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RESUMO

SANTOS, Mariana Alves Prazeres dos. Discriminacao e preconceito no universo balé
classico. 158 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais) - Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Nessa dissertacdo, procuro compreender como sdo construidas algumas formas de
discriminacdo racial no mundo do balé classico. Ou seja, como ser negro ou ser branco é um
diferencial nesse contexto, e como esta discriminacdo € subjetivamente experimentada pelos
bailarinos negros. O estudo qualitativo realizado teve por base as entrevistas realizadas com
bailarinos daquele universo, que me ajudaram a compor o quadro das relacGes vivenciadas,
revelando reciprocidades e disputas. O ponto de partida desse estudo foi a minha prépria
trajetdria neste universo e a analise das biografias de Eros VolUsia, dancarina brasileira que se
projetou internacionalmente, através de coreografias préprias, inspiradas na cultura brasileira
e de Mercedes Baptista, a primeira bailarina negra a pertencer ao corpo de baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Meu foco principal foram as relacdes sociais construidas no
contexto do balé classico, bem como as estruturas de poder. Apostei na ideia de que estas se
constituiam em “um bom caso para se pensar” como determinadas modalidades de relagdes
raciais se apresentam no Brasil.

Palavras-chave: Balé classico. Relac¢des raciais. Discriminacdo. Trajetorias.



ABSTRACT

SANTOS, Mariana Alves Prazeres dos. Discrimination and prejudice in the universe of
classical ballet. 158 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais) - Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

In this dissertation, | try to understand how some forms of racial discrimination are
constructed in the world of classical ballet. That is, as being black or as being white is a
differential in this context, and as such discrimination is subjectively experienced by black
dancers. The qualitative study was based on interviews with dancers of that universe. Which
helped me to compose the framework of relationships experienced, revealing reciprocities and
disputes. The starting point of this study, was to my own path in this universe, the analysis of
biographies, one is about Eros Volusia, a Brazilian dancer who designed internationally
trhough its own choreography, inspired by Brazilian culture, and also story life of Mercedes
Baptista. The first black ballerina to belong to the corps de ballet of the Municipal Theater of
Rio de Janeiro. My main focus was the social relationships built in the context of classical
ballet and power structures. I have bet on the idea that these were a “good case for thinking”
as certain forms of race relations present in Brazil.

Keywords: Classical ballet. Racial relations. Discrimination. Trajectories.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, procuro compreender como sdo construidas algumas formas de
discriminacdo racial no mundo do balé classico. Ou seja, como ser negro ou ser branco é um
diferencial neste contexto e como esta discriminacdo € subjetivamente experimentada pelos
bailarinos negros.

Através da analise das historias de vida coletadas, foi possivel perceber como isto
ocorre em casos concretos, ainda que na maioria das vezes a discriminacao sofrida se realize
de forma “velada”, obedecendo a polidez que permeia as relagdes sociais e raciais brasileiras,
como argumenta Nogueira (2006). Nesse sentido, os depoimentos coletados ajudaram a
compor o quadro das relacdes vivenciadas pelos bailarinos, revelando reciprocidades e
disputas nesse universo.

Trajetorias e histdrias de vida permitem vislumbrar inimeros pontos de vista e abrir
espaco para o entendimento da “pluralidade das realidades” como ja aponta Pollak (1992).
Dessa forma, foi possivel observar como cada entrevistado compreende 0s acontecimentos
que se sucedem e, em que medida, os episédios vivenciados podem ter uma conotacdo
positiva ou negativa, estando relacionados a situagdo de discriminacéo, seja ela consciente ou
nao.

O ponto de partida deste estudo foi a minha propria trajetéria neste universo®, o
documentario sobre a dancarina Eros Volusia e a leitura de um livro biografico sobre
Mercedes Baptista.

Eros Volusia desenvolveu pesquisa sobre as diversas dancgas existentes no Brasil, com
0 intuito de formar uma danga cléssica brasileira, fazer frente as influéncias estrangeiras.
Mercedes Baptista, por seu turno, foi a primeira bailarina negra a entrar no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, atuando sempre de forma timida na instituicdo quando os balés eram obras
consagradas, como as de repertorio (obras em que hd uma historia sendo contada) e que ao

longo da histéria do balé ganharam um status de destaque. Apesar de ter sido considerada

Y A escolha pela tematica das relacBes raciais no balé classico foi permeada pela minha vivéncia enquanto
bailarina e estudante de Ciéncias Sociais. Experiéncias que me ajudaram a exercitar as no¢des de distancia e
proximidade com relagdo ao objeto de estudo e, me ajudaram a desnaturalizar alguns aspectos da vida de um
bailarino, 0 que me levou a desafiadora tarefa de relativiza-los e compreendé-los em sua complexidade,
transcendendo a familiaridade que me despertavam (VELHO: 2013; DA MATTA: 1978)



excelente bailarina por seus pares, s6 desempenhou poucos papéis de maior relevancia
naquela instituicdo.

De certa maneira, ao longo de sua trajetoria como bailarina do corpo de baile do
Municipal, ela sempre atuou de forma gauche, talvez porque no fundo sempre foi percebida
como um elemento poluidor (DOUGLAS, 2012) naquele contexto e sO conseguiu um
reconhecimento maior quando criou uma danga propria, a chamada ‘“danga afro” que,
inicialmente, foi desenvolvida dando destaque ao “universo dos orixas” do candomblé.

Além da histdria de vida desta bailarina, entrevistei ao longo dos Gltimos dois anos
bailarinas e de bailarinos formados em cursos profissionalizantes, tanto 0s que estdo
trabalhando diretamente com a danca classica, quanto os que seguiram outra profissdo, assim
como ex-alunos de Mercedes Baptista. No total, realizei vinte e uma entrevistas (no anexo
apresento uma pequena biografia dos bailarinos).

A partir de filmes sobre danca, de livros e de minha experiéncia observei que
determinadas qualidades ganham destaque em detrimento a outras para seguir a carreira de
bailarino, possibilitando perceber como algumas configuragcdes sociais eram construidas no
contexto do balé classico e da danga, bem como as estruturas de poder. Assim, acreditei que
as relacbes estabelecidas no ambito do balé classico constituiam um “bom caso para se
pensar” como determinadas modalidades de relagdes raciais se apresentam no Brasil.

Neste trabalho, utilizo as divisdes dos capitulos como atos tal como apresentados no
universo do balé. Assim, o primeiro ato é direcionado a uma discussdo sobre a minha
aproximacao junto aos entrevistados, como 0s conheci e, em que circunstancias os entrevistei.
Também é apresentada uma pequena digressdo sobre minha vida enquanto bailarina, sobre o
aprendizado de algumas convengdes inerentes ao mundo do balé classico, assim como sobre a
influéncia dessas convencdes sobre meu corpo. Da mesma forma, inicio a reflexdo a respeito
do estabelecimento da tradicdo do balé classico e sua transmissdo enquanto um saber coletivo
e orientador da construcao da corporeidade de seus membros.

Reservei 0 segundo ato para estabelecer as articulagbes entre depoimentos,
informacdes de alguns livros sobre historia da danga, minha experiéncia e perspectivas
tedricas que me ajudassem a compreender o modo como os bailarinos orientam suas vidas e
suas carreiras, percebendo por meio dos depoimentos a elaboracdo de um ethos especifico
dessa profissdo e como a nocdo de corporeidade (CSORDAS, 2008) é construida neste
universo.

Dediquei o terceiro ato para analisar como o mito da democracia racial se reflete na

construgdo de uma corporeidade brasileira e miscigenada, assim como na criacdo de uma
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danca especifica que pareceria mais condizente com a construcdo de uma identidade nacional.
Considero que a elaboracdo dessa corporeidade, nos termos de Csordas (2008), esta associada
a politica ufanista do governo de Getulio Vargas, a vinda de companhias classicas europeias e
a pesquisa desenvolvida por Eros VolUsia, em criar uma danga “brasileira”. Neste ato,
procurei também mostrar como foi sendo desenvolvida a técnica corporal do balé europeu e
entender como a construcdo desse modelo passou a orientar e servir de parametro para este
tipo de dangca em todos os contextos para onde foi exportado. Nesta medida, procurei verificar
0 corpo do bailarino brasileiro era representado a partir desse olhar. Sendo assim, pude
entender melhor como a construgdo do corpo do bailarino cléssico brasileiro é classificado
segundo padrdes de beleza, pureza. Do mesmo modo, aponto como esta representacdo acaba
por limitar o aprendizado de bailarinas e bailarinos brasileiros e o exercicio da profissdo até
hoje.

No quarto ato, apresento e analiso a trajetdria de Mercedes Baptista, destacando sua
experiéncia com o balé classico e a criacdo da danca afro. Assim, procurei dialogar com
diferentes autores para compreender melhor a discussdo sobre a questdo da discriminacgéo
racial no Brasil, bem como as relagOes raciais. A partir destas leituras, pude contextualizar a
discriminacdo sofrida por Mercedes e como esta experiéncia acabou por reorientar a sua
trajetdria no cenario da danga classica brasileira, levando-a a desenvolver um método préprio
danca que valorizava a sua condicdo de bailarina negra. Foi assim que surgiu o Ballet
Folclérico Mercedes Baptista.

No quinto ato, discuto as situacOes de discriminacdo vivenciadas pelos bailarinos
negros entrevistados. Nesse sentido, analisei como eles interpretam como se deu 0 acesso ao
universo do balé classico no Brasil, o tratamento a eles dispensado e as oportunidades de
exercer a profissdo, bem como as possiveis solucdes que esses individuos encontraram.

Analiso também como é construido o ethos e a visdo de mundo desses bailarinos.
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1 PRIMEIRO ATO - INCURSOES NO CAMPO

1.1 Cena Um: Entrando em cena

A minha primeira experiéncia com o balé ocorreu quando eu tinha, aproximadamente,
6 anos, em um curso chamado baby class, dedicado as criangas de 3 a 6 anos em média, onde
se trabalha com a técnica classica de forma mais ludica. Na época, eu era muito timida, era
muito apegada a professora, qualquer coisa que me acontecesse e me desagradasse, eu ficava
desestimulada. Lembro-me vagamente de ter comecado a fazer aula com um rapaz que a toda
hora me corrigia. Tanto a mudanga de professor, quanto a corre¢cdo me soavam desagradaveis,
sendo motivo suficiente para que eu desejasse interromper as aulas. Provavelmente, eu havia
mudado de nivel, mas ndo compreendi isso naquele momento. Isto me fez parar o curso de
danca.

Daquele momento em diante, continuei admirando bailarinas, gostava de dangar, mas
trés motivos me impediram de retornar as aulas de danca em um intervalo de oito anos.
Primeiramente, sempre tive dificuldade em manter um peso “condizente” com a minha altura,
0 que me fazia estar sempre “fora do peso”. No meu imagindrio, eu ndo conseguiria me tornar
bailarina dessa forma.

De outra maneira, ndo conhecia nenhuma instituicdo em Nova Iguacu (lugar onde eu
morava) que desenvolvesse esse trabalho. Eu tinha como referéncia apenas a academia que
frequentei quando crianca, para onde ndo queria retornar. Por Gltimo, pensava que meu pai
talvez ndo conseguisse custear as despesas que 0 curso geraria, tendo em vista a situacédo
financeira da minha familia.

Certo dia, na escola onde estudei durante o ensino fundamental, estava passando pelo
corredor e conversando com uma colega que partilhava do mesmo gosto pelo balé classico.
Ela havia visitado uma escola de danca em Nova Iguacu e me propds conhecé-la. L&
chegando, ela conversou com o professor de balé que lhe informou que o peso ndo era um
empecilho para quem quisesse comecar um curso de danga (especificamente, de balé
classico). O fato de a minha colega me contar isto foi decisivo para eu ter a iniciativa de
conhecer a instituicdo e comecar o curso. Naquele momento, 0s meus maiores temores se
transformaram em possibilidades, meu pai foi favoravel a matricula e o0 peso ja ndo era um

obstaculo, ao menos inicialmente.
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Iniciei as aulas na Escola de Danca de Nova Iguacu em 2001. Apesar do término do
curso em 2010, continuei frequentando a escola por mais algum tempo, alternando minhas
atividades entre aluna e instrutora do baby class e de sapateado.

Em toda a minha vida de bailarina, enquanto eu evoluia tecnicamente e minhas
participacdes em coreografias eram intensificadas, fiquei conhecida como a “bailarina das
coxas grossas”, o que de certa forma, me soava interessante, até engracado nos ultimos anos.
Por certo tempo, tive orgulho de ter pernas grossas e conseguir me desenvolver bem na danga
(especificamente nas dangas de jazz e afro). No entanto, pouco a pouco compreendia que a
minha fisionomia destoava do ideal de bailarina classica cultuado nos filmes, livros, festivais
e na sala de aula.

N&o posso negar que era muito querida pelo professor no curso, assim como pelos
meus colegas. Eu tinha a fama da inteligente, que sabia as musicas relacionadas aos balés, a
terminologia relacionada a cada passo, tinha facilidade para aprender novos passos e
memorizar sequéncias de aula. Porém, a minha técnica era oscilante, houve apenas um
periodo de dois anos no balé, quando cheguei a pesar 53kg, em que consegui desenvolver
melhor a técnica classica, estava muito magra, mas para seguir profissionalmente na danca,
me exigiria maior constancia no desenvolvimento técnico durante toda a vida como bailarina.
O que pessoalmente ndo soava tdo atraente, tendo em vista que aquilo parecia um sonho
muito longe de acontecer. Meu desempenho era melhor para outras modalidades de danca
como a danga contemporanea, o sapateado e para outras atividades paralelas ao aprendizado
do balé: ensaiava colegas, ajudava a “limpar passos”2, ajudava em questdes burocraticas
como formatar cds para os festivais, adorava fazer filmagens dos preparos para as
apresentacoes de final de ano.

Chegou um momento em que eu precisei focar em algo na minha vida, ndo podia me
deixar levar pela falta de tempo e um emaranhado de atividades que ndo me levavam a

destino algum. Resolvi fazer algo que, na minha imaginacdo, ndo me fizesse ficar lutando

2 Limpar passos é um termo utilizado para a busca pelo aprimoramento técnico e artistico durante a execucéo de
uma coreografia.
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com 0 meu corpo e minha autoestima, assim como algo em que eu pudesse me apoiar de fato,
ja que o futuro de bailarina profissional ndo parecia promissor para mim.

Diante de todos os interesses pessoais e dificuldades, ponderei que seria melhor
continuar namorando a danga por outros meios, podendo conhecer e contribuir para 0s
estudos a respeito do balé, e um desses meios seria o0 estudo académico, o que foi realizado
durante o mestrado em Ciéncias Sociais do Programa de P6s Graduacdo da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (PPCIS/UERJ).

Enquanto estava cursando o 4° periodo em danga, equivalente ao nivel intermediario
na técnica do balé, comecei a cursar a graduacdo em Ciéncias Sociais na UERJ. Assim, pouco
a pouco, as minhas questbes académicas e reflexdes sobre a universidade foram sendo
associadas as minhas experiéncias e passagem pelo universo do balé classico.

Em muitas leituras e no dia a dia, a ideia do corpo e de sua construcdo social estava
em destaque, fazendo com que me perguntasse: como o balé, enquanto uma atividade fisica
que exige intensamente disciplina, tempo, dedicacdo, dieta, influencia na nossa formacéo
enquanto sujeitos e na nossa atuacao na sociedade?

Toda vez que eu pensava nisso, me vinha a lembranca as questdes levantadas por

Mauss (2003) e de suas duvidas diante da observacdo dos movimentos humanos:

H& sempre um momento, ndo estando ainda a ciéncia de certos fatos reduzida a
conceitos, ndo estando esses fatos sequer agrupados organicamente, em que se
planta sobre essa massa de fatos o marco da ignorancia: “Diversos”. E ai que
devemos penetrar. Temos certeza de que é ai que ha verdades a descobrir; primeiro
porque se sabe que ndo se sabe, e porque se tem nog¢do viva da quantidade de fatos.
Durante muitos anos, em meu curso de Etnologia descritiva, tive que suportar essa
desgraga e esse oprobrio de “diversos” num ponto em que essa rubrica “Diversos”, e
etnografia era realmente heterdclita. Eu sabia perfeitamente que a marcha, o nado,
por exemplo, que coisas desse tipo eram especificas a sociedades determinadas; que
os polinésios ndo nadam como nés, que minha geracdo ndo nadou como nada a
geracdo atual. Mas que fendmenos sociais eram esses? Eram fendmenos sociais
“diversos”, e, como essa rubrica é um horror, pensei varias vezes nesse “diversos”,
ao menos toda vez que fui obrigado a falar disso, de tempos em tempos. (MAUSS,
2003; p.401)

Apo6s algum tempo observando os movimentos e as técnicas envolvidas nas agdes
humanas, Mauss pode deduzir que aqueles “diversos” seriam referéncias para as técnicas do
corpo, compreendendo este ultimo, enquanto “instrumento” primeiro e mais natural do
homem. Estas colocacGes me levaram a repensar o estudo do balé e a delinear melhor aquilo
gue eu queria pesquisar. Com este
olhar, eu ndo via mais diante de mim bailarinas ou colegas que partilhavam de um desejo de
fazer parte do universo do balé, mas individuos que através de seus corpos vivenciavam o que

era ser bailarina ou bailarino, por esse motivo, esse corpo imprimia e expressava algo mais do
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que gestos ritmados com uma mausica determinada; por vezes delicados, por vezes firmes,
rapidos ou lentos, o familiar era dotado de um tom exotico. As horas diante do espelho,
do olhar atento do professor, do olhar atento dos colegas, por dias seguidos na semana, no
més, por um, cinco, dez anos ou mais sdo capazes de desenvolver no individuo formas de agir
e de pensar duradouras. S&o capazes de inculcar um determinado habitus (MAUSS: 2003) de
educar os individuos, informando-lhes como se porta um bailarino, quais sdo os sinais de
prestigio nessa atividade.

Bourdieu (2006), por seu turno, informa que as técnicas corporais sdo solidarias a todo
um contexto social. A aparéncia, 0s gestos, a atitude informam tanto os padrdes sociais,
quanto quem se desvia deles. Ha algumas representacbes que aparecem de forma mais
frequente na grande midia e nas histérias infantis. Elas enfatizam a imagem da bailarina que
suporta a dor, é disciplinada, € esbelta, longilinea, alva, delicada no caso da mulher; e se ha
bailarinos, esses sdo homens fortes, magros, como os soldadinhos de chumbo ou principes.

Na Sessdo da Tarde, parte da programacao veiculada pela Rede Globo de Televiséo,
destinada a passar filmes, por duas vezes vi sendo anunciado filmes da Walt Disney com
tematica de balé classico: Barbie em O quebra- nozes e Barbie — O Lago dos Cisnes, assim
como assisti 0 primeiro filme em questdo. Fascinada eu estava como a menininha que tentava
aprender balé com a professora ao final do filme. Eu ainda estava iniciando meus estudos em
danca. Nao ha personagens negros nesse filme, assim como ndo h& no segundo filme citado.

Essa lembranca do filme da barbie somou-se posteriormente ao filme Somente quando
eu danco, um filme de producdo inglesa, de 2009,(Only When | Dance), o qual conta a
tentativa dos bailarinos Irlan Silva e da bailarina Isabela Coracy para conseguirem seguir
carreira. Os dois eram destacados pela qualidade técnica que possuiam e o contraste entre as
realidades sociais e o0 objetivo profissional de ambos. Irlan Silva é apresentado como morador
do complexo do alemdo enquanto Isabela Coracy como bailarina pobre e negra. Historias
apresentadas por eles e pelo depoimento da diretora da escola onde faziam aulas de balé:
Mariza Estrella.

Ao apresentar os dois bailarinos, a diretora relata uma pergunta que Isabela Ihe fez:
“Qual a chance de uma bailarina negra no Brasil? Pro Theatro Municipal?” Ao que a
professora respondeu: ‘“Nenhuma, mas eu vou te ajudar pra VOCE ir pra uma companhia
estrangeira!”.

Além disso, o documentario mostra como a familia de Isabela interpreta e sente as

limitagdes impostas a sua filha por ser negra. Seus pais relatam:
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Silvana (mée de Isabela): O preconceito € o meu mundo, o preconceito é a danca, a
danca classica. SO falta se colocar assim: a danca cléssica ndo € para o negro...
Toti (pai de Isabela): Parece que ela foi criada sé para os burgueses.

Silvana: Danca classica é para os europeus, danca classica é pra quem tem
condigBes, pras pessoas que tdo ali, aquela pelinha branca. Aquela coisa suave.
Minha filha ndo tem a pele branca, mas é suave.

Toti: Eu estaria enganando ela se eu dissesse que as barreiras ndo iriam acontecer.
As barreiras sdo grandes. Eu continuo derrubando as barreiras. Por que muitos
negros com a capoeira brilham para os brancos e por que a minha filha é negra e ndo
pode brilhar pra eles da mesma forma?

A outra pista que segui baseava-se nas conversas que meu professor de balé tinha com
um de meus colegas, alertando-0 que poderia perder uma competicdo , devido a sua cor, bem
como as brincadeiras feitas quando havia uma bailarina negra para fazer um pas-de-deux com
ele, o que chamaria atengdo, pois ninguém costumava fazer aquilo em festivais.

Essas situacOGes de alguma forma me alertaram: Por que um bailarino negro chama
tanta atencdo? Por que é novidade? Por que teria dificuldade em conseguir ganhar um
concurso quando apresenta uma técnica considerada boa pelo professor?

Aproximadamente, no sexto periodo da faculdade, comecei a conhecer pessoas que
estavam mais atentas a “questdo da negritude”, trazendo a tona problematicas que envolviam
as relacdes raciais no Brasil, a construcao de identidade do negro.

Nesse sentido, muito do que vivenciara durante as aulas de balé foi desnaturalizado: a
necessidade de algumas bailarinas passarem maquiagens mais claras do que seu tom de pele,
de evitarem ficar bronzeadas antes das apresentacOes, de evitarem deixar seus cabelos
“volumosos soltos”. Ao lado disso, comecei a ficar mais atenta para as referéncias que se
faziam ao negro dentro daquele contexto como detentor de um “padrao fisico” ndo favoravel a
execucao dos passos principais do balé, ou a preocupacdo de um professor com um colega
“negro”, pela possibilidade desse aluno competir com alguém “branco” e ndo ganhar uma
premiacdo maxima da competicdo exatamente pela questdo da “cor”.

A cor da pele, o cabelo e outros aspectos fisicos denunciam a identidade social a qual
pertence o individuo no Brasil, podendo funcionar como simbolos de estigma ou simbolos de
prestigio (GOFFMAN: 2012). Em nosso pais, a distincdo ocasionada por sinais
corporificados, como a fisionomia, gestos e sotaque constituem o que Oracy Nogueira (2006)
denominou “preconceito de marca”. Quanto mais esses sinais se aproximam dos tracos
negroides, mais o individuo fica suscetivel a estigmatizacdo e a discriminacdo, sendo esse
preconceito baseado no fendtipo que os individuos apresentam.

O racismo no Brasil ou racismo a brasileira, como denomina DaMatta (2000), tem sua
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particularidade ndo somente pelos tracos fisicos funcionarem como a base para distin¢éo
social do negro. A heranca de uma sociedade extremamente hierarquizada somou-se a fabula
das trés racas inauguradas com as teorias racistas do século XIX, em que a branca estaria em
vantagem de qualidades enquanto a amarela e a negra em desvantagem. Assim, 0
determinismo dessas teorias e a hierarquia herdada da Coroa Portuguesa garantiram aos
brancos a detencdo do poder em detrimento dos indios e negros. Da mesma forma, deu lugar a
um tipo de desigualdade social que funcionava a partir da interacdo, nos intersticios. Ja que
todos teriam seu devido lugar na sociedade brasileira, ndo era necessario segregar uns do
convivio dos outros, a distingdo se faria no tratamento dispensado a cada grupo racial,
garantido pela hierarquia.

Foi interessante pensar como essa peculiaridade do racismo no Brasil se soma ao
contexto do balé classico europeu da sociedade de corte francesa, no sentido de reproduzir ou
subverter o quadro de desigualdades sociais com a insercdo dessa danca no pais.

Se, por um lado, temos a disciplina como parte do ethos do bailarino e, por outro,
temos as particularidades do racismo brasileiro, os conceitos de projeto de vida e campo de
possibilidades estudados por Gilberto Velho (2013) constituiriam uma boa lupa para analisar
como os fatores sociais encontrados no Brasil orientaram as escolhas desses bailarinos até a
finalizagdo dessa pesquisa, e como essas escolhas, por sua vez, refletiam as desigualdades
raciais aqui encontradas.

Convido-os a percorrer as digressdes, problematizacOes, reflexdes enfim, que
resultaram dessa pesquisa. Que se abram as cortinas!

1.2 Cena Dois: Aproximagdes no campo

Ol4 Renato, tudo bem? Uma entrevista a comecar. Adicionei o Rodrigo, li sobre
Mercedes, conversei com a LUcia e espero, até hoje, a carta da assessoria de imprensa do
Theatro Municipal para saber se posso frequentar os ensaios do corpo de baile.

As tentativas, umas bem sucedidas e outras um pouco menos, expressam o itinerario
no intuito de iniciar minha pesquisa e produzir um trabalho cientifico, uma experiéncia um

tanto errante como argumenta Hélio Silva (2009) no livro a Situacdo Etnografica: andar e
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ver.

Empreender uma pesquisa exige que nos cologuemos abertos as mil possibilidades
existentes, conscientes das nossas convencdes, modos de ser e de ver, sendo necessario estar
atento para poder se deslocar, interagir, conhecer e se localizar diante do universo onde o
objeto que procuramos estudar esta situado e assim escrever, interpretar e relatar aquilo sobre
0 que nos debrugamos por um determinado tempo. Tudo isso no intuito de compreendermos
uma cultura, uma comunidade, algumas relagdes, conhecer seus codigos.

O excesso de conhecimento sobre o mundo artistico do balé classico provocava em
mim certo receio, pois poderia ser uma armadilha, em que pensar a questdo racial seria
imaginacdo, uma criagdo minha, ou uma espécie de recalque em relagdo a minha experiéncia
enquanto bailarina.

Na tentativa de obter respostas e materializar aquilo que estava procurando, falar sobre
aquilo que vivenciei por doze anos foi mais desafiador do que o previsto. No momento em
que retomei essa experiéncia, descobri que sabia menos do que supunha sobre o que é ser
bailarina e que relagdes seriam aquelas que eu tanto procurava ou que tanto queria questionar.
E necessario muito mais do que folego, interesse e animo.

Eu sou fruto das inimeras vivéncias das quais participei, incluindo o mundo artistico
do balé classico e de outras modalidades de danca. Dessa maneira, minha maior dificuldade
surgiu no momento de relativizar a cultura na qual estive inserida por tanto tempo, e tinha
consciéncia que o meu conhecimento sobre esse universo interferiria no trabalho aqui
desenvolvido

Visando minimizar essa possibilidade, iniciei a pesquisa entrando em contato com
algumas trajetorias de pessoas que marcaram a historia da danga no Brasil. As primeiras
trajetorias sobre as quais tive conhecimento foram a de Eros Vollsia e a de Mercedes
Baptista. Eu conheci a primeira através do documentario: “Eros VolUsia: a danca mestica”, o
qual retrata a contribuicdo da dancarina para 0 mapeamento das dancgas populares brasileiras e
elaboracdo da imagem do povo brasileiro. Conheci Mercedes Baptista, através de uma
biografia publicada pela Fundacdo Palmares a respeito da bailarina, que trazia a tona o
problema por ela enfrentado a respeito de “ser negra” e o trabalho por ela desenvolvido no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, da sua inovagdo com a danca afro e no carnaval carioca.

Aqui, estou lidando com aquilo que cada um €, as memorias guardadas e lembrancas
descartadas. O que foi lido com um duplo processo de organizagdo. Por um lado, a do olhar
enquanto pesquisadora, como Hélio Silva (2009) argumenta e por outro, a organizacgao do que

foi gravado, recalcado, excluido ou relembrado por aquele que entrevistei e busquei tracar
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uma biografia, tendo em vista o carater seletivo da memoria.

N&do obstante, essa também faz parte, segundo Pollak (1992) de um processo
identitario, uma reconstrucé@o pessoal ou coletiva para si e para 0s outros, mas que ndo é dada
e sim negociada.

De outra forma, encontrar aqueles com quem possamos conversar sobre o assunto, ndo
é uma atividade facil. Nas tentativas que tive de me aproximar de alguns bailarinos, foi
possivel observar, que querer saber detalhadamente sobre a histéria de alguém requer do
pesquisador agir quase institivamente, mapeando ambientes, relacdes, observar quem conhece
quem, de que forma abordar, sem parecer tdo mecanico, dotando de familiaridade as
conversas e aproximacoes.

Saber sobre a histéria de Eros Volusia me permitiu pensar sobre a elaboragdo do corpo
do bailarino classico no Brasil e a questdo da miscigenacdo. Mercedes Baptista, por seu turno,
é uma figura emblematica. Infelizmente, demorei os dois anos de minha pesquisa para
descobrir que Mercedes ainda estava viva, no final de 2013, mas foi em 2014 que consegui
saber onde ela morava, momento em que a bailarina ja se encontrava debilitada. De qualquer
maneira, tive a sensacdo de que todas as pessoas que poderiam me dar essa informacdo mais
exata estavam preservando a bailarina ou evitando falar de alguma forma sobre ela. Dessa
maneira, s6 vi Mercedes em seu veldrio, no dia 20 de agosto de 2014, assim como s6
consegui conhecé-la atraves de dados secundarios, sua biografia, gravacfes de depoimentos e
entrevistas com ex-alunos.

Estranhos. Eu estranha para eles e vice-versa. Estar no papel de pesquisador, ndo fez
de mim mais intima, s6 pelo fato de querer saber sobre suas vidas e suas relacdes com a
Mercedes. Nenhuma entrevista, nem mesmo com pessoas mais proximas fazem a posicao de
um gravador e anotacbes menos incomodas. Para conseguir entrevistar LUcia precisei de trés
tentativas, sendo que duas eu ja estava no local onde haviamos marcado e ela me telefonou
me pedindo desculpas.

Essa experiéncia remete ao que Silva (2009) argumenta:

H& na experiéncia etnografica um esfor¢co de compartilhamento, mais ou menos
exitoso em funcdo das resisténcias que a presenca do pesquisador suscite e das
esferas de atividades nas quais se encontre em termos de atividades desempenhadas,
trabalhos desenvolvidos, festas comemoradas, rituais realizados. (p. 179)
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1.3 Cena Trés: Conhecendo os entrevistados

Considero Paulo Melgaco da Silva Junior um personagem central das minhas
incursbes no campo. Pois através dele pude conhecer Bernardo e Gustavo. Meu primeiro
contato com Paulo foi através do livro que ele escreveu sobre a Mercedes Baptista.
Posteriormente, pude contatd-lo através do facebook para podermos marcar um dia e
conversarmos.

Cheguei ao centro da cidade do Rio de Janeiro, proximo a Carioca, as 19hs do dia 18
de abril de 2013. Nossa entrevista estava marcada para as 19h30. Ficamos no terceiro andar,
onde funciona a secretaria da escola. Sentados a mesa, pudemos continuar a conversa que
haviamos comecado quando a aula acabou. Foi no minimo interessante e instigante saber que
estava diante do autor da biografia de Mercedes Baptista. Encontrei com Paulo algumas vezes
mais. Duas vezes na Escola Estadual de Danca Maria Olenewa durante a aula de composicéo
musical e coreografica, uma na Faculdade de Educacdo da Baixada Fluminense em Caxias,
quando pedi que ele me entrevistasse na tentativa de colocar minha vida em perspectiva e
mais duas no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Uma vez para assistir ao balé O Quebra-
Nozes e outra para entrevistad-lo novamente e pedir que retomasse alguns aspectos que haviam
ficado confusos na fala e a0 mesmo tempo importantes para a pesquisa.

Celso é doutor em Antropologia pelo IFCS (UFRJ), escreveu sua dissertacdo a
respeito da danca afro:. Na falta de pessoas que nos apresentassem, enviei um e-mail para ele,
tendo descoberto este através do curriculo lattes disponibilizado pelo CNPq e, prontamente
obtive resposta.

Dia 27 de julho de 2014, fui visita-lo em Miguel Pereira, onde mora atualmente. Um
dia dedicado a entrevista, comentérios sobre o documentario de Mercedes Baptista: Balé de
Pé no Chéo: a danca afro de Mercedes Baptista, assim como uma nova amizade académica.

Tiago era citado na biografia de Mercedes Baptista como um sucesso de sua obra.
Com o auxilio das novas tecnologias e redes sociais, pude entrar em contato com ele. Meu
primeiro encontro com o dancarino foi em Janeiro de 2013. No entanto, devido a falhas
técnicas das gravacOes que s6 pude observar mais tarde, reencontrei-o no dia 18 de agosto de
2014, na Lapa, as 20h, para que pudéssemos repetir a entrevista. Nesse mesmo dia, Mercedes
Baptista faleceu.

Um amigo recomendou-me que eu fosse ao veldrio, pois la estariam alguns amigos da

bailarina e seria interessante que eu 0s conhecesse. Apesar de considerar a situacdo
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indelicada, era de grande importancia participar daquela ceriménia. Foi la que conheci Pedro
e Janete. Inicialmente, devido ao prazo para a entrega da dissertacdo, considerei que nao
haveria tempo habil para entrevista-los, talvez pudesse marcar posteriormente e dar
seguimento a uma nova pesquisa. No entanto, fui motivada por minha orientadora a realizar
as novas entrevistas, mesmo sabendo que isto implicaria em um atraso no prazo de entrega da
dissertacdo. Apostamos nas novas informacgdes.

No dia 8 de setembro, as 16h, fui ao Bairro de Fatima, onde estd localizada a
administracdo da Escola de Mestre-Sala e Porta Bandeira da qual Pedro é fundador. Ele me
apresentou alguns livros a respeito de personalidades do samba, ganhei uma camisa com a
logo da Escola e seguimos com a entrevista. No sabado dia 13, fui & Praga Onze, onde séo
realizadas as aulas da escola. Pude observar as diferencas e semelhancas de técnica corporal
entre o balé classico e ser porta-bandeira ou mestre-sala.

No dia 10 de setembro, as 10hs, subi a Ladeira dos Tabajaras em Copacabana para
encontrar com Janete, local onde ela estava trabalhando como acompanhante. Funcdo que
desempenhava também com Mercedes Baptista no Lar Dom Pedro V, uma casa de repouso.
Sentamos no jardim para conversarmos.

Através de Janete, pude entrar em contato com Clarice, procuradora e ex-aluna de
Mercedes Baptista, quem eu encontrei ja no final de setembro, no Largo do Machado.

POr mais que eu tivesse contato com todos eles, estudar trajetorias traz a tona uma
problematica que envolve o “eu ndo estava 14”. Silva argumenta que “uma cena etnografica
s0 € confidvel quando o etndgrafo se inclui na paisagem desenhada”, ndo héa cenarios ou acdes
quando falamos do passado. Nesse caso talvez pareca ser mais viavel pensar nos relatos

como as Varias possibilidades de um mesmo evento ou como Pollak (1992) argumenta:

“O que mais deve nos interessar numa entrevista sdo as partes mais solidas e as
menos solidas. Eu diria que no mais sélido e no menos sélido se encontra o que é
mais facil de identificar como sendo verdadeiro, bem como aquilo que levanta
problemas de interpretacdo”. (p. 9)

Focada nos diversos olhares lancados sobre as relagfes raciais no balé classico,
continuei buscando conhecer pessoas que atuavam como bailarinos para poder conversar.
Dentre elas estavam aquelas que fizeram balé classico, mas seguiu a carreira da danga
contemporanea, aquela que continua trabalhando com os dois tipos de modalidade, que sé da
aulas ou faz danga teatro, ou danca afro.

Comecei a procurar ocasides durante as quais pudesse conversar com pessoas do meio.
Queria investigar, primeiramente, se haveria algum questionamento semelhante ao meu, o que

configurava uma tentativa de confortar minha curiosidade, a0 mesmo tempo em que pensava
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se deveria enveredar pelo caminho das relacGes raciais no balé classico fluminense.

Apesar de ndo ter realizado um trabalho etnogréafico propriamente dito, me utilizo da
reflexdo de Helio Silva (2009) para refletir a respeito do desenvolvimento da pesquisa. Essa
envolve grande tensdo produzida pelo desconhecimento, assim como gera ansiedade nesse
processo de descobrir, mapear, reconhecer, conhecer, e através de didlogos, interacdes, do
colocar-se em cena e, a0 mesmo tempo, observar que sera possivel realizar a pesquisa e dali
extrair algum sentido: “E no jogo tenso entre aguda observagdo do entorno e introspecgio
como trampolim para se lancar na cena que episodios, situagdes, acontecimentos poderéo
adquirir sentido, significado legiveis.” (SILVA, 2009, p. 181).

Continuei tentando me aproximar de outros tantos bailarinos, com a licenca da
brincadeira, quase como uma ‘“cacadora de trajetorias”, de olhares particulares, ainda
treinando ndo somente um olhar atento, mas um ouvido receptivo para as histdrias contadas.
N&o sei se necessariamente tentando montar um quebra-cabeca imaginario, cruzando falas,
mesmo porque ndo busco um evento histérico, mas perspectivas sobre relagcdes que tem sua
origem historica, que podem e acredito existirem no momento atual.

Fui ao I Encontro Curiés (2012), evento que reunia um grupo ou como chamavam,
uma Rede de Novos Coredgrafos Negros de Danca Contemporanea no Centro Coreogréafico
do Rio de Janeiro. Apesar de todos terem contato com o balé, o foco era a danca
contemporanea. Mas pude perceber que eram pessoas corporal e politicamente engajadas em
mostrar sua arte, alguns abordando a questéo historico cultural dos movimentos do samba, do
funk, para pensar os movimentos da danga contemporanea, outros pesquisando a juncéo entre
a danca contemporanea e a danca afro, denominada afro-contemporanea; outros buscavam
afirmar sua producdo enquanto pessoas autodeclaradas negras.

Foram dois dias de imersdo nesse ambiente; dois de conversas, debates, mesas-
redondas. Uma vivéncia que mostrava ser verdadeiro o questionamento das relacdes raciais na
danca, mas em outra modalidade/ linguagem. Onde conheci 0 Renato.

No inicio de 2013, quando ainda estava frequentando a Escola de Danca de Nova
Iguagu como instrutora de sapateado, pude participar também do curso de férias com o ltalo,
um bailarino do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, o primeiro e um dos poucos contatos
que tive com alguém que trabalhasse naquela instituicao.

Durante o encerramento do curso, convidei-o para que pudéssemos conversar a
respeito da trajetéria dele, diante do que sentamos na sala no andar de cima da escola,
enquanto todos se preparavam para a apresentagdo que seria feita dali uma hora

aproximadamente. Eu lidava com a minha sensacdo de prestigio, timida, diante de um
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bailarino do Theatro Municipal, ndo mais como aluna, mas sim como pesquisadora.
Infelizmente foi a Unica oportunidade que tive de entrevista-lo, o que para os dados da
pesquisa seria interessante que se repetisse, tendo em vista que foi a minha segunda entrevista
e a organizagdo do pensamento ainda ndo estava tdo habituado a essas situagdes: ouvir,
perguntar, dialogar, seguir pistas do momento da fala.

Como afirmei anteriormente, consegui me informar sobre dois bailarinos através de
Paulo Melgaco: Bernardo e Gustavo. Bernardo ndo estava mais no Brasil, pois trabalha em
uma companhia na Alemanha e Gustavo em Minas Gerais. Por questfes de tempo, questdes
financeiras e profissionais, seria invidvel eu me deslocar para a Alemanha ou Minas Gerais
para fazer uma entrevista.

Tentei entrar em contato com os dois bailarinos primeiramente, pela rede social
Facebook e posteriormente pelo Skype, tipo de programa que permite fazer videoconferéncias
em tempo real. Dessa forma, a internet e a informatica me permitiram encurtar a distancia que
havia entre mim e eles.

Inicialmente enviei uma mensagem para Bernardo, no entanto ele demorou alguns
meses para responder, quando eu j& estava quase me conformando que ndo seria possivel
conversar com ele. No inicio de 2013 ele me retornou e pudemos realizar a entrevista. No
entanto, a falta de intimidade com aparelhos de gravacao de dudio me impossibilitou gravar a
entrevista, 0 que sO observei apos toda a conversa transcorrida. Entrei em contato novamente
e consegui entrevistd-lo em meados de 2013. Ainda que seja dispendioso repetir uma
entrevista, isso possibilita que reformulemos nosso ponto de vista, nossas perguntas e
saibamos mais ou menos de onde podemos comecar, por conhecer minimamente a historia de
vida da pessoa, ou até mesmo retomar um assunto que ndo seria relatado por ser delicado.

Em setembro de 2013 o Grupo Corpo fez uma temporada no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, nos dias 4, 5 e 6. Segunda, terca e quarta. Apesar de ter ouvido em algum
noticiario que a companhia se apresentaria no Municipal, sé relacionei minha pesquisa a
vinda deles no final do primeiro dia de apresentacao.

Entrei em contato com Gustavo na noite do dia 4 através do facebook e no dia 5 as
16h30min eu estava na Cinelandia, na entrada lateral do Theatro Municipal, esperando
Gustavo chegar para que pudéssemos conversar. Infelizmente, o espaco utilizado para a
entrevista foi 0 camarim masculino reservado para a companhia, 0 que me permitiu estar com
0 bailarino apenas por 30 minutos, até que todos os outros bailarinos da companhia
chegassem e comecgassem a se aquecer, diante do que precisei sair do local para que dessem

prosseguimento as atividades deles antes de se apresentarem.
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Entre uma entrevista e outra tive dificuldade de encontrar bailarinas negras ja
formadas ou trabalhando, tendo em vista que eu ndo estava frequentando nenhuma escola de
danca ou academia naquele momento. Dessa maneira, encontrei Isabel através do site da
companhia do Dance Theatre of Harlem. Com quem pude realizar trés entrevistas ao longo de
2013, todas via Skype, ja que Isabel mora nos Estados Unidos.

Conheci Bruna através de uma colega do mestrado. Novamente ela me indicou para
que procurasse a bailarina no facebook. ApoGs a primeira troca de mensagens via internet,
pude marcar um dia para visitar a escola de danca de Bruna em Vila Valqueire, zona oeste da
cidade do Rio de Janeiro.

Diego por sua vez é um colega de curso profissionalizante, com o qual demorei algum
tempo para conseguir conversar. Apesar de certa intimidade devido a convivéncia através da
danca, havia uma dificuldade de conseguirmos marcar algum dia, local e horario para
conversarmos. Novamente o Skype foi uma ferramenta para que isso acontecesse. Devido a
problemas técnicos sO consegui transcrever parte da entrevista, enquanto a outra foi
prejudicada por um defeito no aparelho que eu usava para gravar. Ana, Marta, Fernanda e
Gisele também s8o colegas de curso. Com Ana eu pude conversar em 2013 na propria Escola
de Danca, com Marta no dia 5 agosto em 2014 na sua casa, infelizmente os detalhes da
entrevista ficaram prejudicados, pois o gravador que utilizei sobrepds a fala de Marta, s
sobrando fragmentos da mesma e a minha lembranca da conversa. Ja Gisele, pude reencontra-
la em setembro deste ano em sua casa.

No final da pesquisa, entre agosto de 2014 e setembro de 2014, consegui entrevistar
Leticia e Eloisa. Ambas na Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro. Leticia e eu marcamos uma
quinta feira a tarde em sua escola, as unicas duas horas que ela tinha disponivel na semana
para aquela entrevista, o que ficou reduzido a apenas uma hora, depois de inimeras
interrupcdes de funcionarios e alunos que precisavam falar com ela.

Através do depoimento de Isabel, tive conhecimento de Eloisa. No entanto, a
lembranca que tinha dela era muito vaga, tendo em vista que Isabel s6 falou sobre ela uma vez
em seu depoimento. Apos algum tempo, Eloisa publicou alguns comentarios a respeito de sua
atuacdo na danca e sua convivéncia com Isabel. Percebei que Isabel, Eloisa e Mercedes
Baptista tém trajetdrias semelhantes na danga. Entrei em contato com a bailarina, novamente
pelo facebook para que pudéssemos conversar. Infelizmente, na época, ela estava viajando a
trabalho, mas passado um més, Eloisa retornou para agendarmos um dia e nos encontrarmos.
Marcamos no Mercado Cobal do Humaitd, as 18h, encontro do qual minha orientadora

também participou.
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2 SEGUNDO ATO - APRENDENDO A SER BAILARINO

2.1 Cena Um: O Balé classico enquanto mundo artistico

Entendo que o balé classico pode ser compreendido como um “mundo artistico”, o
qual ¢ definido como “conjunto de pessoas e organizagdes que produzem os acontecimentos e
objetos definidos por esse mesmo mundo como arte” (BECKER; 1977: p.9), envolve a a¢do
coordenada das pessoas e apreciacdo muatua das convencdes inerentes a esse mundo, dotando
de sentido e valor seus esforcos.

O balé classico € um mundo vivo e dinamico, suas convengdes sdo construidas,
reiteradas e podem ser contestadas pelas pessoas envolvidas com a técnica, com seu ensino e
aprendizado, bem como com a apresentacdo para o publico. E um mundo em que o pablico
também faz parte desse processo de permanéncias e mudancgas.

