de introjeção 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 ícones a serem 
seguidos, como heróis, são frutos de artistas valorizados por seus capitais físicos e artísticos 
disseminadas internacionalmente neste campo. Tais bailarinos famosos de companhias 
internacionais deixam impressões neles, e ao mesmo tempo eles se espelham nestas imagens 
de tais artistas renomados para construírem e transformarem suas identidades. Na busca de 
alcançarem tais imagens de bailarinos famosos, uma estratégia utilizada pelos bailarinos da 
SPCD é assistir vídeos destes para investigar determinadas características físicas de estética e 
de técnica ao incorporar estilos. Os bailarinos da SPCD desejam ter e ser um conjunto de 
características de vários bailarinos modelos destas outras companhias de dança, como diz 
Ricardo na sua entrevista:  
 

[...] um pé perfeito, uma perna bonita, acho que o clássico precisa disso, não é só você chegar e falar eu 
danço clássico de qualquer jeito [...] tem que ter um brilho especial, porque não é qualquer um que dança 
um clássico perfeito.[...] tem a Pina Bausch que eu acho incrível...tem alguns bailarinos aqui do Balé da 
Cidade, [...] eu gosto muito do NDT, eu acho que eles já são mais velhos, são mais experientes, tem aquela 
coisa de tudo eles já sofreram na vida eles jogam no palco, Pina Bausch tem aquelas mulheres incríveis de 
50 anos [...] eles servem de inspiração para qualquer bailarino! 

 

Coreógrafo “ausente” 

O modelo de coreógrafo convidado segue sendo utilizado por diversas companhias de dança 
do mundo. A SPCD segue este modelo de gestão e não possui coreógrafo residente. Neste 
caso, as diretoras, ensaiadoras e o ballet master são responsáveis pelo repasse das ideias deste 
coreógrafo, quando ele vai embora. Tal situação gera uma fragilidade na direção e resistência 
por parte dos bailarinos ao aceitarem correções da coreografia, devido aos conflitos gerados 
entre os bailarinos e seus superiores sobre o modo de executar a coreografia. Como verificado 
nas notas diário de campo: “bailarinos do corpo de baile fazem um movimento diferente do 
solista e são notificados para realizá-lo como o solista, mesmo que este esteja errado”; e “em 
conversa da bailarina comigo, entre ensaios, ela reclama: Sabe o repositor belga, ele já ensaia 
a gente diferente, a gente está muito cansada, numa bateria de ensaios sem parar!”. Tal 
situação dificulta o nível de compreensão dos bailarinos e dos ensaiadores sobre as intenções 
coreográficas originais destes coreógrafos. Como afirma Katz (2009) na SPCD “busca de 
perfil próprio não parece ser prioridade para a companhia”. Em campo, percebe-se que a 
companhia, perante a diversidade coreográfica que se propõe, não demonstra incorporar um 
estilo próprio, fator que influencia nas identidades física, pessoal, institucional e espiritual dos 
seus bailarinos.  



 

 11

Dançar com a alma 

Este modelo de gestão globalizado dificulta o alcance da sensação do “dançar com a alma”, 
do embodiment de um estilo coreográfico e oportunidade de interpretação pelo bailarino. Os 
bailarinos buscam fugir desta sensação da arte rotinada proporcionada por este modelo de 
gestão globalizado, como enfatiza a bailarina sobre a retenção da parte técnica para que a 
expressão do „dançar com a alma‟ possa fluir, na entrevista: 
 

Quando o espetáculo é bom, eu procuro sempre fazer algo diferente com alguma intensidade ou algum 
sentimento para não [enjoar]. A gente já tem uma arte rotinada, então eu procuro sair disso para não ficar 
sempre todo o dia estacionada. Exemplo: Gnawa, no corpo, eu penso, hoje eu vou tentar fazer mais 
relaxada, hoje eu vou pensar mais nos braços, no tronco, no peso nas pernas. Gnawa é um ballet que eu 
danço já desde a estréia, que você sempre tem que estar [para cima - ela mostra com o corpo] e é um ballet 
muito dançado, que a gente leva para outras cidades. Então eu tento buscar sensações diferentes para enjoar 
o menos possível da obra. (Ana Lucia) 
 