Quando enfatizo 0 mundo artistico enquanto mundo dindmico, também considero que
ele se localiza em contextos sociais no momento da criacdo de balés de repertério e outros
tipos de danca ou arte, como a musica e a pintura. As convencdes podem sofrer alteracdes e
talvez as mais significativas, sejam perpetuados e transmitidas como uma técnica corporal,
como uma tradicdo, produzindo eficacia e orientando modos de vida.

Howard S. Becker considera alguns tipos de artistas, os integrados, os inconformistas,
0s ingénuos e os populares, classificando-os segundo o grau de envolvimento nos
“comportamentos regulares que constituem a acao coletiva do mundo a que pertencem”. Para
o trabalho aqui desenvolvido, me debrugarei sobre os dois primeiros tipos.

Nesse caso, o profissional integrado conhece as convencgdes e do mundo artistico no
qual estd envolvido e se conforma a elas de maneira que a obra de arte seja produzida com
eficacia e facilidade. O profissional inconformista por seu turno considera as convencdes de
seu mundo artistico restritas a sua atuacdo, ele recusa-se a sujeicdo e nao participa das
atividades organizadas, enfrentando sérias dificuldades para que seu trabalho seja realizado.

Inicialmente considerarei os profissionais integrados.
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2.2 Cena Dois: Lembrancas de uma aprendiz

A partir de agosto de 2001, incorporei & minha agenda uma nova rotina. Todas as
tercas, quartas e quintas eu assistia as aulas de balé classico das 18h as 19h. Como morava a
quinze minutos da Escola de Danca de Nova Iguagu, comegava a me arrumar uma hora antes,
assim tinha tempo suficiente para me vestir com calma e chegar ao curso pontualmente.

Apds um ou dois anos passei a frequentar a escola as segundas e sextas também, apds
um convite ou sugestdo do professor para que fizesse aulas de jazz, no mesmo horério e com a
mesma duracdo das aulas de balé classico. Lembro-me de sentir-me honrada com o convite
(ao menos, foi assim que interpretei).

No quinto ano, aproximadamente, essas aulas comegavam um pouco mais tarde, sendo
realizadas das 19h as 20h, o horario dos alunos intermediarios. Excepcionalmente as quartas,
eu chegava um pouco mais cedo para acompanhar as aulas de terminologia da danca,
disciplina em que aprendemos 0s termos e regras inerentes ao balé classico. Nesse mesmo
periodo, acrescentou-se a minha grade curricular, as aulas de danca afro.

Com algumas variaces de horario e acréscimos de disciplinas, cheguei ao final do
curso profissionalizante assistindo a aula de jazz as segundas, a qual era seguida da aula de
variacdo, momento reservado ao aprendizado de dancas elaboradas para um Unico bailarino.
As tercas, eu fazia aulas de balé classico em meia-ponta, as quartas aula de sapateado
americano (tap dance) e aulas de ponta, as quais eram reservadas ao aprendizado do pas-de-
deux, para que adquirissemos a técnica de dancar em dupla®. As quintas, aulas de meia ponta
ou de ponta, em semanas alternadas. As sextas, aulas de jazz e danca afro.

A proximidade de algum festival de danca, festas internas ou apresentacdo para o
encerramento do ano letivo, alteravam o periodo de permanéncia na escola, o qual era
intensificado para que fizéssemos ajustes em roupas e acessorios e ensaiassemos mais. Por

vezes, até os sadbados eram utilizados para esse fim.

* Sem a pretensdo de fazer uma discussdo mais aprofundada sobre questdes de género, sexo ou sexualidade,
gostaria de destacar uma particularidade da danca classica. As dancas entre pessoas do mesmo sexo no balé
classico sdo geralmente dancadas em duos e ndo é necessario ter aulas nesse sentido. Apenas, quando necessario,
ensaia-se juntos. No entanto, o pas-de-deux é conhecido como uma danga entre um homem e uma mulher para
0 que ha aulas especiais e, geralmente se utiliza as pontas, pois facilita as execu¢do dos movimentos. Com raras
excecOes se faz de outra maneira. HaA a companhia de Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, em que os
bailarinos (todos homens) tém a possibilidade de dancar travestidos, no caso, fazendo releituras cémicas dos
balés de repertério. Nesse sentido ha a possibilidade de duas pessoas do mesmo sexo dancarem pas-de-deux.
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2.3 Cena Trés: Entrando na rotina

A rotina de um bailarino, ao menos nas escolas de danca do Rio de Janeiro,
frequentemente chega a extrapolar duas horas diérias de ensaios e treinos. H& aqueles que
ensaiam cinco horas diarias ou mais. A quantidade de modalidades de danca a qual se dedica
pode variar, assim como o objetivo que se vislumbra alcangar.

No caso de Isabel, uma das entrevistadas, por volta dos seus quinze, dezesseis anos de
idade, ela estudava no ensino regular pela manhd e a tarde ia para a Escola Estadual de Danca
Maria Olenewa. L4 fazia aulas com duracio de uma hora e meia de segunda a sexta. As 19h,
no projeto Dancando Para N&o Dancar promovido pela bailarina Thereza Aguilar * em
algumas comunidades do Rio de Janeiro; assistia a aulas de duas horas e meia de duracéo e
ensaiava de segunda a sabado. Para Isabel “balé ¢ total dedicagdo”.

Atualmente, trabalhando na companhia Dance Theatre of Harlem nos Estados Unidos,
a bailarina relatou ter aulas das dez horas até onze e meia, ensaio de meio-dia até trés horas da
tarde, de trés as quatro tem um intervalo e retorna para o0 ensaio das cinco as seis horas da
noite.

Eloisa comegou a fazer aulas com 8 anos de idade em uma academia em Copacabana,
depois aos quatorze anos fez audigédo para Escola Estadual de Danga Maria Olenewa, quando
conciliava, estudos no ensino regular, as aulas na EEDMO a tarde e as aula da academia em
Copacabana a noite e aos sdbados. Ja como integrante do corpo de baile do Theatro
Municipal, a rotina de ensaios diminuiu, com aulas de manhd e ensaios a tarde.

Quando iniciou suas aulas na escola da companhia Dance Theater of Harlem, a
bailarina rememora a rotina de ensaios mais pesada, em que mal teria horario para almoco,
desde manha até o final da tarde, ritmo intensificado quando tinha apresentacdes aos finais de
semana para a comunidade do entorno ou quando viajavam: “depois, na companhia do Harlem, é

vida louca de companhia. Comeca a aula dez da manh@, e ensaios e ensaios e ensaios o dia inteiro.

Quando ndo é ensaio, vocé viajando.”

* Thereza Aguilar, idealizadora e coordenadora da Associacdo Dangando Para N&o Dancar, é bailarina cléssica,
tendo como um de seus aperfeicoamentos sua experiéncia com o Balé Nacional, em Cuba. Ao retornar ao
Brasil, a bailarina decidiu criar um projeto social baseado em experiéncias realizadas pelo Balé Nacional de
Cuba, junto as criangas carentes e Orfas daquele pais. O projeto teve inicio nos morros do Pavao-Pavaozinho e
Cantagalo, em Ipanema, Rio de Janeiro, em 1995.0 objetivo central do projeto é proporcionar uma alternativa
profissional para as criangas das comunidades populares do Rio de Janeiro, iniciando-as na danga classica e
formando profissionais do balé. Ver http://www.dancandoparanaodancar.org.br/
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Aos vinte anos de idade, Bruna completava uma rotina de ensaios das sete as onze
horas da noite em uma academia em Copacabana. Como funcionaria do Theatro Municipal
tem aula de dez horas da manhéa até onze e meia, depois ha um intervalo. Retorna aos ensaios
e segue até as dezesseis horas. O que considera pouco se comparado com companhias
internacionais em que se trabalha até as sete horas da noite. Além dessa rotina de trabalho
naquela instituicdo, a bailarina dedica o tempo restante a academia de danga que dirige em
Vila Valqueire.

Bernardo é demi solista® na Companhia de Balé da Holanda, onde trabalha h4 oito
anos. Para ele a rotina de trabalho ¢ “ralacdo”. Trabalha oito horas por dia, se apresentando
praticamente todo més, de um total de aproximadamente cem espetaculos por ano.

Gustavo trabalha no Grupo Corpo, companhia de danca contemporénea de Belo
Horizonte (MG). Ele tem aula de balé classico das nove horas da manha até as dez e meia.
Tem um intervalo e depois retorna ao ensaio, seguindo até uma e meia da tarde. Tem
novamente intervalo e recomeca de duas horas as trés da tarde. Uma carga horaria que
considera tranquila se comparada a outras companhias.

Diego, Marta, Ana, Gisele e Fernanda tiveram rotinas parecidas com a minha no
ambito da Escola de Danga de Nova Iguacu (EDNI). No entanto, o que variou foram suas
rotinas fora da escola, especialmente a de Diego e Gisele.

Quando Diego estava no quarto ano de estudos na EDNI comecou a estudar na Escola
Estadual de Danga Maria Olenewa, onde tinha aulas pela manhd. A de balé classico era
realizada durante uma hora e meia de segunda a sexta, a de teoria, uma ou duas vezes por
semana dependendo do nivel em que estava, a de contemporaneo uma vez por semana, aulas
sobre as quais ndo foi possivel precisar a duracdo. Para conciliar horérios, quando comecgou a
frequentar a Maria Olenewa, trancou a faculdade, ja que o horéario da tarde era reservado para
ele trabalhar ensinando balé classico; alguns dias numa escola em Nova Iguagu outros no
projeto desenvolvido pela G.R.E.S Beija-flor de Nilopolis. A noite geralmente era reservada
para as aulas na Escola de Danca de Nova Iguacu.

Gisele comecou fazendo duas horas de aula na Escola de Danga de Nova Iguacu,
depois. Devido o aumento das modalidades em sua grade, em vez de fazer apenas trés dias na
semana, tinha aulas todos os dias, carga horaria que aumentava para trés ou quatro horas em
dias de ensaio e proximo das apresentacbes e festivais, tempo que era estendido se
considerando as duas horas para ir e voltar de Sepetiba, onde residiu até os seus treze anos. Ja

5, No Het Nacionale Ballet ha a seguinte estrutura: principals, soloist, grands sujets, coryphée, corps de ballet,
Eléves. O demi-solista corresponde a funcéo do coryphée, em que se danga em pequenos grupos.
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nos Ultimos periodos na escola, aos quatorze anos comecou a fazer aulas na Escola de Danga
Maria Olenewa. Posteriormente, deixou de fazer aula nas duas escolas e comecou a fazer
aulas no Conservatorio Brasileiro de Danca, na Tijuca, onde permanecia quase o dia inteiro,
apenas conciliando com o horéario do ensino regular. Ritmo que tentou seguir quando iniciou
0 curso de Farmacologia na Universidade, mas fazendo aulas no Méier, com outro professor,
mas logo interromperias seus estudos em danca para se dedicar a faculdade.

As expressoes utilizadas por Isabel e Bernardo ao se referir a rotina de ensaios como
“balé ¢ dedicagdo”, “ralacdo”, remetem a ideia de disciplina, esforgo e foco. Interpretacéo
reforcada pela fala de Bruna e de Gustavo quando avaliam que a rotina deles é tranquila se
comparada a outras companhias. Da mesma forma, a rotina de Diego era uma rotina de
intensa atividade o dia todo, todos os dias da semana praticamente.

O tempo dispendido e a intensidade do treino do corpo para a técnica do balé classico
demonstram também que nessa atividade ha uma dedicagéo e atencdo maior aos movimentos
corporais, “sensibilidade ao tonus muscular, ao gosto do movimento associada a consciéncia
da saude e o exercicio habituais” segundo Csordas (2008), o que nos permite refletir sobre os
modos somaticos de aten¢do como denomina o autor. Os mesmos se constituem como formas
de atencdo que dispensamos ao corpo enquanto objeto de nossa percepgdo ou dispensamos a
algum objeto com o nosso corpo. No entanto, esses modos ndo sdo arbitrarios, estdo
localizados no mundo cultural, sdo culturalmente constituidos.

Csordas (2008) adota a nocdo de corporeidade como ponto de partida para os estudos
sobre o corpo, colapsa a distingdo entre sujeito e objeto, entre corpo e alma, entre cognicéo e
emocao. Para o autor, pensar a corporeidade enquanto base é pressupor de alguma forma que
0 corpo é “a base existencial da cultura”. E admitir que ndo ha puramente uma subjetividade
ou uma objetividade irredutivel, mas sim que ha algo além das dicotomias, um fluxo e
indeterminacdo da vida humana. AcOes, atitudes, percepgdes ocorrem sendo a partir da
experiéncia corporificada.

Seus estudos sdo uma tentativa de conjugar os pontos de vista de duas linhas de
pensamento sobre como o corpo esta localizado nessa relagdo entre o sujeito e 0 universo em
que se encontra. De um lado aproveita as contribui¢cbes da fenomenologia, em especial dos
estudos de Merleau-Ponty sobre a percepcdo; de outro, as contribui¢cbes dos estudos sobre
“um corpo socialmente informado de pratica” de Bourdieu (apud Csordas: 2008).

Para Merleau-Ponty, a atencdo se constitui nesse caminho entre a percep¢do como
uma atitude reflexiva e a existéncia do objeto “percebido”. Apesar da percepcdo se realizar

num mundo cultural, a aten¢do tem origem em um “horizonte indeterminado” (id, 2008) para
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esse autor.

De maneira distinta, na tentativa de superar a dualidade estrutura-pratica, Bourdieu
(2006), compreende um corpo que nado € inerte, 0 corpo se torna sujeito e objeto diante das
estruturas sociais em que se encontra, principio unificador das praticas sociais. Incorporando e
atualizando determinado habitus, o qual se constitui em uma série de inculcacdes apreendidas
e incorporadas num campo especifico.

Assim, 0 modo de se portar, se vestir, andar, dancar sdo expressdes de técnicas
corporais “solidarias a todo um contexto cultural”, presentes ndo sé nas atitudes corporais,
mas também nos sentidos a elas atribuidos.

Csordas (2008), por seu turno, define os modos somadticos de atengdo como “maneiras
culturalmente elaboradas de estar atento ao corpo e com o corpo, em ambientes que incluem a
presenca corporificada de outros”, essas maneiras de estar atento, podem “nos ensinar algo
sobre o mundo e sobre os outros que nos rodeiam”. Assim, localiza esses modos somaticos
de atencdo entre horizonte indeterminado de Merleau- Ponty, em que o0 objeto é percebido e
um corpo socialmente condicionado, que simboliza, de Bourdieu.

Aquelas “maneiras culturalmente elaboradas” podem ser relacionadas com o que
Mauss (2003) denominou de imitagdo prestigiosa. Essa atitude requer tanto mecanismos
fisico-quimicos do corpo, quanto psicossociais. Estando o ato de imitar relacionado aos
primeiros, enquanto a no¢ao de prestigio esta relacionada aos ultimos.

Através da perspectiva de Norbert Elias (1993), podemos compreender esses
mecanismos psicossociais, quando o autor estabelece entre a estrutura psicologica do
individuo e a estrutura social, que se configuram para moldar a forma como os individuos se
portam nas suas relagOes interpessoais. Configuracdo encontrada no controle do corpo do
processo civilizador que se desenvolvia na sociedade francesa no século XVI.

Considerando que o modo como os bailarinos se servem de seus corpos podem
informar mais sobre a sociedade em que esses atores vivem, esse capitulo é reservado a
compreensdo do ethos do bailarino e os possiveis desdobramentos do mesmo.

Conforme iniciei minha explanagdo, a rotina do bailarino exige dele determinada
dedicacdo, que € intensa mesmo se o balé for considerado lazer. No entanto, quando é
almejado seguir carreira profissional, a intensidade dessa dedicagdo aumenta algumas vezes
mais.

A disciplina, o esforco, o foco, aparecem nos depoimentos como elementos sine qua
non a condicdo de ser bailarino. S&0 modos de conduzir o comportamento no universo do balé

classico. Estes estdo presentes no aprendizado dessa modalidade de danga, seja na obediéncia
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ao horario, na frequéncia as aulas, na dedicacdo em aprender um passo ou corrigi-lo, seja no
cuidado com o corpo e a manutencdo da aparéncia fisica sempre bem apresentada, incluindo-
se evitar engordar, ter uma dieta equilibrada, evitar passar a noite em festas quando ha ensaio
ou apresentacdes no dia seguinte. Da mesma forma, inclui lidar com julgamentos dos
professores, do publico, dos pares, e de si mesmo; lidar com a dor sem demonstrar sofrimento
faz parte do cotidiano de todo bailarino.

H& na construcdo do ethos dos bailarinos cléssicos, a necessidade do autocontrole
como uma qualidade a ser desenvolvida e reforgada ao longo do aprendizado dessa danga, até
que se torne automatica, uma “segunda natureza” (ELIAS:1993) na constituicdo de sua
personalidade. Uma vez conjugada com a ideia de talento, a disciplina se torna o principal
meio pelo qual é possivel fazer-se bailarino.

No depoimento de italo, a disciplina aparece como persisténcia, um ponto positivo

para quem segue a carreira.

O corpo nao vai responder todo dia (sic). Ndo tem como. Tem o dia que ele vai
responder sim, tem o dia que ele vai responder ndo. Entdo é uma persisténcia diéria.
Entdo, como a gente trabalha no limite, tem problema no joelho, tem problema no
pé, tem problema no quadril, tem problema na musculatura, tudo isso vocé vai ter
problema, ndo tem como ndo ter. E quanto mais 0 tempo passa, essas coisas S0 vao
aumentando. Entdo é persisténcia, é o cuidado com vocé, o cuidado com o seu
corpo, pra que vocé possa ir cada vez mais, mais longe.

Soma-se a isso, a necessidade de uma estrutura psicolégica harmdnica, para que o
individuo consiga lidar com as criticas e julgamentos a que sera submetido ao longo de sua
vida. E necessério, estar “psicologicamente bem” (Bernardo), “olhar pra dentro” (italo), “tem
que estar super bem preparado mentalmente” (Isabel). A pratica do balé classico exige do
bailarino que tenha ou desenvolva uniformidade e estabilidade em suas emocdes, diante das
pressOes sofridas durante sua permanéncia nesse contexto.

Segundo Bruna, a rotina de trabalho de um bailarino profissional se torna dificil
porque

O professor fala, a gente tem que ficar calado. N&o tem isso, por exemplo, de hoje
na escola de argumentar. Ndo tem, ndo pode. Faz parte da disciplina assim: Por isso
que a gente fala que é quase militar. O professor fala, a gente tem que ficar calado, e
a gente leva isso pra profissdo. No inicio assim, a gente engole muito sapo. Que é
muito ego. Que a gente costuma dizer, que a gente fica o dia inteiro de frente pro
espelho, entdo é muito ego que acontece, entendeu?!|...] Que a aula é todo mundo
junto, o ensaio é todo mundo junto. Entdo é sempre assim, um analisando o outro, o
que o outro ta fazendo. Entdo, ai tem muito ego nisso. Mas o0 que faz a gente
continuar, é exatamente essa paixdo que é ta no palco. Que é uma coisa assim que
...de alma mesmo, estar dangando, entendeu?!

Essas praticas exigem, enfim, que o bailarino aparente uma certa “civilidade” diante

de seus pares, ndo se exaltando ao ser corrigido e ndo tentando justificar suas perdas em
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competi¢cBes com 0s outros, mas busque em si 0 motivo para que tal coisa tenha acontecido e
consequentemente procure a solucdo, evitando que isso ocorra novamente. O espelho

mencionado pela bailarina serve como esse objeto privilegiado de analise do outro e de si.

2.4 Cena Quatro: O espelho e a educagéo do olhar

A sala onde eu fazia aula ndo era muito diferente da que havia na outra academia que
frequentei quando crianca. O solo era formado pela distribuicdo de compensados de madeira
por toda a extensdo do mesmo. Havia uma disposicdo de barras horizontais por todo o
perimetro da sala, as quais ficavam aproximadamente na altura do umbigo ou um pouco
acima dele, de maneira que ao pousar as maos sobre elas ndo necessitdssemos esticar muito o
braco ou encolhé-lo em excesso. As barras s6 ndo estavam fixadas em uma das paredes, lugar
reservado para o espelho.

Tenho em minha memdria a imagem guardada de colegas, sentadas na sala, se
maquiando e conversando através do espelho, como se ele fosse um mediador ou interlocutor
naquela comunicacdo. O mesmo ocorria quando era necessario falar sobre a coreografia
quando o professor recomendava que nos organizassemos. As modificacGes e 0s possiveis
consertos eram feitos ora pelo espelho ora pela fala direta. Mas era comum olharmos e
pedirmos: “Chega para 1a!”, “Mais para o lado!”

Para Bruna, lidamos com o espelho todo o tempo que permanecemos na aula. Muitas
foram as vezes que ouvi o professor falar: “O espelho esta aqui”, para que procurdssemos nos
observar e conscientizar da forma como nos movimentdvamos, sobre como estava 0 nosso
uniforme e a nossa aparéncia, incluindo o fisico. O espelho é esse outro olhar que educa,
controla, informa. E através dele que bailarinas e bailarinos percebem a propria
movimentacdo, se essa estd ou ndo de acordo com as orientacbes do professor e das
convencdes do balé. E ele também que permite olhar o todo, viabilizando que uns corrijam
aos outros. Enfim, é através do espelho que boa parte das relagcBes no balé sdo vivenciadas.
Por vezes até quando os bailarinos estdo realizando exercicios na barra. Ele cumpre outras
fungdes que ultrapassam o papel de facilitador para a cola por exemplo. Na verdade, funciona
como um instrumento de controle, de memorizacdo das convencgfes, assim como a lente
atraves da qual o bailarino constroi a sua propria imagem.

Diante disso, é necessario que o olhar do observador seja um olhar educado, um olhar

que ja tenha compreendido minimamente os codigos e as exigéncias dessa atividade, a partir
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do que é possivel perceber que tipo de movimentacdo do corpo do bailarino é uma
movimentacdo aceita, ou um defeito, ou um erro. Através do olhar e do reflexo do espelho é
montado um panorama do desempenho de cada bailarino, permitindo a avaliacdo externa e a
auto avaliagéo.

O olhar, a visdo e o espelho podem ser considerados como a possiblidade do sujeito se
abrir ao mundo, na analise de Merleau-Ponty (2013). O corpo é visivel e vidente, posto que o
olhar permite ver o préprio corpo ainda que em partes e permite ver o outro, j& o espelho é o
objeto externo ao sujeito que o permite ver-se por inteiro. Mas a visao ultrapassa o simples
mecanismo fisico, é aquilo que permite o ser perceber-se como parte do tecido do mundo.

Merleau-Ponty (2013) se refere a visdo como a possibilidade do sujeito abrir-se ao
mundo e, entendo que esta perspectiva, se aproxima do que Bourdieu (2006) considera “por o
corpo em cena”, na medida que essa atitude engloba a exteriorizagdo do sujeito ao meio em
que se encontra. “Pdr o corpo em cena, como na danga, supde que se admita exteriorizar-se,
que se tenha uma consciéncia satisfeita da imagem que se passa para os outros” (p.87).

De forma semelhante, por o corpo em cena também significa lidar com a consciéncia
de quem se é consciéncia essa também resultante da imagem internalizada que os outros
fazem do sujeito observado. No entanto, quando a consciéncia esta relacionada a perceber o
quanto as atitudes corporais desse corpo ndo se encaixam nos padrdes desejados socialmente,
isto leva o sujeito a ndo se solidarizar com seu corpo, assim como vivenciar situagdes jocosas
da sua condigdo, ocupando posi¢es semelhantes a do anti-herai.

Seguindo esse raciocinio, o fato do espelho estar em todas as salas de aula e 0s
bailarinos estarem expostos ao reflexo desse objeto, ndo indica que o valor do mesmo se
sobreponha a qualquer tipo de analise de seus pares em relacdo ao seu desempenho no palco e
em sala de aula. A avaliacdo constante a que estudantes de balé e profissionais estdo
submetidos, conforme Bruna mencionou, nos informa que valor maior é depositado sobre o
do treinamento do ato de olhar e da possibilidade do mesmo despertar para a sua condi¢cdo
tanto fisica quanto social no &mbito do balé classico.

Considero que o chamado olhar treinado configura o que Csordas (2008) define como
“elaboragdo cultural do engajamento sensorio”. Neste sentido, podemos dizer que o tecido do
mundo de Merleau-Ponty (2013) se configura como 0 meio intersubjetivo em que 0s modos
somaticos de acao estdo presentes, na concep¢do de Csordas (2008). Assim, dependendo do
meio em que 0s sujeitos se encontrem, serd desenvolvida sensibilidade sobre determinados
aspectos, por exemplo, a forma corporal. Assim, quando o autor avalia que estar atento, é

estar atento ao e com 0 corpo, e a sensacdo corpérea que é ocasionada, situa o corpo no
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mundo; ao desenvolver culturalmente a sensibilidade de observar a forma corporal do outro, o
bailarino também percebe a forma corporal de si mesmo.

Olhar para si e para o outro percebendo o mundo a sua volta, de acordo com o
conceito de processo civilizador (ELIAS, 2006) pode se constituir em um instrumento de
controle e de entendimento do que sejam atitudes de prestigio e do que venha a ser o
sentimento de vergonha; um conflito ndo s6 entre o individuo e a opinido social prevalecente,
mas principalmente do individuo com a parte de si mesmo que representa essa opiniao.

Segundo Mauss (2003) a ideia de “ver alguma coisa” seria o resultado do processo
educacional como parte das técnicas corporais. Para ele, hd na visdo um mecanismo de
inibi¢do de qualquer “movimento desgovernado”.

Estas colocacfes nos ajudam a entender como o processo educacional do olhar do
bailarino auxilia no o “bom” funcionamento do corpo de baile, na sincronia e na harmonia dos
movimentos do grupo, enquanto um mundo social. Assim a educacdo do corpo no balé
classico incorpora o controle dos individuos na sociedade, e essa, por sua vez, se serve do

controle do movimento corporal presente no aprendizado dessa atividade artistica.-.

2.5 Cena Cinco: A construcéao cultural do corpo dos bailarinos.

O objeto privilegiado da visdo para o bailarino é o corpo (fisico), o qual pode ser
compreendido como portador das caracteristicas corporais que o bailarino apresenta ou é
esperado que apresente ou desenvolva.

E importante que o bailarino trabalhe no sentido de conquistar o seu melhor
desempenho técnico e artistico, ainda que ndo possua os “dotes” adequados, como linhas de
perna bem definidas, peito do pé avantajados, bacia mais aberta, forca e destreza para saltar,
eixo para girar.®

Quando pesquisamos em livros sobre a historia da danca no ocidente, a exceléncia
desses dotes foi tanto mais buscada quanto a forma do balé classico era compreendida como

virtuosismo e uma profissdo para seguir. Assim, 0 mais virtuoso seria aquele a desempenhar

® A linha de perna pode ser definida como a linha que se forma entre coxa, joelho, panturrilha e pés formando a
figura de um “S”. O peito de pé é a denominagdo para a curvatura presente na parte superior do pé. J& a bacia
aberta € 0 que convencionou-se “en dehors”, assim em vez de ficarmos com os pés e pernas paralelos uns aos
outros, todos os passos do balé sdo baseados na rotacdo da bacia para fora, em que 0s pés e pernas ficam uns
opostos aos outros. Uma vez que sdo mantidos juntos pelo calcanhar, busca-se a formagado de um angulo de 180
graus.
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papéis de destaque no desenrolar das historias do balé de repertério. Saindo do minueto, na
sociedade francesa, de passos mais timidos que cumpriam mais uma funcéo politica no século
XVI, para escolas que enfatizavam mais a aparéncia fisica e a destreza, assim como a
expressao artistica do bailarino.

O que se vé por exemplo, na escola russa de balé, conhecido como método Vaganova,
é busca tanto pela exceléncia na execugdo dos movimentos quanto a delicadeza e
sensibilidade. Nesta época, chegou-se a elaborar um esquema dos tipos de corpo e as
possibilidades de danca que esse poderia desempenhar, o que foi inaugurado por Noverre
(1727 -1810). Apesar do seu impeto questionador de algumas convencdes que ja existiam no
bal¢ desde o século XVI, o mestre de balé¢, conhecido como “Shakespeare da danca”
acreditava que cada bailarino teria um tipo de corpo mais favoravel a uma determinada danca
em detrimento de outras, agrupando as formas corporais dos bailarinos e os géneros de danca
em trés grupos.

Um seria o género nobre, em que o bailarino deveria ser “alto, longilineo alto, com
porte orgulhoso e altivo, pernas bem torneadas e flexibilidade nos quadris.” Além disso,
dancaria coreografias mais lentas, os chamados adagios em que suas qualidades fisicas
poderiam ser observadas. Esse género era considerado o “mais dificil de ser encontrado, ja
que o bailarino deveria reunir caracteristicas bastante especiais e ter um desempenho
impecéavel em suas piruetas e em sua elevacdo. Esse género se alimentava da historia e da
fabula” (PEREIRA, 2013, p. 28).

Outro género seria 0 demi-caractére em que o bailarino deveria ter “uma estatura
mediana”, mas mesmo assim de figura bem construida e elegante. Seus passos exigiam-lhe
nobreza, ao mesmo tempo que deveriam ser brilhantes e intrépidos, com certos limites, o que
as vezes lhe rendia a designacdo de mistura dos trés géneros. Esse género se alimentava
principalmente dos chamados temas pastorais.

Por fim, o género cémico era o bailarino de baixa estatura, sem exigéncias de um
corpo de proporcbes perfeitas. Antes, deveria ser engracado, animado e agil. Por sua
constituicdo fisica, as dancas nacionais como o bolero e a tarantela lhe eram reservadas. Era
considerado 0 género menos importante dos trés e se alimentava dos temas rasticos e
grosseiros.

Lembro-me de ouvir algumas vezes o professor em sala de aula recomendar que um
determinado aluno dancasse uma coreografia e ndo outra, tendo em vista que o seu fisico e
suas qualidades técnicas seriam melhor aproveitadas para determinados passos e ritmo e ndo

para outros. Por exemplo, para um colega de classe que ndo apresentava tantos dotes fisicos e
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tinha uma estatura baixa, recomendava que 0 mesmo dancasse coreografias rapidas, tendo em
vista que poderia explorar melhor sua destreza e revelaria menos os seus defeitos ou a
auséncia do peito de pé e linha de perna que lhe faltavam. Ou entdo, era recomendado
coreografias que necessitassem de maior expressividade, dado que o mesmo tinha um bom
desempenho como intérprete.

O certo € que a falta de alguns aspectos fisicos para o bailarino classico pode significar
tanto a impossibilidade de seguir carreira, quanto a necessidade de um trabalho com o corpo
diferenciado e mais intenso.

Para o primeiro caso, Bruna avalia:

Primeiro vocé tem que ver se vocé é pra aquilo né, porque...essa minha professora
russa, olha, na época eu tinha medo. Hoje em dia eu fico rindo. Que muita gente ia
pra ela, fazia uma aula. Ela sempre era assim..se eu soubesse que era assim eu nao
tinha ido. Porque ela deixava fazer aula, ai depois a pessoa ia perguntar o que que
ela achava. E olha, eu ja cansei de ouvir, e ela era russa, tinha um sotaque. Eu cansei
de ouvir: Tem tantas profissdes lindas, porque vocé ndo vai ser médica, vai ser outra
coisa, porque vocé quer ser bailarina. — Olha, eu ficava assim: dura. Morrendo de
medo. Mas muita menina saia de la chorando, por causa disso. E até eu acredito que
a academia dela até fechou antes do falecimento dela por causa disso. Porque ela era
muito sincera. E as pessoas ndo querem ouvir né?! Quando a pessoa, assim, chega
pra mim pra ser bailarina e a pessoa ndo tem condi¢bes, num ...eu também sou
assim, Eu vou na contramdo do que acontece hoje em dia, entendeu?! Até, por
exemplo, a minha principal, minha assistente hoje em dia, ela foi minha aluna, e ela,
quando era nova queria ser bailarina classica. Ai eu falei pra ela: Olha, vocé é muito
inteligente, eu vou te ensinar tudo que eu sei, mas bailarina classica vocé ndo vai
poder ser. Ai ela sabe muito, até hoje, ela é a que mais sabe, a escola russa —
Vaganova, ela é a que mais sabe. E, ai, como ela ama dancar, ela foi pra outros. Pro
jazz, pro contemporaneo. Entendeu?! Que tem mais essa abertura pro fisico que
vocé tem que ter. [...] primeiro é isso, vocé tem que saber se é ndo pra profissao.

Por outro lado italo avalia que o balé mudou muito de uns quarenta anos para ca, em
que ha possibilidade de fazer fisioterapia, ter o acompanhamento de um nutricionista, fazer
atividades extras como pilates que podem auxiliar nesse trabalho com a melhora e o preparo
do corpo para as exigéncias do balé classico. Ndo ha um fisico eleito, mas sim a necessidade
que o bailarino persista e busque aperfeicoar sua técnica junto com a arte.

Referindo-se a histéria de Margot Fonteyn’, italo argumenta que muitos nio
acreditavam na possibilidade da mesma se tornar bailarina, mas a arte pode transcender o

aspecto fisico.

7 Margot Fointeyn (1919-1991) é lembrada como uma das melhores bailarinas de todos os tempos. Sua carreira
inteira trabalhou no Royal Ballet, na Inglaterra. Sua danca foi reconhecida entre os pares de excelente técnica,
sensibilidade, graca e paixao.
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[...] as pessoas falavam que a Margot Fonteyn ndo tinha nenhum atributo como
grande bailarina. Ela ndo tinha (sic), ela ndo tinha pés. Ela ndo tinha assim tanto
talento, e ela...(sic) com o professor. Ele falou, que a Margot Fonteyn nédo tinha
nada, mas ele falou, ela tinha uma coisa que nenhuma outra tinha, ela tinha arte.
Vocé podia botar vinte bailarinas e ela. Vocé podia ndo saber quem era, mas voce ia
olhar pra ela. E o magnetismo que a pessoa tem. Aquilo vocé néo vai conseguir s6
em aula. Vocé tem que trabalhar. Trazendo a arte pra dentro. Se vocé vai
construindo, porque arte ndo se constrgi s6 com o balé. De repente (sic), os livros
que voceé vai ler é arte, a masica também ¢é arte. Pra vocé construir um artista, é um
monte de tijolinho que vocé vai trazendo, pra que vocé possa entender de tudo.
Porque quando vocé vai fazer um personagem, vocé vai ter do que que se trata
aquilo. Que época que passou. O porgque que aconteceu. Pra vocé poder construir o
Seu personagem.

Diego demonstrou um ponto de vista semelhante quando falou sobre suas dificuldades
e qualidades dentro da técnica classica. Para ele, a auto avaliacdo € uma atitude importante,
que pode ser feita em ambientes como o dos festivais. Assim, ainda que o bailarino participe
de algum concurso e ndo ganhe, é importante estar em contato com outras pessoas do meio da

danca para perceber como esta e o que precisa melhorar.

Eu acho que até mesmo como uma autoavaliagdo da pessoa. Por mais que vocé ndo
tenha ganho nada, é bom ter participado. Para vocé ver se vocé té trabalhando
corretamente, se ta indo bem, pra vocé ver o que que vocé tem que trabalhar mais,
até mesmo pra poder outras pessoas te avaliarem sem ser o professor. Para vocé
descobrir que até mesmo dentro da sala de aula: Ah! Eu preciso trabalhar dessa
forma. Trabalhar mais esse passo, trabalhar mais algum aspecto, o pé em dehors, o
alongamento. Eu acho que é bem valido pela questdo da avaliagdo mesmo. Tanto
avaliacdo técnica quanto avaliagdo artistica. N&o adianta o bailarino ter um técnica
maravilhosa e ndo passar nada de expressdo.

No entanto, ndo sdo sO os dotes fisicos que sdo observados no corpo do bailarino
enquanto ele danca. Ha outras formas corporais que sdo almejadas no bailarino. Para Ana, 0
dom se mistura com uma figura pequena, fina, magrinha.” Opinido que se aproxima da

exposta por Bruna em seu depoimento.

O bailarino tem que ser também muito magro, sendo ele ndo consegue fazer. N&o
consegue fazer os movimentos, porque a gordura atrapalha mesmo, e no pas-de-deux,
0 rapaz ndo consegue levantar. Pode prejudicar o rapaz entendeu?! E no balé cléssico
ainda é pior do que isso, porque vocé tem que ter a estrutura fisica que é o que eles
pedem. Que é...pra comparar. O jogador8 tem que ser alto. Entdo a bailarina tem que
ter aquele biotipo para conseguir atender. Entendeu?! Mas, as outras dangas, 0
contemporaneo, o sapateado ja ndo € tanto.

Para Bernardo um bom fisico para o bailarino homem abrange:

Uma boa altura, no minimo 1,80m, ter uma boa flexibilidade nas virilhas, né...é...ter
um corpo ndo tdo musculoso, mas essencial para os olhos do publico, ndo tdo
agressivo, e a fisionomia, bailarino tem que ter uma fisionomia bonita. De uma
maneira ou de outra, ele tem que ter uma fisionomia bonita.

Mariana: Vocé falou 1,80m, mas isso seria pro homem pra bailarina dependendo do
pais que esteja?

8 Bailarino que geralmente atua em pas- de —deux, levantando ou carregando a mulher em posigdes aéreas.
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Bernardo: aqui no caso, o bailarino no minimo tem que ter 1,80. Porque as bailarinas
sdo altas. As holandesas sdo bastante altas. E o bailarino é, o corpo do bailarino é
bem especial, tem que ser sempre magro, ndo magrelo de ver os 0ssos, mas ser
saudavel, vocé vé uma beleza.

Leticia, falando de sua experiéncia enquanto bailarina, estabelece uma diferenca entre

a epoca que fez o curso profissionalizante e hoje.
No meio da escola de danca (Escola de Danga Maria Olenewa), eu acabei indo pra
Dalal (Escola de Danca Dalal Aschar), porque eu sempre fui muito fortinha, muito
forte. Ainda naquele tempo soO se aceitava bailarinas tisicas né?!Hoje em dia ndo, ja

aceitaram que o bailarino classico é um verdadeiro atleta, entdo ndo tem esse
preconceito em relacdo a coxa grossa, o quadril largo, ser bunduda.

Para italo, o fisico do bailarino é variavel, em que pese os padrdes convencionados

para cada companhia por exemplo.

E um complemento de coisas. De pé, de perna, de fisico. Hoje em dia a danca esta
aberta para um leque de fisico, para cores e alturas. Na Holanda tem companhias que
as mulheres sdo mais altas do que eu. Entdo ndo adianta chegar uma baixinha, que
ela ndo vai entrar ali. E olha que eu sou alto, eu tenho 1,90. Tem mulheres de 2
metros, a maioria das mulheres na Holanda.

M: E os bailarinos devem ser

italo: Muito, muito mais altos. E uma companhia de pessoas grandes. Ai vocé vai na
Dinamarca, tem bailarinos que tem a metade do meu corpo. Todos padrdes.
Entdo...tem o Harlem em Nova lorque que tem s6 negros. Apesar que tem outras
companhias que a questéo negra ndo tem o menor problema. Entdo tem pra todos o0s
tipos e alturas. Companhias de danca moderna que tem gordo, que tem gente de todo
tipo. Entdo, hoje em dia a danga é assim, é aberta.

A condicdo fisica mais mencionada pelos bailarinos é a necessidade da magreza,
apesar de ndo precisar ser uma qualidade inata, é necessario alcangé-la e uma vez alcancada, é
necessario trabalhar para manté-la. Os fisicos que fogem a esse padrdo podem até serem
aceitos, no entanto, hd um destino mais razoavel para eles, que ndo € o do universo do balé
classico, e sim outras dangas como o jazz, o sapateado e a danca afro.

Através dos depoimentos foi possivel observar também que o trabalho, a persisténcia,
o talento e a disciplina se conjugam de tal forma que permitem o bailarino classico obter

sucesso na carreira almejada. Englobando ndo sé aspectos fisicos, mas também os mentais.
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2.6 Cena Seis: Controle do corpo, controle das emocdes

Quando questionada sobre o que sentia no palco e como era ser bailarina para ela,
Isabel destacoiu a importancia do espelho na vida do profissional que pratica essa modalidade
de danca.

Olha, é um desafio, vocé é julgado vinte e quatro horas pelo seu préprio espelho. No
balé a gente tem espelho para tudo quanto é lado. E uma puta responsabilidade. Vocé
tem muitas expectativas e as vezes vocé ndo alcanca o que vocé quer, vocé ndo danca
0 que vocé quer. Assim, é meio que um sofrimento o dia-a-dia, a experiéncia é
maravilhosa, eu adoro o que eu fago, mas ndo é s6 o esforgo fisico. Vocé tem que estar
super bem preparado mentalmente. Se vocé néo estiver preparado mentalmente vocé

ndo aguenta. Porque ndo é s6 vocé querer uma coisa. Vocé tem que ter paciéncia.

Todo esse conjunto de aspectos presentes no modo de vida do bailarino, remete ao
que Elias denomina de sociedade de corte caracterizada pelas “convengdes de estilo, as
formas de intercambio social, o controle das emocdes, a estima pela cortesia, a importancia da
boa fala e da conversa, a eloquéncia da linguagem”, assim como a vigilancia de uns sobre a
vida dos outros (ELIAS; 2011: p 50).

Essa modalidade de danga “veio da aristocracia” (Leticia), e € reconhecida pelos
entrevistados como tendo urgido na corte, aspecto também destacado em livros sobre a
histdria da danga no ocidente. O nome dado ao primeiro momento do balé classico, remete a
essa estrutura social, o chamado balé de corte. Este foi impulsionado pelo governo de Luis
X1V na Franca, quando houve as normatizacfes, a partir da criacdo da Academia Real de
Danga naquele pais. Data dessa época, a convencdo dos passos e suas nomenclaturas. Nesta
época foram também elaboradas as posicdes que dariam suporte para que coreografos
pudessem criar suas obras, assim como para haver aprimoramento técnico por parte de
bailarinos e bailarinas.

O balé de corte é percebido como composto por pouca dramaticidade e demonstracdo
de emoc0es. Teria mais proximidade com alegorias, de exacerbagdes da natureza, em que se
representaria o vento, o fogo, e assim por diante. Ou de outra forma, no século XV e XVI,
simbolizaria determinadas mensagens que a rainha ou o rei gostariam de passar, seja de apoio
a outro reinado ou desavenca com o0 mesmo. Seja para simbolizar casamentos ou outra
realidade que envolvesse a corte. Geralmente servindo como promogéao politica.

O reinado de Carlos IX, na Franca, serviu como referéncia para uma das primeiras

acOes dramaticas em danca, a qual foi utilizada para fazer propaganda de seu reinado, com a
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presenca de planetas, em que o principal deles seria o rei, o qual trairia a harmonia e a paz
para a sociedade.

Algum tempo depois, em 1581, é Le ballet Comique de la reine ou “o balé comico da
rainha que definiu o arquétipo do balé de corte” diante da utilizagdo de mascaras, penachos
na cabeca, borzeguins flexiveis® nas pernas. Da mesma forma, nesta época sio adotados
cenarios grandiosos, 0s quais acabam sendo utilizados na contra-cena, em que os bailarinos se
movimentam, 0 que ndo acontecia anteriormente.

O balé de corte transmite a rigidez da etiqueta exigida naquela época, em tempos de
definicdo e redefinicdo do que era ser cortés ou sinal de civilidade. Segundo Boucier, a
etiqueta estabelece o que deve ou ndo deve ser feito, funcionando como um teatro, em que
cada um desempenharia um “papel preciso, imutavel, a ndo ser por promocao especial,
solicitada por todos 0s meios ao grande empresario real.” (2006, p.112).

Um desses balés foi criado no ano de 1617, quando Luis XIV atingiu sua maioridade e
tinha pretensdes de assumir o poder. Data desse ano a encenagéo da obra “ballet de la nuit”, 0
principe interpretava o Rei-Sol, denominacdo pela qual ficou conhecido na histéria da
sociedade francesa.

Através da cena dramatica desse balé, ele teria a capacidade de expurgar qualquer
desobediéncia dos subalternos, como se estivesse libertando-os de algum tipo de feitico.
Nesse sentido, a figura do principe também poderia ser conhecida pelo fato de conjugar
harmonia, paz, prudéncia.

Outros balés encenados no Palais-Royal, também utilizavam alegorias em que havia
feiticeiros e o Rei representava a figura daquele que salvaria os outros seres daqueles feiticos,
evitando uma desgraca.

Por pelo menos um século o balé de corte se manteve servindo a essas razfes. Através
dele performava-se a importancia do rei na sociedade francesa, que se modernizava. Apesar
do palécio real ter se configurado como espaco central, de poder e prestigio, de onde a
tendéncia do balé de corte surgiu, ocorreram algumas transformagdes, com destaque para o
lugar em que as encenagdes ocorriam, deixando de serem realizadas no paléacio real para
serem encenadas em espacos fechados para um publico pagante, pelo empresariado e, por
outras personalidades como os militares e também os nobres.

Podemos dizer que o balé tem se perpetuado como uma arte direcionada a um publico

de certo destaque ou status social. As convencdes estabelecidas nessa danca ndo fogem a

° Sapatos de cano médio ou longo, semelhante a uma bota.
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conjuntura que a sociedade francesa vivenciava. Elias (1993) nos mostra uma sociedade
francesa que vivencia os resultados de um longo processo de transicdo que ocorre desde o
século XI, XII, em que as relagdes sociais se estreitam, a divisdo de fungbes aumentam nesse
ambito, assim como a interdependéncia entre os individuos e a rede de comunica¢cdo aumenta
entre as diferentes camadas sociais, como nobreza, guerreiros e camponeses.

Para estabelecer uma convivéncia que ndo ameacasse 0 tecido social, o controle das
vontades e impulsos individuais se intensifica. Quanto mais essas relagdes se estreitavam,
mais as pessoas exerciam controle umas as outras, desenvolvendo-se também o autocontrole
dos individuos.

Outro aspecto dessa transicdo, foi a ameaca da burguesia a nobreza, pela proximidade
entre cidade e campo, por dois motivos. Primeiro devido a proximidade entre os diferentes
estratos da sociedade. A comunicagdo que antes seria feita dentro do mesmo estrato social,
garantia a nobreza o seu lugar de prestigio. No entanto, naquele momento, a divisdo espacial
tdo bem demarcada foi transformada pela rede de transportes que se ampliava.

De outra forma, uma sociedade pacificada diante do autocontrole, retira 0 poder de um
estrato social sobre outro através do uso da forca fisica, uma vez que essa € monopolizada por
um poder central como o rei. Nesse sentido, outro tipo de poder seria exercido entre 0s
estratos sociais, 0 que se faria na esfera econémica em que o trabalho e o monopolio dos
meios de producdo sobressaem ao poder tradicional, exercido pela nobreza. Para ndo perder
seu lugar de prestigio, essa se aglomerou no paléacio do rei.

Essa sociedade de corte, formada em torno da figura do rei, baseada na nog¢éo de poder
e prestigio, estruturada hierarquicamente, fechada em si mesma, se distinguiria nas diversas
formas de utilizar o corpo, passando pelo vestuario, pelos modos & mesa, a comunicagao
através da fala.

Os bailes de saldo, serviam de vitrine para os membros daquela sociedade. Nesse
sentido, j& veriamos a estiliza¢do da danga, separando o que ficaria conhecido como “dancas
populares” e “danga erudita”. Dessa forma houve estilizagdo dos passos dessas dangas, assim
como foi metrificada, obedecendo tanto a geometria do espa¢o quanto as notas da musica a
ser dancada; fazendo surgir a necessidade de dominio da técnica.

O surgimento do balé classico enquanto técnica era uma nova forma de manuseio do
corpo no século XVI, uma nova forma das pessoas se servirem de seus corpos (MAUSS:
2003); 0 que demandava um processo educacional através do qual os individuos aprendessem
o modo especifico de como essa técnica funciona. Imprimindo nova “hexis” corporal, habitos

que expressam ‘“conveniéncias, modas, prestigios”, configurando muito mais do que repeti¢ao
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de passos, mas sim a organizacdo social e a mentalidade individual da época e do espaco em
que foram elaboradas e onde s&o transmitidas.

A educacdo, segundo Mauss (2003) ocorre através da imitacdo prestigiosa. Quem
executa algum movimento, o faz imitando aquele que tem prestigio no circulo social em que
se encontra. No caso do balé de corte, o prestigio seria da nobreza, na sala de aula do curso
profissionalizante seria dos colegas em nivel mais avancado, do professor, dos bailarinos mais
famosos.

E corriqueiro, por exemplo, encontrar criangas tentando subir na ponta dos pés sem
estarem habilitadas ou com o aparato necessario, as sapatilhas de ponta. Lembro de ter visto
inimeras vezes meninas com menos de 6 anos se pendurarem no batente da janela da sala de
aula, no horario dos alunos mais avangados, tentando imitar as meninas que ‘““subiam em suas
pontas”lo.

De acordo com Mauss (2003), a definicdo de prestigio € estabelecida socialmente e, a
essa definigéo estdo ligados os movimentos que séo autorizados e aprovados em determinada
circunstancia. O ato de imitar engloba fatores biologicos e psicologicos, configurando o que o
autor define como homem total.

Ja vimos que para esse autor, a técnica envolve educacdo, modos especificos de
manuseio do corpo, expressos de forma coletiva e individual passando por trés elementos
indissociaveis, o social, o biolégico e o psicologico. Mas para ser técnica, € insuficiente
apenas a imitacdo. E necessario que ela seja transmitida de maneira eficaz e tradicional. E
necessario que remeta a algo na sociedade e que se faca de modo duradouro. O ambiente da
sala de aula do balé pode ser considerado como um desses espacos € momentos em que essas
técnicas sdo transmitidas de forma eficaz.

Quando iniciei o curso de balé, muitas foram as aulas em que 0s primeiros exercicios
era ficar sentada, com os joelhos flexionados, alongando e curvando as costas. Ou, ficar
sentada com as pernas esticadas, pés juntos, flexionando-os e esticando-os, alternando entre
os chamados “pés de palhaco” “pés de bailarina”. Movimentos que servem para o
aquecimento muscular, mas servem também para que o aluno memorize a diferenga entre 0s
dois.

E evitado com frequéncia andar utilizando os calcanhares. No balé cléssico, é
valorizado que bailarinos andem utilizando as pontas dos pés. Aprendemos que as pontas

servem como amortecedores do impacto na execugdo de saltos, por exemplo. Mas quando

19 Subir na ponta: expresséo utilizada para se referir a utilizacéo das sapatilhas de ponta.
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andamos esticando as pontas para depois encostar o calcanhar no chdo, dominamos parte da
etiqueta do balé, quando alguem o faz de maneira diferente percebe-se a falta de familiaridade
com a técnica, considerando-se um tipo de movimento feio ou grosseiro para ser apresentado
no palco.

Outros aspectos que aprendemos quando comegamos a fazer aula de danca classica é
a necessidade de “prender o abdomen”, “colocar o bumbum pra dentro”, olhar adiante em vez
de olhar para baixo, manter os bragos, cotovelos e méos alinhados.

Aprendemos principalmente a manusear nossos cabelos, especialmente as meninas.
Saber fazer o coque é uma habilidade que aprendemos cedo. Prendé-lo de forma que no
primeiro salto ele se desfagca é comum para alguns iniciantes, mas em qualquer nivel pode
configurar desleixo, assim como deixar os fios de cabelos arrepiados. O cabelo preso em
forma de coque facilita que a bailarina execute passos, Como 0s giros, se preocupando apenas
com a técnica, apesar de ser totalmente possivel dancar sem o coque, como ¢é feito no jazz. No
entanto, quando saimos do ambiente da sala de aula ou do palco ele deixa de ser um
facilitador de movimento, e passa a informar “eu sou bailarina” para aqueles por quem passa.

Os concursos e festivais também funcionam como um ambiente de reforco dessas

convengdes, sobre o que Diego argumenta:
[...] apesar de ndo ser perfeito, eu acho que é um mal necessério, acho que todo
mundo tem que passar. Ndo adianta vocé ficar s6 fazendo aula, fazendo aula,
fazendo aula. Ai vocé pode estar se achando a melhor coisa do mundo, na verdade
pode ser um dos piores, assim como vocé pode fazer aula e ndo se achar nada, e ndo
ser tdo ruim assim. Acho que quando vocé faz o balé, vocé precisa viver aquilo.
Viver aquilo com pessoas que sdo fora do seu meio de convivio. Que também
fazem aquilo. Trocar experiéncias. E importante isso, para a formag&o do bailarino.

Na medida em que observamos a transmissdo de movimentos com objetivos fisicos,
representados aqui pela habilidade de esticar as pontas dos pés, vemos como isto se
transforma em um valor social, na medida em este movimento passa a representar os “pés de
bailarina”, localizando o individuo no campo social a que esta inserido.

O caminho entre a consciéncia e a natureza é avaliado por Elias (1993) como parte de
um duradouro processo em que limitagOes sociais sdo vivenciadas pelos individuos em suas
interacdes com tal eficiéncia, em que as acbes deles podem ser efetuadas em parte como
“autocontrole consciente”, em parte como “habito automatizado™.

Assim, é possivel que bailarinos ndo saibam, no inicio, exatamente a funcéo de cada
passo, mas sabem que € preciso executa-lo, assim sabem da necessidade de cada aspecto
relacionado a essa danca. E bem possivel que exista uma naturalizagio sobre a necessidade de

se manter o corpo “preso” para executar os passos da melhor forma possivel, sem questionar
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“melhor para quem?” Ou, sem pensar sobre outras possibilidades de se movimentar sem
precisar ficar tdo preso. E possivel também procurar manter o en dehors buscando a maior
rotacdo possivel do quadril para fora, sem se questionar porque € necessaria tamanha
extensdo; “uma rotagdo menor ndo ¢ o suficiente?” De certa maneira, todas as convengoes
podem ser consideradas belas, sem se questionar porque outros padrfes ndo séo.

A técnica transcende o corpo, o individuo. Ha na técnica uma autoridade, a imposicao
de aspectos sociais, que atendem muito mais do que um objetivo mecénico. Aprender o que é
natural ou ndo, o que € cortés ou nao, o que é bonito e o que é feio, 0 que € errado e o0 que é
certo, faz parte de um processo educacional, doutrinando os individuos a perceberem a
sociedade e o seu lugar nela através dos valores que foram cultivados.

Quando o controle do corpo como forma de prestigio esta em evidéncia, podemos
considerar que ha ndo somente um processo educacional, mas que se constitui em um
processo civilizador como apontado por Elias (1993).

Esse processo, no entanto, sera mais bem sucedido, na medida em que os individuos
consigam manter um equilibrio entre aquelas caracteristicas que destoam em seus corpos e 0s
padrdes almejados dessa modalidade de danca, gerando a sensacdo de prazer mediada pelo
autocontrole.

Desse modo, todo tipo de privacdo, critica, dor, desprazer, ndo seré assim interpretado
dada a possibilidade de estar associada a condicdo de prestigio. De acordo com alguns
bailarinos, apenas a sensagdo de estar no palco ja é suficiente para que “todas as limitagdes
impostas sejam esquecidas”.

Ao ser questionado sobre como se sentiu em algum tipo de festival em que ndo ganhou

a premiacdo esperada, Diego comenta:

Mariana: Teve algum festival que vocé pensou: “Puxa! Eu devia ter ganhado”.

Diego: Com certeza teve. Mas assim, eu ndo acho. Mesmo que eu fale: eu devia ter
ganhado, mas eu ndo ganhei, eu pelo menos acho assim. Alguma coisa aconteceu
assim que ndo foi o suficiente pra eu ganhar. Eu ndo gosto de ficar questionando:
Ah! Eu devia ter ganhado! —Nao! Eu prefiro ver os meus erros pra tentar da proxima
vez fazer melhor. E ndo procurando alguma desculpa pra alguma premiacéo que eu
ndo recebi.

italo por sua vez, quando destacava os pontos positivos do balé falou sobre como

deveria ser a atitude de um bailarino em meio a alguma dificuldade.

A arte esté dentro, ndo esté fora. Se eu ficar olhando pra fora, eu vou ficar olhando
pra fora (sic). Entdo ndo é olhar pra fora, é olhar pra dentro. O que eu sou enquanto
artista, 0 que que eu absorvi de arte? Tendo isso eu ndo preciso olhar pra ninguém.
As pessoas por onde que eu trabalho, as pessoas falam assim: porque que todo dia
vocé sempre t4 bem? Eu falei: porque eu olho pra dentro, ndo olho pra fora. Nao
tem nada fora que me interesse. A arte ta dentro, eu olho pro belo. Eu trabalho com
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beleza Se nés estamos trabalhando com arte, com a beleza, é isso que eu quero ver.
E isso que eu quero sentir pra trazer pra mim. Agora se eu olhar pra fora e s6 ver os
defeitos, eu absorvo isso.

Ao expor sua vontade de fazer faculdade de psicologia, quando perguntada sobre seus

planos futuros, Isabel justifica sua escolha:

[...] eu acho que eu nunca vi nenhum psicélogo que fosse bailarino, que realmente
entendesse do mundo da dan¢a. Tem muito psicélogo em geral, mas eu acho que 0
bailarino por si sé precisa de muita resisténcia. Porque, mais uma vez, ndo é um arte
s6 corporal. E muito mental. Vocé vé muita menina ai com bulimia, anorexia, tipo,
se vocé ndo for super ajuizado, se vocé ndo tiver uma cabeca, vocé vai se deixar
levar, é complicado. Porque tem muita gente que passa por isso.

Bernardo comenta sobre a desisténcia de bailarinos talentosos diante da

competitividade gerada na companhia em que ele trabalha:

E uma companhia de 80 bailarinos. Tem bailarino do mundo inteiro. Sai muito
bailarino, entra novos bailarinos. Entdo a companhia ta renovando o tempo inteiro, e
como eu te falei, é uma profissdo ingrata. Vocé tem que ser forte, principalmente
forte mentalmente. Quando eu estou falando ndo deixar a peteca cair, € no sentido
que t& com o pé no chao e ter consciéncia de que vocé ndo é unico, ndo é o melhor,
ndo é o melhor do planeta. Hoje vocé danga um bom papel, amanh& vocé ndo danga
nada. Ou vocé passa trés meses sem dancar algum sequer. Ou € dificil subir, subir
de, se promover, né?! As vezes vocé danga o ano inteiro bons papéis e continua sem
a promocéo, sem a tal desejada promocéo, entéo isso pra alguns, acaba com cérebro
do bailarino. O bailarino se adoece, se deprime, deixa de dancar cedo, joga o talento
no lixo, um talento maravilho joga no lixo por conta de rela¢@es, de diversdo. Entédo
eu busco isso, eu sou, eu gosto de trabalhar, eu sou casca dura mesmo, eu gosto de
trabalhar.

29 ¢ 99 ¢ b3

“Olhar para dentro”, “ver os proprios erros”, “ser ajuizado”, “ndo deixar a peteca cair”,
séo atitudes reconhecidas como positivas diante das dissonancias entre as limitagcdes do corpo
apresentadas pelos bailarinos e a técnica corporal almejada. “Olhar para fora”, “procurar
alguma desculpa”, “ndo ter cabeca” “jogar o talento no lixo” se aproximam do que Elias
(1993) nomeia como processo civilizador mal sucedido, na medida em que todas privagoes
geram tensdes, em que a sensacdo de satisfacdo se torna algo dificil de alcancar, dado ndo s6 o
conflito entre as proprias vontades e as limitagdes sociais, mas também do conflito entre a
parte de si mesmo que deseja algo e aquela que condena o ato desejar o que é “proibido”.

Segundo Elias (1993), o processo civilizador ndo acontece sem deixar cicatrizes. Essas
sdo deixadas pelos mecanismos sociais de educacdo desde a infancia. Nos casos mais
favoraveis, as cicatrizes ndo sdo profundas, no entanto, nos menos favoraveis, podem gerar
conflitos, sofrimento e perturbacdo nos relacionamentos interpessoais posteriores do
individuo.

O momento decisivo da carreira de um bailarino geralmente ocorre na adolescéncia,

quando ele ja estd num periodo mais avancado na técnica classica e precisa se dedicar a fazer
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audicbes, concursos de maior importancia que oferecam bolsas de estudo em grandes
companhias ou possibilitem conseguir um emprego.

Ser bailarino “é uma profissdo que vocé passa pela adolescéncia, vocé ta4 sendo
instruido na adolescéncia, eu vejo muita gente com davida. “Ah! Eu ndo sei se eu vou. Sera
que eu consigo?”’Eu acho que mesmo vocé passando por essas dividas vocé tem que
continuar dangando.” (Bruna)

Esses conflitos podem estar relacionados ao peso, como relatou Marta. Para o balé
qualquer gordura que ganhasse a mais, alguém chamava a atengdo para que se ajustasse e
emagrecesse, no entanto na escola do ensino regular, era considerada magrela. Restando a
duvida se ela gostaria de se tornar bailarina ou se deveria buscar o padrdo de gostosa, com
seios, corpo curvilineo que rondava seu imaginario do que seria uma mulher gostosa
brasileira.

Vimos até aqui, alguns aspectos do balé classico, 0 que nos possibilitou compreender
melhor a construcdo do ethos do bailarino classico. Gostaria de acrescentar a essa analise,
sobre como esse ethos pode estar expresso nos modos como o bailarino se comportar nas suas
atividades cotidianas e pensar como as convengdes sociais do dia a dia podem ser

transportadas para as atividades extra cotidianas e vice-versa.

2.7 Cena Sete: A marca do bailarino

Quando Mauss (2012) separa técnica de rito, admite que apesar do corpo ser 0
primeiro instrumento através do qual a educacdo ocorre e a sociedade imprime seus valores,
ele possibilita pensar que a técnica continua muito além do momento ritual seja ele religioso,
juridico, moral. Ela se perpetua de tal forma, que mesmo sem ver o militar em forma,
marchando, o nadador no ato de nadar, a freira no ato de rezar, assim como o bailarino em sua
danca, é possivel identifica-lo enquanto tal. A vida cotidiana desses individuos é impregnada
pelas técnicas corporais compreendidas em suas atividades extra cotidianas.

A marca do bailarino classico estd em sua postura ereta, no pescoco alongado, retrato
presente na fala de Ldcia, quando falava sobre as diferencas entre quem dancava afro, danca
moderna e balé classico: “Vocé pode olhar quem ¢ bailarina classica, olhando o pescogo
longo. VVocé vai ver. A outra caracteristica € que sempre anda como pato né?! (risos) Perna

aberta. Mas aqui vocé vai ver: 0 pescogo longo e 0 ombro pra baixo.”
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Seguindo Mauss, podemos dizer que a técnica corporal determina a forma como o0s
individuos irdo moldar seus corpos e isto estd atrelado tanto ao aprendizado de inibir os
movimentos desordenados, como as emocdes e reacdes exacerbadas, ou seja, a educacdo dos
movimentos fazem parte da construcao social.

Lucia lembrou a tendéncia do balé classico de “prender o corpo”, ja Marta falou em
tom de critica de algumas pessoas quanto a esse controle. Sem negar essa possibilidade, ela
também destaca a importancia que tem a disciplina como uma necessidade para a “vida em
sociedade”. Ana também compartilha dessa ideia: “A coisa boa do balé é a disciplina.
Qualquer coisa na vida vocé tem que ter disciplina. E o balé, a danca, ela d4 isso.”

Ha ainda no universo do balé classico um reconhecimento de que esta atividade esta
relacionada estritamente aos segmentos sociais mais abastados. Conforme ja ressaltei, a época
em que o balé surgiu, era marcado pela busca do suntuoso, do esplendoroso. Exemplo disso

séo as festas pomposas no reinado de Luis X1V, como descreve Marianna Monteiro (2006):

A festa, na corte francesa do Rei-Sol, onde o balé atinge seu apogeu, tanto quanto a
etiqueta, serve para classificar e ordenar as relagdes entre os nobres. Na festa,
deparamos com a ostentacdo dessas “diferengas”: a danca [...] garante, agora,
harmonia e sentido @ movimentacdo do cortesdo e deve necessariamente espelhar
sua posi¢do no sistema de poder, a0 mesmo tempo que se oferece, na forma da
alegoria, como metafora politicamente orientada. O préprio Luis XIV, dancando o
Rei-Sol, no Ballet de la nuit, oferece em espetaculo, a imagem de seu poder absoluto
(MONTEIRO:2006; p.36)

Vale aqui salientar a importancia que tem a utilizacdo de figurinos elaborados,
cenarios suntuosos. Nos depoimentos dos bailarinos foi recorrente a ideia de que o balé é uma
atividade para elite, diretamente atrelada a boa condicao financeira.

“Dizem que balé é pra rico né?!” disse Bruna, uma das entrevistadas, quando
comentou sobre a falta de incentivo da familia e a visdo que tinham sobre essa danga no
momento em que havia decidido ser bailarina, lembrando o possivel empecilho financeiro
para que seguisse a carreira. Em sua trajetdria, Bruna recebeu ajuda financeira das colegas e
da diretora da escola onde tinha aulas de balé. Da mesma forma, hoje percebe essa mesma
dificuldade em alguns alunos da academia em que trabalha, os quais recebem ajuda através do
fornecimento gratuito de sapatilhas. Por outro lado, aponta a dificuldade presente no
financiamento dos figurinos e dos valores de inscricdo, despesas de viagens que acabam
sobrecarregando 0s pais ou responsaveis.

Bruna e seu grupo de alunos né@o estdo isolados do restante de bailarinos com quem
pude ter contato e conversar. Gustavo aponta, sutilmente, para as dificuldades financeiras que

teve durante o curso profissionalizante na Escola de Danca Maria Olenewa, enquanto comenta



47

a visita de alguns amigos ao seu camarim no Theatro Municipal, durante uma temporada do

Grupo Corpo no Rio de Janeiro.

Ontem veio uns colegas meus da Escola de Danga, da Maria Olenewa, da escola
municipal e é tdo engracado...sabe esses amigos que vVOCé comeca junto e que vocé
ndo tem um real, ndo tem um real para ficar na escola de danga o dia inteiro. E foi
muito bom reencontrar ontem.

Bruno comecou o curso de balé em Minas Gerais na sua infancia, era o segundo da
familia a seguir carreira. Por ser de “familia humilde”, sua mae receava pelo sucesso do filho
por ser “uma carreira arriscada”. No entanto, a mesma se tornou possivel gragas a uma ajuda

de custo que havia recebido da diretora da escola onde fazia aulas de danga.

No6s somos familias humildes, nesse caso, e era muito dificil me manter, naquela
época ndo tinha carro, e a escola onde ...quando eu comecei a escola era perto da
minha casa, entdo dava pra ir andando. Dez minutos andando né. Mas ai depois
quando eu completei dez anos, fiz um concurso de balé, concurso de danca
McDonalds. Era um concurso de danga que chamava McDonald na época. Ai eu
dancei nesse concurso, ai todo mundo me viu né...e uma outra dona da outra escola
gostou muito do meu trabalho: Gostaria muito de ter esse bailarino na minha escola.
Al ela conversou comigo, e era ...ai era mais longe. Era uma hora de 6nibus. Né?! Ai
ficou meio complicado porque eu ndo podia me manter. Minha familia ndo podia
manter. Ela gostou tanto de mim que ela me deu uma ajuda de custo. Entdo todo més
eu tinha o lanche, tinha o transporte. Entdo foi ai que eu comecei a trabalhar bem e
mais pra frente ela fez uma companhia de danca, eu entrei pra companhia jovem de
danca.

Isabel frequentou instituicGes e projetos que lhe deram a oportunidade de aprender o
balé classico com algum custo, mas sem mensalidades: Escola Estadual de Danga Maria
Olenewa, Projeto “Dancando para Nao Dancar” da bailarina Thereza Aguilar. Quando
precisou viajar para os Estados Unidos e fazer audicdo para o Dance Theatre of Harlem, ela
recebeu um auxilio da organizacdo “Dangando para Ndo Dangar” por um ano. Isabel
ressaltou “como voceé ja deve ter ouvido, balé classico é coisa de elite, foi criado na corte por
pessoas ricas”.

Diego, por sua vez, era aluno bolsista da escola onde fez o curso profissionalizante,
Escola de Danga de Nova lguacu e, nesta condi¢cdo cursou também a Escola Estadual de
Danca Maria Olenewa. Da mesma forma, enquanto aprendia essa danca, também trabalhava
dando aula em academias em Nova lguagu e em um projeto social desenvolvido pela G.R.E.S
Beija Flor de Nilopolis.

Ana nunca teve uma boa condicdo financeira que lhe permitisse seguir a carreira de
bailarina e nem sempre conseguiu adquirir todo o material necessario para seus estudos em
danca. Ariana sempre recebeu ajuda de colegas nos cursos que frequentou, como na Escola de
Danca de Nova Iguagu, onde se formou bailarina. Na verdade, recebia ajuda do diretor da

escola, de amigos e sua mée por vezes teve que vender os mdveis dentro de casa para custear
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as viagens que ela fazia. Durante a sua formacéo tambem se dividia entre as aulas que dava no
ensino médio, as suas aulas na escola de danca e seu trabalho como professora de danca.

Quando Gisele comecou as aulas no balé classico, sua familia tinha uma condicéo
financeira “bem dificilzinha”, como ela propria definiu e, s6 teve possibilidade de fazer o
curso profissionalizante, porque tinha bolsa e sua avo a ajudava com a passagem para ir de
Sepetiba a Nova Iguacu. Ela sé conseguia viajar com o grupo da escola para apresentacdes em
festivais devido a ajuda de seus parentes e do empenho de seus pais. A partir dos seus treze
anos ela foi apadrinhada por um dos membros de uma Ong sueca, a qual custeou todo o seu
estudo tanto no ensino regular quanto no balé, até 0 momento da faculdade, quando precisou
escolher entre pagar a faculdade ou seguir a carreira de bailarina, ja que o patrocinio oferecido
ndo poderia mais abranger as duas situaces.

Marta sempre pode contar com o apoio dos pais para arcar com as despesas do balé,
mas sempre teve consciéncia de que a profissdo de bailarino no Brasil ainda é dificil. E uma
carreira que exige altos investimentos com a indumentaria necessaria, além do alto valor das
inscrigdes para a participacdo em festivais, passagens para viajar e de uma rotina exaustiva de
treinos.

Ao atingir a idade adulta, o bailarino brasileiro encontra ainda as dificuldades geradas
pelas exigéncias do mercado de trabalho, sendo dificil se dedicar integralmente a danca
classica pois, na maioria das vezes, precisa se dedicar as atividades paralelas que Ihe oferecam
recursos para financiar todas aquelas despesas. Diante desse impasse Marta preferiu seguir
outra trajetoria e foi fazer o curso de pedagogia. Atualmente vem desenvolvendo pesquisas
acerca da danca.

Leticia se formou na Escola de Danca Maria Olenewa e cursou em paralelo a Escola
de Danca Dalal Aschar, na qual era bolsista. Com isso, conseguiu desenvolver e aprimorar sua
técnica. Apesar de ter seguido sua carreira de bailarina como professora, Leticia sempre
participou de apresentaces no Theatro Municipal, na Companhia Jovem de Ballet do Rio de
Janeiro e fez alguns cursos de aperfeicoamento financiados por Dalal Aschar. Ela relata
também que ndo foram poucas as vezes que foi questionada sobre o que fazia no campo
profissional e, quando respondia que dancava, continuavam perguntando o que fazia,
desconsiderando a danga como uma carreira, restringindo-a ao campo do lazer.

Eloisa, Fernanda e Italo ndo mencionaram dificuldade financeira, no entanto, no caso
do bailarino, ele foi questionado pela familia sobre o futuro que o balé iria Ihe proporcionar,

logo no inicio de seus estudos em balé classico. A ideia recorrente é que o balé classico é
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percebido muito mais como uma atividade de lazer do que uma possibilidade de carreira
profissional.

Paulo Melgaco ndo teve uma experiéncia longa como bailarino, no entanto, disse que
estar perto da danca foi possivel apenas por seu esforco préprio. Também era de uma familia
humilde e sé conseguiu vir para o Rio de Janeiro apds um longo tempo de revezamento entre
estudos na faculdade e o trabalho. O mestrado foi uma alternativa para vir para o Rio de
Janeiro e aqui se estabeleceu através de bolsa de estudo.

Na histéria de vida de Mercedes, vemos que, se ndo tivesse obtido bolsas de estudo na
escola de Eros Volusia ou nas aulas de Yuco Lindberg, provavelmente o sonho de ser
bailarina ficaria mais distante do que ja era naquele contexto. Alunas e alunos da propria
Mercedes, também enfrentaram situacdes financeiras desfavoraveis ao estudo da danca e ao
desenvolvimento enquanto bailarinas e bailarinos.

Licia, uma de suas alunas, recebia collants velhos de colegas de curso que tinham
uma condigdo financeira melhor do que a dela.

H&a, no mundo da arte, um distanciamento simbolico entre quem deseja pertencer a
este universo e quem realmente pode fazé-lo, como se arte e classe estivessem relacionadas de
tal forma, que tenha virado lugar comum apostar no insucesso daqueles que sem recursos
desejem seguir a carreira de bailarino classico. Hoje vemos diversos projetos sociais que
ajudam as pessoas menos favorecidas a seguir esta carreira, permitindo que portas se abram,
mas ainda selecionando quem conseguird ou ndo ser bem sucedido, uma vez que as mesmas
regras e convencdes séo ainda reproduzidas.

Se o aprendizado de uma técnica sofre influéncias do contexto social ao qual o
individuo se insere, seguindo Bourdieu (2007), esse lugar indicaria sua posi¢do de classe. O
campo social em que essa situacdo de classe se desenvolve serve para mascarar o abismo que
se coloca entre a vontade e a possibilidade de realiza-la, assim como para inculcar nos sujeitos
envolvidos algumas predisposicdes, lugares-comuns encontrados na configuracdo social.

Quando Bourdieu (2006) retrata a dificuldade do camponés de se adaptar as mudancas
que a sociedade francesa sofre com a modernizag&o e a ideia de civilizagdo a partir do século
XVI, em O camponés e seu corpo, ele se aproxima da colocacdo antes mencionada. O
camponés sentird a sua condi¢do de deslocado através do seu corpo, do seu jeito de andar, das
suas roupas mal cortadas, da sua falta de expressdo. Trejeitos que remetem tanto a sua
condigdo econdmica quanto social, o que ndo condiz com os modos mais civilizados exigidos
para as dancas modernas.

E muito arriscado investir numa carreira, quando a hexis corporal se afasta
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completamente daquela vislumbrada para o bailarino classico. Como ressaltado nos
depoimentos a seguir.

Segundo Bernardo

para o bailarino seguir carreira, é essencial que ele tenha Talento. Talento e vocagao
primeiramente, perseveranca e paciéncia.

Mariana : E isso muda do Brasil para ai (Amsterda), ou isso € em todos os lugares?

Bernardo: Todos os lugares, em todos os lugares do mundo vocé tem que ter talento,
paciéncia e perseveranca. Entendeu? E ndo dancar esperando, esperando uma troca,
dancar por vontade propria, dancar por amor. Se vocé tem talento e danca por
vontade propria as coisas vem, agora se vocé danca esperando uma troca, vocé
nunca vai saber o que realmente é verdadeiro. Entendeu?! Entdo por isso que eu
falo, tem que ter talento e perseveranga.

O depoimento de Bruna também segue esta direcdo. Segundo ela, para um bailarino

ter uma carreira de sucesso, é necessario

Tem que ter muito esforco. [...] Nao, primeiro vocé tem que ver se vocé é para
aquilo, né, porque...essa minha professora russa, olha, na época eu tinha medo. Hoje
em dia eu fico rindo. Muita gente ia pra ela, fazia uma aula. Ela sempre era assim.
Se eu soubesse que era assim eu ndo tinha ido. Porque ela deixava fazer aula, ai
depois a pessoa ia perguntar o que que ela achava. E olha, eu ja cansei de ouvir, e ela
era russa, tinha um sotaque. Eu cansei de ouvir: Tem tantas profiss6es lindas, porque
vocé ndo vai ser médica, vai ser outra coisa, porque vocé quer ser bailarina? — Olha,
eu ficava assim: dura. Morrendo de medo. Mas muitas menina saiam de I&
chorando, por causa disso. E até eu acredito que a academia dela até fechou antes do
falecimento dela por causa disso. Porque ela era muito sincera. E as pessoas ndo
querem ouvir né?! Quando a pessoa, assim, chega pra mim pra ser bailarina e a
pessoa ndo tem condi¢Bes, num ...eu também sou assim, Eu vou na contramado do
que acontece hoje em dia, entendeu?! Até, por exemplo, a minha principal, minha
assistente hoje em dia, ela foi minha aluna, e ela, quando era nova queria ser
bailarina classica. Ai eu falei pra ela: Olha, vocé é muito inteligente, eu vou te
ensinar tudo que eu sei, mas bailarina classica vocé ndo vai poder ser. A ela sabe
muito, até hoje, ela é a que mais sabe, a escola russa — Vaganova, ela é a que mais
sabe. E, ai, como ela ama dancar, ela foi pra outros. Pro jazz, pro contemporaneo.
Entendeu?! Que tem mais essa abertura pro fisico que vocé tem que ter. [...]
primeiro € isso, vocé tem que saber se é ndo pra profissdo. Se vocé €, é muito ensaio,
muita aula. E acreditar.

A disciplina, de acordo com esses depoimentos funciona como uma possibilidade do
individuo adaptar-se a uma nova técnica corporal, para a qual o seu corpo ja se encontra de
alguma forma predisposto. Ela € um valor constante e presente no aprendizado do balé
cléssico, e pode ser compreendida tanto como uma forma de preparar o individuo para o
mercado de trabalho, onde devera estar pronto para obedecer ordens, ser pontual, 0 que se

pode observar nos depoimentos de Eloisa e Ana.

Eloisa: O balé é engragado, porque ele te leva pra outras coisas também. O balé, de
repente, tem uma disciplina tdo boa que vocé pode se tornar uma médica, pode se
tornar outras coisas, ele € bom nisso.

M: O que dessa experiéncia [ de ser bailarina], junto com as alunas, o que que vocé
tenta passar pra elas, ou o que vocé cobra delas?
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A: Como eu te disse, eu fui dar aula, eu fui trabalhar por uma necessidade de ter as
coisas, que tinham se perdido durante o tempo pra eu poder concluir o meu curso.
Ent&o, o que eu cobro é disciplina. E o que foi cobrado de mim, né?! E bal¢, danca,
é disciplina. N&o tem jeito. N&o tem jeito de vocé fazer balé e ndo ter disciplina.
Tem que ser disciplina e acabou. E 0 que acontece é que eu sou muito chata nisso.
[..] E em questdo de vida, eu tento passar pra elas o que eu aprendi.
Responsabilidade, respeito. A danca é isso. E disciplina e com a disciplina vocé
aprende a respeitar as pessoas. E o que digo, o bailarino ele pode seguir qualquer
carreira. Porque ele tem cabeca e corpo, mente e corpo trabalhados. Acho que é uma
das modalidades que forma mais completamente o ser humano. A danca, no caso o
balé classico mais especificamente. Entdo muitas meninas falam: “Ah! Mas eu néo
quero ser bailarina quando eu crescer”, mas eu falo. Mas vocé pode aprender com o
balé, pra vocé nao ter que aprender quando vocé tiver o seu primeiro emprego,
pontualidade, responsabilidade. S3o coisas que a gente vai levar pra vida toda. E o
que eu tento passar pra elas, apesar de serem todas de classe média. E pessoas que
acham que é rico é pior de tipo de pessoa pra se trabalhar. Tem o dobro de trabalho.
Trabalhar com o pobre é um pouco mais facil, porque, qualquer coisa que vocé dé
pra eles, eles ndo tém nada, entdo qualquer coisa que vocé dé, é o maximo. Eu dei
muito valor, porque eu ndo tinha muita coisa né?! As vezes ¢ até dificil, porque, as
meninas tém tudo e as vezes vocé passar pra elas, valores, é mais dificil. A gente
sofre um pouco. Mas eu tento da o melhor de mim. Tento ndo, dou o melhor de
mim. Qualquer coreografia minha que esteja no palco, é o meu melhor que ta ali.
Eu tento passar pra elas isso.

A ideia de esforco e de trabalho como vocacdo ndo devem ser compreendidos como
um fim em si mesmo, ou produto da natureza, mas sim fruto de um longo e arduo processo
educativo.

Nesse capitulo, abordei alguns aspectos relacionados a profissdéo do bailarino,
considerando como aspectos fisicos e psicologicos podem ser destacados de forma negativa
ou positiva no balé classico e podem estar atrelados a uma questdo social mais ampla.
Destaquei também como padrBes corporais e atitudes individuais compreendidas como
prestigiosas em detrimento de outras, assim como condi¢cdes econdmicas podem limitar e
mesmo excluir a participacdo de alguns grupos sociais desse universo.

A disciplina, acompanhada de persisténcia, paciéncia e autocontrole formariam a base
que levaria os aspirantes a seguirem a carreira profissional de bailarino para além das
condicBes individuais e sociais que os possam limitar. Em algumas situacgdes, o aluno pode
ser desmotivado pelo professor/a ja no inicio do curso.

O que observei foi uma tendéncia a naturalizacdo de alguns aspectos em detrimento da
construcdo social e simbologia cultural que as praticas desse tipo de arte/atividade podem
representar ou ter como ponto de partida.

Ao dialogar com autores como Merleau-Ponty, Mauss, Bourdieu, Csordas e Norbert
Elias procurei trazer para o debate a possibilidade de se perceber como o universo do balé
classico pode ser compreendido como um contexto para o aprendizado de codigos sociais,

oscilando entre a construcdo da consciéncia corporal do sujeito e da sua condi¢do na vida em
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sociedade até a absorcdo ou ndo das convencdes que sdo observadas como as corretas e a
possibilidade do alcance das mesmas.

A marca dessa argumentacao foi retirar o corpo desse lugar naturalizado, direcionando
a analise para a ideia que o mesmo é construido socialmente, € cultural e permite-nos perceber
como a relacgdo entre individuo, sociedade e praticas sociais se configuram Ao observar como
0 corpo pode ser tanto um meio para se pensar e repensar 0s cOdigos sociais vigentes em
determinadas sociedades, discuti como esses codigos atuam sobre a orientagdo do olhar dos
sujeitos sobre si e sobre o outro, gerando na maioria das vezes, sentimentos de reprovacéo e
vergonha, assim como processos de excluséo.

Sobre essas questdes de distanciamentos e proximidades entre as caracteristicas
culturais e pessoais, assim como de processos de absorcdo e exclusdo, irei falar mais no
proximo “ato”, onde busco refletir sobre as representagdes elaboradas acerca do balé classico

na Europa, assim como a técnica divulgada em nosso pais.
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3 TERCEIRO ATO - A INVENCAO DE UMA DANCA BRASILEIRA

3.1 Cena Um: A danca cléssica e a danga mestica

Dancando o samba na ponta das sapatilhas, imprimindo ginga aos quadris e criando
movimentos coreogréficos sobre ritmos brasileiros como Tico-tico no fubd, Eros
Volusia chamou atencéo no Brasil e no exterior. Brilhou no cinema de Hollywood e
foi capa da revista Life, sendo a Unica latino-americana e com certeza a primeira a
aparecer em tdo prestigiada revista na época. Teve uma carreira meteorica e acabou
tornando-se uma referéncia nacional na danca. (Documentéario: Eros Volusia- A
danca mestica)

Assim inicia-se 0 documentarioll a respeito da bailarina Eros VolUsia e sobre sua
contribuicdo para a danca no Brasil. Filha de Gilka e Rodolfo Machado, Eros foi matriculada
pelos pais na Escola de Bailados em 1928, permanecendo na escola por quatro anos. Defendia
0 ensino do balé classico como base técnica para o aprendizado de outras dangas, mas
apresentava postura critica em relacdo a danca classica e ao engessamento dos movimentos
provocado pela mesma.

A bailarina sempre teve contato com a danca popular brasileira, sobre a qual se
debrucou e tentou estilizar levando outros ritmos ao palco do Theatro Municipal: ritmos
sobretudo brasileiros, fazendo jus ao programa de modernizacdo e fortalecimento da
identidade nacional. Concedia certa liberdade aos pés, dancando algumas vezes sem
sapatilhas, como também, énfase a movimentos de quadril, o que ndo seria permitido dentro
da danca cléssica.

Dessa maneira, Eros Volusia abragou a “missao patridtica” de fazer um inventario da
danca nacional como relata na conferéncia que realizou em 20 de julho de 1939 no Teatro
Ginastico. Preocupava-se com estilizar, criar e levar para o palco as “dancas brasileiras” que

pesquisou formando o que chamara de danca classico-brasileira.

11 SESC/SENAC. A danga mestica. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=glxgwmm_kHE.
Acesso em 8 de janeiro de 2015.


https://www.youtube.com/watch?v=qlxgwmm_kHE
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Criticava qualquer tipo de enaltecimento de estilos coreograficos estrangeiros em
detrimento da variedade e vivacidade das dancas brasileiras, como também criticava qualquer
tipo de copia em relacdo as criacOes estrangeiras, seja qual for o lugar de onde o0 movimento é
importado. Assim como criticava qualquer tipo de predilecéo por influéncia racial.

Assim, Eros investiu em formar um balé que permitisse mostrar as particularidades de
cada regido do Brasil e de cada “ra¢a” aqui presentes. Buscava as bases técnicas do balé
classico brasileiro nas expressfes e movimentos originarios dos europeus, dos africanos e dos
indios, tal qual o balé classico europeu. Seu trabalho era comparado ao de Isadora Duncan,
bailarina que inaugura uma danca nos Estados Unidos e Europa, danca ligada aos movimentos
mais naturais e internos do corpo, como uma danca da alma, marcando o final do século XIX
e o inicio do século XX. Recusava herancas impostas e ndo se prendia a técnica classica,
assim como se distanciava de tradi¢des estéticas.

Em 1939, o entdo Ministro da Saude e Educacdo, Gustavo Capanema a nomeou
diretora do Curso de Ballet Classico do Servico Nacional de Teatro, onde deu aulas para
grandes nomes no balé brasileiro, onde desenvolveu um metodo proprio de ensino focando
tanto a danca classica quanto o folclore brasileiro.

De acordo com essas duas preocupagdes, surgia a necessidade de preparar um corpo

para os diferentes movimentos e um “corpo mestico” junto a uma danca brasileira.

Até mesmo a pesquisa das dancas brasileiras realizada por Eros em viagens pelo
pais teria sido financiada pelo seu ministério. A danca dessa bailarina e sua ansia por
criar um bailado que fosse autenticamente “brasileiro” combinavam perfeitamente
com a ideologia nacionalista do Estado Novo, principalmente porque, além de
mapear as dancas folcléricas, ainda as revestia de cardter “erudito”, em suas
estilizacbes. Assim, folclore e arte, duas das frentes em que Capanema preocupava-
se em atuar, mesmo que em seu sentido educativo, estavam |4, incorporadas por
Eros. (PEREIRA, 2012: p.278)

A mesticagem seria um marco expresso através do dominio de diferentes ritmos e
estilos de danca, classicos e ndo classicos, brasileiros e estrangeiros, que a permitiriam
construir um novo corpo, capaz de transitar entre as diversas linguagens de danca. A
mesticagem, de fato, era uma identidade que comecava a ser adotada em periodo de
modernizacdo brasileira, em que a pluralidade de bi6tipos presentes no Brasil seria dotada de
carater positivo e universal.

O repertorio de dancas que geralmente chamava atencdo incluia coreografias
intituladas de: Macumba, Batuque e Tico-tico no fuba. Coreografias que valorizavam o uso
dos quadris, pés no chdo, minimo de roupa, coreografias que se inspiravam também em

movimentos do candomblé, como relata a bailarina em documentario, tendo em vista que do
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lado da sua casa havia um terreiro que passou a frequentar e de onde tirava alguns
movimentos para suas criagoes.

Sua danca foi motivo de importacéo para os Estados Unidos, onde participou de filmes
como Rio Rita (1942), capa da revista americana Life. Ficou conhecida também pelos
movimentos de bracos adotados por Carmem Miranda.

A dancarina tinha como principais palcos, o estidio feito para ela na pensdo da sua
mde, assim como 0s cassinos da época e o teatro de revista, onde era admirada por expoentes
da politica e da arte, como o presidente Getilio Vargas e sua esposa, também por autores
como Nelson Rodrigues, entre outros nomes que partilhavam do movimento modernista e
nacionalista. Sendo diretamente influenciada por eles em sua danca.

Através da histéria de vida de Eros VolUsia desenvolverei nas proximas paginas uma
andlise sobre a invencdo da “danca brasileira”, a constru¢do da ideia de uma corpo brasileiro,
as possiveis aproximacdes e distanciamentos com o ensino do balé classico na Escola de
Bailados, hoje conhecida como Escola Estadual de Danga Maria Olenewa (localizada no

prédio do Theatro Municipal na Cinelandia).

3.2 Cena Dois: Formando bailarinos em solo nacional

Apesar das inOmeras récitas e visitas de companhias estrangeiras, entre essas,
companhias francesas, russas, americanas, assim como artistas de diferentes nacionalidades,
no inicio do século XX ainda ndo havia uma formalizagdo da danca, especialmente da danca
classica, a exemplo de um espaco como o Theatro Municipal, com o seu préprio corpo de
baile e uma escola oficial que formasse bailarinas. Algumas tentativas foram feitas, nesse

sentido, no entanto apenas com Maria Olenewal2 o projeto de uma Escola de Bailados se

12 Estudou na academia Nelidowa em Moscou e estreou na Opera de Zemin. Antes da Revolucdo Bolchevista
foi para Paris, onde participou da temporada de éperas e bailados do Theatre des Champs Elysées e depois
ingressou na Cia de Anna Pavlova onde se tornou primeira bailarina.Contratada por Leonide Massine,
excursionou por diversos paises da América do Sul, tendo se apresentado no Brasil em 1921, mas s0 viria a se
estabelecer no pais em1927, fundando a primeira escola profissionalizante de ballet: A Escola de Dancas
Cléssicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro (atual EEDMO), oficializada em 1931. Assim, uma geracao
pioneira de bailarinos foi formada, tornando possivel a criagdo do Corpo de Baile do Theatro Municipal, em
1936. Maria Olenewa deixou 0 Rio de Janeiro em 1943 para assumir o cargo de diretora da Escola Municipal de
Bailados em Sao Paulo.Em 1947, abriu sua propria escola: “Curso de Dangas Classicas Maria Olenewa” que deu
origem ao “Sdo Paulo Ballet”. Em sdo Paulo, Olenewa permaneceu na frente do Curso de Bailados Maria
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tornou realidade. A dancarina e professora fundou a Escola de Bailados em 1927, em
parceria com o critico de teatro Mario Nunes, que se tornaria, posteriormente, a chamada
Escola Estadual de Danga Maria Olenewa. Essa se encontra desde o inicio, ligada ao Theatro
Municipal do Rio de Janeiro13, sendo incorporada a ele efetivamente em 1995.