O fato de memorizar um movimento não denota que o bailarino esteja ‘dançando com a 
alma’, como relata Ricardo na entrevista, ao comentar sua desistência de um papel que não 
conseguia incorporar: “a minha dança é 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 só 
estética [...]”. O destaque que um bailarino adquire ao „dançar com a alma‟ independe de sua 
posição hierárquica na companhia, sendo expresso na intenção do olhar, do peito do bailarino, 
com todo o seu corpo demonstrando na forma e na intenção do movimento uma projeção da 
sua expressão. A diretora ao corrigir um bailarino durante o ensaio reforça a importância da 
expressão do olhar no dançar, em nota de diário de campo: “marca bem o foco, você tem que 
projetar durante o movimento”. Além da projeção no olhar ‘com toda sua alma’ outro local do 
corpo marca a postura do bailarino é o estômago, denominado o ‘centro’, locus de controle da 
respiração durante os movimentos (inspiração e expiração). O modo como o bailarino se 
desloca ‘inspirando o ar’ provoca uma sensação na plateia de leveza no movimento através da 
elevação de seu corpo ao caminhar na meia ponta. Embora a projeção 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 não eles mesmos. Ressaltando a ideia de um „cabide de 
personagens‟ criados dentro das organizações, como nos depoimentos de Rita: “Eu não gosto 
de viver um personagem, eu gosto de ser eu mesma dançando, eu não gosto de vestir nada [...] 
nos clássicos geralmente a gente é um personagem e essa coisinha de ser muito suave não 
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!, não é mais o Simion 
de repente, e isso me instiga e então eu vou indo cada vez mais fundo. O meu deslocamento de mim e 
perceber uma outra coisa no meu próprio corpo, isso é uma coisa que me fascina bastante, um novo jeito de 
eu elaborar o corpo [...] não significa que quem faca clássico assim, que a pessoa é assim, mas para mim 
essa postura assim [e mostra o peito para frente] é fake! 
 

Na SPCD a situação desejada de eficiência deste modelo não se concretiza em sua totalidade e 
esta ocorrência não se constitui característica única desta companhia. Em outras companhias 
de dança que optam por tal modelo de gestão, mesmo com um elenco experiente, 
acompanhamento coreográfico especializado em treinos e ensaios e uma estrutura de gestão 
organizada, os bailarinos possuem dificuldade ao introjetar técnicas tão diversas, como a 
clássica e a contemporânea, e sobretudo alcançar este estado de „dançar com a alma‟ (Wulff, 
2008, Aalten, 2004).  
Em suma, na companhia de dança pesquisada a réplica de tal modelo gerencial, já utilizado 
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em companhias de outros países, não apresenta qualidade técnica e administração do tempo, 
comprometendo o embodiment do estilo e técnica propostos. Tal efeito ocorre em função da 
contratação de coreógrafo temporário para a companhia.  