Com esse movimento inovador, a bailarina russa dé inicio ao ensino dessa modalidade
de danca no Brasil, sendo o Rio de Janeiro o primeiro estado do pais a ter producéo e corpo de
baile no sentido de divulgar essa arte, uma vez que antes era a capital do pais. O balé cléssico
idealizado por Olenewa passou por um caminho longo de afirmagdo em nosso pais, devido o
desconhecimento do publico em relagdo a danca que chegara recentemente, e por ndo ter
apoio do governo. O balé classico ocupava geralmente uma posicdo marginalizada diante das
preocupacdes que a administracdo publica teria em relacdo a esse tipo de producéo artistica.

Em contrapartida, o corpo de baile derivado da Escola era alvo da critica em danca que
também se formava na época, assim como da apreciacdo e olhar observador da elite do Rio de
Janeiro fruto da Belle Epoque carioca, que importava os gostos, as formas de se portar, 0 que
consumia tal qual se fazia em Paris (Franga) de maneira a forjar certa modernidade, o que era
reforcado pelas revistas entre as decadas de 1930 e 1950, assim como jornais, fortalecendo a
ideia do balé como objeto de consumo cultural e de distin¢do de classe (BOURDIEU; 2007), N0
sentido de formacéo e manutencdo de uma visdo de mundo compartilhada por esses agentes:
bailarinos, professores, publico, criticos; em detrimento das demais existentes.

A politica da época da inauguracdo da Escola coincidiu com o ideal de modernizacéo
aqui encontrado. Os centros urbanos ganhavam destaque e importancia cada vez maior na
vida econdmica e social brasileira, como o lugar de investimentos da industria de
transformacéo e lazer.

Esse processo de modernizacdo ocorreu especialmente no governo de Getulio Vargas
com a criacdo do Servico Nacional de Teatro (SNT) por Gustavo Capanemal4. O mesmo

fazia parte de um projeto de construcdo de um bailado brasileiro com o objetivo maior de

Olenewa até sua morte em 1965. No Rio de Janeiro, a Escola de Dangas Classicas do Theatro Municipal recebeu
seu nome em 1982 se tornando: Escola Estadual de Danga Maria Olenewa. (Ver: http://www.eedmo.com.br)

13 “Um dos mais imponentes ¢ belos prédios do Rio de Janeiro, o Teatro Municipal foi inaugurado em 14 de
julho de 1909. Erguido de frente para a Praca Floriano, conhecida como Cinelandia, no centro da cidade, o
Theatro Municipal é a principal casa de espetaculos do Brasil e uma das mais importantes da América do Sul.
Sua historia € fascinante e se mistura com a trajetoria da cultura do Pais. Ao longo de pouco mais de um século
de existéncia, o Teatro tem recebidos os maiores artistas internacionais, assim como 0s principais nomes
brasileiros, da danga, da musica e da 6pera.” (Fonte: http://www.theatromunicipal.rj.gov.br)

14 Gustavo Capanema esteve a frente do Ministério da Educacdo e da Salde Publica de 1934 até 1945.


http://www.eedmo.com.br/
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assentar as bases da nacionalidade, edificar a patria e forjar a brasilidade. (PEREIRA, 2012:
p.275), atendendo a necessidade de padronizacdo da sociedade.

Essa padronizacdo estava implicita na constituicdo do Brasil enquanto nacéo,
envolvendo novas préticas estabelecidas como parte constituinte da populacgéo brasileira e de
sua historia, estabelecendo um vinculo positivo com o seu passado, inventando ou
oficializando uma memdria em ambito nacional, forjando e fortalecendo uma ideia de
pertencimento do brasileiro, incluindo o mito da democracia racial e a ideia de um povo
mesti¢o e harmdnico.

Essa ideia da mesticagem como um fator positivo na sociedade brasileira, s6 foi
amplamente divulgada a partir da década de 1930, especialmente com a obra de Gilberto
Freyre Casa Grande & Senzala (2004). Destaque-se a proximidade entre um ambiente e
outro, permitindo que houvesse contato entre 0s brancos portugueses e 0s negros escravos,
indo além da hierarquia que havia entre um grupo e outro. Assim, inaugura um pensamento
em que seria possivel a unidade na diversidade, diante da convivéncia harmonica entre a raca
negra, amarela e branca, a fabula das trés racas a que se refere Roberto DaMatta (1987) ou o
mito originario da sociedade brasileira como analisa Kabengele Munanga em Rediscutindo a
mesticagem no Brasil (2008).

A arte funcionou como instrumento para tal ideal de modernizacédo, especialmente no
governo de Getulio Vargas, na tentativa de incutir, a0 menos em parte da populagdo, um novo
gosto e a necessidade de conhecer mais dos artistas brasileiros, fossem eles musicos,
bailarinos, atores, etc. Uma forma simbolica que religava a populagdo com um antes e um
agora, embebendo-os de sentido, como se tudo que as diferentes classes e grupos sociais
vivenciaram em suas singularidades se estendesse a todos universalmente, e assim se
constituissem enquanto intrinsecos a ser brasileiro e parte primordial da identidade nacional,
inventando uma tradi¢cdo. (HOSBAWN: 1997)

A danca estava incluida nos instrumentos utilizados para atingir aquele objetivo, uma
das expressdes desse projeto nacionalista era encontrada na pesquisa sobre dancgas brasileiras
desenvolvidas por Eros Volusia.

O Brasil passava por um processo semelhante aos dos paises europeus como a Franca.
Nesse, 0 processo de constituicdo da nacdo e unificacdo de sua cultura, teve o balé como um
dos pontos de convergéncia para enaltecer os costumes “inerentes” ao povo, em que o palco
era lugar para dancas folcléricas também, assim como momento de busca e fortalecimento da
ideia de autenticidade, em conjunto com a plasticidade e estética trazida pela danca classica.

Exemplo disso sdo balés como La Cachucha, Napoli, Quebra nozes, Lago dos Cisnes, entre
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outros que invariavelmente tinham em seu repertorio e como parte do enredo, dangas como
polcas, czardas, e contradancas que remetiam as caracteristicas e festejos de determinada
parte da populacédo de paises que fortaleciam seus territorios e uma imagem unificada, assim
como a ideia de autenticidade e tradicdo daquilo que se imaginava acerca de determinado
poVvo.

E importante destacar que essas historias e tipos de danca estavam em consonancia
com a forma de pensar a vida e a arte no romantismo. Marcado pela tentativa de unido entre
mundo material e imaterial como enredo orientador; o papel principal estaria uma bailarina
para quem a narrativa e 0s gestos eram voltados. Apostava-se na leveza dela e a superacéo da
gravidade de um lado, transmitindo ar etéreo, assim como era esperada a versatilidade para
interpretar outros papéis, especialmente através da interpretacdo de dancas estrangeiras
incorporadas a técnica classica do outro.

Havia maneiras diferentes de interpretar os personagens, voltadas para habilidades
corporais diversas que deveriam ser destacadas no trabalho do bailarino: ser &gil e executar
giros (piruetas, tours) assim como saltos mais rapidos; ser bom mimico e ter boa expresséo de
sentimentos como na pantomima; assim como apuro técnico. Qualidades que se mesclaram e
impulsionaram trabalhos na Franca, Itdlia, Dinamarca, Espanha, Russia.

De todas as formas de se pensar o balé classico, 0 modelo russo predominou. A busca
pelo aprimoramento técnico, o virtuosismo, a destreza e a expressao de bailarinas e bailarinos
estariam presentes, assim como composi¢fes coreograficas que interligavam mdusica, danca,
cenarios preocupadas em trazer o que havia no expoente de cada area artistica, de maneira a
fazer uma intersecao Unica entre pintores, musicos e criagdo em balé no inicio do século XX,
através dos Balés Russos de Diaghilev fundada em 1909 na Russia, por Sergei Diaghilev
(1872 -1929).

Apesar de ndo ser formado em balé, Diaghilev esteve sempre em contato com 0s
expoentes da arte na Russia e fora dela.

A admiracdo pelo seu trabalho é fruto da inovacdo que sofreu a maneira de fazer balé
classico. Diaghilev preocupava-se em incluir elementos da sociedade artistica da época,
envolvida com outras leituras sobre a pintura, como cubismo, chegando a utilizar obra de
Pablo Picasso em suas criag0es. Figurinos que misturavam diversas tendéncias da cultura
ocidental ou até chegavam a ser considerados elementos da moda elaborados por Coco
Chanel, as musicas que fossem multissensoriais e que fugissem a métrica classica como a
criada pelo compositor russo Stravisnky. Assim como 0s enredos que nao precisavam seguir

necessariamente do drama romantico, podendo abordar assuntos triviais.
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A heranca que Diaghilev deixou, influenciou também a formacdo de outras
companhias como o Original Ballet Russo, Companhia Anna Pavlova, entre outras, assim
como a formacédo da danga americana.

As guerras que atingiam a Europa no inicio do século XX fizeram bailarinos e
coreografos, companhias daquele continente viajarem em turné para outros paises, entre eles,
0 Brasil.

Assim, a maneira russa de como fazer danga, desde o balé roméntico até o
neoclassicismo de Diaghilev, serviram como referéncia para formar no Brasil um corpo de
baile formalmente representado na figura de Maria Olenewa e sua Escola de Bailados.

Outra heranca deixada pela escola russa é o0 método de ensino denominado de método
Vaganova, criado pela bailarina Agripina Vaganova de mesma nacionalidade, no inicio do
século XX. Um método que prima pela harmonia do corpo tanto em questdo técnica quanto
artistica, buscando um caminho entre 0 método francés e o método italiano. O primeiro seria
criticado pela énfase na expressividade em detrimento da técnica, enquanto no segundo, as
aulas seriam baseadas em repeti¢fes exaustivas dos passos, o0 tronco ficaria muito rigido. Um
dos aprimoramentos proporcionados pelo método Vaganova, teria sido o uso dos bracos para
0s saltos e giros.

A forma de ensinar o balé, assim como a forma de apresentar as obras de repertorio
das escolas e companhias russas respectivamente influenciaram a formacdo de bailarinas e
bailarinos no Brasil na primeira metade do século XX até os dias de hoje, apesar das
importacOes de outros métodos como o inglés e o cubano. 15

O Theatro Municipal e a Escola de Estadual de Danca Maria Olenewa foram
receptaculos e divulgadores da tradigdo russa em sua forma de ensinar balé classico e criar

novas récitas no pais.

15 Ha diferentes formas de ensinar o balé, hd os chamados métodos Russo: Vaganova, o método italiano:
Cechetti, método dinamarqués de Bournonville , o método inglés, método norte americano: Balanchine e o
método cubano.
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3.3 Cena Trés: A danca mestica e 0 método russo

Entre 0 século XIX e inicio do século XX, ja& havia certo movimento artistico e
cultural na cidade do Rio de Janeiro, entre os teatros inaugurados podemos citar Real Theatro
de S&o Joéo (1813) hoje conhecido como Teatro Jodo Caetano localizado na Praca Tiradentes,
assim como o Teatro Carlos Gomes (Theatro Carlos Gomes inaugurado em 1905) no Largo
da Carioca. No entanto, o Theatro Municipal do Rio de Janeiro inaugurado em 1905,
localizado na Cinelandia, se destaca por sua opuléncia, luxo, seus moldes ao estilo do Opera
Ballet de Paris (Franca), como resultado do projeto de urbanizagcdo e modernizagédo da cidade
no governo de Pereira Passos.

No decorrer dos anos, a instituicdo adquiriu uma funcdo didatica, configurando-se
como um espaco para o cultivo do gosto pelo erudito, exemplo disso seria 0 gosto pelo balé
classico. Um espaco que proporcionaria o fazer da cultura, como a cultura brasileira
enaltecida a partir da presidéncia de Getulio Vargas, conforme analisa Roberto Pereira:

Se a nacionalizacdo do ensino almejada pelo Estado Novo primava pela sua feigcdo
conservadora e autoritaria, a fim de garantir a integralizacdo do pais, de unificar
novamente 0 que estava decomposto, era de se esperar que qualquer iniciativa
pluralista e diversificada fosse combatida. N&o interessava o particular, o diferente,
mas sim o que garantisse uma unidade homogeneizante, na cultura, nos costumes, na
lingua, na ideologia e, claro, nas artes (Schwartzman, Bomeny e Costa, 2000:181-
182). Nesse sentido, a Escola do Teatro Nacional acompanhava perfeitamente esses
passos, visto que também elegia uma técnica uniformizadora, a partir da qual tudo
deveria ser submetido, inclusive o folclore. Essa técnica, em conformidade com a
estética ao qual pertencia historicamente, também serviria de pardmetro para a
classificacdo dos alunos que deveriam, ou melhor, que poderiam freqlentar a escola.
N&o a diversidade de corpos, ndo a diversidade de expressfes possiveis, mas antes
um padrio importado, russo, que garantiria uma “institui¢do perfeita com os

resultados espléndidos e exemplares para todos os paises do mundo (PEREIRA;
2012: pp.279-280)

Além do espaco privilegiado do Theatro Municipal para o desenvolvimento da politica
ufanista do governo, o fortalecimento dessa ideologia também ocorria através da midia como
o0 radio, o cinema e os teatros de revista, 0s quais veiculavam musicas e dancas nacionais.
Assim, inventava-se a “danga brasileira” como uma categoria de afirmacdo da identidade
nacional e como elemento de exportacéo.

Como é possivel observar, o ensino institucional e as pesquisas desenvolvidas por
Eros VolUsia a respeito da danca brasileira iam ao encontro de um tipo ideal de brasileiro ou
um brasileiro padréo, o qual se aproximaria da formacao de uma cultura brasileira auténtica e

da construcdo do pais que fosse harménica no sentido utilizado por Edward Sapir:



61

A cultura auténtica é apenas inerentemente harmoniosa equilibrada e satisfaz seus
préprios requisitos. Ela é a expressdo de uma atitude ricamente variada, mas de
algum modo unificada e consistente ante a vida, uma atitude que vé a significacdo
de qualquer elemento da civilizacdo em sua relagdo com todos os outros. (SAPIR;
2012: 42)

3.4 Cena Quatro: O corpo do brasileiro e o aprendizado do balé classico

O pensamento de Eros Volusia a respeito da danga, o pensamento de Gilberto Freyre a
respeito das relacGes raciais e culturais no Brasil, a politica de Estado em prol da formacéo de
uma identidade nacional que promovesse o sentimento de unidade na populacéo que vivia no
Brasil, a necessidade de ressignificar a presenca da populacdo negra no Brasil apds a abolicéo
da escraviddo e reestruturacdo na forma de governo no pais que se tornava republica,
representavam apenas uma forma de pensar a sociedade brasileira através de um carater
positivo da mistura, da miscigenacao.

Esse mito de origem (ORTIZ: 2012) que permeou as relagdes sociais e raciais no
Brasil a partir da primeira metade do século XX, de alguma maneira refletiu na formacéao de
uma imagem corporal do bailarino classico brasileiro, ou uma materializagdo dessa identidade
no corpo, em que o corpo do brasileiro é compreendido como aquele pronto para o gingado,
para a malemoléncia, para o0 samba. Um corpo repleto de curvas e formas, principalmente na
parte inferior do corpo, quadril e bumbum (PEREIRA:1999). Um corpo que parece ter um
lugar destinado com pouco acesso ao classico, ao erudito.

Para Mary Douglas (2012), o modo como o corpo é manipulado expressa formas
culturais de uma determinada sociedade, assim como a estrutura social a ela subjacente. Dessa
maneira 0s poderes e perigos associados as areas ligadas a reproducdo e excre¢do, seriam uma
forma de classificacdo daquilo que é ambiguo e marginal e que poderia provocar determinado
caos na sociedade.

Essa ambiguidade também estd presente nas analises de Pereira, Queiroz e Otta
(2008). Para o primeiro, o quadril e o bumbum estdo localizados no baixo corporal. Nessa
regido estdo localizadas as areas as quais € atribuido maior pudor na cultura ocidental. Para
os Ultimos, o quadril, o bumbum e outros 6rgados ligados a reproducéo, excre¢do e sexualidade
nos aproximam da nossa condigdo animalesca e nos distanciam da qualidade de seres

humanos.
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Nesse sentido, utilizar os movimentos do “baixo corporal” das “dancas mesticas” em
detrimento ao movimento do “alto corporal” da danca classica por exemplo, dotaria as
primeiras de uma qualidade néo civilizada ou animalesca. No caso do Brasil, parecia estar
implicito pensar em um corpo de conotacdo selvagem e negativa em oposicdo a da disciplina
implementada pela sociedade francesa e alema no século XVI. Um corpo que ndo conseguiria,
executar movimentos que exigissem contensdo dos gestos quando fazé-lo era necessario,
como se o brasileiro tivesse uma técnica corporal especifica e tdo eficaz que o
impossibilitasse de vivenciar outras realidades ou mesmo de incorporar outros gestuais, além
de desumaniza-lo.

Essa aproximacdo entre movimento do quadril e animalidade, foi relacionado as
dancas folcldricas ou regionais. Atribuir-lhes um carater erudito poderia funcionar como uma
ameagca a estrutura social, seria admitir de fato a mesticagem como uma qualidade positiva da
populacéo brasileira.

A ideia de um corpo brasileiro mestico, de um lado criava unidade no sentido da
identidade brasileira, de um Brasil nacdo, mas que ndo desfazia o preconceito e outras
imagens idealizadas até ali em conformidade com as ideologias racistas do século XIX. Nesse
sentido era destacado o mestico branco e as herancas culturais europeias deles advinda, em
meio as inumeras combinacdes, arranjos sociais e bioldgicos que poderiam ocorrer.

De outra forma, o balé classico parecia emprestar as dangas brasileiras mais do que era
permitido as dancas brasileiras emprestar ao balé classico. Dangando-se apenas balés de
repertorio (orientados por uma historia, um enredo), em que ha dangas folcldricas da Espanha,
da Russia, da Italia, da Franca entre outros paises.

Enquanto a ideia da miscigenagdo imprimia uma ideologia de branqueamento como
resultado do intercAmbio genético entre as diferentes ragas, o gingado perpetuou-se como a
forma da massa da populacdo se movimentar.

Assim, uma das representacdes da populacdo brasileira que ficou mais marcada no
imaginario nacional e especialmente, o internacional, é a imagem da mulata, dotada das
curvas mais bem delineadas, sensualizadas, usando biquinis o tempo todo como parte de uma
performance desenvolvida principalmente em casas de show, hotéis do Rio de Janeiro, por
exemplo como estudado por Giacomini (1994).

Eloisa conta que sempre procurou se afirmar como bailarina classica, apesar da sua
habilidade em sambar e em fazer danga afro por exemplo. Embora ela reconhecesse a beleza

de cada uma dessas formas de dancar, acreditava que fazer qualquer uma dessas modalidades
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poderia dar abertura para que seus professores a colocassem para dancar aqueles estilos em

vez de considerar 0s desejos e as aptiddes corporais que a bailarina tida como um todo.

Na época da escola [ Escola Estadual de Dangca Maria Olenewa] eu recusava fazer
aula de afro e eu recusava sambar. Eu sei sambar. Eu posso sambar que nem uma
passista, mas eu me reusava a sambar para ndo me colocarem naquele lugar. Eu
queria dancar o classico, eu queria ser bailarina classica. Eu achava que se eu desse
uma pinta bonita no afro ou no samba, iam comecar a fazer eu sambar, ir 1a pro lado
do samba e eu ndo queria isso.

Ainda pensando nas técnicas corporais que poderiam ser atribuidas ao “povo
brasileiro”, na fala de alguns bailarinos aparece um corpo brasileiro especifico quando
conversamos sobre a forma de ensinar o balé classico.

Marta pensa o corpo do brasileiro através da imagem da “mulher brasileira” em

contraste com o seu proprio corpo.

Geralmente tinha um corpo mais tipico brasileiro, mais curvilineo, mais seio, mais
bunda, aquela coxa grossa e eu nunca tive isso. E ai eu ficava pensando: O que que
eu queria? “Eu quero ser a gostosona da escola, ou quero ser a magra que eu tenho
que ser pro balé? Entdo eu acho que isso deve passar pela mente de muitas meninas
que fazem balé classico. Acho que deve ser muito comum. E foi uma coisa pela qual
eu passei. Mas eu ndo precisei de tratamento psicoldgico. Hoje eu estou bem com o
meu corpo. E eu acho que assim, vocé ndo pode atribuir tudo a danga. Tem que ser
uma parceria. Se a familia consegue lidar bem com a formacéao desse aluno (sic)

Renato relata que desenvolveu um método de ensino de balé classico para o adulto
brasileiro, apos ter observado que alunos com “bunda grande ou bacia fechada” tinham
dificuldade ao nivel do sofrimento para executar exercicios que exigiam maior “rotagdo
externa”.

A fala de Renato € ambigua, pois € possivel compreender tanto que hd uma relacdo
direta entre ser brasileiro e ter as caracteristicas fisicas por ele mencionadas, quanto que ha
certa diversidade de fisicos dentro da sociedade brasileira, em que alguns brasileiros
apresentam “bunda grande ou bacia fechada”. Mas, ambigua ou ndo, a fala do bailarino
permite perceber que para ele, hd um direcionamento fisiol6gico que influencia a proximidade
entre o desempenho do brasileiro no balé classico ensinado através da escola italiana e
francesa.

Além desse fator, Renato interpreta o corpo do brasileiro como aquele que se
movimenta através do umbigo, pensando na relacdo desse corpo com o solo (chdo) e o centro
de gravidade de seu préprio corpo. Dessa forma, analisa a necessidade de um método proprio
para o brasileiro, tendo em vista que basear-se em um método europeu é defasado e a forma

como o balé é ensinado através deles € um método que ndo comunica mais. O maximo que
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pode ser extraido desses métodos € o “deboche”, posto que sua linguagem remete a um outro

corpo que ndo cabe na movimentacao do brasileiro.

Para Diego, as caracteristicas dos brasileiros se ddo por oposicdo ao russo, por

exemplo, destacando-se mais 0 que o brasileiro ndo é, um tipo brasileiro por excecao.

O fisico russo geralmente eles tem uma bacia muito aberta. Gostam muito de passar
rond de Jambe, oito ronds de jambé en dehors, ai oito en dedans, e depois oito
fouettés en dehors e oito fouettés en dedans.16 Ai vocé vai fazendo, chega uma hora
que vocé ndo vai fazer perfeito porque tem que fazer muita forga pra poder executar
aquele movimento com perfeicdo. E com o russo isso ja flui mais naturalmente. Eles
ndo precisam compensar de alguma forma pra sair 0 movimento. E eu acho que na
maioria das vezes os brasileiros precisam compensar de alguma forma. Entdo acaba
trabalhando de certa forma, incorreto, pra tentar fazer o movimento. Acabam

fazendo algo errado pra poder fazer o movimento certo.

Enquanto conversavamos sobre a questao do fisico no balé, indaguei Ana sobre como

ela compreendia a presenca do método no balé classico. Pensando que ha diferentes métodos

desenvolvidos para o ensino do balé classico, apesar de inlmeras escolas no Brasil

trabalharem com a metodologia russa, no intuito de saber se para ela haveria relacdo entre

forma de ensino e o aprendizado da técnica cléssica.

Mariana: E qual é o método que vocé acha... vocé acha que o método russo € o

melhor pra trabalhar ou néo acha que ndo tem método melhor?

Ana: Entdo eu fui estudar os métodos, todos os métodos, porque aqui na escola [na
Escola de Danga de Nova Iguacu onde estdvamos naquele momento] é o método
Vaganova, mas estudar método eu fui estudar agora, porque eu queria organizar uma
apostila de estudo, e ai eu fui pesquisar um pouco sobre os métodos. Esse método
que eu estudei, Vaganova, ele forma a bailarina como um todo, mas pelas coisas que
eu pude perceber também, o método Royal, nas categorias de base, na iniciacdo, ele
¢ mais ladico. Muitas pessoas ndo concordam. Mas pra iniciacdo eu acho que o
método Royal é um pouco mais incentivador. E também o método cubano, porque o
método cubano foi criado pro latino, pro bailarino latino entendeu? Pro biotipo (sic).
Entdo assim, como eu nunca trabalhei com varias turmas, varios niveis, varios
métodos, eu trabalhei com o método Vaganova, entdo, ndo tem como eu te dizer, eu
nunca apliquei especificamente pra estudar entendeu? Normalmente eu dava aula do
que tinha sido aprendido, entdo, acredito que o Vaganova, com influéncias do Royal

e do cubano, acho que ajudariam na formacéo do bailarino latino.

Mariana: Me fala um pouquinho mais sobre esse biotipo, como que na sua cabeca ta

esse biotipo do latino.

16 En dehors: rotagdo da bacia e dos pés para os lados externos ao corpo: “para fora”

En dedans: rotagdo da bacia para os lados internos do corpo: “para dentro”

Fouetté: Um tipo de giro no balé classico em que a bailarina se apoia em uma das pernas, a qual somente é
flexionada e esticada, enquanto a outra realiza 0 movimento, sendo levada ao lado do corpo esticada e depois

flexionada na altura do joelho da perna de base para executar uma pirueta.

Rond de jambe: enquanto uma das pernas é mantida parada (perna de base/de apoio) a outra desenha um semi

circulo no chao ou no ar. E um exercicio utilizado para aprimorar o en dehors.
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Ana: Porque o europeu, sem ser os latinos, sdo pessoas chapadas, com bumbum
chapado e o brasileiro tem o bumbum, o quadril. Entdo o eixo dele, ele precisa ele
mesmo descobrir, 0 que pro bailarino europeu é mais facil porque ele é reto, é uma
tabua, agora pro bailarino brasileiro ndo, do latino brasileiro, tem aquele bumbum,
aquela coxa. Ele tem que descobrir ali, qual é o0 método que ajuda mais ele. Acho
que é a principal diferenca do corpo, porque o quadril do brasileiro ndo tem jeito,
mesmo que Vocé seja magra, mesmo assim tem uma bundinha a mais, ndo tem jeito.
E o biotipo mesmo, acho que da mistura de ragas.

Elizabete, por seu turno, sente falta de uma metodologia que se aproxime da realidade
brasileira como a metodologia utilizada para o balé classico nos Estados Unidos e em Cuba,
além da metodologia russa. Falando sobre a sua experiéncia de dancar balé em outros

universos culturais, Elizabete disse:

No Brasil ainda ndo existe uma escola de balé brasileira, ainda ndo. Eu ndo sei se vai
ter. Eu ndo sei se eles estdo interessados em ter. No Brasil € mais essa coisa de
mesclar o balé cléassico nas coreografias. No Brasil eu acho que ndo tem uma escola
de balé brasileira. Nos Estados Unidos eles fizeram uma escola de balé americana.

Mariana: Vocé ja esteve em Cuba, ja teve contato com o balé deles?

Elizabete: Eu ja tive contato recentemente. Agora quando eu dei aula no Harlem
tinha uma aluna cubana. E incrivel. Para vocé ver. Da minha cor. Incrivel.
Maravilhosa a garota. Eu me segurei para ndo ficar s6 olhando para ela.

Mariana: Como ela era?

Elizabete: Maravilhosa, linda, perfeita. Fisico lindo, pés, tudo. Tinha todas as
aptidfes para uma bailarina cléssica. E ai? Em Cuba isso acontece entendeu? Eles
tém uma escola. N&o sei. Por que eu ndo vivi em Cuba para ver. Realmente quem sai
de Cuba sdo os bailarinos. Sai o Carlos Acosta. Imagina uma negra cubana grande
bailarina, a gente também ndo vé. A gente t4 sempre procurando. Entdo assim, Cuba
tem escola, Estados Unidos tem escola. Nos Estados Unidos o George Balanchine
foi e criou o American Ballet. Eu acredito que eles tém movimentos mais
“jazzisticos” como eu poderia dizer. Mais aberto, mais spacato, rapido. A escola
americana. O Brasil ndo. Acho que o Brasil se baseia na escola russa que é boa, uma
escola maravilhosa. Mas ainda ndo tem uma escola de balé brasileira.

Elizabete entende que o Theatro Municipal ndo se constitui como uma escola de balé
brasileira. Ela ¢ brasileira porque ela esta no Brasil. Mas a metodologia é Vaganova.

Elizabete: O que acontece nos outros lugares é que em Cuba, em Cuba nem tanto,
mas nos Estados Unidos eles fazem uma técnica que enquadra no corpo dos
bailarinos. Entendeu? Eu nem sei como, eu quero até estudar isso. Como é que se
faz? Como é que é? Porque a escola Russa ela é maravilhosa, ela é a base, vocé pode
usar, mas o0 que vocé faz com aquele corpo que ndo € russo, o que vocé faz com
aquele corpo que € cubano que ndo é como o brasileiro? Por onde que vai 0
arabesque dessa pessoa se ela tem a bunda africana no meio? Qual a parte do corpo
que ela vai usar mais pra poder conseguir aquela linha? Entdo assim, aqui ndo tem
muito. Aqui € essa aceitacdo de ser negro, de ser afrodescendente t& ainda muito
longe, principalmente no balé classico. Espero que melhore. E quando vocé vai no
Theatro Municipal e v&, como é que pode eu ter sido a Gltima até hoje? Néo é
possivel em vinte anos ndo ter tido um talento — Aqui, oh! Essa menina representa
uma parte do nosso pais que faz isso.
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Para Bruna, o corpo do brasileiro é tdo diversificado que ndo é possivel classifica-lo, e
eu diria essencializa-lo. Nesse sentido a comparacdo com a Russia se inverte, se pensarmos

nas falas anteriores.

Bruna: L& fora que tem [padronizagdo] ...porque assim...tem as grandes
escolas que é a francesa e a russa, que eles pegam muito...eles vem com a
crianga desde pequena, vai e ai essa crianca entra na companhia. Entdo.
Desde pequeno eles ja escolhem o bidtipo que eles querem. Entendeu?! S6
gue aqui no Brasil, como é muito diversificado, nos Estados Unidos também,
ndo tem tanto essa padronizacéao, entendeu?!

Mariana: Vocé diz, diversificado como?

Bruna: O corpo mesmo. O povo. Um é baixo, outro é alto, entendeu? Néo é
igual o francés, russo. Vocé olha, vocé diz: Ah! Russo! Entendeu?

No entanto, para essa bailarina, o quadril mais largo e o bumbum continuam sendo
problematicos como elementos estéticos ndo bem vindos ao contexto do balé classico.

Como destacado pela bailarina Fernanda, quando a questionei sobre o tipo fisico para
bailarinas e bailarinos conseguirem seguir carreira profissional: “¢ vantajoso ter o quadril
mais estreito e cintura fina para as mulheres. Mas ndo chega a ter uma definicao que tipifique
um corpo brasileiro”.

Quando conversamos sobre 0 método que poderia ser aplicado no Brasil percebi que
ela ndo associa o aprendizado do balé classico a uma maneira especifica de ensino, apenas
destaca que na sua academia procura trabalhar com diferentes méBrunatodos 0 russo e o
americano. Permanece pesquisando outros métodos como o cubano na busca por melhorar a
técnica classica de suas alunas e alunos. Dessa forma, cada maneira de ensino/aprendizagem
apresentaria seus pontos de facilidade e dificuldades para bailarinas e bailarinos, o que pode
variar para cada um.

Tendo como referéncia o sudeste, Leticia percebe o corpo do brasileiro, ou corpos

brasileiros como especificos do sudeste para cima e do sudeste para baixo.

O que a gente tem aqui no Brasil é: do sudeste pra baixo a gente tem bailarinas
languidas, com o fisico longilineo, bailarinas com pernas altas e elasticidade e do
sudeste pra cima a gente tem bailarinas saltadoras, pirueteras. Por ser um pais muito
grande a gente tem uma diversidade de fisicos. E de qualidades técnicas
diferenciadas, coisa que é dificil por ai.
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No mesmo sentido, através do contato com o professor Flavio Sampaiol7, pode-se

perceber que para alcancar um determinado passo é possivel fazé-lo por diferentes caminhos:

Ali eu aprendi...que quando eu era crianga eu aprendi que o balé é assim: entdo todo
mundo tem que fazer essa perna. Todo mundo tem fazer esse braco. Sé que, o que
acontece? Cada um tem um corpo. Cada um tem um fisico. Entdo pra vocé chegar
nessa posi¢ao, cada um tem um caminho, entdo, quando eu encontrei o Flavio, eu
realmente fiz uma descoberta totalmente...caiu 0 meu mundo e renasceu outro,
porque eu aprendi a respeitar o fisico de cada um pra chegar naquele fim cada um
encontra um caminho. E isso mudou completamente as minhas aulas, a minha
maneira de pensar em relacdo a danca. Me abriu essa coisa do preconceito do
bailarino cléssico, que a gente cresce, que nenhuma outra danga supera, eu acho que
todas as dancas precisam sim do balé classico pra melhorar as linhas, pra melhorar
0s gestos, pra melhorar a movimentacdo cénica, fica muito mais bonito, mas ndo
tenho mais o preconceito que eu tinha, aprendi a ver de outra forma. Ai eu fui
dancar as dangas populares da regido sudeste, que é a minha regido. Todo mundo
pensa no boi, no maracatu, no frevo , 14 no...mas e a regido sudeste que é rica nas
cirandas, no jongo, no maneiro-pau, e ai eu tive duas companhias de danca popular,
sendo bailarina classica, ai eu fiz um para folclore, misturei, botei o classico, botei
essas pessoas todas pra fazer o classico, foi super legal.

E possivel observar que ha uma oscilacio na maneira como bailarinas e bailarinos
compreendem o balé classico no Brasil. Mas ainda parece haver uma busca cujo resultado va
ao encontro do aprimoramento técnico no Brasil. Em sua maioria, as escolas onde o balé
classico é aprendido, ha o ensino de dangas como o jazz, dangca contemporanea, sapateado,
danca afro, dancas regionais. O que possibilita 0 conhecimento de um leque maior de
movimentos corporais.

No entanto, a tentativa de ampliar a memodria corporal dos mesmos, ndo os leva
exatamente ao patriotismo como Eros Volusia o fez, nem mesmo a perpetuagdo de um balé
cléssico brasileiro. De fato as dancas folcldricas ainda ocupam um papel marginal, no trabalho
de integracdo entre as diferentes modalidades/linguagens18.

De certa maneira, tanto Eros VolUsia com a busca por um balé cléssico brasileiro
quanto Mercedes Baptista no desenvolvimento da danga afro (como veremos no capitulo
seguinte), ndo escaparam aos empréstimos que a danca classica europeia nos havia feito,
exemplos sdo a preparagdo do corpo e harmonizacdo do mesmo para outros tipos de

movimento.

17 Flavio Sampaio é bailarino, coredgrafo e maitre de ballet. Dancou no Balé do Teatro Guaira (PR) e no Corpo
de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Foi professor da Escola de Teatro Bolshoi no Brasil. Dirigiu o
Colégio de Danca do Ceara, é autor do livro Ballet Essencial e dirige a Escola de Danca de Paracuru e a
Paracuru Cia. de Danca, desde 2003. Atualmente dirige o Curso Técnico em Danca do Ceara.

18 Os termos modalidade e linguagem sdo objeto de discussdo no universo da danca, em que o segundo
geralmente é preferido por académicos, tendo em vista a capacidade comunicativa da danga e por possuir um
conjunto de codigos que significam.



68

Eros Volusia (1939) acreditava que o balé engessava 0s movimentos, mas em sua
conferéncia atribuia ao classico papel importante para harmonizar os gestos de quem sentisse
de alguma forma a necessidade de dangar : “ [...] todos que sintam pendores coreograficos
devem aprender o método classico, como um pintor deve aprender desenho, um cantor solfejo
e um escritor gramatica.” (p.11)

De outra forma, Mercedes é conhecida entre aqueles que foram seus alunos pela
preocupacgao com a técnica classica como base para o aprendizado da danca afro, estilizando e
dando forma aos movimentos.

Todos nés que faziamos afro, do ballet folclérico Mercedes Baptista, todos nos
tinhamos base classica de danca, primeiro balé folclérico, escrito ballet em francés,
b, a, I, I, e, t mudo. Ballet folclérico Mercedes Baptista. Por que isso? Porque nés
tinhamos base classica da danga folclérica. E, todo bailarino de danga afro
brasileira...a danca afro € uma danga pesada, entdo o cara tem que fazer barulho com
0 pé no chd. E no6s ndo, dancarinos da Mercedes Baptista. N&s ndo
dancdvamos...Nés dancamos afro, que gracas a Deus eu danco ainda hoje, nés
dancamos afro, nds damos salto de 1m; 1,5m e caimos em plié19. Entdo nés ndo
fazemos barulho. Essa é a diferenca do dancarino afro brasileiro, pro dancarino

classico. N6s ndo, nés somos bailarinos afro brasileiros com base classica. (Pedro -
depoimento)

3.5 Cena Cinco: O balé brasileiro inventado

Concluimos que a companhia russa que chega ao Brasil no século XX encontrou, aqui,
um contexto sociocultural receptivo aquelas distingdes de classe que existiam em paises como
a Franga, Italia e Russia, principais predecessores da tradi¢do classica. Distingdes que se
apoiavam no aspecto bioldgico revestido de discursos tdo ideoldgicos quanto as encontradas
em terras europeias, tendo em vista que o fendtipo daqueles europeus — que aqui chegaram e
que estabeleceram uma relacdo de dominag@o na época colonial — era taxativamente mais

claro do que o fen6tipo dos dominados.

19 Movimento em que ha a flexdo dos joelhos aprendido no balé classico, geralmente utilizado para dar impulso
ou para diminuir o impacto quando um salto é finalizado.
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Naguela época, observamos ainda a consolidacdo de uma elite brasileira que vinha se
estabelecendo desde a Belle Epoque carioca nos anos iniciais do século XX, importando
formas de vestir, de se portar, lugares para frequentar como se fazia em Paris, elite a qual
eram destinadas as revistas que indicavam os melhores lugares a frequentar, o que estava na
moda, incluindo o universo da arte. Mas € necessario lembrar de que elite n6s estamos falando
— herdeira dos senhores brancos e que ainda tentava lidar com a nova situacdo de liberdade
dos escravos negros. Estes eram entendidos como biologicamente inferiores, destinados a
realizarem tarefas manuais, que exigem mais do fisico do que da mente, que praticavam
dangas consideradas sensuais ou imorais, que estavam ligadas sempre aos prazeres da carne e
a selvageria. Individuos que eram “identificados” e marcados pela cor da pele e pelo tipo de
cabelo.

Desta forma, a distingdo entre “brancos” e “ndo brancos”, com especial atencdo as
negras e aos negros brasileiros, passa a simbolizar uma nova relacdo de superioridade e
inferioridade, através da cor e tudo que estivesse relacionada a ela. Assim o corpo branco
europeu seria a representacao do que é ser civilizado, de cultura, de bonito, do bom, enguanto
0 corpo negro seria construido como representacdo da barbérie, da sensualidade, do mal, do
feio.

De outro modo, a cultura presente no seio da populacdo brasileira até o inicio do
século XX parecia atravancar, a curto prazo, o progresso desejado e a no¢do de modernizag&o.
Sendo necessario criar instituicbes que oficializassem e exercessem o papel pedagoégico de
levar a diante mudancas assim na forma de viver da populacéo e de convivio social.

No entanto, mudancas abruptas nos modos de vida podem provocar falta de
identificacdo do individuo com aquilo que esta ao redor dele. O que pode atingir grande parte
da populacéo, ficando um vacuo nos vinculos sociais. Dessa forma, a invencdo de uma nova
tradicdo brasileira teria a serventia de dar sentido ao novo plano governamental , aproximando
todos ou grande parte da populacdo de um ideal e de um perfil a ser adotado e ratificado
inimeras vezes, tendo como um de seus instrumentos a arte.

Esse pensamento se assemelha também de Edward Sapir (2012). Para o autor, a danca
ocupa um espaco na cultura enquanto um elemento estético. No entanto, a mesma serviria a
fins diferenciados dependendo da forma como a sociedade se organiza Assim, numa
“civiliza¢do primitiva” a danga ocuparia o espag0 de uma atividade rotineira, enquanto em
sociedades com um nivel de ‘“sofisticagdo maior” a danca seria uma atividade de

compensagdo para o individuo, resgatando sentidos em suas a¢fes, em sua vivéncia, um



70

sentimento de controle e pertencimento do individuo em relacdo a sociedade na qual vive e 0
“patrimonio cultural do seu povo”.

Acrescenta-se nesse dialogo, a analise de Hobsbawn (1997) que se conecta com 0
argumento de Sapir, quando aquele se refere a diferenca da importancia das tradi¢des
inventadas com o surgimento das nagdes modernas em relacdo as tradicGes presentes em
sociedade agrérias. O desligamento do passado nas sociedades modernas torna frageis
tradi¢des mais recentes, além do pouco sentido entre simbolos nacionais, burocracia e aparato
tecnologico em relacdo a propria vida da populagéo, que por rituais inimeros séo reforcados e

revestidos de um ar de universalidade e natureza, como se sempre tivessem existido.

Mesmo as tradi¢Bes inventadas dos séculos XIX e XX ocupavam e ocupam um
espaco muito menor nas vidas particulares da maioria das pessoas e nas vidas
autdbnomas de pequenos grupos subculturais do que as velhas tradi¢des ocupam na
vida das sociedades agrarias, por exemplo. “Aquilo que se deve fazer” determina os
dias, as estacdes, os ciclos bioldgicos dos homens e mulheres do século XX muito
menos do que determinava as fases correspondentes para seus ancestrais, €, muitos
menos do que os impulsos externos da economia, tecnologia, do aparelho
burocréatico estatal, das decisdes politicas e de outras forcas que ndo dependem da
tradicdo a que nos referimos, nem a desenvolvem. (HOBSBAWN, 2012, p.20)
Essa necessidade de controle e pertencimento se fazem mais necessarias na medida em
que ha uma mudanca cultural na sociedade na qual esse individuo se encontra, mas uma
mudanca que o ultrapassa, tornando sua existéncia fragmentaria, o que ocorre principalmente

na esfera econdmica, limitando-o em suas a¢des. Sapir argumenta:

“E, portanto, imperativo que, se o individuo pretende preservar seu valor como ser
cultural, que ele encontre compensagdo nas esferas ndo econdmicas e nao utilitarias
— sejam elas sociais, religiosas, cientificas ou estéticas.” (p.46)

Assim, a danga estaria incluida na esfera estética, forjando “formas mais sutis de
experiéncias” no sentido da “solucdo de problemas mais imediatos da vida”, como forma de
fuga da fragmentacéo da cultura e da experiéncia do individuo em relacdo a sociedade em que
se encontra.

Nesse sentido, a danca brasileira se tornou um instrumento para invencdo de uma
tradicdo que desse suporte a ideologia politica do Estado Novo, ideal que também se
perpetuou e que parece ainda se estender até os dias atuais, chegando a influenciar a maneira
de pensar de bailarinas e bailarinos brasileiros, uns opondo o corpo do brasileiro a técnica
classica, enquanto outros tentam aproximar os dois na tentativa de produzir uma metodologia
prépria de ensino-aprendizagem especifica para o balé classico no Brasil.

Através das trajetorias e depoimentos de bailarinas e bailarinos classicos observam a

questdo racial em seu cotidiano, como a ideia de miscigenacdo e democracia racial aparecem
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em suas falas; como esse mito foi vivenciado, refor¢cado, modificado ou reproduzido, em que
sentido ha a negacdo do mesmo, como age sobre seus corpos e como sentem sua influencia de

maneira subjetiva.



72

4 QUARTO ATO - MERCEDES BAPTISTA: DO BALE A DANCA AFRO

4.1 Cena Um: A especificidade da construgéo do corpo do brasileiro

O mundo artistico do balé classico requer das bailarinas e bailarinos esforgo,
determinagdo, disciplina, equilibrio emocional, autocontrole, caracteristicas fisicas como
peso, abertura da bacia, flexibilidade, além de habilidades especificas como memorizacao.
Conjunto de aspectos que podem ser considerados inatos e relacionados a ideia de vocacdo,
mas podem ser aperfeicoados e desenvolvidos no decorrer da vida desses artistas e
profissionais.

O primeiro momento dessa analise envolveu a reflexdo sobre uma série de
caracteristicas inerentes a ideia do que é ser bailarina ou ser bailarino. Foi destacada a
necessidade de muitas horas de ensaio, de atividades extras, de assisténcia médica, o que gera
custo alto para que se possa alcancar o padrdo de exceléncia. Padrdo reafirmado através da
imagem prestigiosa que bailarinas e bailarinos renomados despertam nos aprendizes,
profissionais mais novos ou mesmo 0s mais experientes ao longo de suas carreiras; padréo
reafirmado em festivais ou concursos assim como na sala de aula através do olhar do colega e
da/do professora/professor, do espelho.

Nas falas dos entrevistados, a questdo financeira foi recorrente, percebido como um
fator limitador. A oferta de bolsas de estudo para bailarinas e bailarinos ou a participacdo
deles em projetos sociais auxiliaram seus estudos em danca. Alguns entrevistados também
trabalhavam para poder financiar os préprios estudos.

Estar com o peso corporal acima do recomendado, fugindo de uma figura esbelta ou
que impossibilite a danca em casais (pas-de-deux), também é um fator limitador. Exigindo
dos bailarinos, principalmente da bailarina, que tentem se adaptar ao perfil exigido pela
companhia ou pela escola.

A metodologia utilizada para o aprendizado do balé classico no Brasil foi considerada
por parte das bailarinas e dos bailarinos como um dos fatores limitadores. Os depoimentos
apontavam a necessidade de ser criada metodologia prépria brasileira como caminho para o
desenvolvimento técnico dos aprendizes, considerando-se que bailarinas e bailarinos
brasileiros apresentam fisico especifico, resultante da miscigenacéo, o qual é diferenciado do

fisico do bailarino russo, americano, inglés, no maximo se aproximando do fisico do bailarino
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cubano. Aqueles que discordam da necessidade de criacdo de metodologia prépria brasileira
acreditam que ha dificuldades inerentes a cada uma, assim como h& caracteristicas corporais
menos aceitas no contexto do balé classico, remetendo-se a bacia fechada, ao quadril muito
largo ou a bunda avantajada, o que pode ser solucionado com tratamentos estéticos,
nutricionais, e exercicios especificos para a abertura da bacia e diminuicdo da bunda.

Os estudos a respeito da simbologia do corpo nos auxiliam a analisar os significados a
respeito da imagem de miscigenacdo da populagdo brasileira, assim como da conotagédo
atribuida as regides e partes do corpo, em que os movimentos do “baixo corporal” sdo
preteridos em relacdo aos movimentos do “alto corporal”, principalmente pela ideia marginal
e fungdes desprestigiadas que a primeira apresenta.

Os aspectos acima citados foram retirados do plano da natureza para serem pensados
enquanto parte de um processo cultural. O ideal estético de corpo ou o gestual que esse
apresente retratam a sociedade em que esses sinais corporais sdo construidos. Podem
simbolizar civilidade ou selvageria, sinal de pureza ou poluicdo as estruturas de poder
presentes nas relacGes sociais, influenciando na maneira como os individuos se enxergam e
constroem imagem negativa ou positiva a respeito de si mesmos.

De acordo com os depoimentos, hd caracteristicas consideradas inerentes aos
brasileiros que vao de encontro as convencgdes de estética e de gestuais no mundo artistico do
balé classico, especialmente o de tradicdo de russa, probleméatica considerada um
desdobramento da miscigenagéo da populagéo brasileira.

A ideia de sociedade mestica brasileira rechagada em sua estética e gestual, também
engloba o fenotipo que os sujeitos apresentam. Para pensar sobre isso tenho como ponto de
partida a biografia de Mercedes Baptista, bailarina reconhecida por ser a primeira bailarina
negra do Theatro Municipal. Esse € o assunto do primeiro momento da analise, sobre o
processo de discriminacdo racial que existe no mundo do balé classico.

Mercedes desenvolveu sua carreira como bailarina na primeira metade do século XX,
quando o movimento negro ainda estava em formacao e os resquicios da escraviddo estavam
mais proximos do que os dias atuai. Observamos a desproporcionalidade entre aproximados
400 anos de negacdo de quaisquer direitos humanos aos negros no pais para 126 anos de
liberdade e reconstrucdo da imagem desse grupo social em solo brasileiro,

Observo como Mercedes enfrentou as dificuldades que a discriminacdo racial causou
em sua vida, tornando-se um dos simbolos da luta de negras e negros por reconhecimento,
para ocuparem um lugar de protagonistas na sociedade brasileira, tornando-se pioneira em

elaborar um gestual do candomblé e das dancas brasileiras onde negras e negros tivessem
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dignidade e fossem valorizados.

A discriminacdo sofrida por Mercedes Baptista serve de parametro para pensarmos
sobre outras historias de vida de bailarinas e bailarinas negros, em que medida as denuncias
de racismo na sociedade brasileira por ativistas negros também abrangem a vida de bailarinas
e bailarinos classicos.

Reflito sobre o racismo vivenciado por Mercedes Baptista, observando a importancia
do movimento negro na vida dela, de sua experiéncia como bailarina classica e dancarina de
afro provocou nela a necessidade de identificar-se como negra.

E possivel pensar que a busca pela afirmacio da identidade negra é orientada pela
recuperacdo de uma raiz africana que foi negada e vilipendiada por anos, busca realizada
através da estética na roupa, na forma de dancar, na forma de crer e cultuar deuses. Mas
também € necessario observar que essa busca pode ser realizada de outras formas ou ser
mediada (HALL: 2011) por outras maneiras de ser e estar de acordo com o cenario que se
apresente ao individuo. Dessa maneira podemos considera que esse processo também esta
presente na vida de Mercedes, fazendo com que se distanciasse ou se aproximasse de uma

identidade étnico-racial, dependendo do ambiente artistico em que atuava.

4.2 Cena Dois: A primeira bailarina negra do Theatro Municipal

No dia 20 de agosto de 2014, estive no velorio de “Dona Mercedes” como ¢ chamada
afetiva e respeitosamente por amigos e ex-alunos. Cheguei ao cemitério Memorial do Carmo
no Caju, faltando meia-hora para que a cerimbnia se encerrasse, diante do que tive a
oportunidade de ver profissionais que dancaram com Mercedes Baptista e que continuaram
trabalhando com a danga afro.

Quando entrei na capela 4, todos estavam reunidos em torno do corpo de Mercedes,
prestando-lhe homenagem e relembrando de que forma ela esteve presente na vida de cada
um.

Apesar do seu “temperamento forte e de ser um pouco fechada”, foi lembrada por
deixar um legado para a danga pelo seu trabalho com a danca afro. Muitos a lembravam como
aquela que modificou a realidade de suas vidas através dessa arte e por ser exigente com a
execucéo das coreografias, aulas e ensaios.

Pedro se lembrava de suas visitas a casa de repouso onde Mercedes ja vivia ha alguns
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anos. Sempre pedia as enfermeiras que cuidassem bem de sua “Memé”. Criticava
principalmente a maneira como ela sempre foi tratada até o dia de seu falecimento pela
sociedade da danca no Rio de Janeiro, principalmente pelo Theatro Municipal do Rio de
Janeiro. Num tom de indignacao, fez referéncia ao que foi dito programa do Roberto Canasio
na Radio Globo, quando o radialista levantou a pergunta: por que o Theatro Municipal ndo
prestou a homenagem devida a Mercedes? Por que o vel6rio ndo foi realizado naquela
instituicdo e sim no Memorial do Carmo? Se fosse a Ana Botafogo serd que eles a tratariam
da mesma forma?

Pedro divulgou a entrevista que iria ser realizada na Radio Nacional no dia 21 as 22hs,
onde ele iria falar sobre o tratamento dispensado a memoria de Mercedes Baptista, contetdo

que se repetiu durante nossa entrevista.

[...] a Carla Camurati se quer mandou, ndo digo uma coroa, ndo mandou se quer
uma rosa. Ou se quer um telegrama. Ou se quer um representante do Theatro
Municipal. Como também o nosso presidente do Sindicato dos Profissionais da
Danca, o Caio Nunes, se quer mandou uma rosa, se quer mandou um telegrama, se
quer mandou um representante do Sindicato dos Profissionais da Danga, dos quais
eu sou filiado.

Edésio Paz, editor do Jornal da danca, durante o velorio, lembrou da importancia que
Mercedes Baptista teve nesse meio artistico. O que Edésio falou foi confirmado através da
reportagem sobre a vida de Mercedes Baptista que foi ao ar na Rede Globo, no RJTV 12

edicdo, no dia 18 de agosto, quando a bailarina faleceu.

Morre a primeira bailarina negra do Theatro Municipal do Rio

Mercedes Baptista é considerada precursora da danca afro-brasileira.
Ela ingressou na escola de danca do Theatro Municipal em 1945.
(Do G1 Rio)

Morreu na noite desta segunda-feira (18), aos 93 anos, Mercedes Baptista, a
primeira bailarina negra do Theatro Municipal do Rio na década de 50, e considerada
a principal precursora da danga afro-brasileira. A morte de Mercedes foi confirmada
pelo dancarino Pedro, presidente da escola de casais de mestre-sala e porta-bandeira.

Mercedes morreu na casa de repouso onde morava em Copacabana, na Zona
Sul do Rio. A causa da morte ainda ndo foi divulgada. De acordo com as primeiras
informacdes, o corpo da bailarida sera cremado.

Mercedes Bapstista nasceu em 20 de maio de 1921 e iniciou os estudos no balé
classico e danca folclérica com Eros VolUsia no servigo nacional de teatro. Em 1945,
através de concurso publico, ingressou na escola de dan¢a do Theatro Municipal.

Edésio também destacou o fato da bailarina e o universo da danga como um todo, serem
preteridos diante da grande midia, sendo ele o Unico jornalista a cobrir o vel6rio. Destacou a
necessidade de manter-se a memoria de Mercedes viva e que seus amigos ndo fossem
egoistas, compartilhando a lembranca deles com outras pessoas que tivessem esse tipo de

COMpPromisso.
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Estava presente também Celso, seu contato com Mercedes foi através do meio
académico, quando elaborou sua dissertagéo a respeito da danca afro.

Janete foi uma das enfermeiras que ajudaram a cuidar de Mercedes engquanto estava na
casa de repouso. Janete relembrou que encontrou a bailarina, pela primeira vez, em uma
apresentacdo de danga afro, mas ndo tinha se importado muito com aquela situagao,
surpreendendo-se depois quando passou a trabalhar com Mercedes até o Gltimo dia de vida
dela. “Ela cuidava de mim e eu dela”. Em seu depoimento no dia 10 de setembro Janete

relatou:

Como eu falei no Memorial [Memorial do Carmo], eu era bem novinha, eu
trabalhava fazendo faxina e¢ fui com uns amigos: “Ah! Vamos! Tem um evento ali
na Cinelandia! Vamos, 1a! Vamos na Cinelandia! — “Ah! Vamos!”. Cheguei 14, tinha
um grupo deles, dancando ali, homenageando, cantando. Eu falei: “Nossa! Que
moga bonita” — “Ah! E Mercedes Baptista!” — Mas eu nem dei muito ouvido. Assim,
sabe quando vocé da muito importancia, que é aquele garotada que sé bagunca?
Tipo, eu vou ali que tem um baile, eu gostei daquela musica, e ali que eu td com a
galera. Entdo, como é o destino? Eu nem nunca dei muita importancia aquilo. Achei
bonito, porque todo mundo da nossa cor, né?! Tipo, vestido de afro, reggae. Entdo
achei interessante. Eu sou espirita, entdo achei aquilo emocionante. Os anos se
passaram e eu fui ser a cuidadora dela”

O lider espiritual Babalorixa Ivanir dos Santos relatou a importancia de estar naquele
momento no veldrio, e das pessoas que deixam um legado como Mercedes Baptista serem
lembradas.

A Mercedes foram dadas salvas de palmas a todo momento até quando retiraram-na da
capela e entraram no elevador.

A repercussdo do falecimento de Mercedes Baptista se estendeu a diversos meios de
comunicacao.

Dentre 0s inimeros comentarios a respeito do falecimento da bailarina, o Theatro
Municipal publicou em seu site uma pagina falando sobre a vida de Mercedes e uma foto em
sua pagina na rede social Facebook.

NOTA DE PESAR
THEATRO MUNICIPAL LAMENTA O FALECIMENTO DA BAILARINA
MERCEDES BAPTISTA

A Fundacdo Teatro Municipal lamenta profundamente o falecimento da
bailarina Mercedes Baptista na noite de 18 de agosto de 2014, aos 93 anos, na casa
de repouso onde morava, em Copacabana.

A bailarina Mercedes Baptista ingressou Escola Estadual de Danga Maria
Olenewa (EEDMO) em 1946, quando foi aluna do coredgrafo estoniano Yuco
Lindberg. Em 1948, foi aprovada concurso interno da EEDMO e ingressou no
Corpo de Baile do Theatro Municipal. Mercedes Baptista dangou ballets brasileiros,
em 1948, no Theatro Municipal. Naquele mesmo ano, conheceu o jornalista, escritor
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e sociologo Abdias Nascimento (1914-2011), diretor-fundador do Teatro
Experimental do Negro, e engajou-se no movimento de cultura afro-brasileira.

Em 1952 foi para Nova York (EUA) trabalhar com Katherine Dunham,
antrop6loga que pesquisava dancas de origem africana no Caribe e nos Estados
Unidos. Voltou ao Brasil em 1953 e continuou como bailarina do Theatro
Municipal, mas tocava projetos paralelos e montou sua prépria companhia, o Ballet
Folclérico Mercedes Baptista. Em 1966 torna-se professora da EEDMO e introduz a
disciplina Danca Afro-Brasileira, continuando a dar aulas até 1982, quando se
aposentou.

Além de ser a primeira bailarina negra do Theatro Municipal, Mercedes
Baptista tem importéncia nos desfiles das escolas de samba do Rio de Janeiro. Ela
foi responsavel por alas coreografadas do Salgueiro, como a cléssica danca do
Minueto, no ano do primeiro campeonato da agremiacdo vermelha-e-branca, em
1963, com o enredo "Xica da Silva". Mercedes também foi enredo no Carnaval de
2008, pela Académicos do Cubango no entdo Grupo de Acesso A e destague na
Unidos de Vila Isabel no ano seguinte, quando a azul-e-branca homenageou o
centenario do Theatro Municipal. Na ocasido, Mercedes Baptista ganhou o
Estandarte de Ouro, prémio concedido pelo Jornal O Globo aos melhores do
carnaval, como Personalidade.

Na péagina do Sindicato dos Profissionais de Dang¢a do Rio de Janeiro (SPDRJ) foi
publicada a seguinte nota: “O SPDRJ se sensibiliza com o falecimento de Mercedes Baptista.
A primeira bailarina negra a dancar no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, e que contribuiu
também pela Danca Afro. Descanse em paz!!!”

Diferentes homenagens foram feitas em portais como G1, Jornal Extra Online, O
Globo; nos canais de televisdo Tv Brasil, e Rede Globo no programa RJ TV 12 edig¢éo; na
Radio Globo, Radio CBN, Portal Geledés, assim como foi feito mencdo a bailarina em
paginas oficiais como: Portal Brasil e Fundacdo Palmares geralmente com a seguinte
intitulacdo: “Morre Mercedes Baptista: a primeira bailarina negra do Theatro Municipal”,
relatando como foi a vida da bailarina, a sua admissdo como integrante do corpo do baile
daquela instituicdo e sua importancia para o carnaval. Dentre as diversas noticias citadas,
considero a noticia do Extra Online bastante significativa por destacar outros aspectos da vida

da bailarina, particularmente no mundo do carnaval.

Morreu nesta segunda-feira, aos 93 anos, Mercedes Baptista, que foi a
primeira bailarina negra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Ela sofria com
problemas de diabetes e cardiacos. O corpo de Mercedes esta sendo velado na casa
de repouso onde morava em Copacabana, na Zona Sul do Rio, e serd cremado no
Memorial do Carmo, no Caju, Zona Norte, ainda sem horario definido. A dancarina
cléssica foi importante na luta pela reafirmacdo do negro como artista e também
buscou valorizar a cultura brasileira.

Abalado, o professor Pedro, da Escola de Mestre-sala, porta-bandeira e
porta-estandarte, soube do fato através de um telefonema das enfermeiras que
cuidavam de Mercedes. Pedro integrou a companhia de ballet folclérico de
Mercedes e visitava a amiga quinzenalmente. Segundo ele, mesmo debilitada por
causa da idade, a bailarina continuava admirando a danca.

A gente sempre promovia algumas rodas de samba para ela. Mesmo na
cadeira de rodas, ela sempre mexia os ombros. Ela foi e sempre sera uma referéncia
para mim. Infelizmente, a missdo dela terminou por aqui.
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Em 1945, ela entrou para o corpo de Baile do Municipal. Mercedes Baptista
foi ainda uma figura importante para o carnaval carioca. Ela foi responséavel pela
cléssica ala do minueto no desfile do Salgueiro sobre “Xica da Silva”, em 1963.

- Fomos muito criticados na época. Foi um escandalo. Fomos considerados
pela critica carnavalesca como a coreografia maldita do carnaval. Dois anos depois
comecaram a copiar a gente - afirmou Pedro, que também participou da
apresentacdo salgueirense. Em 2008, Mercedes Baptista foi homenageada
pela escola de samba da Série A, Cubango, no enredo “Mercedes Batista, de Passo a
Passo, um Passo”. No ano seguinte, a Unidos de Vila Isabel com enredo referente ao
centenario do Teatro Municipal também prestou homenagem a Mercedes.

Mercedes Baptista nasceu em 1921, no municipio de Campos dos
Goytacazes, no Norte Fluminense. Ainda jovem, mudou-se para a cidade do Rio de
Janeiro, onde trabalhou em uma grafica, em fabrica de chapéu e empregada
doméstica. Mercedes néo tinha filhos.

O jornal da danca (jornal online) e o portal CTRL+ALT+DANCA também veicularam

a noticia, este ultimo de titulo “Ninguém ira nos impedir de dangar” com os seguintes dizeres:

Faleceu ontem (19/ago) a bailarina Mercedes Baptista, aos 93 anos de
idade. Sua contribuigéo & danca brasileira certamente vai além do fato de ela ter sido
a primeira bailarina negra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. A trajetoria de
Mercedes é ainda mais valiosa se pensarmos o quanto ela promoveu uma
representatividade profissional, uma real possibilidade de espelho para muit@s
artistas da danca.

E impossivel ndo lembrar de Um Filme de Danca, precioso documentario da
cineasta e coredgrafa carioca Carmen Luz. O “tributo ao corpo negro, dono de sua
propria danga” a que se dedica a feitura e a composi¢do-provocacdo das imagens, a
cada exibicdo, me faz acreditar na poténcia das histérias que contamos e semeamos
através dos nossos movimentos, embebidos naqueles d@s noss@s mestr@s,
antepassad@s, deus@s e cosmogonias que escolhemos-porque-fomos-chamad@s a
nos filiar (ou simples ¢ profundamente “porque nos foram dados”, nas palavras de
Monica da Costa).

E assim que preferi celebrar o dia de partida da mestra de muit@s de
minhas/meus mestr@s (e, por isso mesmo, minha mestra também): com respeito,
reveréncia e alegria, pois compreendo que sua danca permanece na batalha de mil
passos de cada criacdo, do dia-a-dia de tanta gente que faz de seus tropegos saltos...
que se esgueira graciosamente por entre as pernas dos obstaculos da vida porque
sabe que o verdadeiro poder reside no fluxo da poesia, na beleza da docgura que
dobra e corr6i qualquer viga de inflexibilidade. A querida Oxum ndo nos deixa
esquecer e 0 tempo nos tem brindado com a paciéncia e resiliéncia necessarias!

Nao se trata de romantismo nem alienagdo, afinal ‘diversidade’ ¢ uma palavra
que ainda levard muito tempo para se tornar um pouco mais do que “uma grande
falacia” [1]. Todos os dias, a violéncia nos rouba Claudias, Amarildos, Gambas,
Douglas, Augustos, Gilbertos. Nossos olhos estdo abertos, nossos corpos estdo
atentos.

No entanto, haja 0 que houver, ninguém podera realmente nos impedir de
dancar. Mercedes segue nos pés das dangas de tant@s que permanecem: Mestre
Dionisio, Charles Nelson, Monica da Costa, Morena Paiva, Jodo Carlos Ramos,
Victor D’Olive, Rubens Barbot, Valéria Mon3a, Aline Valentim, Mery Horta, Diego
Dantas, Italmar Vasconcellos, Denise Zenicola, Rubens Rocha, Gabriela Luiz,
Amanda Corréa Portugal, Elton Sacramento, Wilson Assis, Tatiana Damasceno,
Carlos Laerte, tant@s, tant@s, tant@s e incontdveis outr@s... Nela mesma, a
prépria Carmen Luz. Em mim.

O autor deste texto ¢ o escritor André Silva Bern que faz parte do coletivo “Rede de

novos coreografos negros em danga contemporanea”, o qual € orientado pela preocupagdo de
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seus componentes em relacdo ao espaco ocupado pelo negro na sociedade, especialmente no
universo da danga.

Andreé destacou que a contribuicdo de Mercedes a danca brasileira iria além do fato de
ela ter sido a primeira bailarina negra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Sendo a
trajetoria de Mercedes ainda mais valiosa pela sua representatividade profissional. Ela criou

um novo estilo de danga, abrindo uma nova possibilidade para muitos dancarinos.

13

Outros bailarinos negros postaram comentarios como “ser a primeira sempre”, sobre a

importancia que Mercedes teve na danca, sobre o preconceito que sofreu e a necessidade do
Corpo negro ter o seu lugar nesse universo.

Em outra postagem, uma professora de danca afro deixou a seguinte mensagem:

Ainda sobre Dona Mercedes Batista, compartilho abaixo os questionamentos
bastante pertinentes de Edézio Paz. "Como uma pessoa como a Mestra Mercedes
Baptista cremada hoje na cidade do Rio de Janeiro e com um histérico e uma
contribuicdo gigantesca para a DANCA e a cultura Nacional, ndo foi velada no
Foyer do Theatro Municipal do Rio de Janeiro (Oficial), onde foi a primeira negra a
dancar classico naquele palco? Tirando o Theatro Municipal do Rio, por que ndo foi
também no Saldo Nobre da Camara Municipal do Rio de Janeiro? Quero aqui
questionar o porqué Dona Mercedes em sua despedida ndo teve a presenca das
autoridades publicas de cultura? Nem ao menos uma cora de flores da Secretaria de
cultura do Municipio do Rio de Janeiro, Secretaria Estadual de Cultura,
Coordenacdo de Danca da FUNARTE, Sindicato dos profissionais de Danga do
Estado do Rio de Janeiro e muito menos do Ministério da Cultura? Isso pra mim
enquanto militante da danca e que respeitando o valor humano do artista ndo poderia
ficar calado, sei que essas inquietagbes incomodam muita gente, mas vou morrer
olhando a danca como um TODO! PRECISAMOS DE RESPOSTAS, para que ndo
continuem a cometer essas grosserias com as perdas de nossos pilares da danca.
Precisamos cobrar sim de governos e instituicGes ligadas a danca assim como de
seus gestores, atitudes a altura de nossos MESTRES. AFINAL! ESTAMOS OU
NAO ESTAMOS EM UMA DEMOCRACIA?"

Dando continuidade a reflexdo de Edésio, digo, de que adianta fazerem

pompas e circunstancias apenas quando morrem?!
Estas sdo questdes que devem ser refletidas em varios ambitos. A valorizacdo tem
que acontecer em vida, com reconhecimentos e incentivos concretos, através de
editais de fomento, por exemplo. O que acontece atualmente com o legado de Dona
Mercedes no Rio de Janeiro? Cadé a sua danca, a nossa danga? Que tipo de espacos
estamos ocupando?? Estamos nos organizando enquanto classe??? Concordo
totalmente com a indignacdo de Edézio mas aproveito pra jogar a bola pra nos
mesmos, agentes diretos ou indiretos do legado de Dona Mercedes. Digo isso porque
cada vez mais acredito na forca da coletividade e nos movimentos da sociedade e
seus grupos, e cada vez menos em algum reconhecimento legitimo vindo das
autoridades in(competentes).

Entdo vamos nés, nos unir e quem sabe conseguimos dar mais forca a esta
danca pra que ela saia dos guetos e receba todo espaco e reconhecimento que
merece. Dona Mercedes fez acontecer. Fagamos também!!! Aproveito pra dizer que
neste exato momento existe alguns profissionais tentando reestruturar o espago da
Danca Afro dentro do Sindicato de Danga do Rio de Janeiro.

Fiquemos atentos!!!

Houve também a divulgacdo de algumas fotos da bailarina, como as do arquivo do

Instituto Moreira Salles e o Arquivo Nacional.
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MERCEDES BAPTISTA

Morreu, no dia 18 de agosto, Mercedes Baptista (1921-2014), a primeira bailarina
negra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Ela aparece na foto classica tirada
por José Medeiros (reproduzida abaixo) dancando na Gafieira Estudantina com
Valter Ribeiro no ano de 1956.

Foto: José Medeiros. Acervo do Instituto Moreira Salles

No dia 3 de setembro de 2014, a deputada Benedita da Silva (PT-RJ) fez uma mencéo

a Mercedes Baptista em sessdo plenaria, destacando a sua importancia para 0 movimento

negro, inovacdo no salgueiro e sua luta enquanto bailarina negra, a qual é reproduzida a

sequir:

Senhor Presidente,

Comego pedindo para que seja divulgada na Voz do Brasil e nos meios de
comunicacdo desta casa, a homenagem que fago & primeira bailarina [negra],
Mercedes Baptista, que faleceu no dia 18 do més passado. Essa mulher, foi uma
mulher magnifica, fantastica, extraordinaria, uma ex empregada doméstica que tinha
um sonho em ser uma via artistica para engrandecer e para dar a n6s, 0 povo negro
brasileiro, uma referéncia nas artes da danca. E ela, foi sem ddvida, uma
revoluciondria que pode...a Mercedes ousou, adotou uma criatividade fantastica e
extraordinaria, quando ela colocou um rito de balé classico e ousou inovar na
histéria do carnaval carioca, incluindo numa ala, o minueto no desfile da escola de
samba Unidos do Salgueiro. Mas sobretudo a histéria dela, como uma histéria de
luta, foi discriminada, o preconceito foi forte, mas ela ndo desanimou. Era uma
ativista do movimento negro, ela nunca contou pura e simplesmente o fato dela ter
um nome, de ser considerada por nds, mas era uma chamada militante comum, e
depois de tanto ser questionada, a sua experiéncia foi sendo incorporada a diversas
artes praticadas no estado do Rio de Janeiro. Concluo Sr. Presidente: Morreu
Mercedes Baptista Ignacia da Silva. Mercedes Baptista, sua historia é de mulher
negra, ex empregada domeéstica, bailarina, coredgrafa e considerada a maior
precursora do balé e da danca afro no Brasil. Mercedes Baptista se eterniza como a
maior referéncia de luta diante de uma sociedade onde o éxito profissional nédo
depende unicamente da meritocracia, mas sim da cor da pele.

Muito do que foi veiculado por ocasido do falecimento de Mercedes pode ser

encontrado na biografia da bailarina, elaborada por Paulo Melgaco, publicada em formato

digital pela Fundacdo Palmares em 2007, intitulada - Mercedes Baptista: A criagdo da

identidade negra na danca.

O pesquisador buscou recuperar uma parte da memoria da danca brasileira através da

historia de vida de Mercedes. Em depoimento, Paulo relata a importancia de escrever sobre a

vida da bailarina, divulgar seu processo de luta “pra que as novas geracdes saibam que ¢é

possivel, alguém que ja passou por essas dificuldades, mas conseguiu chegar.” Dificuldades

explicitadas em outro depoimento:
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Entrar no Theatro como bailarina, acho que Mercedes Baptista em 1947 e ela sé
entra porque ela era aluna da Escola, entdo como eu contei no livro, mostra toda a
dificuldade que ela teve de fazer prova, de ndo ser convidada para a prova [...] A
Mercedes ndo conseguiram barrar a inscri¢do, porque ela tava dentro da Escola.
Toda a turma dela tava fazendo prova. E ai a gente vai passar todas as décadas, isso
de 1947, em 47 e 48 a gente vai ter um casal de negros que entram na Escola que é
Mercedes Baptista e Raul Soares [...]

“O que uma menina negra, no século XX, nascida de uma familia sem recursos,
poderia esperar para o seu futuro?” E com esta pergunta que Paulo Melgaco Silva Junior
inicia o primeiro capitulo da biografia Mercedes Baptista: A criacdo da Identidade Negra na
Danca.

Mercedes nasceu em Campos no ano de 1921, mas logo sua mée, Maria Ignécia da
Silva se mudaria para o Rio de Janeiro com a filha para “oferecer uma oportunidade melhor”
a ela. Maria Ignécia trabalhava como empregada doméstica em casa de familia no Grajal
enquanto Mercedes estudava no Colégio Municipal Homem de Mello, na Tijuca.

Com as poucas oportunidades que a bailarina teve de ir ao cinema, se inspirou na
figura de Shirley Temple e Judy Garland ambas, artistas norte-americanas, a primeira
considerada a maior artista infantil da década de 1930, a segunda considerada uma das
maiores cantoras que atuava em filmes musicais de Hollywood, tendo no seu curriculo por
exemplo a atuacdo em O magico de Oz em 1940.

Assim, crescia a vontade de Mercedes Baptista de ser famosa. Esse sonho e as
condicBes financeiras sob as quais viviam ela e sua mae, a fez procurar trabalhos como
dancarina naquela época (década de 1940). Mercedes comecou a estudar balé classico e danca
folclérica com Eros Volusia na Escola de danca do Servico Nacional de Teatro do Rio de
Janeiro

Diante do seu bom desempenho e interesse pela danca, Mercedes Baptista buscou
novos espagos para ampliar a sua formagédo profissional, conciliando assim, as aulas no
Servico Nacional de Teatro do Rio de Janeiro com as aulas na Escola de Dancas do Theatro
Municipal com Yuco Lindberg , bailarino estoniano que teria uma metodologia diferenciada,
ensinava marcha, samba, tango, bolero; presando pela reacdo do corpo aos diferentes ritmos.

Em 1948, houve o concurso para admissao de bailarinos no corpo de baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Mercedes soube no dia da prova que o concurso estava
acontecendo, enquanto todas suas colegas estavam na sala da audicdo, ela procurou seu
professor e conseguiu fazer a prova com os meninos. Logo ela passaria e faria parte do corpo

de baile daquela instituicdo. Mas aquele episddio foi interpretado por ela como um boicote,
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uma tentativa de impedi-la de conseguir entrar no Theatro Municipal, devido a sua cor, como
um dos seus colegas e grandes mestres do balé classico no Brasil.

A cor da pele esta entre os sinais diacriticos diante do que individuos sdo diferenciados
pela pigmentagdo. A pele, segundo Mary Douglas (2012), representa a margem, o limite entre
0 corpo (interno) e o mundo (externo), simboliza o perigo da poluicdo tanto do corpo
fisiolgico quanto do corpo social. No caso de Mercedes Baptista, a sua pele negra seria um
elemento poluidor rechagado no universo do balé classico.

Durante depoimento para o documentério Balé de Pé no Ch&o: a danca afro de
Mercedes Baptista, a bailarina relata “Eu nem fiz muito espetaculo aqui porque eu era
discriminada né?!”. Mercedes ocupava sempre uma posi¢do liminar, & margem da estrutura e
convengdes do mundo artistico do balé classico. Experiéncia endossada pela fala de Fernando

Pamplona (carnavalesco) no mesmo documentario.

Depois da guerra em 45, havia no Rio de Janeiro um centro cultural chamado
Vermelhinho, hoje Restaurante, café e Bar na Aradjo Porto Alegre em frente a ABI.
O Rio de Janeiro ndo tinha nem na zona sul, nem na zona norte, nem teatro, nem
galeria de arte, nada. Toda agdo cultural do Rio era feito no centro da cidade, no
poligono. Todo mundo que pensava, nao t6 falando negocio de intelectual ndo
porque € muito chato. Mas todo mundo que pensava ia pra 14 Quando um cara
liderou o ressurgimento da cultura negra no Brasil: Abdias Nascimento. Havia um
maestro: Abgail Moura, negro que fazia concertos na ABI. Dona Trindade
(Margarida Trindade) fez o Teatro Folclérico mais tarde chamado Teatro Popular
Brasileiro ou vice-versa. Santa Rosa foi um dos grandes expoentes da pintura. L& no
meio tinha uma garota que era do Theatro Municipal e tinha muito pouca chance no
Theatro Municipal por ser negra. Linda, maravilhosa, boa pra caramba e que
dancava, mas ndo era muito classica ndo. Tinha muito mais chance quando fazia o
Batuque do Nepomuceno, o Maracatu do Chico Rei. (Fernando Pamplona)

Nas entrevistas realizadas com alguns ex-alunos de Mercedes, questionei se a bailarina
chegava a se referir a discriminagé@o que sofria no Municipal enquanto bailarina classica. Seu
ex-aluno Pedro relatou que a bailarina comentava: “eles me pagam, mas nido deixam eu
trabalhar” Ela ia assinava ponto, ficava 1a. Mas ndo dangava ndo. Até aposentar. Ai ela se
aposentou e acabou a cadeira que ela ocupava, nao se falou mais nisso”.

Angelina por sua vez, contou que a bailarina muitas vezes falava sobre a discriminagéo

sofrida:

Mas apenas nas entrevistas que dava, para gente mesmo nfo, para gente ela dava forca. “Ah!
Vocés ndo sabem o que eu passei! Nao sabem o que eu passei!”. Na nossa época era mais facil.
Ela foi pior porque foi sozinha. N6s fomos em grupo. Quer dizer...0 grupo...e a gente caia
dentro mesmo. A gente dancava. E era aquilo que nés podiamos mostrar e fazer bem. Ela ndo,
ela comegou com o classico, com aquelas bailarinas brancas no Theatro Municipal. Foi muito
mais dificil pra ela. Mas pra nés, da nossa parte ndo. Nés éramos Ballet Folclérico Mercedes
Baptista. Balé folclérico mesmo. Ela ja era o classico.
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Ser “de cor” ou ser “negra” pode ter uma conotacdo negativa, um estigma
(GOFFMAN: 2012) que muitas vezes foi atribuido ao fenétipo de Mercedes Baptista, a qual
sempre comunicava a sua identidade social, mesmo sabendo as consequéncias que poderia ter
nos contatos mistos que fez durante sua vida, assim como no contexto da danga. Dessa
maneira, a estada da bailarina no Theatro Municipal se constituia em um elemento
perturbador e ndo bem vindo para organizacdo do corpo de baile da instituicdo e a
apresentacdo estética dos balés, ficando reservado a bailarina, o que ela chamava de
“comparsaria”. As dangas mais exoticas eram sempre adaptadas para ela.

No entanto, a aproximacdo de Mercedes do Movimento Negro do qual o Teatro
Experimental do Negro faria parte, possibilitou que as caracteristicas corporais da bailarina se
transformassem de estigmatizadas em sinais de prestigio.

A partir de 1948, ao ganhar um concurso “Rainha das Mulatas” promovido pelos
membros do Teatro Experimental do Negro, Mercedes passou a integrar esse grupo como
coreografa, bailarina e colaboradora.

O Teatro Experimental do Negro sempre esteve envolvido na promocao de atividades
que envolvessem a ampliacdo e a discussdo de um processo mais democratico das relacdes
entre negros e brancos no pais. Este grupo fazia parte de um movimento de consciéncia da
condi¢do de “ser negro” que ganhava forcgas a partir de 1945 no Brasil. Entre alguns dos seus
membros influentes encontramos Solano Trindade e Abdias Nascimento .

Aproximadamente, em 1950, Abdias Nascimento teria convidado Katherine Dunham
para vir ao Brasil. Ela era uma coredgrafa e antropéloga norte-americana que desenvolvia um
trabalho especificamente com bailarinos negros. O intercdmbio proporcionado pelo encontro
das duas dancarinas, entre a cultura brasileira e a norte-americana, foi fator decisivo na
carreira de Mercedes Baptista, momento em que comecou a se dedicar ao estudo da cultura
negra, a pesquisar sobre religido, dancas regionais, principalmente na época em que ficou na
Dunham School of Dance em Nova lorque a convite da coredgrafa.

Em 1953, para ndo perder seu lugar efetivo no Theatro Municipal, Mercedes retorna
ao Brasil e aqui funda o Ballet Folclorico Mercedes Baptista, com repertorio proprio.
Mercedes desenvolveu um gestual para a danca afro no Brasil a partir de pesquisas em rituais
de candomblé, especialmente do terreiro de Jodozinho da Golméia.

O trabalho de danca afro de Mercedes era conjugado com o ensino de danca classica e
danca moderna. As aulas eram de graca inicialmente no Estudantina Musical localizado na

Praca Tiradentes no Centro do Rio de Janeiro e posteriormente na academia da bailarina em
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Copacabana, podendo ser realizadas nas dependéncias do Theatro Municipal algumas vezes.

Essas descrigdes foram apontadas em alguns depoimentos de formas variadas.

[...]Jcom a Dona Mercedes era afro e classico, depois o0 professor Raul Soares, 14 na academia
dele, 14 em Copacabana, dava s6 o classico. E todos nds dangarinos afro do Ballet Folcldrico de
Mercedes Baptista, todos nés tinhamos base cléssica de danca.

[...] Nés faziamos as aulas na sala de aula do Municipal. Isso ai era um escandalo. Quando ela
chegava |4 era um problema. Na sala de aula, o pessoal do Ballet dela ela levava pra fazer aula
la na sala do Municipal. Com aquelas barras maravilhosas. Com toda a estrutura, apesar de que
a sala superior do Estudantina nao era la essas coisas. Ndo era muito ruim. Que tinha barra,
tinha tudo, era preparado pra ela, so6 ndo tinha espelho. (Pedro)

A atuacdo de Mercedes Baptista inicia-se como uma artista integrada e transforma-se
em inconformista, definicdes de Howard S. Becker em seu texto Mundos Atrtisticos e Tipos
Sociais (1977). Segundo o autor, ha “quatro formas de se estar orientado para o mundo
artistico.”: de maneira integrada, inconformada, ingénua e popular. O integrado compartilha e
adapta-se as convencOes que coordenacdo a acdo coletiva daquele mundo artistico, este
também pode produzir inconformidades e conflitos. O artista inconformista continua sentindo
os efeitos do treinamento adquirido segundo as convencdes do seu mundo artistico, mas se
recusa a seguir suas normas forcando — o, “exigindo que, em vez de ele se adaptar as
convengOes impostas por esse mundo, seja este que se adapte as convencdes estabelecidas
nele para servir de base ao seu trabalho”.

Dessa maneira, Mercedes ndo rompeu totalmente com a técnica classica, utilizando o
seu aprendizado para ensinar a danca afro e coreografar as alas do carnaval, mas procurou
outros caminhos em que sua aparéncia e maneiras de dancar fossem prestigiadas, forcando
também o mundo artistico do balé classico a abranger a técnica da danca afro.

O trabalho da artista foi divulgado nacional e internacionalmente, principalmente em
paises como Argentina, Uruguai, Estados Unidos e Franca, conseguindo grande interesse de
empresarios e atencao da midia, sendo divulgada em televisdes e revistas importantes para a
época. A artista é amplamente conhecida como precursora da danca afro no Brasil, estilizando
as dancas caracteristicas do candomblé, atribuindo esse elemento da cultura negra brasileira
um caréater central e positivo tanto no pais quanto no exterior. Se constituindo como um icone
para bailarinas e bailarinos negros.

Em 1966, a bailarina foi convidada a ministrar aulas de Dangas Afro-Primitivas na
Escola de Danga Maria Olenewa, disciplina que passou a integrar o curriculo da escola em
1968, onde a bailarina permaneceu trabalhando até 1982 quando se aposentou.

Na década de 60, Mercedes também teve destaque atraves de sua participacdo e de seu

Ballet nos desfiles das escolas de samba no carnaval, especialmente pela inser¢cdo do minueto,
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tipo de danca dos saldes da corte no século XVI na Franga, no desfile da G.R.E.S Académicos
do Salgueiro com o enredo “Xica da Silva”. Apesar das criticas sofridas pelos passos
marcados, tipo de danca introduzido no desfile das escolas de samba durante o carnaval,
posteriormente foram rendidas homenagens a Mercedes Baptista pela inovacao, pelas alas
coreografadas desde 1976. Nesse ano a G.R.B.C Alegria de Copacabana saiu na avenida com
tema “Bela Mercedes Mais um Carnaval”, apresentando um desfile em que a vida de
Mercedes foi apresentada em quatro fases; a tentativa na danca, o folclore negro no Brasil
como descoberta de suas raizes, a terceira sobre sua vivéncia artistica e a ultima sobre o
carnaval.

Ja em 2005, ela foi homenageada pelo G.R.B.C Unidos de Tubiacanga , cujo enredo
era “ De Bandeira a Estandarte, Manoel Dionisio nossa obra arte” em que era retratada a
influéncia da bailarina na vida deste, que foi o fundador da Escola de Mestre-sala e Porta
Bandeira.

Em 2008, a G.R.E.S Académicos de Cubango desfilou no grupo de acesso com o

enredo “Mercedes Baptista, de Passo a Passo, um passo”. Aqui destaco uma parte do refrao:

Balila...

Vem fazer parte dessa emogéo

Teu manto verde e branco é tradigdo
Cubango, luz da minha vida
Mercedes Baptista, divina tu és
Ponho a Avenida a teus pés

Mercedes elaborou um novo gestual e uma nova modalidade/linguagem dentro do
universo da danga, o que parece ter sido muito proficuo para o que observamos hoje no
desenvolvimento de projetos e aulas em torno dessa danga — conhecida como danga afro.
Porém, temos um dado que ndo se pode desprezar, a sua (in)visibilidade dentro do universo
do balé classico e a sua ndo legitimacgdo enquanto bailarina classica.

O estigma atribuido a Mercedes por ser negra, interferia na intera¢do vivenciada por ela
no contexto do balé classico, desacreditando sua atuacdo como bailarina classica, impedindo
que outros atributos seus sobressaissem a sua cor e as expectativas que o mundo artistico do
balé classico tinha em relacdo aos negros. Um mundo artistico que se impregnava pelas
informacdes sociais que havia em relagdo a brancos e ndo brancos possuem na sociedade
brasileira, no qual ha lugares e caracteristicas especificas para 0s dois grupos “raciais”
(GOFFMAN:2012).

Segundo Goffman (2012), a informacao social a respeito do individuo deve ser utilizada

por ele como ponto de partida para pensar em qual plano de acdo ird empreender, o qual pode



86

ser decisivo na interacdo a ser estabelecida. Dessa maneira, podemos considerar que o
individuo possui uma margem de acdo a respeito do estigma que se formou sobre uma
carateristica que o diminui e o torna diferente dos “normais”.

Esse “plano de acdo” pode ser aproximado da nogdo de projeto e de campos de
possibilidades de Gilberto Velho (2013). O individuo pode organizar sua conduta para
alcancar determinado fim, conduta que sera reorientada quando em contato com outros
projetos e o conjunto de possibilidades de realiza-los. Dessa forma, possibilidades
socioculturais e a informacdo social atribuida ao sujeito influenciam a maneira como ele
agira.

Dessa maneira, a aproximacdo de Mercedes Baptista do Movimento Negro e o
desenvolvimento de outras habilidades gestuais conjugadas com a danca classica, lhe permitiu
lidar com as expectativas que havia em relacdo ao sujeito negro naquela época,
transformando-se de persona non grata a icone. Conforme depoimento de Eloisa: “O que a
Mercedes fez foi levar as dangas de candomblé e das festas negras para dentro do palco e para
dentro da academia. Esse foi o grande, a grande coisa da Mercedes.”

Mercedes auxiliou na construcdo de uma nova perspectiva para o0 corpo negro dentro
da sociedade brasileira, retirando-o de um lugar estigmatizado, reconhecendo a maneira de
dancar advinda da cultura africana ou brasileira principalmente presente no candomblé,
revestido de um carater afirmativo. Bailarinos que dangavam com ela relatam o prestigio que
tinham entre os pares quando sabiam que eles eram dancarinos do Ballet Folclorico Mercedes
Baptista.

Mas por incrivel que parega, eu criei os meus filhos todos dancando. Com dinheiro de danca.
Isso gracas a Deus e a Dona Mercedes Baptista. E ela tem ai, uma quantidade de discipulos
dela vivendo da danga até hoje. E em todo lugar que chega um discipulo da Mercedes Baptista
pra fazer alguma coisa de danga, algum teste, ai quando o pede o curriculo “Vocé dangou com
quem?” Sinceramente, quando se fala em Mercedes Baptista, as pessoas ja te olham de uma
outra forma. Por conta de que, Dona Mercedes Baptista. (Pedro)

[...] quem era do grupo dela, do Ballet dela, que passou na academia, que fazia aula com ela,
tinha muitas partes de danga que convidava a gente pra dancar, fazia ndo sei o que, fazia
televisdo, pra viajar e outras coisas, ndo precisava de fazer teste, porque sabiam que nds éramos
cria da Mercedes Baptista. Entdo ela era uma referéncia, na época, pra quem dangava. Muito
boa. Quem saia dela, saia porque ndo sabia dancar, ou se néo, tinha que aturar ela. Ela era fogo.
Mas foi muito bom, quem passava com ela sabia que podia trabalhar em qualquer lugar, da
parte da danca afro. (Angelina)

A contribuicdo do balé classico, nesse sentido, foi utilizada para ampliar e auxiliar a
codificar passos que ndao haviam sido padronizados e divulgados como técnica, a0 mesmo
tempo em que era possivel utilizar o movimento do quadril, apresentar coxas mais grossas,

quadril largo, em que 0 movimento do umbigo dificultado no aprendizado do balé classico no
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Brasil, foi enfatizado e apreciado na danca afro, assim como na avenida durante o desfile das
escolas de samba.

Diferente da experiéncia que Mercedes teve com a danca classica, seus bailarinos/
dancarinos apresentam uma vivéncia positiva da danca afro, tanto no Brasil, quanto no
exterior. Possibilitando outros horizontes além das profissbes que poderiam ser
desempenhadas por negras e negros conjugadas com a situagdo econdmica que apresentavam.

A experiéncia de Mercedes enquanto bailarina classica e precursora da danca afro

pode ser compreendida como experiéncia mediadora (VELHO: 2013).