Discussão 

Ao longo desta pesquisa, percebe-se a importância da questão gerencial (sobre como ocorre a 
aplicação de um modelo de gestão globalizado) que surgiu ao analisar as vivências dos 
bailarinos a partir da etnografia embodied na SPCD, companhia oficial do Estado de São 
Paulo. A análise da dança apresentada pela SPCD se afasta da representação histórica de um 
povo e de uma cultura específica, visto que esta companhia busca introjetar em seus corpos-
bailarinos diversas técnicas, clássicas e contemporâneas. Esta diferenciação de dança como 
representação de um povo e de como prática/vivência pode ser compreendida a partir do 
resumo histórico neste artigo desde o ballet nas cortes européias até o surgimento da 
institucionalização da arte da dança como espetáculo. Ou seja, a estrutura de gestão da SPCD 
reflete o grande peso existente na ligação entre a arte e o Estado em suas vivências como uma 
companhia oficial, assimilando-se ao modelo presente nas companhias oficiais de dança do 
mundo, as quais estão associadas historicamente ao modelo iniciado por Louis XIV.  
A manutenção financeira de tal modelo de gestão na SPCD possuía um orçamento público 
anual de treze milhões de reais em 2008 (Katz, 2008), alcançando condições financeiras 
inéditas na história do mercado nacional da dança. Neste cenário, a manutenção de 
companhias, como por exemplo, o Grupo Corpo, uma das mais reconhecidas no mercado de 
dança nacional, funciona com o apoio privado de cinco milhões de reais (Ponzio, 2008). Na 
SPCD, os políticos João Sayad e José Serra, os quais nas palavras da diretora “formaram a 
constelação política” que aprovou e incentivou tal projeto, oportunizaram condições 
privilegiadas de trabalho, com um piso salarial inédito para esta categoria na realidade 
brasileira. Esta ligação entre a arte e Estado molda a companhia oficial de dança –SPCD- no 
Estado de São Paulo. 
A réplica de tal modelo de gestão globalizado gera impactos na sua eficácia e eficiência, 
quando utilizada em culturas tão diferentes, como a francesa e a brasileira. Este modelo 
globalizado de gestão de companhia utilizado pela SPCD consiste teoricamente na seleção de 
bailarinos com trajetórias moldadas por escolas de dança clássica (habitus da disciplina), com 
habilidades físicas padronizadas, classificados hierarquicamente em solistas, corpo de baile e 
aprendizes. Conta também com coreografias de ballets e inclusão do estilo contemporâneo no 
seu repertório, muitas vezes composto de remontagens com pagamento de royalties 
internacionais (execução de coreografias de renome internacional de outras companhias) ou 
criação de coreografias especialmente para um determinado grupo de bailarinos. Prevê o 
planejamento de treinos, ensaios (planos intensos de trabalho), espetáculos para uma plateia 
específica em teatro ou ambiente designado para o evento e tournées realizadas para 
disseminar o trabalho da companhia. Inclui a contratação de coreógrafos temporários, os quais 
residem por um período (um mês) na companhia e após deixam a cargo dos ensaiadores a 
manutenção de suas coreografias e a existência de uma direção artística, a qual se encarrega 
de realizar audição interna para escolha do elenco nestas coreografias. Envolve o pagamento 
dos bailarinos contratados como assalariados, com cargas horárias em torno de quarenta e 
quatro horas semanais. Oferece o material de trabalho como figurinos e sapatilhas. E ainda 
possui programas de formação de plateia, educativos, de registro e memória audiovisual. Este 
mesmo modelo de gestão globalizado encontra-se, por exemplo, presente em outras 
companhias de dança como American Ballet Theatre (ABT, 2011), New York City Ballet 
(NYCB, 2011) e Ballet Opera de Paris (OPERADEPARIS, 2011).  
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Considerando-se que um bailarino possa incorporar e introjetar estilos e técnicas globalizadas, 
caso isso seja possível, existe a necessidade de fatores como tempo e acompanhamento 
coreográfico em treinos e ensaios. A partir disso, após adquirir tal incorporação técnica e de 
estilo, o bailarino poderá algumas vezes alcançar, no espetáculo ou no ensaio, o estado de 
transcendência denominado „dançar com alma‟.  
A gestão atual da SPCD, ao replicar um modelo globalizado de gestão apresenta 
características distintas do modelo de gestão francês, por exemplo, como: bailarinos com 
trajetórias completamente distintas, os quais em sua maioria não possuem uma formação 
escolar consistente em uma determinada técnica e não possuem o contato prévio com 
linguagens coreográficas diversificadas. Além da formação escolar e profissional heterogênea 
dos bailarinos da SPCD, outros aspectos fundamentais influenciam na eficiência de tal 
modelo aplicado, como: falta de experiência profissional dos bailarinos, elenco muito jovem, 
repertório coreográfico de estilo variado, falta de acompanhamento coreográfico 
especializado durante os ensaios, falta de ensaios ao segundo elenco, falta de material de 
trabalho (sapatilhas), pagamentos de salários não condizentes com a posição hierárquica do 
bailarino, deficiência na comunicação entre a direção e os bailarinos, alterações constantes de 
última hora na escalação do elenco, entre outros. Portanto a réplica de tal modelo francês 
nesta companhia brasileira ao invés de expandir o potencial artístico do grupo, promove 
massificação da arte, afetando a sua própria identidade como companhia. Isso ocorre em 
função dos bailarinos serem incentivados neste modelo de gestão a produzirem ‘dança’, 
extrapolando suas emoções e suas capacidades físicas.  
A gestão da companhia de dança 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 
direção da organização (Dale, 2001). Tal modelo gerencial dificulta a introjeção de estilos, 
técnicas e o ‘dançar com a alma’, no momento em que o bailarino ‘veste identidades’ tão 
distintas, quando em um mesmo espetáculo o mesmo bailarino troca da dança clássica a 
contemporânea, em poucos segundos ao olhar da plateia.  
Esta reflexão sobre o contexto de modelo de gestão globalizado em companhias de dança, em 
especial na SPCD, permite apontar que existe toda a complexidade de um ambiente que 
proporciona uma dinâmica embodied pelas pessoas ao se interrelacionarem nas organizações.  