Os individuos, especialmente em meio metropolitano, estdo potencialmente expostos
a experiéncias muito diferenciadas, na medida em que se deslocam e tém contato
com universos sociologicos, estilos de vida e modos de percepcdo da realidade
distintos e mesmo contrastantes. Ora, certos individuos mais do que outros ndo sé
fazem esse transito, mas desempenham papel de mediadores entre diferentes
mundos, estilos de vida e experiéncias. Pelas préprias circunstancias da vida na
sociedade contemporénea, alta proporcdo de individuos transita, inevitavelmente,
por diferentes grupos e dominios sociais (pp. 142-143)

Segundo Velho (2013), a sociedade metropolitana moderna contemporanea apresenta
determinada organizagdo social em que as diferenciagdes socioculturais e a “descontinuidade
em termos de papéis sociais e planos de realidade” sdo mais evidentes, organizagdo na qual o
individuo e a sua subjetividade passaram a ocupar um lugar central nas relacdes sociais. Ha a
possibilidade de um individuo participar de diversos “mundos sociais e niveis de realidade”
concomitantemente. Assim, ele ndo necessita de um deslocamento fisico-geografico para
transitar entre diferentes realidades socioculturais, estilos de vida e formas de perceber essas
realidades.

O tréansito entre diferentes mundos sociais e niveis de realidade, pode ser realizado por
individuos artistas, funcionando como intermédio e difusor de “praticas e valores”, “trazendo
informacdes e procurando traduzir e interpretar referéncias e padroes” de determinado mundo,
permitindo um “fluxo de informagdes [...] que ndo apagam, mas sdo paralelos a desigualdade
econdmica e a distribuicao de poder”.

Dessa maneira, ainda que a biografia de Mercedes seja uma biografia de dificuldades
de se estabelecer como bailarina classica e da danca afro ser reconhecida de maneira central
na sociedade, Mercedes estabeleceu canais de comunicacdo que levou o candomblé para os
palcos, viajou para outros paises junto com seu Ballet Folclorico, se apresentou em palcos de
teatros de revista, ministrou aulas de danca afro na Escola Estadual de Danga Maria Olenewa
e também compds um curso em que os dancgarinos do Ballet Folclérico Mercedes Baptista

faziam aulas de danca classica e danca moderna.
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Tanto o universo do balé classico quanto da cultura afro-brasileira foram influenciados
pela presenca de Mercedes nesses dois contextos. Ela possibilitou bailarinas e bailarinos
classicos e seus dancarinos estarem em contato com outras linguagens que fugiam as
realidades socioculturais por eles vivenciadas. Mercedes transitava entre o que era popular e o
que era considerado de elite, permitindo que o aprendizado da danca classica também
englobasse outros gestuais que incluiam a cultura popular brasileira. De outra maneira,
conseguiu também trazer o status da danca classica para a danca afro, uma técnica popular
que poderia ser transmitida e estilizada.

Da mesma forma, existe um compromisso com a danca de Mercedes, que passadas
através da oralidade e da experiéncia, alunos como Tiago tentam perpetuar o legado deixado
pela bailarina. Tiago, nas trés vezes em que nos encontramos, relatou que para ele era
necessario continuar a ensinar a técnica de danca afro-brasileira que aprendeu com Mercedes
Baptista. Especialmente por ndo ser uma técnica registrada e por seus colegas terem encerrado
a carreira de dangarinos, sendo ele o “Unico” a continuar a transmitir essa maneira de dancar
para outras geracoes.

Podemos dizer também que a danca afro de Mercedes Baptista hoje deu origem a
outras formas de dancar afro, com passos mais relacionados ao que se denomina danca afro-
primitiva, assim como danca afro moderna (LIMA: 2005). A primeira com gestos mais
energicos requerendo mais destreza corporal rememorando dangas tribais, enquanto a segunda
tem a preocupacgdo maior com o gestual e a sua simbologia.

No entanto, o transito entre um contexto social e outro ndo retirou a bailarina da
margem quanto a técnica classica. As fronteiras simbolicas que diferenciavam e diferenciam
bailarinos cléssicos de dancarinos, continuaram presentes. Da mesma forma a atuacéo de
Mercedes era percebida de maneira mais natural quando ela dancava afro. Apesar da
mediacdo, as fronteiras ndo foram desfeitas e podem funcionar como dendncia da diferenca de
classe, mas principalmente de cor.

Algumas realidades socioculturais concorreram e influenciaram mais ou menos para a
busca de Mercedes para ser bailarina classica. O desejo de dancar foi despertado inicialmente
quando teve contato os filmes de Hollywood enquanto assistia a “pequena notavel” Shirley
Temple dancar, sapatear, cantar e atuar. O projeto de governo cosmopolita e de modernizagao
e o crescimento das producBes midiaticas estrangeiras, especialmente as que vinham dos
Estados Unidos, concorriam com a realidade sociocultural de Mercedes, o que permitiu a
bailarina vislumbrar a carreira artistica em vez de trabalhar na bilheteria das salas de exibicdo

daqueles filmes ou como empregada doméstica como o fez quando jovem.
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Na escola em que ela estudava havia aulas de danca, mas a bailarina relatou que nao
podia fazer aulas porque era s6 para brancas. Comecando a fazer aulas apenas no Servico
Nacional de Teatro com Eros Volusia. Mas tarde ela procurou fazer aulas na Escola de
Bailados do Theatro Municipal.

Ainda em depoimento para o documentirio Balé de pé no chdo quando declara:

"7

“procurei fazer aula 14 no Theatro Municipal. Classico. Eu ndo sou besta, né?!” A bailarina ja
compartilhava da ideia que havia algo de prestigioso em fazer balé classico e que o Theatro
Municipal era 0 ambiente onde isso poderia acontecer. Da mesma maneira que essa
instituicdo também representava sinal de status e distin¢do de classe para a elite carioca que
tentava alcancar os padrfes de modernizagdo europeus.

Mercedes conduziu suas acdes para alcancar seu objetivo de ser uma artista como
Shirley Temple. Nesse sentido se aproximou do universo do balé classico e procurou estudar
em escolas renomadas. Mercedes tinha um projeto. Gilberto Velho (2013), considera projeto
toda acdo coordenada para atingir determinado fim. Da mesma forma, era um projeto porque
podia ser comunicado, era “potencialmente publico” e também era parte de uma escolha
individual. Mas o autor considera que 0s projetos ndo estdo soltos no mundo. Eles existem
em um determinado contexto e séo realizados de acordo com as possibilidades socioculturais
em que o individuo que projeta esta inserido. Para projetos subjetivos ha realidades objetivas.

De qualquer forma, o projeto ndo é um fendbmeno puramente interno, subjetivo.
Formula-se e é elaborado dentro de um campo de possibilidades, circunscrito
histérica e culturalmente, tanto em termos da propria acdo de individuo como dos
temas, prioridade e paradigmas culturais existentes. Em qualquer cultura ha um
repertorio limitado de preocupacdes e problemas centrais ou dominantes. H& uma
linguagem, um codigo através do qual os projetos podem ser verbalizados com
maior ou menor potencial de comunicacdo. A propria condicdo de sua existéncia é a
possibilidade de comunicacdo. N&o €, nem pode ser, fendmeno puramente subjetivo.
Ha, sem davida, uma relacdo entre projeto e fantasias que ndo pretendo explorar
aqui, mas 0 projeto para existir precisa expressar-se através de uma linguagem que
visa 0 outro, é potencialmente publico. Sua matéria-prima é cultural e, em alguma
medida, tem de “fazer sentido”, num processo de interagdo com os contemporaneos,
mesmo que seja rejeitado. Outra ideia importante é a de que os projetos mudam, um
pode ser substituido por outro, podem-se transformar. O “mundo” dos projetos é
essencialmente dindmico, na medida em que os atores tém uma biografia, isto é,
vivem no tempo e na sociedade, ou seja, sujeitos a acdo de outros atores e as
mudancas sécio-historicas. (p.101)

A bailarina conseguiu fazer o curso apesar da sua condi¢do financeira, mas nao
conseguiu obter prestigio dentro na instituicdo quando comecou a trabalhar no corpo de baile
da mesma. Nesse sentido a fronteira simbolica que esteve presente na vida de Mercedes desde
sua juventude ficou mais nitida para a bailarina quando ndo conseguia exercer a sua funcéo,

dancando destacada apenas em papéis exdticos, exemplo disso quando entrava no balé Aida,
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em cima de uma bandeja, sem sapatilhas de ponta (consideradas sinal de virtuosismo e
evolucdo da técnica classica).

Nesse sentido, a organizacdo do corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, para exibi¢ao de balés de exceléncia, ndo incluia a presenga de “bailarinas de cor”,
segundo os dados da biografia de Mercedes Baptista.

A trajetéria de Mercedes, no ambito das relacbes raciais no Brasil, pode ser
compreendida através da analise de DaMatta (1987) a respeito da fabula das trés racas. O
autor observa que a sociedade brasileira herdou da coroa portuguesa a estrutura social
extremamente hierarquizada, onde cada seguimento da sociedade teria seu devido lugar. Um
tipo de organizagédo social que se conservou mesmo depois da Independéncia do Brasil em
relacdo a Portugal e da Abolicdo da Escraviddo. De um lado estaria republica liderada por
uma elite conservadora, de outro uma medida politica de cunho progressista.

Nesse sentido, era necessdria uma ideologia em que as relacbes de poder se
mantivessem, em que negros e indios permanecessem ocupando 0 mesmo lugar na sociedade
brasileira, apesar do reconhecimento dos valores que ambos “grupos raciais” teriam. O
embasamento para isso ocorreria a partir das teorias racistas, que ganham destaque no século
XX, como a de Gobineau, em que haveriam trés tipos raciais: os brancos, os amarelos e os
negros. Os primeiros detentores de qualidades intelectuais equilibradas com “propensdes
animais” e “manifestacdes morais”. Para os outros tipos, o intelecto diminuiria em relagao as
outras duas categorias de classificacdo. Esse esquema elaborado sobre as ragas humanas por
Gobineau, segundo DaMatta (1987):

“pde a nu ndo s6 a questdo da diversidade, como também a concepgdo da
superioridade das chamadas “ragas brancas™[...]. Estamos diante de um verdadeiro
codigo natural e diante de realidades que jamais podem mudar pelo ato puro
simples da vontade. Ao contrario, nesta perspectiva, as qualidades positivas e
negativas sdo dadas de uma vez por todas — sendo depois o destino da “raga”
atualizado numa mera questdo de combinagdes. Se as “propensdes animais” sdo
fortes e ndo contrabalangadas por “manifestacdes morais”, a “raga” estaria
condenada a ter uma vida coletiva deficiente e desorganizada. Do mesmo modo e
pela mesma 16gica, quando as “propensidades animais” sdo forte e o “intelecto” ¢é
vigoro, como corre com as “ragas brancas”, o resultado ¢ uma grande expansao do
sentido moral, com uma complexa e variada organizacdo politica emergindo”(pp.
72-73)

A teoria racista de Gobineau teria dado ensejo ao surgimento de teorias “arianistas”
em producBes intelectuais na Europa e Estados Unidos. O prestigio que esses estudos
estrangeiros tém possibilitou que aquelas teorias fossem aceitas facilmente no Brasil. Nao
obstante, Da Matta alerta para a associagdo entre biologia, histéria com a moralidade como

base para essas teorias, em que o prestigio advindo das combinacGes dessas trés fatores
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estariam de acordo com a divisdo da sociedade em segmentos e hierarquizacdo segundo “os
tipos fisicos e origens sociais”.

De outra maneira, o determinismo da teoria racista de Gobineau possibilitaria pensar
sobre “a dindmica das “ragas”, abrindo a discussdo das dinadmicas sociais”. Saindo dos tipos
puros para a relagéo entre as ragas.

O aprisionamento e reducdo da diversidade humana aquelas caracteristicas bioldgicas
e sociais, 0 prestigio de determinadas caracteristicas e a problematica sobre as relacGes
estabelecidas entre pessoas de ragas diferentes, associou-se com a forma desigual com que a
sociedade brasileira se organiza, fazendo com que algumas situacGes de subalternidade como
dos negros e indios fossem naturalizadas sem que necessdrio fosse segregar esses “tipo
raciais” daqueles de “raga branca”.

O eco desses pensamentos sente-se nos estudos de Silvio Romero e Nina Rodrigues
quando pensam a sociedade brasileira atraves de um tridngulo racial, diante do que os brancos
ficam no topo, sozinhos, enquanto a base é ocupada por negros e indios. Nessa triangulacéo,
também era possivel visualizar o hibrido, os intersticios e a mesticagem. A interacdo entre
esses diferentes segmentos sociais € uma forma de adiar o confronto e de deixar a organizacdo
social como esta: desigual. Segundo a teoria racista, essa interacdo entre as racas seria um
problema, porque diminuiria a qualidade das racas, retirando-as de seu estado puro, assim
como das caracteristicas a elas atribuidas. Uma interacdo em que as questdes politicas e
econbmicas sdo deslocadas para a questdo racial, bioldgica, ao mesmo tempo em essas se
conjugam.

Num meio social como o nosso, onde “cada coisa tem um lugar demarcado e, como
coroldrio, - cada lugar tem sua coisa”, indios e negros t¢ém uma posi¢do demarcada
num sistema de relacdes sociais concretas, sistema que é orientado de modo vertical;
pra cima e para baixo, nunca para os lados. E um sistema assim que engendra 0s
lacos de patronagem, permitindo conciliar num plano profundo posi¢des individuais
e pessoais, com uma totalidade francamente dirigida e fortemente hierarquizada.
(DaMatta; 1987: p. 77)

A particularidade do racismo a brasileira ¢ a possibilidade de interacdo entre o0s
diferentes “tipos raciais”. O que pode envolver intimidade, consideragdo daqueles que
ocupam um lugar hierarquicamente superior em relagdo aos outros tipos raciais ou sociais na
organizacgéo social brasileira, sem que a estrutura de nossa sociedade e as relagcdes de poder
inerentes a ela, sejam ameacadas por isso.

De fato, a mistura, 0 mestico, o hibrido que aqui se forma devido o contato entre
brancos, negros e indios, € uma mistura buscada no sentido de evitar conflitos e confronto e

colocar em xeque a estrutura de poder vigente.
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A relacdo entre estrutura de poder e racismo, pode ser compreendida também na obra
de Mary Douglas em Pureza e Perigo (2012). Ao falar sobre os Limites Externos, a autora
busca fazer outra abordagem sobre a relacdo de comunidades primitivas com 0 seu corpo
retirando essa relacdo do plano psicoldgico simplesmente, considerando-a sociologicamente.
Uma relacéo simbolica e culturalmente definida.

A particularidade do racismo a brasileira de Da Matta (1987) aproxima-se do seguinte
argumento de Douglas (2012): “Cada cultura tem seus proprios problemas e riscos
especificos. As margens particulares do corpo a que suas crengas atribuem poder dependem
da situagdo em que o corpo esté refletido.”

A problemética em relacdo a cor da pele, aos labios, ao cabelo que marcam a aparéncia
do negro sdo problematicas também em relacdo a margem, € na margem que se estabelece o
limite entre o publico e o privado, entre a ordem e a desordem, entre a pureza de uma
comunidade e o perigo dela se desfazer. Se analisarmos o lugar que o negro ocupa na
sociedade brasileira, segundo DaMatta (1987) e Douglas (2012), o corpo do negro liberto se
constitui em um elemento ameacador da estrutura de poder desigual existente em nosso pais.

Sendo a elite branca uma parte infima da sociedade brasileira, a tentativa de
permanecer intacta permaneceré e serd justificada de variadas formas, como as teorias racistas
o fizeram, no sentido de controlar e classificar o negro, garantindo que essa elite ndo sera
contaminada e perdera seu status.

De outra forma, a possibilidade de suspensdo da ordem se torna tdo assustadora, que
para garantir sua unidade “politica e cultural”, permite-se a proximidade do elemento
ameacador, mantendo-o tdo proximo que ndo saia do controle, mas distante o suficiente para
que ndo desfaga as fronteiras, nesse caso, os limites existentes entre um e outro “tipo racial”.
O negro ndo é simbolizado simplesmente por sua aparéncia, de outro modo sua aparéncia
simboliza toda a mudanca na hierarquia social ndo desejada pela “elite branca”.

Devido a eficacia com que as teorias racistas se difundiram tanto no saber da
populacdo brasileira, quanto na producdo cientifica no pais, 0 negro acabou ocupando um
lugar marginal na sociedade brasileira, um lugar de liminaridade, simbolizado pela sua

aparéncia, devido as margens que seu corpo apresenta. Segundo Victor Turner, 0s

atributos da liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sdo necessariamente
ambiguos, uma vez que esta condigdo e estas pessoas furtam-se ou escapam a rede
de classificacBes que normalmente determinam a localizacdo de estados e posicdes
num espaco cultural. As entidades liminares ndo se situam aqui nem I4; estdo no
meio e entre as posicdes atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convencgdes
e cerimonial. Seus atributos ambiguos e indeterminados exprimem-se por uma rica
variedade de simbolos, naquelas varias sociedades que ritualizam as transicdes
sociais e culturais. Assim, a liminaridade frequentemente é comparada a morte, ao
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estar no Gtero, a invisibilidade, a escuriddo, a bissexualidade, as regides selvagens e
a um eclipse do sol ou da lua. (1974: p.117)

Nesse sentido, Mercedes Baptista poderia ter acesso a um cargo publico como
bailarina, em uma instituicdo renomada como o Theatro Municipal, mas teria a sua atuagao o
tempo todo controlada, limitada, ocupando uma funcdo liminar, uma posicdo de
invisibilidade. Entre ser e ndo ser efetivamente bailarina. Entre trabalhar e sé assistir as aulas.
Dessa forma, haveria algumas maneiras de se justificar a permanéncia da bailarina naquela
instituicdo em uma posicdo secundaria, que omitissem o conflito entre o fato dela ser negra
em um lugar destinado a elite branca carioca da primeira metade do século XX. Uma delas
esta no documentario a respeito da vida de Mercedes: era atrevida; outra escutei em uma das
entrevistas que fiz: ndo se esforgcou o suficiente.

Mercedes sO conseguiu ser reconhecida quando ocupou um lugar no cenario da danca
brasileira no qual é esperado que 0s negros estejam, associando 0 COrpo negro a um corpo que
ja nasce pronto para o samba, para 0 molejo, como se essas qualidades fossem inatas e nao
culturalmente aprendidas e desenvolvidas. Nesse sentido, Mercedes foi reconhecida pela sua
inovacdo voltada para a danca afro-brasileira.

Assim, por mais que Gilberto Freyre (2004) tenha atribuido as formas de pensar e agir
dos indios e dos negros assim como dos brancos do plano da natureza para o plano da cultura,
nao retirou os dois primeiros do lugar de subalternidade e passividade. Nesse
contexto, o fato de Mercedes Baptista estar presente no corpo de baile do Theatro Municipal,
nao constituia igualdade de tratamento ¢ ocupagdo de “mesmos espagos” que os bailarinos
“brancos”.

Apesar de Mercedes se sentir discriminada, o relato dos seus alunos nos permite
perceber que as entrevistas eram 0 momento em que bailarina tentava denunciar o tratamento
a ela dispensado na instituicdo. Enquanto a sala de aula e o palco eram reservados a mostrar
suas habilidades corporais e artisticas tanto individualmente quanto através do Ballet
Folclérico Mercedes Baptista.

O siléncio do palco, assim como a busca de Mercedes por uma modalidade de danca
de origem europeia, remetem & ideia de preconceito de marca elaborada por Oracy Nogueira
(2006). Discriminacdo que tem como base a aparéncia do grupo discriminado, incluindo os
gestos, o0 sotaque, a fisionomia, ele apresenta algumas formas particulares de ser manifestado.

Um deles é a suscetibilidade que é evitada do grupo discriminador ao grupo

discriminado, posto que ndo é de bom tom trazer a discussdo o aspecto da cor na presenga do
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segundo grupo, para ndo causar-lhe constrangimento. Assim, o conflito direto € evitado
sempre na sociedade brasileira, caracterizada por essa maneira de discriminar e de se
comportar nas relacdes sociais estabelecidos no pais. Dessa maneira, Mercedes teria suas
acOes limitadas, mas ninguém anunciaria que ela ndo era bem vinda naquele ambiente.

A bailarina, como Unica mulher negra compondo o corpo de baile da instituicdo,
juntamente com o bailarino Raul Soares, formava um contingente pequeno, que remete a
outra caracteristica do preconceito de marca definido por Nogueira (2006). Os tragos
negréides serdo mais acomodados quanto mais pessoas houver apresentando essas
caracteristicas e serdo menos aceitos onde o contingente for menor.

E necessario observar que, tracos fisicos, todos 0s seres humanos possuem,
caracteristicas constituidas por combinacGes genéticas e variacdes climaticas e ambientais. No
entanto, dizer que um traco € negroide ou ndo, ndo é algo inato e sim construido
culturalmente, como elemento de diferenciacdo ou pertencimento dos individuos e grupos
sociais, étnicos ou raciais, como instrumento de classificacdo e identificacdo de uns em
relacdo aos outros.

Retornando a andlise de Oracy Nogueira (2006), outro fator que caracteriza o
preconceito de marca € a falta de solidariedade entre aqueles que fazem parte do grupo
discriminado. Uma vez que é manifestado de maneira sutil e sua intensidade € inversamente
proporcional a presenca de tragos negroides, as pessoas do grupo discriminado procuram
saidas individuais para tentar burlar as barreiras impostas por esse tipo de preconceito.

Segundo Sousa (1983), essa falta de solidariedade se deve a referéncia negativa que o
sujeito negro tem em relacdo ao seu grupo de origem. Pensando que ascender socialmente
seria vivenciar a experiéncia da brancura, a qual esta atrelada a ocupar um lugar na estrutura
social de centralidade e comando, engquanto ser negro, ocupar o lugar de subalternidade.

No encontro cultural promovido por artistas negros desde 1945 os tragos fisicos da
bailarina ndo tinham uma conotacdo negativa. Espaco em que era reivindicada a afirmacéo da
identidade negra e a luta pela conquista de acesso a determinados contextos socioculturais. O
que somado a restricdo da atuacdo de Mercedes como bailarina classica, influenciando a
reorientacdo de sua trajetoria.

Diante da analise de Sousa (1983), quando o sujeito toma consciéncia do processo
ideoldgico que cerceia suas acdes, ele pode se apropriar dessa consciéncia e reformula-la, de
maneira que as diferengas sejam aceitas sem que lhe seja tirada a dignidade. O que ocorreu
quando Mercedes se apropriou de uma das possibilidades para que continuasse dangando e

para que fosse reconhecida, a partir do desenvolvimento do gestual da danca afro-brasileira.
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Da mesma forma, o campo de possibilidades (VELHO: 2013) que foram apresentados
a ela, assim como a realidade sociocultural que concorria com 0s projetos pessoais da
bailarina, colocaram em xeque a sua identidade através da profissdo e do prestigio da danca
classica, e fizeram com que ela buscasse novos caminhos e outros meios de pertencimento e
de identificacdo, aproximando-se da cultura negra brasileira.

O desenvolvimento de um Iéxico, de um gestual préprio que interligou a danca
classica (considerado erudito) e o gestual do candomblé (popular ou marginalizado), fez
Mercedes se destacar pelo seu papel mediador entre esses dois universos, entre o “erudito e o
popular”. O balé classico compondo coreografias no carnaval, o candomblé e as dancas
populares apresentados no palco dos teatros.

O contato de Mercedes Baptista com Shirley Temple e seus cachos dourados através
dos filmes hollywoodianos do inicio do século XX, incitou a vontade de Mercedes Baptista
em seguir o mesmo caminho daquela artista, que dangava, cantava e atuava. “Contudo, passou
despercebido, para a jovem sonhadora, o tom da pele de suas estrelas. Talvez Mercedes ainda
fosse muito jovem para perceber a diferenca que essas pequenas sutilezas poderiam
provocar.” (SILVA JUNIOR: 2007). No entanto, a0 vivenciar a discriminagdo durante sua
carreira e 0 encontro com ativistas do movimento negro reorientou a vida da bailarina para
busca da identidade negra.

Mas o fato de reorientar a vida e de Mercedes conseguir fazer o papel de mediagdo
entre esses diferentes ambientes, ndo resultou na retirada do corpo da bailarina ou do bailarino
negro desse lugar de marginalizagdo no balé classico do Rio de Janeiro, mas possibilitou que
a bailarina fosse eternizada como um simbolo de luta que esta em processo, vivenciada por
bailarinas e bailarinos classicos, mas especialmente para individuos engajados na afirmacéo
da identidade negra e da cultura afro-brasileira.

No entanto, a interacdo ndo pressupde somente escolhas orientadas por campos de
possibilidades, a escolha também é orientada no sentido das expectativas. Nesse sentido o
sucesso da carreira de Mercedes s6 ocorreu quando ela se encontrava num espago onde a
expectativa do grupo discriminador pensava que ela poderia ocupar, um lugar ressignificado
pela luta de afirmacdo do movimento negro.

O balé cléssico nesse sentido, pode ser observado como uma area pesada, enquanto a
danca afro, uma area leve (SANSONE :2007), as quais sdo definidas de acordo com a maneira
como as relagdes raciais séo estabelecidas.

Os espacos considerados areas pesadas sdo aqueles em que ser negro é um diferencial,

considerada uma caracteristica de conotacdo negativa, principalmente como ambientes de
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trabalho.

Os espacos considerados areas leves sdo aqueles em que ser negro ndo é um empecilho
ou aqueles em que ser negro € percebido como algo natural ou sinal de prestigio onde a
populacdo negra O que é reafirmado na fala dos alunos de Mercedes e outras geragdes em que

ndo havia o sentimento de discriminacdo, nem mesmo fora do pais, mas sim de admiracao.
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5 QUINTO ATO — O QUANTO CUSTA SER UM BAILARINO NEGRO

5.1 Cena Um: Notas sobre uma identidade contaminada

Ao longo dessa dissertacdo, apresentei a rotina de um bailarino classico, mostrando
que por ser intensa e exigir o trabalho arduo de movimentos corporais, requer dedicacao,
atengdo e sensibilidade aos mesmos e, relacionei esta colocacdo ao pensamento de Csordas
(2008) a respeito dos “modos somaticos de atengdo”. Para este autor, esses se constituem
como formas de atencdo que dispensamos ao corpo enquanto objeto de nossa percepgdo ou
dispensamos a algum objeto com o0 nosso corpo. Segundo Csordas (2008) o corpo €
considerado a base existencial da cultura e a experiéncia do mundo é uma experiéncia
corporificada.

Retomo esses ensinamentos para pensar sobre a visdo de mundo de bailarinas e
bailarinos classicos, bem como discuto algumas questdes em torno da categoria raca. Nesse
sentido, aquela forma especifica de ser, fazer e agir é elaborada em intersecdo com a maneira
como os bailarinos interpretam e internalizam os aspectos raciais atribuidos a populacéo,
atraves da ideia de democracia racial, continuo de cor e discriminacéo.

Lembro, inicialmente, que a vida em sociedade conduz, muitas vezes, a maneira das
pessoas que fazem parte de seu contexto social, segundo atributos comuns que seus membros
possuem, considerados uma constante, uma normatividade, a partir da qual a identidade das
pessoas é aferida, resumida e reduzida, classificando-as e posicionando-as socialmente,
construindo assim uma identidade social (GOFFMAN: 2012).

Essa identidade pode ser “normal” ou estigmatizada”. Goffman (2012) defende que
todos os individuos apresentam essa identidade, no entanto s6 poderdo ser considerados de
uma ou outra forma na interagdo face a face, o que fara a relacdo entre essas duas condigdes
humanas variar de acordo com a realidade vivenciada.

E a interacdo face a face que possibilita o estudo do estigma, priorizando o momento
em que a agdo é realizada. O individuo € considerado capaz de manipular os proprios
atributos de acordo com a interagdo. No entanto, as suas possibilidades de acdo sdo limitadas
pela estrutura social, pelas questdes politicas e ideoldgicas. Para pensarmos nessas questoes,

precisamos ir aléem do estudo de Goffman. O proprio autor admite a interagdo como forma
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explicativa limitada para pensar a relagdo normal-estigmatizado.

Em termos socioldgicos, a questdo central referente a esses grupos é o lugar deles na
estrutura social; as vivéncias que essas pessoas encontram na interacdo face a face € s6 uma
parte do problema, e algo que ndo pode ser completamente compreendido sem uma referéncia
ao contexto social.

No ambito da estrutura social, da referéncia historica, do desenvolvimento politico e
das estratégias de grupo, podemos considerar os estudos de Octavio lanni (1966), Carlos
Hasenbalg (1979) quando consideramos 0s negros como grupo social estigmatizado no Brasil.

Outrossim, Goffman (2012) considera importante observar como 0s atributos
individuais interferem na interagdo de normais e estigmatizados, a partir de “contatos mistos”.
Dessa forma, poderiamos compreender esses contatos mistos enquanto relagdes raciais.

Octavio lanni (1966), Carlos Hasenbalg (1979; 1992) compreendem a categoria raga
no ambito das relagdes raciais, enquanto relacdes de poder, em que a hierarquizacédo e
estratificacdo racial estdo relacionadas com a estratificagdo social e a permanéncia do grupo
“branco” enquanto grupo dominante, que utiliza a classificacdo racial como instrumento de
manutencdo do seu prestigio em detrimento dos outros grupos raciais e sociais existentes no
pais.

Nesse sentido, ao invés desses autores considerarem as racas isoladamente,
compreendem a importancia de estudar a questdo racial no Brasil através das relacbes que se
estabelecem, mediada por essa classificacdo dos individuos em grupos especificos e
estereotipados.

Octavio lanni apresenta reflexdo sobre “as relagdes sociais capitalistas e suas
consequéncias para a formagdo social brasileira”. (SILVA: 2009). O preconceito racial e o
lugar da populacdo negra no Brasil sdo parte das analises do autor através de uma perspectiva
marxista, passando pelo antagonismo entre as classes sociais. Dessa maneira, o lugar do negro
na sociedade brasileira € compreendido no conjunto de relacBes sociais desiguais,
hierarquizadas, dentro de uma estrutura econdmico-social, como parte de uma relacdo de
dominacéo- subordinagdo, em que o primeiro grupo langa mao de mecanismos para embasar e
manter a estrutura de dominacao vigente.

Hasenbalg (1979) defende que a “adscri¢do racial” como critério de diferenciacdo e
classificacdo é parte das realidades de sociedades capitalistas multirraciais contemporaneas
como o Brasil, mas considera que as relagdes raciais precisam ser analisadas considerando
que a estrutura racial e a estrutura social se encontram imbricadas. Da mesma forma, as

relacdes raciais ndo devem ser analisadas como resquicios do passado, mas como ordenam 0s
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interesses do grupo dominante no presente.

N&o obstante, segundo o autor, a categoria raca como traco fenotipico, historicamente
elaborado, é um dos critérios mais relevantes que regulam os mecanismos de recrutamento
para ocupar posicbes na estrutura de classes e no sistema de estratificacdo social.

Apesar de suas diferentes formas (através do tempo e espago), 0 racismo €
caracteristico de todas as sociedades capitalistas multirraciais contemporaneas. Ele funciona
como ideologia e como conjunto de préaticas cuja eficacia estrutural manifesta-se numa
divisdo racial do trabalho. Sua persisténcia histérica ndo deveria ser explicada como mero
legado do passado.

Hoje predomina a ideia de que a raca j& ndo se aplica mais como um conceito
bioldgico para explicar as diferencas entre 0s seres humanos. No entanto, isso ndo anula os
efeitos ideoldgicos, culturais e simbolicos atribuidos a essa categoria.

Assim, é possivel pensar na associa¢do entre 0 comportamento dos individuos que
apresentam caracteristicas fisicas e psicoldgicas em comum, enquanto julgamentos entre
inferior e superior, feio e bonito, selvagem e civilizado, como formas de diferenciacéo e
discriminagdo de determinada parcela da sociedade em detrimento de outras. O racismo existe
para além do conceito de raca (APPIAH: 1997; D’ADESKY: 2009; HALL: 2011;)

Da mesma forma, pensar no Brasil enquanto uma sé raca: a mestica, ndo impede que
cultural e historicamente haja grupos discriminados. Discussao que iniciou-se especialmente
com o Projeto Unesco ap6s os conflitos raciais e consequéncias desastrosas da Segunda
Guerra Mundial. Nesse sentido, a realidade racial brasileira passou a ser objeto de pesquisa de
intelectuais brasileiros e estrangeiros, retirando-se o lugar de um pais racialmente
democratico, avaliando-se que o preconceito racial € constituinte das relagdes sociais
brasileiras.

Uma das pesquisas realizadas nessa época é a de Oracy Nogueira, publicada em 1954:
RelacGes raciais entre negros e brancos em Sdo Paulo: relacBes raciais no municipio de
Itapetininga a qual deu origem ao artigo Preconceito racial de marca e preconceito racial de
origem: sugestdo de um quadro de referéncia para a interpretacdo do material sobre relacfes
raciais no Brasil. (2006).

Destaguemos incialmente o preconceito racial de marca, uma expresséo da
discriminacdo racial no Brasil, em que se avalia a fisionomia dos individuos, incluindo
gestual, sotaque, aparéncia, no entanto os lacos de amizade, a condi¢do socioecondmica, 0
contingente presente em determinado lugar influenciam nas relacdes estabelecidas.

Podemos aproximar a analise de Gomes (2008), da analise de Nogueira (2006).
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Enguanto Nogueira destaca a fisionomia, o fenotipo e tracos negréides como base para a o
preconceito racial de marca, Gomes (2008) se debruca sobre os aspectos simbdlicos da
identidade racial, destacando-se a cor da pele e o cabelo. Ela ainda considera os constructos a
respeito do corpo, constructos culturais, que ganham sentido politico a partir das relacdes
estabelecidas entre os diferentes grupos.

Nesse sentido, ao analisar a identidade negra a partir da observacdo de saldes étnicos
em Belo Horizonte (MG), Gomes (2008) argumenta que a questdo racial em um pais racista
sO pode ser avaliada enquanto uma questéo ideoldgica e politica, tanto no sentido da negacéo
do individuo negro, quanto da sua afirmac&o e aceitacéo.

Outrossim, podemos considerar que a definicdo de “tragos negroides”, ‘brancos”,
“nao-brancos”, “negros”, “brancura”, s6 tém validade na relacdo, na interacao, no contraste,
nas fronteiras com outras categorias “ndo-negroides” e responde de forma especifica aos
diferentes cenarios onde essas interagcdes ocorram (GOFFMAN: 2012).

Podemos considerar a experiéncia racial como a “performatividade” da raga,
parafraseando Butler (2012), quando analisa a construgéo do género. De acordo com a
analise da autora, a categoria raca € reiterada publica e coletivamente. Reitera-se
determinadas normas, determinados padrGes como regras estabelecidas, negando-se a
identidade e a humanidade aqueles que se distanciam dessa normatividade, em que o
individuo negro seria um “corpo abjeto” ou sendo um “corpo subversivo”. No primeiro caso,
um corpo sem histdria, sem cidadania, em outro, um corpo politico, pressionando as regras
sobre as quais vive para tentar modifica-las, utilizando o mesmo instrumental que o oprime.

A experiéncia corporificada do individuo negro é uma experiéncia negativa ou
positiva dependendo do ambiente em que ele esteja presente, em que suas relagcdes sao
estabelecidas, mas a discriminacdo estara mais evidente na medida em que ele tente ocupar
um espaco que socialmente foi convencionado como um espacgo para “brancos”.

Veremos a seguir, quais as percepc¢des que bailarinos “brancos” e “nao-brancos” tém a
respeito da discriminacao racial no universo do balé.

Para a realizacdo desta pesquisa entrevistei vinte e uma pessoas. Sendo que destas,
apenas treze seguiram a carreira do balé classico, como professor ou bailarino. Desses: quatro
bailarinas se consideraram negras, uma se considerou parda, trés se consideraram brancas,
somando oito mulheres ao todo. Entre os bailarinos, quatro sdo negros, dois ndo fizeram auto

declaragéo, totalizando seis bailarinos homens.
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5.2 Cena Dois: Ser negro no universo do balé: limites e construcdo de caminhos

alternativos

Paulo Melgagco é mineiro, negro, sua mae era artesd, seu pai funcionério publico
“assalariado”, o qual faleceu quando ele tinha 17 anos. Aos 8 anos de idade ja sabia que
queria vir para o Rio de Janeiro e ter aulas no Theatro Municipal, desejos alimentados pela
novela Estlpido Cupido entre outras veiculadas pela Rede Globo de televisdo. O gosto pela

arte iniciou-se com o0s passeios de escola e visitas ao teatro.

[...] eu assisti a uma novela chamada EstUpido Cupido, e com EstGpido Cupido eu
descobri que a vida no Rio devia ser maravilhosa e dai eu comecei a...ai descobri
que eu queria morar no Rio de Janeiro. Fazer o que eu ndo sabia ndo. E ai eu
alimentei esse sonho do Rio de Janeiro quando eu assisti Estlpido Cupido. Varias
coisas me motivavam a estudar. Esse conhecer me motivava muito a estudar. E,
depois quando eu comecei a frequentar os teatros eu descobri que tinha o Palacio das
Artes e descobri que (sic) tinha aula de balé classico,eu comecei a fazer aula de
ballet classico com 14 (quatorze anos) isso porque eu assisti lago dos Cisnes, essas
coisas todas. Mas eu descobri que aqui no Rio existia 0 Theatro Municipal. E que la
montava...isso porque (sic) na escola. Que a companhia de 14 ndo dangava todos 0s
balés classicos. S6 dangou uma vez Giselle. E que no Rio, fazia parte (sic). A
companhia classica do Brasil era aqui no Rio, que era o Theatro Municipal. Eu acho
a pesquisa ndo tinha video cassete, internet, essa facilidade toda. E ai, sem conhecer,
que eu s6 vim conhecer o Rio quando eu tive dinheiro pra pagar minha passagem,
né? Isso, do...do Estlpido Cupido que eu tinha 8 (oito) anos, eu sé conheci o Rio, s6
pude conhecer o Rio literalmente aos 19 , 18 anos, que é quando eu pude pagar
minha passagem. Mas esse sonho de conhecer e de observar e anos 80 também, a
gente vai ter Pai Heroi, vai ter Agua Viva, vai ter um monte de novela...Pai Herdi
representa...Theatro Municipal, passa todo no Theatro Municipal. Entdo, assim eu
comecei bem cedo no (sic), mas s6 que nem sabia né, que eu também ndo podia
chegar aqui no Rio com a mala, o sonho que nao ia dar certo. Além da novela, nessa
época eu ja sabia que como bailarino eu ndo entraria. Aos 18 anos também, eu ja
sabia que ndo ia entrar. Além da cor, eu sabia que eu ndo ia chegar aqui no Rio com
um sorriso e ia conseguir emprego. Entdo tinha que esperar terminar a faculdade.
Ter condi¢Bes de procurar emprego aqui no Rio de Janeiro. Entdo assim, esse
processo Belo Horizonte-Rio, foi um processo que foi assim sonhado durante muitos
anos, mesmo sem saber como. Porque com Estlpido Cupido é ébvio que eu ndo
tinha nocdo. Eu ja sabia. Um dia eu vou. Eu sempre tenho umas coisas dessa.
Entende?

Havia nas novelas dois aspectos importantes. O primeiro relacionado ao ambiente do
Theatro Municipal como um espaco desejavel, um espaco de prestigio apesar da distancia
social entre aqueles que assistiam as novelas e aqueles que de fato poderiam ter acesso ao
teatro. O segundo relacionado ao Theatro Municipal e a cultura carioca que foram divulgados
de maneira central e eficaz, enfatizando o modo de vida na cidade do Rio de Janeiro deveria
ser um modo de vida almejado. Assim, Paulo passou a acreditar e orientar a suas acfes nesse
sentido, passou a ter um projeto, porque sua conduta era organizada e orientada para alcancar

determinado objetivo: ser bailarino classico e morar no Rio de Janeiro.(VELHO:2013)
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No entanto, 0 que Paulo Melgaco ndo percebera na época era a impossibilidade de
seus objetivos se tornarem realidade tal qual eles eram vislumbrados, tendo em vista a
distancia simbolica que havia entre ele e o grupo social que faria aulas de balé e iria aos
espetaculos no Theatro Municipal; o que foi relatado pelo professor, mostrando que o espaco
da sala de aula para o balé classico ndo era um espaco para o sujeito negro.

Aos 14 anos comecou a fazer aulas de balé classico em uma escola em Minas Gerais.

Aos dezesseis um professor lhe teria dito “que aquele ndo era um ambiente para negros”.

[...] ali que eu descabri que ser negro € ser diferente, que ser negro é enfrentar uma
série de ndos. E que talvez, o lugar, que hoje eu vejo com muita tranquilidade, que
acham que a gente deve ocupar, que esse professor, que 0s nossos alunos talvez
acham que a gente devesse ocupar depende da gente mudar esse lugar. Isso foi
naquela época. Naquela sala que eu descobri que o lugar do negro era nos trabalhos
subalternos, que era 0s motoristas de 6nibus, que era os auxiliares de servicos gerais,
e ai, eu descobri naquela época.

O racismo, segundo lanni (2004), é produzido na dindmica das rela¢des sociais e tem
implicacdes politicas, econdmicas e culturais, envolve jogo de forcas e processos de
dominacdo e subordinacdo. A classificacdo e hierarquizacdo envolve dimenséo politica que
garante as estruturas de poder vigente, fabricando o outro dentro dessa dinamica da sociedade
permeada pelos principios do mercado.

No balé¢, quando o bailarino é percebido como ‘“negro”, ele € classificado,
hierarquizado, e a marca fenotipica transforma-se em estigma. A nocdo de estigma é
elaborada no sentido de classificar os atributos que sdo diferentes daqueles considerados
comuns entre 0s membros de determinado grupo e que esses apresentem. Nesse sentido, o que
antes eram apenas carateristicas, se torna um esteredtipo de como alguém deve ser ou se
portar em determinado ambiente e na presenca de determinadas pessoas. Um parametro de
julgamento e diferenciacdo na presenca de individuos que possuem algum atributo destoante.

O atributo estigmatizado transforma o individuo em alguém “desacreditado”, caso seja
um atributo ndo manipuldvel, aparente ou notavel, “desacreditavel” caso seja possivel
encobri-lo e disfar¢d-lo na interacdo face a face, ainda que o individuo esteja sempre na
eminéncia de ser desmascarado, interferindo na informacéo social transmitida. No primeiro
caso teriamos uma informac&o social compulsoria enquanto na segunda, a informagao social
seria transmitida de maneira reflexiva.

Para que isso ocorra, existem alguns signos apresentados de maneira “frequente e
regular”, tornando-se simbolos dessa informacéo, simbolos que podem ser de prestigio/ status
ou estigma, assim como simbolos desidentificadores. A posi¢do social do sujeito sera

considerada bem organizada no primeiro caso, discrepante no segundo, e no terceiro provoca
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duvidas sobre sua identidade, combinando atributos que ndo eram previstos dentro dos
esteredtipos estabelecidos sobre ele. Nesse sentido, ser signo de prestigio, estigma ou
desidentificador séo classificacfes baseadas no referente, quando se aproxima ou se distancia
da expectativa construida sobre ele, de como estaria relacionado a construcao da identidade
do individuo e os atributos apresentados por ele. Inicialmente, nos ateremos aos simbolos de
prestigio e de estigma.

Aproximando o estudo de Goffman (2012) sobre estigma e de Cordas (2008) sobre
corporeidade e o engajamento sensorio dos sujeitos, podemos considerar que o individuo
estigmatizado desenvolve um engajamento sensorio permeado pela vivéncia de uma situacéo
social diminuida, na interacdo em que o individuo negro esta envolvido, se constituindo em
experiéncia negativa de um ou outro atributo que ele apresente e da sua negacéo enquanto ser
humano, em que o individuo fica atento a informag&o social que deseja transmitir, policiando
sua expressdo corporal.

Considerando que ser estigmatizado ou normal é uma condigdo inerente a interagdo
estabelecida, todos os individuos podem ocupar uma ou outra posi¢cdo, manter-se na primeira
ou na segunda categoria € parte de um jogo de poder. Nesse sentido, quando se estigmatiza o
negro, o outro, as relacdes cotidianas recorrentes no local de trabalho e entretenimento
também sdo politizadas. Aspiracdes sdo inibidas, participagdo impossibilitada. Esse
pensamento vai ao encontro do relato de Paulo Melgacgo: “Naquela sala que eu descobri que o
lugar do negro era nos trabalhos subalternos”. De maneira semelhante, esse relato remete a
ideia da sala onde sdo realizadas as aulas de balé classico enquanto espagos politicos e
ideologicos, (GOMES: 2008).

No entanto, a interferéncia de uma professora, influenciou para que Paulo descobrisse
nos estudos, um caminho possivel para conseguir seguir a carreira da danca, do balé classico e

auxilia-lo no processo de reorientar seu projeto de vida.

[...] é bom pensar que foi possivel chegar. [...] E legal pensar que foi possivel
chegar, eu ndo sei, porque na verdade eu ndo paro pra pensar nessa questao. Eu acho
que se pensa, vira magoa, vocé ndo tem forga pra reverter o quadro. Eu paro para
pensar como um episodio que aconteceu, como é possivel a gente construir a nossa
historia, e daquele menino, sé tenho a lembranca que sonhou e chegou. Isso eu nédo
posso negar, que teve uma professora que influenciou muito isso. Porque se ndo
fosse ela ter me mostrado que era possivel, eu ndo teria lutado pra isso. Entdo se nao
fosse 0 apoio dela de falar: E possivel, outras pessoas chegaram, outras pessoas
fizeram. N&o existe na vida um unico caminho. A vida é construida por diversos
caminhos alternativos. Devo isso muito a ela. Ana Lucia de Carvalho, que faleceu
tem pouco tempo. Faleceu ano passado. Mas isso eu devo a ela sem sombra de
davida. Porque nunca soube de Mercedes Baptista aos quatorze anos, Consuelo
Rios. E ela que me mostrou. Eu acho que & isso.
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Vejamos alguns “caminhos alternativos” que Paulo seguiu para alcangar o objetivo de
continuar no mundo artistico do balé cléssico.

Paulo Melgaco é formado em Desenho Industrial e Artes Plasticas. Depois de idas e
vindas de Minas Gerais para 0 Rio de Janeiro, revezando- se entre trabalho e mestrado,
mudou-se para o0 Rio de Janeiro em 1992. Em 1993 passou a integrar o corpo de professores

da Escola Estadual Maria Olenewa.

[...] eu precisava me segurar né...por exemplo em 1991 foi quando eu me formei na

faculdade e é 89, e em 91 eu estava inscrito no mestrado aqui [Rio de Janeiro]. Eu
trabalhava em belo Horizonte, viajava segunda a noite, tinha aula aqui terca de tarde,
a noite eu passeava pelas escolas de danga e teatro do Rio de Janeiro, pegava o
altimo 6nibus e voltava pra Belo Horizonte. Eu namorei o Rio um ano antes e
quando eu vi, ja tinha conhecido o terreno, e ai eu quando eu chego em 1992, eu ja
chego com estrutura. J& tinha onde morar, porque eu tinha feito amigo em 1991,
aquela coisa toda. Entdo ndo foi uma coisa assim, ndo foi nada de loucura néo.

Paulo Melgaco trabalha em diferentes instituicdes, tanto de ensino regular, quanto
profissionalizante e de ensino superior. Ele ministra aulas sobre arte, educacdo, sobre
disciplinas como Histéria da danga, Terminologia da danca, Composicdo musical e
coreografica.

A pesquisa e a educacdo se tornaram caminhos alternativos para alcancar o seu
objetivo. Ser professor, segundo Paulo, tornou-se uma ocupacao tanto por vocagédo, quanto
por necessidade, por “medo de passar fome”. Ele afirma que sua carreira foi construida por
“caminhos paralelos” ja que ele sabia que ndo era sua trajetdria entrar no mundo artistico do
balé como um bailarino, que seria: iniciar o curso profissionalizante, atuar no corpo de baile
do Theatro Municipal, e depois retornar & Escola Estadual de Dangca Maria Olenewa
(EEDMO) para lecionar.

[...] a minha carreira foi muito mais construida pelos naos, do que a partir dos
sonhos. Aquilo te muda vocé entende? [...]. Eu comecei a estudar balé muito novo.
Eu comecei com quatorze anos. S6 que nos dezesseis eu ja descobri que ndo era o
espaco pra mim. Entdo assim, eu comecei a estudar, se vocé pega o meu curriculo,
eu acabo estando no lugar pelo outro, eu comecei a construir caminhos paralelos. Eu
tinha que trabalhar com aquilo que eu gostava. Entdo assim, eu ndo venho dessa
trajetéria formal, né que todo mundo...escola, termina escola, vai pro corpo de baile
e retorna pra escola, ou fica por aqui e comeca a dar aula. Uma que eu ndo venho
daqui, ja chego no Rio com vinte e poucos anos, e outra que sabia que essa ndo era
a minha trajetdria.

[...]foi esse negocio da pesquisa, do resgate da memoria, da memoéria da danga do
Brasil, eu acho que ajudou muito minha carreira, né. Ajudou muito, é...por exemplo.
Trabalhar com o resgate, trabalhar com a historia, trabalhar com a pesquisa ajudou
muito pra que eu ficasse no Rio 20 anos, certo?
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Bourdieu adota em seus escritos o conceito de estrutura estruturada (modus operatum),
concomitante a introducdo do conceito de estrutura estruturante (modus operandi).
Entendimento da interagdo social que buscaria ndo SO contextualizar as praticas
historicamente, mas também entender como as disposi¢des que as orientam se atualizam no
proprio contexto da situag&o.

Nesse sentido, nos deparamos com dois conceitos muito importantes na sua obra, o de
habitus e o de campo, diante do que ele constrdi sua dialética da exterioridade e da
interioridade. Podemos compreender o interior enquanto 0s sentidos que as estruturas ganham
no desenrolar do jogo (social), e o exterior quanto as disposi¢Ges duradouras que informam e
orquestram nossas motivacdes, sejam elas coletivas ou individuais, mas que de fato se
encontram implicitas a interacdo.

Ao falar da génese daqueles conceitos, em O Poder simbodlico (2007), o autor define
“campo” como: “um espacgo social de relagcdes objetivas” que busca atingir o sentido mais
profundo presente nas disposicdes espaciais ocupadas pelos sujeitos na interagcdo social.
Tendo em vista as condi¢bes de existéncia serem variadas, 0s campos podem ser varios e
especificos como o campo da arte, da historia, da religido.

Assim, é evitada uma teoria da acdo, em que 0 agente € apenas suporte da estrutura, ou
de outra forma, a adocéo de uma visdo utilitarista de um homo economicus. Para isso, 0 autor
rememora a hexis aristotélica, trazendo o conceito de habitus, o qual é compreendido
enquanto agente criativo, inventivo, uniformizador e a0 mesmo tempo gerador de um
conhecimento adquirido, uma disposi¢do incorporada como exposta no seu Esboco de uma
teoria da pratica (1983)

[...] sistemas de disposicGes durdveis, estruturas estruturadas predispostas a
funcionar como estruturas estruturantes, isto é, como principio gerador e
estruturador das préaticas e das representacbes que podem ser objetivamente
“reguladas” e “regulares” sem ser o produto da obediéncia a regras, objetivamente
adaptadas a seu fim, sem supor a inten¢do consciente dos fins e o dominio expresso
das operacOes necessarias para atingi-los e coletivamente orquestradas, sem ser
produto da acdo organizadora de um regente. (1983: p.65)

Continuando, baseado num “tudo se passa como se”, o autor argumenta que as
experiéncias dos agentes ndo devem ser entendidas como estratégias calculadas
conscientemente para atender a determinado fim. Ainda que esse calculo exista pelos sujeitos,
€ necessario avaliar que as inclinagGes conferem a realidade um tom inevitavel, encobrindo as
verdadeiras motivagdes que levam a aceitacdo de lugares comuns e condi¢des do “ndo € para

nos”. Dessa forma, constroi-se uma visdo de mundo que transforma a necessidade em
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virtude, o qual opera na percepcdo primeira do mundo, diante do que a experiéncia se

desenvolve, reforcando negativa e residualmente as disposi¢des existentes:

Diferentemente do célculo das probabilidades que a ciéncia constrdi metodicamente,
com base em experiéncias controladas e a partir de dados estabelecidos segundo
regras precisas, a avaliacdo subjetiva das chances de sucesso de uma acdo
determinada numa situacdo determinada faz intervir todo um corpo de sabedoria
semiformal, ditados lugares-comuns, preceitos éticos (“ndo é para nos”) e, mais
profundamente, principios inconscientes do ethos, disposicdo geral e transponivel
que sendo o produto de um aprendizado dominado por um tipo determinado de
regularidades objetivas, determina as condutas “razoaveis” ou absurdas (as loucuras)
para qualquer agente submetido a essas regularidades. (BOURDIEU;1983: 63)

Entendo que a analise de Hasenbalg (1979) é complementar a de Bourdieu, quando o
primeiro analisa a relacdo entre estrutura de classes e mobilidade social. A sociedade
capitalista, entendido como uma sociedade desigual, afeta a distribuicdo das oportunidades
entre as diferentes classes. Dentro desse contexto, o autor critica o crédito atribuido ao
principio meritocratico e de igualdade de oportunidades, e, em didlogo com Frank Parkin
(1975) sugere: mesmo em uma sociedade igualitaria, ha mecanismos utilizados no sentido de
ajustar as perspectivas dos individuos.

Se todo mundo estivesse inteiramente socializado nos valores de sucesso e realizagao,
argumenta Parkin, a contrapartida necessaria seria a cria¢do de insatisfacao e frustracdo entre
os perdedores da corrida. Por essa e outras raz0es, certos mecanismos sociais devem
funcionar para reconciliar e regular as expectativas daqueles situados nas posicdes
subordinadas na estrutura de classes. Consequentemente, as pessoas nas diferentes posicoes
de classe desenvolvem um habitus de classes ou sistema de disposi¢cdes inconscientes que
tende a ajustar as aspiracdes subjetivas as oportunidades objetivas.

De maneira semelhante, Sousa (1983) concluiu que: “o cotidiano é prdédigo em
situacbes em que o negro se Vvé diante de falsas alternativas, insatisfatorias todas:
afirmacdo/negacao, exploracdo, dominacao/submissdo.” (p.37)

Nesse sentido, o fato de Paulo Melgaco ter desenvolvido sua carreira de professor,
pode ser considerado parte de um conjunto de disposi¢des engendradas socialmente, dentro e
fora do balé classico, redirecionando suas agdes. Ainda que ele tivesse a opgdo de
desenvolver-se enquanto bailarino, todas as indicacGes o levaram a crer que a pesquisa e a
atuagdo como professor eram as ocupagdes mais “possiveis” e suas vocagoes.

No dia 31 de outubro de 2013, encontrei com Paulo Melgaco para assistir ao
encerramento das turmas de danga contemporénea e de composicéo e improvisacao na Escola
Estadual de Danca Maria Olenewa. Nesse dia, tinhamos combinado de conversar sobre a

chegada de Paulo a posicdo de palestrante, durante as temporadas de balés a serem
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apresentadas no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, a chamada Palestra Falando de Ballet, a
qual o publico pode assistir uma hora e meia antes das récitas.

Apesar da ideia da palestra ja existir, foi em 2013 que Paulo se estabeleceu como
palestrante da casa. O professor relata que seria uma outra pessoa responsavel por falar sobre
0 balé daquela temporada: A Sagracdo da Primavera. No entanto, precisaram substitui-la e
fizeram o convite para ele.

Inicialmente, o professor sentiu que haviam duvidado de sua capacidade de falar sobre
a histdria do balé e de assumir aquela responsabilidade, questionando: “Vocé consegue?”. Na
opinido dele, isto estaria relacionado ao fato de ser negro: “Aqui na casa, a gente tem muitos
negros, mas muitos negros trabalhando em servigos secundarios. E eu tive muita dificuldade
pra fazer a minha primeira palestra. Em termos de: Sera que vai dar conta, sera que ndo vai?”

Apesar desse episddio, Paulo ndo se considera discriminado nos ambientes
profissionais onde transita, acreditando que a sua experiéncia e o seu curriculo se sobressaem
e se sobrepdem ao fato de ser negro, afastando a possibilidade de alguém agir de maneira
preconceituosa.

Para ele, a discriminacéo esta mais presente em situac@es cotidianas como ir ao banco
e passar pela porta giratéria do mesmo ou ser parado por policiais para verificacdo se o carro
que esta dirigindo pertence, de fato, a ele.

Na segunda vez que entrevistei Paulo , pedi que falasse mais sobre a trajetdria dele e
de sua atuacdo em palestras, assim como na producéo de pesquisas e livros.

Recapitulando o momento em que comecou a estudar balé, até o0 momento profissional
dele atualmente, pedi que ele comentasse a respeito daquele jovem com seus 16 anos,
descobrindo que ndo teria acesso ao balé classico como bailarino, pois ndo era um ambiente
para negros, bem como sobre a constru¢do de uma trajetoria em que, além de atuar nos
bastidores como professor, passou a ocupar um papel mais central dentro da organizacdo do

Theatro Municipal, como “cartdo de visita” para o publico dos espetaculos.

Depois que eu fiz a primeira temporada, eu senti que comecaram a aparecer alguns
desses funcionarios no facebook, comegaram a fazer alguns comentéarios. Igual um
menino de 17 (dezessete anos), que é menor aprendiz, e que ele falou que sonhava
em entrar pra orquestra

E uma oportunidade de vocé ta conversando sobre o espetaculo com as pessoas e
isso sim é muito legal. E experiéncia pessoal positiva, foi ¢, essa questio: eu nio sou
0 bidtipo esperado, pra esse tipo de evento, como cartdo de visita pra casa. Entdo
quando vocé chega e vocé V&, ai eu acho que; Nossa! E possivel. Outras pessoas,
outros bidtipos, outras histérias estarem fazendo isso. Eu acho que isso é o que €
mais gratificante. As pessoas que vem conversar comigo tem esse retorno, que é
estupendo. Como eu disse desse menino, estar aqui ha séculos, e nunca teve contato
com determinadas pessoas, e de repente vocé passa a ter esse contato.
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O que me tranquilizou é que dar palestra dentro dessa casa [ Theatro Municipal do
Rio de Janeiro], fez com que o menino, que muitos deles, viam o lugar do negro
como véem. Nesse espaco democratico, contanto que vocé esteja nos Sservicos
gerais. As dificuldades que eu tenho até hoje, ainda, aos 46 anos, é porque eu ndo
estou nesse lugar. Desde 0s quatorze anos, eu estava nesse lugar. O legal, é que
quando eu vejo, esse menino que escreveu que sonha em ser regente é uma coisa
muito clara: eu posso sair deste lugar, né?

Embora Paulo se sentisse mais discriminado quando ia ao banco ou quando estava
utilizando seu carro, ele ndo eliminou a experiéncia da discriminacdo no &mbito da instituicéo,
pelos superiores, por seus pares, alunos ou familiares. Essa vivéncia ficou mais evidente
quando ele falou que duvidaram de sua capacidade de conduzir uma palestra sozinho, apesar
de sua experiéncia profissional.

Segundo Sousa (1983), em um ambiente que ndo é considerado para negros, esse
individuo estd sempre “sujeito a dar provas ultra convincentes de sua capacidade de ser, de
pensar e de agir como equivalente moral do ‘branco’.”

De maneira semelhante, Hasenbalg argumenta:

0 deslocamento individual ao longo de dimensdes distributivas ndo implica
necessariamente uma mudanca de posicdo de classe. Inversamente, a passagem de
fronteiras de classe, pode ndo necessariamente levar a mudangas substanciais na
esfera da distribuicdo. (1979: p.108)

Dessa maneira, se baseia nos estudos de Weber para pensar sobre solidariedade, fluxo
de recompensas como status, honra, prestigio social, os quais ndo podem ser considerados
produtos diretos do desempenho competitivo dos individuos na sociedade capitalista.

Nesse sentido, “mudar de lugar” ndo indica necessariamente ascensao social, mas sim
outras expressdes da posicdo de classe na qual o individuo se encontra. Da mesma maneira,
mudar de posicdo na estrutura de classes, de estigmatizada para prestigiada, ndo determina o
seu reconhecimento pelos que ali se encontravam anteriormente.

Consideremos a frase “eu posso sair desse lugar” como possibilidade de mobilidade
social, dialogando com lanni e Hasenbalg.

Para lanni (1966), a ascensdo social do individuo negro ocorre segundo uma ldgica
capitalista, em que as relagcdes de classe sdo mascaradas pela ideologia racial. A ideologia
racial faz a diferenciacdo baseada na raca parecer ser autbnoma em relacdo a estrutura
histérico-econdmica, retirando aquela das relagdes concretas, como uma abstracdo. Isolando
0s homens e cristalizando-os em determinadas caracteristicas estereotipadas.

A diferenciacdo racial, tanto em nivel das instituicGes, quanto da personalidade do
individuo, afasta o ultimo da ideia de coletividade. Em vez de uma consciéncia de classe, a

ideologia funciona como consciéncia social em que ao negro parece ser possivel tornar-se
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branco.

No entanto, o discurso do “este ndo ¢ o seu lugar” que limitava as agdes de Paulo,
precisou ser apropriada pelo professor, utilizado para promover outra imagem do negro como
sinal de mudanca e imagem positiva de si mesmo, 0 que o distanciava dos padrfes e
expectativas “brancos”, e pode lhe assegurar o respeito e a dignidade.

Segundo Sousa (1983), para que a imagem do negro sofra um distanciamento dos
padrGes de brancura, é necessario que o individuo tome consciéncia desse processo de
negacdo da sua existéncia e retire-a do lugar de marginalidade para ocupar os lugares centrais
e de prestigio na sociedade, sem que seja necessario ascender socialmente e tonar-se branco,
mas pelo contrario, tornar-se negro.

O que Paulo tem feito em sua trajetoria é aproximar-se dessas outras possibilidades
que o valorizam, assim como refazem os referenciais para as geragdes futuras, ampliando
simbolicamente 0o campo de possibilidade das mesmas, ao passo que ele se torna mais um

referencial.

5.3 Cena Trés: Continuo de cor no balé classico

Comentando sobre a vida de Mercedes Baptista no Theatro Municipal, Paulo Melgaco
destacou que: depois da “primeira bailarina negra” da instituicdo, e do bailarino Raul Soares,
s0 houve a presenca de outro negro no local em 2002. Frisou ainda a dificuldade enfrentada
pelos negros para terem acesso a companhias de balé classico no Brasil, ressaltando que
enquanto o mulato ou o pardo podiam disfar¢ar sua aparéncia com maquiagem, o “negro
mesmo”, ndo podia. Paulo diz que este Gltimo termo costumava ser empregado por uma das
professoras da Escola Estadual de Danca Maria Olenewa, Consuelo Rios. Reforgando a ideia
de que o mulato e o pardo ou moreno sdo termos que sdo passiveis de manipulagdo e
flexibilidade, principalmente os dois ultimos.

Dependendo com quem, onde e quando se estabeleca uma interacdo, esses termos
podem ser utilizados para o individuo embranquecer ou enegrecer. Enquanto o ‘“negro

mesmo” estaria na extremidade de uma aquarela de cores (SHWARCZ:1999), entre tons e
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semitons, diante do que sua identidade é compulsoriamente notada.

O continuo de cor, segundo Hasenbalg (1979), faz parte de um conjunto de
mecanismos ideologicos e uniformizadores do pensamento brasileiro, junto com a ideologia
do branqueamento e da democracia racial, funcionando no sentido de fragmentar por cor o
grupo dos ‘“ndo-brancos”, interferindo na possibilidade de solidariedade étnica entre
individuos de diferentes matizes, sob a qual encontra-se a ideia de meritocracia e
possibilidade de ascenséo social individual.

Segundo Hasenbalg (1979), ha na ideia de branqueamento social, que “o dinheiro
branqueia”, influenciando na maneira como individuos de mesma aparéncia podem ser
classificados e hierarquizados de acordo com a sua renda ou acesso a propriedade.
Essencialmente, isto ativa 0 mecanismo de compensacdo parcial de status através do qual as
pessoas de cor bem sucedidas em termos educacionais e econémicos sdo percebidas e tratadas
como mais claras do que pessoas de aparéncia semelhante, mas de status inferior.

Uma consequéncia importante do branqueamento social é a ado¢do pelos “ndo-
brancos” socialmente ascendentes, das normas e valores do estrato branco dentro do qual a
aceitacdo social é procurada, implica normalmente a transformacéo do grupo negro de origem
em um grupo de referéncia negativa. Assim, o branqueamento social ndo s6 promove a
divisdo interna entre os “ndo-brancos”, como também encontra-se a base das manifestacGes de
preconceito de mulatos ascendentes contra negros.

Silva (1999) desenvolve uma anélise a respeito da raca enquanto categoria social no
Brasil, simbolizada principalmente na forma do cabelo e na cor da pele imbricadas com a
condicdo socioecondémica do individuo. Nesse sentido, a variacdo das identidades e as
relagOes estabelecidas a partir dessas classificagOes tenderéo a clarear os sujeitos conforme
enriquecam e escurecer conforme empobrecam, o que o autor considera como efeito
embranquecimento.

De outra maneira, o autor destaca que os termos moreno e mulato, em um continuo de
cor, sdo os termos que oferecem maior ambiguidade e flexibilidade. Baseando -se nos estudos

de Roger Sandjek a respeito do problema da identidade racial brasileira, Silva (1999) afirma:

As principais caracteristicas discriminantes no calculo racial parecem ser a cor da
pele e a forma do cabelo, sendo que o termo moreno novamente se evidencia como
uma expressdo vazada de ambiglidade, aplicAvel a quase qualquer conjunto de
caracteristicas raciais. A Unica circunstancia em que esse termo parece nao se aplicar
¢ com a combinacdo pele escura e cabelo encaracolado, caso em que 0 termo
adequado ndo-ambigliamente é preto. (p.113)
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5.4 Cena Quatro: Ser “negro mesmo”: a impossibilidade do disfarce

Bernardo, segundo Paulo Melgaco, foi o Unico, até hoje que conseguiu ocupar um
papel de destaque dentro da organizagdo dos balés, dangando o papel principal como partner
da bailarina Ana Botafogo, primeira bailarina do Theatro Municipal, em um balé conhecido
como a marca do romantismo: Giselle , 0 qual apresenta grande importancia, pela forma como
combina técnica, inova com o usa das sapatilhas de ponta, trabalha expressividade e drama,
como a busca pelo amor impossivel em seu enredo.

Segundo o professor, ele pode acompanhar a luta de Bernardo assim como de outros
bailarinos negros para conseguirem se estabelecer como profissionais.

Paulo Melgaco destaca a maior possibilidade dessas bailarinas e desses bailarinos
negros conseguirem vagas em companhias que utilizem o balé classico como base, mas que
trabalham com diferentes modalidades, como o moderno e o contemporaneo. Cita como
exemplo disso a companhia mineira Grupo Corpo, que tem uma proposta de danga
contemporanea, na qual pelo menos sete bailarinos sdo negros dentre seus vinte e um
integrantes, nudmero que se reduz ainda mais no corpo de baile de companhias
predominantemente classicas, sendo ainda menor a quantidade de negros em papéis centrais,
de protagonismo.

Vejamos como o0s bailarinos negros vivenciaram essa experiéncia, entre eles Bernardo
e Gustavo mencionados nos depoimentos de Paulo Melgago.

Bernardo é carioca, negro, mas viveu em Minas Gerais até 0s dezesseis anos, quando
foi aprovado no concurso publico para integrar o corpo de baile do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. Iniciou seus estudos em danca quando tinha sete anos, por influéncia do irméo
mais velho, que ja era bailarino e percebia em Bernardo alguns tragos favoraveis a esse tipo

de arte.

Meu irmdo é dez anos mais velho do que eu, e ele também era bailarino. E nessa
época eu gostava de fazer luta, caraté. Essas coisas. Ai ele via em mim um talento.
Eu tinha um pouco de flexibilidade, é as vezes a gente dancava na rua, ai ele via que
eu gostava de dancar...né!? Ai ele perguntou? VVocé ndo que fazer aula de ballet nédo?
Al eu falei? Por que ndo? Ai ele me levou um dia numa escola perto da minha casa.
Al eu comecei a fazer duas vezes por semana. Ai eu comecei a gostar né...A tomar
gosto pela sapatilha. Ai desde entdo eu ndo larguei mais ndo
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No ano de 2002, Bernardo ganhou destaque quando foi procurado por jornalistas por
ser considerado o primeiro “principe negro” a dangar o papel principal em um balé de
repertorio consagrado, estreando uma noite de gala, na segunda feira, as 20h no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, fazendo par com a renomada primeira bailarina Ana Botafogo.

Abaixo vemos uma noticia veiculada pela Folha de Séo Paulo online.

Sexta-feira, 11 de Abril de 2003, 14:59 | Online
"Giselle" da novo félego ao Municipal do Rio

O novo diretor do corpo de baile do Teatro Municipal do Rio optou por um
cléssico do romantismo francés, Giselle, para iniciar uma nova fase na companhia.

O bailarino Richard Cragun quer trazer o entusiasmo de volta ao Corpo de
Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, grupo que considera de grande
qualidade técnica e muita personalidade. Para isso, sua primeira montagem como
diretor da companhia é o balé Giselle, com a coreografia de Peter Wright, que
estréia nesta sexta-feira, com previsdo de 12 récitas, até o dia 24.

Cragun assumiu 0 cargo no inicio deste ano e se sente voltando as origens,
depois de uma carreira que lhe deu fama por obras modernas, algumas criadas
especialmente para ele e sua ex-partner, a bailarina brasileira Méarcia Haydée. "Essa
Giselle é um desafio para mim, pois balé classico é o género mais dificil de todos.
Exige muita técnica e talento para ndo ficar chato e antigo”, comenta ele.

"Também é uma oportunidade de valorizar esse elenco que sofreu tanto no
ano passado, com problemas politicos, de dinheiro e que quase ndo fez espetaculos.
Por isso s usei a prata da casa e pelo menos 15 protagonistas estdo dancando seus
papéis pela primeira vez. A estréia sera com Ana Botafogo e Marcelo Misailidis,
mas outros bailarinos véo se revezar nos principais personagens."

Um desses bailarinos é o novato Bernardo, que certamente surpreenderd
como principe Albretch, ndo sé pela beleza e técnica apresentadas, mas por ser
negro, quando esse papel é geralmente reservado para homens claros, arianos. Ele
dancard com Ana Botafogo, mas Cragun reduz o impacto de sua op¢ao.

"Nao olhei para sua cor e sim para o fisico nobre e elegante. Pensar diferente
& preconceito"”, avisa. "Ninguém mais estranha ouvir Jessie Norman cantando
Mozart. Se é comum na Opera, deve vir a ser também no balé classico."

A versdo de Wright para Giselle faz parte do repertério do Municipal desde
1982, mas ndo era remontada ha pelo menos trés anos. "Muitos bailarinos nédo
haviam dancado e é uma 6tima oportunidade para que eles cresgam diante dos olhos
do publico", diz o diretor da companhia, que ndo pretende trazer estrelas para dangar
aqui, como é praxe em grandes montagens. "Minha intencdo é que o publico
acompanhe a carreira do bailarino, veja sua evolugdo técnica e artistica. Uma
profissional como a Roberta Marques, por exemplo, jamais dancou Giselle. Esta
muito bem, mas daqui a trés anos, dangando muitas vezes, estara muito melhor."

Giselle € um dos classicos mais populares desde sua estréia mundial, em
1841, na Opera de Paris. E uma pérola do romantismo, em que a personagem-titulo,
uma camponesa, € seduzida pelo principe Albretch, morre ao saber ser impossivel o
seu amor, mas tenta salva-lo da vinganca de outras donzelas abandonadas. Tudo
transcorre em dois atos, sendo o segundo considerado dificil pela mistura de
dramaticidade e técnica tanto para os solistas quanto para o grupo. Para Cragun, é
também uma oportunidade de a companhia mostrar suas qualidades e por isso,
deixou para julho a montagem de Eugene Onegin, de John Cankro, que o Municipal
nunca dangou. Paralelamente ao Balé do Municipal, Cragun continua a frente do
grupo DeAnima, que perdeu o patrocinio da prefeitura do Rio, mas ndo desistiu de
levar adiante seu projeto social que, além da companhia de danga contemporanea,
prevé a formacao de cem bailarinos profissionais egressos dos muitos movimentos
que usam a danca como resgate da cidadania. "Estamos sé com um tostdo, mas
muito coragéo e ndo vamos desistir", garante ele.
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"Estamos fechando outras parcerias e ja temos espetaculos marcados no Rio,
no Municipal de Niterdi e em Séo Paulo, ainda neste semestre." 20

Dancar um balé consagrado com a primeira bailarina do corpo de baile foi um marco
na carreira deste bailarino. No entanto, ele ndo atribui isso ao fato de ser negro como 0s
jornalistas o fizeram. O significado maior para ele esta na excelente experiéncia profissional
que teve. Para ele “ser bailarino negro” nao precisa ser noticia, pois isto deveria ser encarado
de maneira natural. Se seus tracos fisicos sobressairam a sua qualidade profissional, isso se
aproximava de dizer que ele enquanto bailarino negro ndo era tdo capaz quanto um europeu,
em que esse, por contraste e exclusdo seria o bailarino branco e por isso mais capaz
tecnicamente.

Segundo Goffman (2012), a sociedade tende a categorizar os seus membros de acordo
com as caracteristicas comuns que esses apresentem, as quais acabam transformam-se em
expectativas normativas para que todos possuam as carateristicas catalogadas dentro daquele
grupo e para um ambiente determinado. Dessa maneira o individuo que apresenta uma
caracteristica estranha aquele ambiente € rotulado e destacado nesse sentido, e sua identidade
social reduzida a esse atributo, considerado uma “imperfei¢do original”, a partir da qual a
pessoa é diminuida e tem sua identidade depreciada. Nesse sentido qualquer traco que ela
apresente ¢ reduzido a esse “defeito”.

Primeiramente, podemos compreender que Bernardo era um elemento estranho no
mundo do balé classico, sendo ele um bailarino negro em um ambiente para brancos. Da
mesma forma, ndo importava sua qualidade técnica e seu mérito, mas sim que ele como um
elemento estranho, conseguira ocupar um lugar reservado a outro tipo fisico. Ndo importando
se ele tinha uma trajetoria de ensaios e aulas da mesma forma que outros bailarinos europeus,

ndo importando que era um bailarino, mas sim que era negro.

Eu sou um bailarino. Eu comecei muito novo. Comecei com sete anos huma escola
de balé classico, me formei numa escola de balé cldssico, assim como o bailarino
branco europeu, das mesmas maneiras, entdo eu acho que ndo tem precisdo de
pessoas compararem pelo fato de ser negro ou ndo...entdo é... A minha primeira
resposta para um dos jornais, foi isso, que ndo importa a sua cor, se vocé tem as
condicdes fisicas e momentaneas para dangar o personagem, ndo importa se vocé é
negro, branco ou indio ou japonés. Se vocé ta ali, se vocé tem as condicdes, se vocé
¢ artista e sabe apreciar esse lado do outro artista, seja ele de outra cor, ndo tem
motivo nenhum pra ser julgado dessa maneira. Mas o preconceito ainda existe, ainda
€ uma novidade, ndo sé no ballet, mas nas outras areas também, vocé ndo vé, na
formula um, vocé ndo vé um negro ganhar, vocé ndo vé negro dirigindo um carro.
Raramente vocé vé um, sei la..raramente vocé vé um tenista negro, né...raramente

% Estaddo. Cultura. "Giselle” da novo folego ao Municipal do Rio. 11 de julho de 2013. Disponivel em:
<http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,giselle-da-novo-folego-ao-municipal-do-rio,20030411p20>. Acesso
em 10 de janeiro de 2015



114

vocé vé um cantor de 6pera negro. Entao é, depende, depende muito das pessoas, de
nds mesmos, reagirem dessa maneira. Acho que todo mundo tem o direito e a
capacidade de fazer o que o outro pode fazer né?! E deixar de fazer disto uma
noticia. Por que eu acho que, o que as pessoas fazem sempre & isso: noticia.

Desde crianca Bernardo convive com a ideia de ser diferente e, por isso, acha que
precisou se dedicar mais aos ensaios e ao aprimoramento técnico. Seu irmdo mais velho
também era bailarino, foi ele quem incentivou a iniciacdo de Bernardo na carreira. Enquanto o

irmao o ensaiava, alertava-o:

N&o se deslumbre. N&o ache que vocé é o melhor, porque vocé ndo é o melhor. Ele
sempre também botou na minha frente essa questao de eu ser negro. Ele sempre me
abriu a mente: vocé é negro. Vocé sempre vai ser diferente dos outros. Por mais que
eles gostem de vocé Sempre vai ter aquele, Ah! Mas... Entdo agarre essa
oportunidade como se fosse a Unica da sua vida. Pintou uma chance, coma! Nunca
pense que vocé possa descansar, porque vocé € igual aos outros. Vocé ndo é igual
aos outros. N&o se escravize, mas também néo se relaxe. A sua votacdo tem sempre
um ponto a menos do que as outras.

O irmdo de Bernardo lhe transmitiu uma ideia de ser bailarino negro calcada na
discriminacdo, na desvalorizacdo do ser negro no mundo do balé classico, antecipando
qualquer tipo de frustracdo que poderia ocorrer na vida de Bernardo. Por isso o esfor¢o de
Bernardo deveria ser maior sempre. Isso remete ao conceito de “areas pesadas” (SANSONE:
2007), onde ser negro é uma experiéncia problematica.

Na fala “a sua votacdo tem sempre um ponto a menos do que as outras” esta presente a
ideia de que o negro precisa reiteradas vezes provar que € capaz de fazer algo tanto quanto o
branco, tirando-lhe a espontaneidade e o direito de ser (SOUSA: 1983). Isso remete a
experiéncia de Paulo Melgaco quando € questionado sobre sua capacidade profissional é
colocada a prova.

Bernardo relata ter sofrido preconceito tanto fora quanto dentro do contexto do balé

classico:

N&o vou mentir para vocé que ja ndo sofri preconceito ndo. [...] Mas é claro que ...0s
olhos também falam muita coisa. J& sofri preconceito j& numa danga de balé ou vocé
ndo é bem vindo aqui, entendeu? Essas coisas sempre acontecem, mas aquela coisa
né, eu sou muito pé no chdo com essas coisas de ser negro de preconceito, meu
irmdo ja ndo, meu irmdo ja um pouco mais quente. Meu irmdo também ja sofreu
muito preconceito, mas sé que ele revida, né?! Ele ndo sabe se controlar. Por isso
que ele sempre me alertou muito sobre isso. Mas eu sempre fui muito calmo, sempre
fui muito calmo com essas coisas. Claro, ja me deixou muito triste j&, né, mas eu nao
sou um triste de : Acabou com a minha vida! Mas um triste de te deixar sem graca,
de sentar e pensar: por que as pessoas sdo assim, entendeu?! Mas eu sempre fui
bastante forte com essa situagéo.

A experiéncia de ser considerado diferente interfere no desejo de Bernardo de ser
reconhecido pela sua qualidade profissional; o olhar do outro parece sempre captura-lo para o

lugar de ser negro.
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Mais do que um elemento poluidor (DOUGLAS: 2012) para o ambiente do balé
classico, ser negro se constitui para Bernardo como uma “mancha negra” (SOUSA: 1983), em
que ser negro apresenta uma conotacdo negativa, ser negro € uma referéncia negativa
construida a partir do ideal de branqueamento.

O ideal de branqueamento segundo Hasenbalg (1966) € um produto intelectual das
elites brancas dominante. Resulta da negatividade atribuida a mesticagem racial da populacédo
brasileira no pds-aboli¢do, assim como reflete o pessimismo do fim do século XIX. Esse
pensamento abrangia as caracteristicas de indoléncia, apatia e imprevidéncia, o que estaria
relacionado a massa de cor da populacdo e a influéncia negativa dela para o progresso
econdmico da elite. Para isso, uma das solucdes seria a imigracdo de europeus para o Brasil
no sentido de clarear a populagéo gradativamente.

Outrossim, a brancura pode ser associada a um branqueamento social, em que a
populacédo “ndo-branca” clareia a medida que ascende socialmente, adequando-se aos padrbes
do grupo branco, o que pode provocar determinada falta de solidariedade étnica, tendo em
vista que hd mecanismos simbdlicos que contribuem para o individuo oriente suas acoes,
racionalmente, compreendendo que a sua ascensao social ocorrerd de maneira inversamente
proporcional a solidariedade étnica que esse individuo apresente com outros nao-brancos.

A ideologia do negro, segundo lanni (1966) € uma ideologia de submissdo, se
ajustando a situacdo emergente, em que 0 negro orienta seu comportamento no sentido da
ascensdo social e integragdo numa sociedade dominada pelo branco, como parte de uma
técnica de dominacdo utilizada pelo ultimo, simplificando a preservacdo do poder e de seus
privilégios sociais na passagem de uma sociedade pre-capitalista baseada no trabalho escravo
para a capitalista, baseada no trabalho livre.

A ideologia do branqueamento e a ideologia do negro sdo ideologias da cor, mas a cor
tem um base material que é o corpo, assim a relacdo de negatividade do negro consigo em
uma sociedade racista, também pode ser considerada uma relacdo de negatividade com o
proprio corpo, onde retomamos o termo utilizado por Sousa(1983) “o corpo como um campo
de batalha”.

A ideia conflituosa do negro com seu corpo é parte na construcio da emocionalidade®
do negro que ascende socialmente. Sousa (1983) analisa que ela é construida a partir de uma
perspectiva em que os padrfes de brancura sdo dominantes e determinantes, € baseada na
frustracdo, na negacdo. Nesse sentido o corpo é compreendido como campo de batalha, em

*1 O conceito de emocionalidade é adotado por Sousa (1983) a partir de uma perspectiva da psicanalise.
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que o0 sujeito vivencia a oposi¢do entre negro/branco, negativo/positivo, em que 0 negro vé-se
impulsionado a desejar um padrdo que nunca podera atingir, isso quer dizer, ser branco de
fato. Nesse mesmo movimento, quando o negro € uma referéncia negativa para o individuo
ser, negando-se principalmente sua cor, repudia-se também o proprio corpo.

Segundo Gomes (2008), o corpo do negro é parte em um processo identitario tenso,
em que esse individuo é atualizado da sua distancia em relacdo ao padrao branco, desde o seu
nascimento. De maneira semelhante, a ideologia da cor pode ser considerada de maneira mais
profunda e reflexiva, como ideologia do corpo, tornando-se o proprio, um corpo politico que
pode ser orientando nas relacfes tanto para aceitacdo quanto para a negagdo do individuo
negro.

Dessa forma, cultural e historicamente, reitera-se a brancura como um estilo de vida
que ultrapassa o branco e aprisiona 0 negro. O individuo negro é levado a descobrir outros
caminhos e mecanismos compensacdo da sua identidade. O talento seria um deles.
mecanismos , ou o desenvolvimento de um “talento”

Bernardo e eu conversamos sobre o Dance Theatre of Harlem, sobre a possibilidade
para negros nos Estados Unidos ou o Ballet Black na Inglaterra, o qual é destinado a
bailarinos negros e asiaticos, bem como sobre o bailarino cubano Carlos Acosta, Gnico negro

destacado do Royal Ballet também na Inglaterra, destacado na fala do bailarino.

O Carlos tem uma histéria um pouco parecida com a minha também. Ele conquistou
0 publico dele com o talento dele ... cativou..entdo assim, tem o Harlem também que
tem uma linha diferente de dancar, entendeu?! E muita respeitada também. Mas no
meu caso, eu me apaixonei pela linha versatil, o classico, mas o classico, ai vem o
neocléssico e 0 moderno. E claro que se vocé for pro Harlem, é claro que vocé vai
ser bom, mas eu quebrei essa coisa. Quem sabe um dia eu vou dancar com eles Ia.
Um balé, quem um dia dancar no Royal do lado do Carlos. Entendeu?! Mas eu
preferi ir na maneira mais dificil. Que é classico, que é o0 método mais classico, mais
Vaganova. Aquela cosia toda. E vai de cada um, vai de cada um. E vocé pode virar
iSSO0...

Quando Bernardo relata “eu preferi ir na maneira mais dificil”, a0 mesmo tempo em
que expressa a valoracdo diferenciada quando o bailarino negro ocupa um lugar que nédo é
para ele, expressa também que esse era um desejo de Bernardo, um projeto (VELHO: 2013)
sendo comunicado, com coordenacdo de suas acdes no sentido de alcancar seu objetivo. Um
objetivo de ndo ser apenas bailarino, mas ser de uma maneira “mais dificil”’, o que lhe
garantiria a satisfacao profissional e prestigio.

Da mesma forma, quando afirma isso, esta hierarquizando as companhias de balé
classico e externando uma visdo de mundo, em que ndo s6 o dificil € mais desejado, mas

também é o0 espaco europeu, em que a maioria dos bailarinos sdo brancos.
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Quando Bernardo afirma: “E vocé pode virar isso”, ndo expressa somente uma
possibilidade de o negro poder ocupar outros espacos além daqueles destinados a ele, mas que
isso ocorre de maneira individual. Um ideal da cultura ocidental branca como afirma Sousa
(1983). Da mesma maneira, reforca o lugar do bailarino negro no mundo artistico do balé
classico e as regras que o regem, em vez de abrir caminhos para que outros bailarinos negros
tenham a mesma oportunidade. Supbe-se a igualdade e a possibilidade de outros bailarinos
repetirem a mesma trajetoria se fizerem o esfor¢o necessario.

E interessante observar, sem que eu mencionasse o nome de Bernardo, alguns
entrevistados destacaram o nome do bailarino ou fizeram mencdo a ele de diferentes
maneiras. Como denuncia de descaso com a profissdo para os brasileiros como um todo,
como simbolo de preconceito e dificuldade de acesso do negro a companhias estritamente
classicas, como simbolo de democracia racial, assim como a diferenca de acesso do homem

negro bailarino e a mulher negra bailarina ao mercado de trabalho.

5.5 Cena Cinco: As relagoes entre raca e género: “as meninas ficam pra tras”

Enquanto Isabel se lembrava de bailarinas e bailarinos negros que conhecia, ela

relatou:

Tinha sim um bailarino negro no municipal ha 5 anos atras chamado B. ele danca
agora no Netherlands Dance Theatre, na Alemanha. Porque os proprios bailarinos
brasileiros estdo tendo que sair do seu préprio pais para buscar recursos e trabalhos
fora. Por que la sdo melhor aceitos. Ja a cor da pele tem a diferenca sim numa
companhia super classica de repertério eles nao tem negra mulher, mas homem
como falei tem sim porque ele precisam de meninos para carregar as mulheres.
(Isabel)

Apesar de Eloisa ndo mencionar Bernardo em seus depoimentos, a fala dela reitera o
depoimento de Isabel.

O Balé na Europa, o balé nos Estados Unidos, o balé no Brasil, o balé em geral t&
tendo esses problemas raciais. E agora t4& comecando a sair bailarinas negras,
principalmente. E aqui no Brasil, tem essa questdo da aceitacdo do ser
afrodescendente, do ser negro, quando chega na parte do balé, piora. Eles querem
que a companhia de balé do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, seja uma
companhia de danga europeia, sé que ndo da gente [...] “Ah! Mas ndo era boa o
suficiente!” Nao quero nem saber. Quem disse que ndo era boa o suficiente? [...] Os
bailarinos negros tém mais oportunidades, como tém niimero reduzido de homens no
balé, tem que aproveitar o maximo. E muito dificil vocé chegar numa escola de balé
e ter uma turma de vinte meninos, ainda mais aqui no Brasil, dependendo do pais.
Mas, os meninos tem mais oportunidade. Como tém muitas mulheres, as meninas
ficam pra tras. Sdo vetadas. Ndo quero saber se tem uma bunda grande, ndo quero
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saber, ndo quero saber. A minha amiga que é hoje em dia porta bandeira, ela
dancava muito bem, passou pra escola de danga do Theatro Municipal, dava néo sei
quantas piruetas, tanto que ela é porta bandeira e ndo seguiu a carreira porque
disseram que ela ndo ia conseguir ser bailarina cléssica por causa da bunda dela. Eu
acho isso um absurdo. N&o é que no Theatro Municipal do Rio de Janeiro ndo tenha
bailarinas brancas com a bunda grande, porque tém e eu vi. Entdo por ai, ta
entendendo? Entdo as meninas caem em muita desvantagem. Elas sdo muitas. Na
hora da peneira, se vocé ndo tem aquele pensamento que da minha professora:
“Eloisa, pra vocé ser boa, vocé tém que ser melhor do que todas”. Que é a maioria.
“Pra vocé ser boa, vocé vai ter que ser a melhor”. Pra eu me igualar a fulana, eu teria
que ser melhor que ela. “Ah! Ela pode dancar! Ela ¢ tdo boa que ela pode dangar!”
Mas se fosse mais ou menos ai ndo teria e minima chance.[...]

No curso profissionalizante em que eu estudei danca, geralmente o contingente de
alunos era composto de 10 a 15 meninas para até 0 e 2 rapazes em sala de aula e, mesmo
quando houve um periodo em que esse nimero de meninos aumentou, nunca se equiparou ao
nameros de bailarinas. Nesse sentido, o rapaz poderia ter um nivel técnico mediano e
conseguir se destacar rapidamente para fazer um pas-de-deux, assim como rapidamente
conseguem dancar como solistas, precisando de 1 ou 2 anos depois que comegam 0 Curso para
que isso aconteca. Enquanto os critérios de avaliacdo para uma menina conseguir dancar um
solo ou variagdo, assim como pas-de-deux eram mais rigorosos e apurados.