Considerações Finais 

O objetivo geral de analisar de que maneira a globalização é corporalmente vivenciada 
(embodied) pelos bailarinos no campo do ballet foi alcançado a partir do estudo etnográfico 
focado em: conhecer as trajetórias e levantar as práticas cotidianas dos bailarinos na 
companhia de dança. A partir da análise da etnografia embodied sobre a vivência da 
globalização pelos corpos-bailarinos na SPCD e do embasamento teórico construído, esta 
pesquisa trouxe discussões com foco na questão social do campo da dança, em especial sobre 
a massificação da arte e sua influência nos modelos de gestão e incorporação de estilos 
vivenciadas pelos bailarinos profissionais na sociedade atual.  
Uma limitação desta pesquisa foi o fato desta temática ter sido pouco pesquisada. Contudo, as 
discussões trazidas neste artigo auxiliam a refletir sobre o modelo de gestão globalizado na 
SPCD e como este impacta na incorporação de estilos coreográficos pelos bailarinos. Tais 
pontos são interessantes para aprofundamento em pesquisas futuras, devido às contribuições 
que podem trazer tanto para a Teoria Organizacional nas áreas da Administração e das 
Ciências Sociais, quanto para o campo da Dança.  
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 apreciação da multisensorialidade 
nas experiências embodied (Schilling, 2003) nesta pesquisa sobre globalização, embodiment e 
dança trouxe óticas ricas na reflexão sobre esta temática. Neste sentido, a adição e 
aprofundamento das categorias de análise relacionadas ao corpo a partir do tempo, espaço, 
força, peso, dinâmica do movimento, voz, sentidos – audição, visão, tato, paladar, olfato – 
proporcionam capacidade de ampliação do escopo de análise. Considerando-se que não 
podemos pensar as organizações como anteriores ou transcendentes aos corpos humanos, é 
importante a inclusão da análise do embodiment em estudos futuros nesta em outras 
dimensões dos estudos organizacionais. 
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i Embodiment neste artigo significa obter uma visão do corpo como sujeito, ou seja, uma compreensão embodied 
da vida social humana, da experiência corporal diária, no modo como os corpos são empregados, treinados e 
educados nos espaços de trabalho (Sthyre, 2004). 
ii Audições são testes públicos de habilidade física para a seleção e contratação de bailarinos, podendo envolver: 
uma aula de ballet clássico, repertórios coreográficos da companhia e improvisação. 



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