A diferenca de acesso entre mulheres e homens também foi apontado por Gustavo ao
se lembrar da audicdo que ele, sua irma e algumas amigas fizeram para entrar na Escola

Estadual de Danca Maria Olenewa:

A minha irma fazia balé e eu ficava na escola de balé esperando a minha irma. E ai
eu ficava um tempo esperando a minha irmd, eu ficava la muito tempo. Ai minha
mae falou assim: Ja que vocé ta ai, porque vocé ndo faz alguma coisa garoto? Eu
hein! Aula, alguma coisa! Ai eu : Ai mée, ndo sei. E ai a professora da minha irma,
resolveu me chamar pra fazer jazz. E ai eu fui fazer o jazz. Adorei o0 jazz. E ai eu
devia ter uns 13 anos. 12 pra treze anos. E ai pra eu fazer...pra eu manter a bolsa
de estudos tinha que fazer ballet cléssico, e nunca tem homem no ballet. E ai
acabou que eu fui fazer ballet com treze anos. Detestava, morria de sono com
aquela musica, batia cabeca, morria de sono. E ai minha mae...0...0 meu professor,
e duas amigas minhas do balé iam fazer...o meu professor ja era da Escola de
Danga Maria Olenewa e essas duas amigas tavam querendo ingressar na escola.
Que até entdo 14 na Baixada a gente fala, a Escola do Municipal. Quem conhece
pensa no Theatro Municipal, Ana Botafogo, Cecilia Kerche (sic). Dai acabou que
eu resolvi também fazer a prova, sé tinha um ano de balé. Vim, as minhas amigas
ndo passaram , nem a minha irmd, e eu passei. [...] mas é porque pra homem é
muito mais facil. [...] N&s tinhamos trinta meninos, ficaram 10.

Ha outro fator importante a ser considerado. Inimeras vezes havia conflito entre os
rapazes, a escola e os familiares, por relacionarem normalmente o balé a homossexualidade,
evidenciando o preconceito existente. O que funciona de maneira inversa para as meninas, as
quais desde a infancia sdo matriculadas em aulas de baby class, devido a delicadeza dos

passos, a disciplina e etiqueta exigidas.
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Alguns entrevistados acreditam que esse quadro esta em processo de mudanca, como
relata Bruna.

Mariana: VVocé vé diferenca de ascensdo na carreira entre as meninas e 0S meninos?
Bruna: Se é mais facil?
Mariana: E, se haveria mais facilidade mais pra um, mais pra outro.

Bruna: N&o, antigamente era mais facil pra homem porque tinha pouco homem, mas
agora ndo t4 mais acontecendo isso ndo. Tem bastante homem fazendo danga.

Mariana: E vocé acha que isso tem algum motivo especial?

Bruna: Acho que...pode ser o preconceito que diminuiu um pouco. Eu nédo sei.
Nunca parei pra pensar nisso.

Lima (1999) observa a desvantagem da mulher negra com relacdo a possibilidade de
mobilidade social e de ela ocupar fun¢Bes de status maior no mercado de trabalho em relagédo
a homens do seu grupo de cor quanto em relacdo a mulheres brancas.

Hasenbalg (1979) sugere que o racismo e o sexismo sdo parte da “estrutura objetiva
das relagdes politicas e ideologicas capitalistas” assim, as divisbes com base em
caracteristicas adscritivas como raga, sexo ou idade mantem uma ordem hierarquica, e fornece
a logica necessaria para a manutencdo dos membros subalternos da sociedade em seus
“devidos lugares”.

Da mesma maneira, a separacao por das atividades por género, pressiona 0 mercado de
trabalho em desfavor das mulheres. Ainda que elas ocupem maior espago na sociedade, 0
fator cor duplica a dificuldade de a mulher negra ascender ou se posicionar em papéis centrais
como o de primeira bailarina no corpo de baile de uma companhia.

Segundo a fala de Eloisa, o entendimento que mulheres “ndo-brancas” apresentam
mais curvas, mais “bunda” em relagdo a mulheres “brancas” vai de encontr0 aos propositos
estéticos e padrBes técnicos do balé classico. Nesse sentido, a criagdo de uma imagem a
respeito desse corpo feminino e negro, localiza a mulher negra em um espago marginal do

balé classico ou mesmo fora dele, sendo duplamente estigmatizada pelo seu sexo e sua cor.
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5.6 Cena Seis: A exce¢do como regra e o mito da democracia racial

Conforme ja foi apontado, Bernardo é conhecido como o unico bailarino negro a fazer
um papel principal, desde1942, como integrante do corpo de baile do Theatro Municipal.
Tendo dangado Giselle em 2002 com a Ana Botafogo.

Esta colocacéo tantas vezes mencionada aqui nos remete a ideia de marginalidade que
0 negro ocupa na sociedade brasileira, carioca, sendo necessarios sessenta anos para que um
bailarino negro fosse considerado talentoso o suficiente para fazer um principe

De outra forma, a fala de Bruna nos remete a ideia de miscigenacéo e possibilidade de
diferentes bailarinos com fisionomias diversas comporem o quadro de funcionarios do corpo
de baile do Theatro Municipal, sem que haja problemas quanto a isso. Bruna se auto classifica
como branca, de acordo com sua tonalidade de pele, mas, comenta que colegas geralmente
brincam com ela pelos seus tracos fisicos, mais proximos do negro. No entanto, durante sua
trajetdria ndo aponta dificuldades além da financeira e de ter que reaprender novamente a
técnica do balé classico, ja que ela teria aprendido errado até os seus 16 anos.

Encontrei com a bailarina em um periodo que o edital para selecdo de bailarinas e
bailarinos para funcionario efetivo do corpo de baile do Theatro Municipal havia sido
publicado. Um dos critérios de inscricdo e selecdo era a cota tanto para pessoas com
deficiéncia quanto para negros. Este primeiro edital incluia essa possibilidade depois que
entrou em vigor a Lei Estadual n® 6.067, de 25 de outubro de 2011 e o Decreto Estadual n°
43.007, de 06 de junho de 2011, tornando obrigatoria a reserva de 20% das vagas a candidatos
negros ou indios. Pedi que Bruna comentasse a respeito. Diante do que se lembrou do
episodio sobre a apresentacdo de Bernardo e toda a noticia que foi feita a respeito disso:

[...] teve um rapaz, um amigo meu, ele ta até fora, ele fazia o primeiro papel, porque
ele era muito bom. Mas foi engracado quando ele fez o principe, ai saiu no jornal e
tudo. Mas a gente ali tava normal, ndo tinha, nada demais. N&o, ndo tinha porque ele
ndo fazer, porque ele era negro. Ele era muito bom. Entendeu?! (Bruna)

O pensamento de Bruna pode ser aproximado do que Jacques D’adesky (2009)
considera como a excecdo que confirma a regra. Apesar do exemplo de Bernardo ser um
exemplo positivo dentro da carreira de bailarino classico para homens negros, nao significa
que hd a mesma oportunidade para homens brancos e homens negros. Podendo ser
demonstracdo da dificuldade dos ultimos em ter acesso ao Theatro Municipal.

Conforme ja mencionei, neste universo mulheres negras tém menos oportunidades que
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homens negros. Apesar de estarmos lidando com varidveis de auto declaracéo e classificaces
subjetivas do que é ser “branco” ou “ndo-branco”, podemos concluir que o padrdo de negro na
mentalidade dos bailarinos citados se aproxima do tom da pele mais escuro e cabelos crespos,
tendo em vista a fisionomia de Bernardo.

Apesar de ndo se referir diretamente ao mesmo bailarino, italo, também compartilha
do pensamento de Bruna, enquanto ele analisava o cenario do balé classico atualmente,
respondendo a minha pergunta se haveria um fisico especifico para seguir a carreira ou

alguma caracteristica a ser destacada de maneira positiva ou negativa:

M: Vocé falou do Harlem. Como vocé vé a aceitacdo do negro no balé?

I: Hoje em dia t4 bem melhor. Hoje em dia ta muito mais facil. A dez anos atras era
muito dificil. Era dificil ver negro. Mas hoje em dia vocé vé. Cuba exporta milhGes.
O Royal bhallet, o primeiro bailarino Carlos Acosta, é negro e é o primeiro bailarino
do Royal, em Londres, que € um sistema britanico fechado.

M: E aqui no Rio de Janeiro como vocé vé (sic?)

I: Hoje em dia t& muito mais facil. T4 muito melhor. No Theatro Municipal nos
tivemos um, dois, trés bailarinos negros, né? Eles ficaram alguns anos, mas depois
eles optaram pra ir pra fora. Mas hoje em dia é aberto. Mas antigamente ndo era. «
vocé vai colocar aonde™? [...]No Theatro Municipal do Rio de Janeiro vocé tem
varios tipos, de vérias alturas. Ndo é como a companhia na Holanda: s6 vamos
aceitar tipo x. [...] Entdo aqui € assim, ndo tem essa discriminacdo. A gente vai
pegando o que a gente pode ter de melhor.

Leticia por sua vez argumenta:

Entdo eu, quando eu tinha minha academia aqui na Marqués de Abrantes, do ano
2000 a 2009, eu aceitei, eu tinha um projeto, eu aceitava as criangas que vinham dos
nacleos da prefeitura, entdo eu tive muita gente da raca negra, inclusive hoje, eu
tenho uma menina desse tempo, que tinha 12 anos, hoje ela trabalha pra mim aqui, ta
se formando na Angel Viana. Fico até arrepiada. Ela pegou a primeira turma dela
aqui de baby class. Ela é negra, mora em comunidade, sempre morou a vida toda. E
t& se formando na faculdade de danga. Tipo, uma discipula assim, que eu comecei a
ensinar, que eu me doei, e sempre vieram das dancas populares e eu transpus pra
danca cléssica. Entdo, eu acho que eles sdo, fisicamente maravilhosos, tonus
muscular, tem uma forga fisica muito maior que a do branco, pra trabalhar com o
balé classico, e 0s meninos sdo maravilhosos. Eu acho que ndo ha mais esse
preconceito. O que o Flavio diz no livro dele, como ele era bem morenhino, era nao,
é, porque ele ndo morreu, ele jamais poderia fazer o papel de um principe, virtuoso e
tal. Mas eu acho que hoje ja se quebrou isso, essa historia do principe russo, loiro do
olho azul, porque ndo? Acho que hoje, o Orfeu negro, o principe negro.

M: Mas vocé ja viu algum negro no papel principal?

L: J4, j&, no proprio Theatro Municipal, e tem a companhia de negros, O Alvin Ailey
que é nos Estados Unidos, pra negros, hoje em dia tem até brancos na companbhia,
antigamente n&o entrava. N&o, eu ja vi. Eu acho que apesar de...E que eu acho que
caiu muito essa histéria do conto de fadas. Eu acho que isso caiu muito no mundo da
danca, eu acho que o mundo da danca evoluiu muito viu?! Eu acredito que sim,
posso até estar enganada, mas acho que agora se aceita danca,...Porque assim como
existia o preconceito do balé cléassico, também existia o preconceito dos outros em
relagdo ao balé classico. Eu acho que o balé classico abracou. Tanto é que as grande
companhias de contemporaneo hoje em dia a aula obrigatéria de se fazer é de balé
cléssico, se entendeu que é necessario. Quem néo entendeu ainda t& por fora, quem
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ta por baixo. Entendeu? Aquela historia: Ah! Os clichés do balé classico...Palhagada.
A gente precisa da forga fisica, da técnica que sd o balé classico te d&. N&o tem
como. Entéo eu acho que isso ai hoje em dia ndo tem uma grande relevancia ndo, ao
meu ver.

Diego por seu turno, conta ter feito duas audic¢des para o Theatro Municipal. Em uma
delas ficou claro que a banca ndo desejava a presenca de bailarinos negros integrando o corpo
de baile da instituicdo, j& que na primeira parte da prova-aula, todos os bailarinos negros
haviam sido dispensados.

No concurso de 2013, o bailarino se inscreveu por cotas por se identificar como negro.
No entanto, acredita que ndo foi selecionado porque a selecdo era destinada ao ingresso de
bailarinos ja conhecidos e para 0s mesmos se tornarem funcionarios efetivos do Theatro
Municipal. Ele diz que isto ficou evidente quando um bailarino que havia passado mal no
meio da prova-aula acabou obtendo a segunda colocacdo no concurso, enquanto, muitos dos
que fizeram a aula inteira ndo conseguirem se quer atingir a média para serem aprovados.

Um episddio que foi marcante, foi quando assisti o balé quebra-nozes na companhia
de Paulo pouco tempo depois do concurso ser homologado. Paulo havia me alertado que um
bailarino negro que estava no corpo de baile era contratado e seria agora efetivado. Utilizando
os termos de Paulo para se referir a Bernardo, o rapaz era o tnico “negro mesmo” em todo o
corpo de haile.

Infelizmente, ndo ha no site da fundacdo CEPERJ, a qual foi responsavel pela
organizacgédo do concurso, a lista de bailarinos que se inscreveram pela ampla concorréncia e
pelas cotas para negros e indios. Mas, observando a lista final das seis “mogas” e dos sete
“rapazes” contemplados, nenhum deles havia se inscrito por cotas.

Podemos pensar em algumas explicac@es para esses dados. No edital fica claro que se
o nimero de vagas a serem preenchidas fosse “igual ou superior a vinte” a porcentagem de
negros e indios a serem classificados pelas cotas seriam de 10 % do total. O que néo fica claro
se seria pelo total de cada categoria, 10% do total de vagas para mogas separado dos 10% dos
rapazes ou se eram dez por cento das 13 vagas. No primeiro caso daria menos de um
candidato por cotas, mas se aproximado para um, cada categoria teria uma vaga a Sser
preenchida, no segundo caso, haveria um bailarino, fosse do sexo feminino ou masculino para
preencher a vaga.

O ultimo inciso do edital, referente as inscri¢cbes por cotas, explica:

N&o havendo candidatos negros ou indios aprovados para preenché-las, as vagas
incluidas na reserva para negros e indios serdo revertidas para o computo geral de
vagas oferecidas neste concurso, voltadas a ampla concorréncia, podendo ser
preenchidas pelos demais candidatos aprovados, obedecida a ordem de classificagéo.
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Dessa maneira, a lei possibilitava que a banca selecionasse bailarinas e bailarinos
segundo critérios particulares. Nesse sentido, a lei teve sua eficacia diminuida, isso quer dizer,
ndo contemplou os candidatos negros que se candidataram utilizando o critério das cotas, sem
promover a incluséo de negras e negros no mercado de trabalho, a acdo afirmativa inerente a
criacdo da lei.

Na primeira etapa do concurso compareceram 116 mocas e 49 rapazes. Sendo
aprovados para a segunda fase 13 e 11 respectivamente. Foram classificados 8 bailarinos de
cada categoria ao final do concurso. Apesar de ndo sabermos quantos candidatos se
inscreveram por cotas e compareceram, € possivel concluir que nenhuma bailarina ou
bailarino que se identificasse negra ou negro foi classificada/o na prova, grupo do qual Diego
faria parte.

Apesar de ter se candidato utilizando o critério das cotas, nesse concurso do Theatro
Municipal, Diego geralmente orienta suas atitudes pelo pensamento do mérito, pelo esforco
individual, se ndo consegue a vaga ou o0 prémio desejado procura perceber 0 que precisa
melhorar e ndo se questiona muito o resultado, se foi justo realmente ou ndo. Como exposto
nesse trecho do seu depoimento, quando falavamos a respeito dos festivais de danca que séo

promovidos no Brasil e internacionalmente.

Mariana: Teve algum festival que vocé pensou: Puxa, eu devia ter ganhado ...

Diego: Com certeza teve. Mas assim, eu ndo acho. Mesmo que eu fale: eu devia ter
ganhado, mas eu ndo ganhei, eu pelo menos acho assim. Alguma coisa aconteceu
assim que ndo foi o suficiente pra eu ganhar. Eu ndo gosto de ficar questionando:
Ah! Eu devia ter ganhado! —Nao! Eu prefiro ver os meus erros pra tentar da proxima
vez fazer melhor. E ndo procurando alguma desculpa pra alguma premiacéo que eu
ndo recebi.

Duas das quatro entrevistadas que eram da Escola de Danca de Nova lguagu, citaram o
Diego, pelo fato de acreditarem haver preconceito contra negros no universo do balé classico
no Rio de Janeiro ou para citar algum bailarino negro que conhecessem.

Enquanto Gisele falava sobre se sentir discriminada ou ndo em algum ambiente de
balé classico, declara que ndo se sentiu discriminada por ser negra, mas que ja presenciou

situacdes com colegas que considerava preconceito:

muitos dos meus amigos sofreram, tinha um o Diego, que ele era realmente muito
negro e a gente via que em concurso era mais dificil, ele ndo era ruim, era até bem,
tinha técnica bem desenvolvida pros concursos que a gente participava nem sempre
ganhava os lugares mais altos por causa, muitas vezes mesmo, a gente sabia que era
por preconceito, porque ele ndo estava no padrdo que um bailarino tinha que ser, que
era branquinho.
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Fala que se repete no depoimento de Fernanda:

Diego est4d h& anos batendo em porta de Theatro Municipal, Diego est4d a anos
tentando entrar em companhias de danca e ele foi entrar em Salvador, porque é uma
companhia de danca destinada a isso. Por que a S&o Paulo companhia de danca ndo
pegou ele? Por que se ele danca bem? Se ele é tdo bailarino quanto os outros? Por
que a Débora Colker ndo pega também? Ela pega 0os moreninhos, mas ndo o negro,
negro? Eu fui no Gltimo espetaculo dela, cadé?

Durante nossa convivéncia em sala de aula, Diego ndo realgava a questao de ser negro.
Ficava mais evidente quando o professor fazia algum comentario, principalmente, em relacédo
a participacdo do bailarino em festivais, alertando-o de qualquer dificuldade que pudesse
encontrar nesse meio artistico, colocando sempre em terceira pessoa generalizada “eles nao
gostam de preto”, quando se referia ao mundo artistico do balé cléssico.

Paulo Melgaco se tornou professor e procurou estudar ap6s ouvir na escola de danca
que cursou balé classico o professor dizer que balé ndo era para negros, assim, Paulo
reorientou sua trajetdria apds o conselho de uma professora para que ele estudasse, esse era o
caminho para ele ser negro e permanecer no balé. Hoje ele atua como professor de Histéria da
danca na Escola Estadual de danga Maria Olenewa e em outras escolas na cidade do Rio de
Janeiro.

Bernardo foi alertado pelo irmdo da sua condi¢cdo enquanto negro no balé e da
necessidade de esforco para conseguir sobrepor sua técnica em relagéo ao fendtipo.

Diego foi alertado também pelo professor para que se esforcasse e ndo se importasse
com falsos resultados.

Todos os trés autodeclarados ou classificados “negro”, “negro mesmo”, “muito
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negro”, “negro, negro”, “preto”.

Veremos mais adiante que Isabel e Eloisa também foram alertadas sobre a sua
identidade e a necessidade de se empenhar mais ou procurarem um espaco como Dance
Theatre of Harlem onde ser negra ndo seria algo problemético, mas sim sinal de prestigio e
possibilidades artisticas e profissionais.

Segundo Schwarcz (1999), os individuos tém a possibilidade de manipular a sua
identidade racial devido a flexibilidade dos termos utilizados para a classificagdo racial no
Brasil, relacionando cor a caracteristicas bioldgicas ou culturais.

Na fala dos entrevistados, o termo “negro mesmo” apresenta menor flexibilidade

quando pensamos na classificacdo racial brasileira como um continuo de cores. Por apresentar

menor flexibilidade e ser um fenotipo tacitamente notado, as pessoas com quem esses
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bailarinos negros se relacionam dentro do universo do balé classico, geralmente denunciam o
tratamento dispensado a pessoas “negras mesmo”, como uma espécie de alerta, favor, cuidado
com o bailarino negro.

Até aqui pudemos observar que ser negro pode ser considerado como um fator
limitador para que os bailarinos consigam seguir carreira ou ocupar lugares de protagonismo
na organizacado interna de cada obra a ser dancada.

A maneira como cada um interpreta essa dificuldade e lida com as consequéncias pode
variar de individuo para individuo. Paulo Melgaco destaca a experiéncia de Bernardo e
Gustavo como trajetdrias de luta pelo fato de serem negros, assim como Gisele e Fernanda
relacionam a trajetoria de Diego a situa¢Bes de discriminagdo. Os bailarinos citados néo
negam essas dificuldades, no entanto, Bernardo e Diego buscam um espago na carreira para
que sejam reconhecidos pelos seus esforcos e pela qualidade técnica. Assim, a questdo da
identidade e de experiéncias de preconceito sdo descoladas da identidade profissional, a qual
ocupa um papel central em suas vidas.

Ser negro, para Gustavo, também é apresentado como um fator limitador e gerador de
dificuldade para conseguir “viver de arte” no Brasil, dificuldades que concorrem ou sdo
somadas ao fato de se considerar de origem pobre e de cidades marginais no cenario
sociocultural do Rio de Janeiro, como Nilopolis (Baixada fluminense), onde ele morava no
tempo de seus estudos em danga. H& no bailarino um sentimento de gratiddo por que
conseguiu ultrapassar essas limitagdes.

Hoje, estar em uma companhia como o Grupo Corpo® permite a Gustavo ter uma
sensacdo de aceitacdo de sua identidade, apesar de destacar que ser negro na danca nao é féacil.

O Grupo Corpo se dedica a danga contemporénea, por isso € mais facil o acesso de

bailarinos negros a esse espaco.

*> Companhia de danca contemporanea com sede em Belo Horizonte (MG)
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5.7 Cena Sete: Vencendo Barreiras

Segundo Paulo Melgaco, ao longo do curso o nimero de meninas diminui, 0 que se

agrava no caso das meninas negras, fazendo com que pouquissimas se formarem.

[...] no caso das meninas, que o vocé vai ter modelos eurocéntricos retos, a
brasileira ndo é o modelo, mas a negra brasileira esta muito longe desse modelo,
entdo a gente vai ver essa diferenca, e muito maior com o fisico. Por exemplo, nas
nossas formaturas de negras que foram, agora enquanto escola. A gente....vocé
chega no Gltimo ano, é um nimero muito reduzido. Vai reduzindo. Vai reduzindo
muito. Mas assim, dentro do nimero de negros, vai se tornando muito menor. Por
exemplo, ano passado a gente ndo teve nenhuma negra formando. S&o poucos 0s
homens que a gente tem. No ano retrasado a gente teve um menino. Entdo o nimero
¢ inferior sim. Além da reducdo ser natural, tem essas questfes fisicas que na
verdade, assim. Esse modelo do Arthur Michell, no balé do Harlem, pensou em
adaptar o balé pro negro, aqui no Brasil a gente ainda ta longe de pensar nisso né, é a
forma russa de pensar. Se é que vai pensar, ndo sei se vai pensar nisso.

O modelo universalizado do balé russo, com um tipo ideal de fisico é apontado por
todos como um problema dificil de ser suplantado. Assim, de maneira geral as bailarinas
brasileiras sdo vitimas de um processo de discriminacao, particularmente as bailarinas negras,
por ndo corresponderem a este modelo.

Paulo frisa a construcdo de outro modelo que o bailarino negro norte-americano
Arthur Mitchell criou nos Estados Unidos, inaugurando seu espaco e metodologia préprios,
voltando particularmente para as bailarinas e bailarinos negros.

Segundo Roberto DaMatta (1987) o racismo nos Estados Unidos apresenta
caracteristicas diferenciadas do racismo no Brasil. A classificacdo dos sujeitos negros é
realizada pela hipodescendéncia e ndo permite classificagdes intermediarias e contextuais,
sendo extremamente dualista onde s6 é possivel as nominagdes branco ou negro. Naquele pais
ha um ideal igualitario, de individualismo e a liberdade dos negros foi fruto de uma
“sangrenta guerra civil”. Dessa maneira, 0 raciSmo se mostra através da discriminagéo

violenta e da segregacéo.

Realmente, apds 0 movimento abolicionista, a massa de negros livres tornou-se um
problema social serissimo no Estados Unidos. Diferentemente do Brasil, onde havia
varias categorias de negros com posicdes sociais diferenciadas no sistema (negros
escravos recentes, negros escravos antigos, negros escravos mais longe, ou mais
perto das casas-grandes, negros livres hd muito tempo, negros livres recentemente,
criancas livres filhas de escravos etc.) naquele pais a combinacdo do homem livre
com o negro era muito mais rara e foi consequéncia de um sangrenta guerra civil.
[...] como encontrar um lugar para negros, ex-escravos, num sistema que situava ( e
ainda situa) o individuo e a igualdade como a principal razdo de sua existéncia
social? Aqui, a Unica resposta é a discriminacdo violenta na forma de segregacéo
que, diferentemente do caso brasileiro ( e de outros paises com contingente negro e
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predominancia de estruturas sociais hierarquizantes), assumiu caracteristicamente a
forma clara e inequivoca de segregacao legal, fundada em leis. (DAMATTA: 1987,
p. 79)

Segundo Oracy Nogueira (2006), o preconceito nos Estados Unidos tem como base a
diferenciacdo pela origem, em que os lacos de sangue se sobrepdem a aparéncia, assim como
nao ha possibilidade de disfarce ou atenuacdo da condigdo de ser negro pela ascensdo social,
talento, polidez. Dessa maneira, sugere que os individuos do grupo discriminado tendem a ser
mais solidarios entre si e desenvolver mecanismos de identificacdo e relacdes sociais fechadas
entre eles. Talvez, por isso, exista & um balé direcionado para negros.

Enquanto nos Estados Unidos ha o paralelismo institucional, aqui o que prevalece € a
coexisténcia de brancos e ndo-brancos, ndo ha conflito aberto, de fato ele é evitado, sem que
as relagdes raciais discriminatorias fiqguem em evidéncia.

Duas bailarinas negras que entrevistei tiveram uma trajetoria, no universo do balé
classico no Brasil, semelhante a de Mercedes Baptista. Por isso tiveram maior facilidade de
seguir carreira nos Estados Unidos, no Dance Theatre of Harlem. Temos, assim, um ambiente
em que ser negro é diferencial, mas de maneira positiva e auto afirmativa e ndo concorre com
a identidade profissional, mas se alia a ela.

Isabel é uma bailarina negra, de origem pobre, morava na comunidade de Parque
Arara em Benfica, fazia aulas no projeto Dancando Para ndo Dangar e na Escola Estadual de

Danca Maria Olenewa, onde ela e seu irmao eram 0s Unicos negros da turma.

Eu comecei balé em um projeto chamado Dan¢ando para ndo dangar na favela da
mangueira na vila olimpica eu tinha 8 anos. A minha professora se chamava Theresa
Aguilar. [...] Entéo eu fazia muito esportes na vila olimpica, fazia natacdo desde os
meus 3 anos. quando fui crescendo fiz ginastica olimpica, futebol, volei e tudo mais.
antes de decidir se eu queria continuar nas aulas de ballet ou ndo eu estava na
ginastica olimpica e fazendo ballet, mas na verdade balé é total dedicacéo, eu ndo
sabia se era isso que eu queria sabia, mas eu investi a0 maximo, quando tinha 10
anos. Eu s6 realmente vi que gostava e que queria pro meu futuro foi quando entrei
pra Escola Estadual de Danca Maria Olenewa.

Aos 14 anos, Isabel decidiu seguir a carreira de bailarina classica. Esse projeto ficou
mais nitido diante das cobrancas de duas professoras que teve, para que melhorasse a sua
técnica e trabalho corporal. Diante de tantas cobrangas, teve de avaliar se realmente desejava
continuar investindo em algo com tamanha exigéncia, como o balé classico. Assim, comegou
a se aprimorar tecnicamente e a controlar a lordose que apresentava, motivo pelo uma das

professoras lhe chamava a atencao.
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Mariana: [...] Qual foi o click na Maria Olenewa, como que é esse ritmo de aula que
fez vocé perceber: Ah! Eu quero ser uma bailarina?

Isabel: Entdo, na verdade minha turma tinha uns 14 e minha professora era super
rigida. Ela era Paula Albuguerque. E naquela época as meninas eram mais novas
que eu, e nessa época eles pegavam os mais velhos e reaproveitavam de turma. Essa
professora era super exigente. Na verdade, teve um dia que ela falou: se vocé nédo
melhorar bastante, se vocé ndo corrigir, eu ndo vou te corrigir mais. Mas ela ndo
falou isso por maldade entendeu? E nessa época eu ja tinha lordose e eu ndo
sabia...como eu posso dizer...como fazer o meu corpo ficar apropriado entendeu? Pra
danc¢a? Eu ndo tinha controle fisico, no momento. Entdo eu entrei em desespero e
pensei: Ai meu Deus! Sera que é isso que eu quero? Sera que eu ndo quero? Sera
que ela ta certa entendeu?!lsso me deu um click pra realmente ver no que eu estava
investindo. E a partir desse momento eu fui comecando a melhorar e na minha turma
uma das que mais se destacavam. Entendeu?! Foi bem dificil. Também tinha uma
outra bem rigida: Edith ...ela também era rigida. Mas ela era rigida, mas ela dava
mais forca, a outra ia pelo lado assim mal, pra ver se vocé ficava com raiva e se
inspirar e ia dancar mais, entendeu?

Isabel teve dificuldade de se estabelecer como bailarina classica no Rio de Janeiro,

apesar da sua rotina, revezando-se entre as aulas e ensaios no projeto e na escola de danca e

de seu desempenho na danga classica. O contato com Eloisa foi determinante para a mudanca

de seus os horizontes e logo a seguir foi fazer uma audicdo para o Dance Theatre of Harlem

(DTH), companhia americana, conhecida pelo seu trabalho desenvolvido com bailarinos

negros.

Eu conheci uma bailarina que deu aula no projeto, e ela tinha dancado no DTH
antes. Ela me disse que tinha essa companhia em Nova York criada pelo Arthur
Mitchell e que era uma companhia de neocléssico. E que eu como negra teria
oportunidade de dangar nessa companhia porque vocé sabe como e no Brasil sem
futuro para negros bailarinos. Mercado e bem ruim.

Eloisa por sua vez relata:

Isabel teria todas as condi¢bes de estar no Theatro Municipal do Rio de Janeiro
agora, dangando maravilhnosamente bem, até como solista. Se tivessem dado a
oportunidade pra ela que ddo pra outras meninas que tém semblante europeu, mas o
que aconteceu com a Isabel? Ela tava 1& no projeto Dangando Para Ndo Dangar, indo
pra Débora Colker — desculpa, mas nada a ver, companhia contemporanea — e ai eu
vi Isabel, fui da aula I, eu ja tava de volta no Brasil, tava esperando, tava gravida do
meu filho, eu vi a Isabel, eu vi que ela tinha, um que, eu falei: essa menina, ela pode
ir pro Harlem. Ai eu falei com a diretora do projeto, do projeto Dancando Para Néao
Dancar e a gente fez um trabalho de mandar um DVD da Isabel, pro Harlem. Foi
assim que a Isabel foi vista pelo balé do Harlem.  Ai fizemos uma aula, ela fez
uma barra. Ai eu falei, faz uma barra e uma variacdo. Uma barra pra ver o que ela
tem e uma variagdo. Al depois eu liguei pra la e eles disseram que gostaram dela. E
ai comegamos a trabalhar o processo de bolsa de estudos pra ela. Ela conseguiu, mas
acho que ndo foi facil ndo. [...] a Isabel poderia, mas ndo acontece. NGs somos
exportadas constantemente. Porque € s6 14 fora que a gente consegue concluir o
sonho.

Isabel destacava sempre que era “negra”, mas principalmente uma bailarina, que

conseguiu com o proprio esforgo. E, acredita na possibilidade de outras pessoas conseguirem

realizar seus sonhos, apesar da cor e das dificuldades advindas deste fator.
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Ao falar da dificuldade da bailarina negra em ter acesso a companhias de balé classico
no Brasil, ela avaliou, primeiramente, o brasileiro como um povo misturado e que todos
deveriam ser tratados de maneira igualitaria. Em sua familia, ser negro nunca foi associado a
impossibilidades e diferengas. Assim, acredita também que algumas pessoas assumem um
lugar de vitimizacdo ou de preconceito contra o proprio grupo discriminado do qual fazem
parte, mas, sobretudo, que as bailarinas negras séo atingidas pelos tratamentos diferenciados
dispensados aos brancos e ndo-brancos.

Mais um vez, vemos aqui a ideia de que a discriminacao é considerada como um fator
social. Mas é esperado do individuo, que ele se posicione nos diferentes ambientes sociais e
desenvolva atitude positiva a respeito de si e que consiga transferir isso para a sua vida
profissional.

A bailarina atribui seu sucesso a sua atitude individual, ao seu esforco e foco. Mesmo
tendo assistido a aulas em ambientes em que era a Unica negra, assim como, ter acesso a
projetos sociais e ensino gratuito, recebido ajuda de Eloisa para ter acesso ao Dance Theatre
of Harlem e estar em uma companhia em que a politica € de integrar a diversidade étnica a
danca. O pensamento de Isabel se assemelha ao de Bernardo quando ele considera que “vocé
pode virar isso”, apesar de ter ciéncia do preconceito, assim como ao pensamento de Paulo
Melgago: “eu posso sair desse lugar”, ao de Diego quando ele procura corrigir seus erros e
ensaiar mais, sem ficar questionando se um prémio ou avaliacdo foi justa ou injusta.

Hasenbalg (1979) nos ajuda a perceber que essa maneira de pensar é atravessada pela
ideia de sociedade democrética, ainda que o preconceito seja considerado parte nas relacdes
raciais no balé. Ela é atravessada também pela ideia de democracia racial, ideologia do
branqueamento e continuo de cor presentes no Brasil.

O autor rejeita a ideia de sociedade democratica, mesmo considerando a possibilidade
das relacGes serem pautadas na igualdade e liberdade individuais. Em seu mais célebre
estudo, Hasenbalg mostrou que a mobilidade social dos negros € prejudicada
independentemente de sua origem de classe. Portanto, se o racismo ndo depende das relagdes
de classe, ele ndo seria eliminado com o fim do capitalismo. Do ponto de vista desse autor, a
persisténcia das desigualdades s6 poderia ser compreendida como consequéncia da
continuidade da discriminagéo racial.

O relato dos bailarinos entrevistados parece se aproximar do argumento de Hasenbalg
(1979), como uma das consequéncias do continuo de cor, do ideal de branqueamento e de

democracia racial:
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As principais implicagdes do continuo de cor sdo que (a) como regra geral, as
oportunidades diferenciais de mobilidade social ascendente estdo ligadas a diferentes
matizes de cor; (b) parte dos membros mais claros e ambiciosos da populagdo néo-
branca, sem constituir uma ameaga ao monopolio de propriedade, poder e prestigio
da classe dominante branca. Na medida em que o Brasil pds abolicionista preservou
o continuo de cor, a pratica colonial e do século XIX de cooptacdo social dos
membros mais claros e capazes do grupo de cor foi mantida. Como consequéncia da
identidade racial fragmentada dos ndo-brancos e da cooptagdo de parte do grupo, as
aspiracdes politicas e econdmicas de base racial sdo transformadas em projetos
individuais de mobilidade social ascendente, como o resultado de que grande parte
das energias das pessoas de cor sdo absorvidas na “questdo imediata de conseguir
incrementos de brancura” ou de assegurar posi¢des sociais conquistadas. (pp.235-
236)

Outrossim, argumentos como o de Bruna “[...] ndo tinha nada demais. N&o tinha
porque ele ndo fazer, porque ele era negro”, de ftalo “ Hoje em dia ta mais facil [...] aqui ndo
tem essa discriminagdo” e de Leticia: “ Eu acho que ndo ha mais preconceito”, também sdo
atravessados por esses pensamentos a respeito das relac6es raciais no Brasil, indo ao encontro
do que o autor analisa sobre a ideal de branqueamento, continuo de cor e o mito da

democracia racial:

Se o0 ideal de branqueamento transformou-se na sancdo ideoldgica do continuo de
cor desenvolvido durante a escraviddo, o mito da “democracia racial” brasileira ¢é
indubitavelmente o simbolo integrado mais poderoso criado para desmobilizar os
negros e legitimar as desigualdades raciais vigentes desde o fim do escravismo.
(HASENBALG; 1979: p.241)

Segundo Oracy Nogueira (2006), 0 modo de atuar do preconceito de marca, possibilita
ao “individuo de cor” contrabalangar suas caracteristicas fenotipicas com a “inteligéncia ou
instrugdo” que demonstre ter, € assim acessar 0s espacos frequentados por um branco em
carater de excecdo.

A reacdo do grupo discriminado em casos de discriminagdo ou de sucesso seriam
individuais. Nesse ultimo caso, o individuo de cor compensaria 0s tracos negréides

ostentando aptidGes para ser aprovado socialmente.

Assim no Brasil, a experiéncia decorrente do “problema de cor” varia com a
intensidade das marcas e com maior ou menor facilidade que tenha o individuo de
contrabalanca-las pela exibicdo de outras caracteristicas ou condicdes: beleza,
elegancia, talento, polidez, etc. (NOGUEIRA; 2006: p.302)

No entanto, viver nos Estados Unidos, ajudou Isabel a refletir sobre sua identidade,
principalmente em relacdo ao seu cabelo. .

Segundo Gomes (2008) o cabelo carrega significado cultural, politico e social que
localiza o individuo dentro de um grupo étnico-racial. E considerado como uma linguagem,

tendo em vista que comunica, informa e representa algo mais do que a si mesmo. Nesse
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sentido, Gomes analisa o cabelo como uma forma de expressdo das relagc6es raciais no Brasil,
tendo em vista a maneira “cromatica, estética e corporea” como elas sdo orquestradas em
NOSSO pais.

Assim, o cabelo também € a “marca da negritude nos corpos”, com especial atengido
para o cabelo crespo, este considerado reflexo de um processo identitario “complexo e
fragmentado do negro”. De todo modo o cabelo ¢ manipulavel e dependendo da postura do
individuo em relacéo a sua identidade, assim como do olhar do outro, o cabelo pode ser usado
para “camuflar, resistir, reagir e denunciar”, as rela¢des raciais no Brasil, a ideia estética
dominante no pais e 0s processos de subjugacdo e negacdo do corpo negro.

O tratamento diferenciado e de subjugacao do ser negro age também sobre 0 manuseio
do cabelo, um dos sinais diacriticos que caracterizam uma pessoa COmo negra ou nao no pais,
sofrendo influéncia dos sentidos atribuidos aos tragos negrdides e suas gradacoes.

Quando Isabel fazia balé classico no Rio de Janeiro, ela geralmente alisava o cabelo.

Em entrevista a uma das integrantes do coletivo Meninas Black Power, Isabel relata:

Meu cabelo naquela época era tratado pela minha méde, em casa. No tempo que se
fazia permanente com “bigudinho” pra deixar os cachinhos (na verdade produto
quimico, que acaba com cabelo da gente). Eu ndo tinha cabelo comprido o suficiente
para fazer uma coque de bailarina de verdade [risos], entdo comprei um cabelo em
forma de “xuxinha” e colocava em volta do meu cabelo preso. Ai conseguia fazer o
coque. Foi assim por um bom tempo.

De outra maneira, através de uma conversa com seu namorado nos Estados Unidos
decidiu deixar o seu cabelo natural, sem tratamento quimico, assim como aprendeu a fazer
cogue com as colegas do trabalho. Isabel chegou a fazer um video para divulgar como é
possivel fazer um coque com o cabelo natural para que outras bailarinas negras, nas mesmas

condicOes, pudessem ter uma referéncia.

Mariana: Vocé participou de uma entrevista, vocé publicou no facebook.
Isabel: Ah! Sim, das Meninas Black Power eu acho.

Mariana: Isso. Como que é pra vocé participar de entrevistas assim, E como essa
experiéncia de falar, vi que vocé postou um video, ndo sei se o video [Como fazer
coque de bailarina no seu cabelo natural] é antigo.

Isabel: Nao, é novo. Eu fiz porque tinha muitas meninas que vinham na minha
pagina e falavam assim: Nossa, seu cabelo € afro, é natural, como que vocé faz o seu
coque? Eu falo assim: Gente eu aprendi dessa forma. Ai uma menina no Instagram
me perguntou: por que um dia vocé ndo faz um video pra gente poder ver? [...]
Assim, acho que tem bastante meninas falando assim: Nossa muito obrigado, eu
acho que até o meu cabelo é tdo menor que 0 seu, mas eu nunca consegui fazer.
Vocé faz uma magica ai. Eu ndo consigo fazer assim. Assim, pra galera negra, nao
tem muita referéncia. A referéncia que elas tém séo pessoas que tem cabelo liso, que
é 6bvio que vocé vai conseguir fazer o coque. E muito facil. Ou entdo vocé pega um
cabelo falso e faz. Mas com o seu préprio € dificil. E ainda tem essa coisa ai no
Brasil. Eu s6 aprendi isso aqui. Eu s6 fui ter o meu cabelo natural, aqui [Estados
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Unidos]. E era isso que a entrevista delas queria falar. Que é a menina black power,
que é a menina que tem cabelo afro. E vocé é negra, e vocé ainda faz ballet, coisa
que é pra elite. Sabe, € muito dificil, vocé gasta muito dinheiro com isso. Sei 14, foi
bem legal. Eu acho super produtivo. Quando eu fago entrevistas assim, que podem
me inspirar e inspirar outras meninas. Que ndo tem tanto contato com a bailarina
negra.

Quanto aos espacos conquistados, Isabel avalia que outras bailarinas negras em outros
paises como Preciosa Adams, dos Estados Unidos e Michaela DePrince, de Serra Leoa
conseguiram ir além dos empecilhos impostos pelas suas ascendéncias ou caracteristicas
fisicas. A primeira fez dois anos de curso na Academia Bolshoi (Moscou) onde se sentiu
discriminada em Moscou e a segunda atua na Junior Company no Dutch National Ballet
(Alemanha).

Ao longo de uma de nossas conversas, pedi que comentasse sobre a noticia que tinha

sido veiculada a respeito da discriminacao que Preciosa Adams sofreu na Russia.

Mariana: VVocé chegou a ver uma reportagem, de uma menina, acho que é: Preciosa
Isabel: Sim, Preciosa. Acabei de ver a historia dela no Bolshoi
Mariana: Vocé tem alguma opinido sobre a reportagem, quando vocé viu?

Isabel: Eu acho, como ela falou na reportagem, ela ja sabia pra onde ela tava indo.
Que é o mesmo caso da Michaella. A Michaella t& indo pra uma companhia em
Amsterda e ela é a Gnica negra. E 0 mesmo caso dessa menina, e se VOcé parar pra
pensar, pela persisténcia dela e pela forca de vontade, ela vai chegar muito longe.
Porque, pelo menos ela vai terminar o Bolshoi. Isso ndo significa que ela vai ter um
emprego. Eles 1a sdo super racistas, e eu nao acho que passe disso. Ela vai terminar a
escola, mas ela ndo vai dancar na companhia. Infelizmente. Sabe, mesmo ela sendo
bonita ou ndo. O ballet vem de I4. Eles sdo muito quadrados, muito quadrados
mesmo. Por exemplo, onde a Michaella ta, a galera ta mais tipo [...], mas aonde essa
menina ta que é onde o ballet foi criado, que onde eles tem essa frescura, é um outro
mundo. Obviamente ela vai ter professores que vao ajudar ela, assim como ela vai
ter professores que ndo, que nem o que expulsou ela da audicdo. E foi o que eu falei.
Vocé tem que ser muito forte mentalmente. Porque se vocé ndo for, ninguém vai
chorar contigo ndo. Ballet € um mundo muito cruel como é um mundo muito bom.
Primeiro que vocé acaba de distorcendo, porque a gente anda assim (com o0s pés
paralelos. No ballet vocé tem que ficar assim (com os pés em 180 graus). Acaba se
modificando. E vocé abre mao de muita coisa, que € da sua vida de crianga até a sua
vida adulta. Mais uma vez, se vocé ndo souber dividir e ter responsabilidade, ou tem
aquela galera que s vive pra aquilo, tem as duas neuras entendeu? Mas ela tem que
persistir sim, ela tem que ser persistente. Tem que ter forca de vontade. E dificil.
Né&o é facil. S6 que se vocé parar pra pensar, ela é apenas mais uma negra nesse
circulo. Por exemplo, quando eu tava no Brasil, todas as companhias que eu fiz aula,
ndo tinha negro. Na Escola de Danca Maria Olenewa, ndo tinha negro. SO eu e meu
irmdo na minha turma. Quando eu vim pra ca, aqui ¢ uma companhia de negro, é
diferente. Mas por exemplo, a Michaella foi pra Armsterdd, ndo tem negro. Ela é a
Unica bailarina, menino, sempre tem um menino, eles tem que carregar as mulheres,
entdo ndo importante entendeu?! Agora, menina?! N&o tem menina. Nenhuma! E
complicado.
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Eloisa identifica-se como negra. Sempre morou na Zona Sul da cidade do Rio de
Janeiro, iniciando seus estudos de balé classico numa academia em Copacabana, para
correcdo de um problema ortopédico, porque tinha os joelhos juntos e pé chato [sem
curvatura). Inicialmente foi resistente a continuar as aulas de balé cléssico, porque era uma
das poucas meninas negras, apesar de ja estar acostumada a ser uma das poucas negras na
escola e em outros espacos onde frequentava. Conforme sua mae recebia revistas que tinha a
historia bailarinos negros, por ser ativista do movimento negro, a resisténcia de Eloisa

diminuiu, enquanto vislumbrava a possibilidade de ser bailarina classica também.

Eu ja vivia essa realidade de ser uma das Unicas negras na escola, e no balé entdo foi
um choque. Eu cheguei, um bando de meia cor de rosa. Primeiro eu repeli. Eu
rejeitei o0 balé. Minha mée queria muito que eu concertasse minha postura, meu jeito
de andar, o joelhinho junto, eu tinha 9 anos, 8 pra 9 anos. Muita discussdo com a
minha mae, que eu ndo queria, no comego eu detestava, passava na televisdo eu
desligava. Ai minha mde viu que era um problema de se encontrar. “Onde ¢ que eu
to nesse negocio?” “Por que que eu to nisso?” Pedia pra fazer sapateado, pedia pra
fazer jazz. “Ah! Nao!” Minha mae falava: “Mas o balé é o basico. Antes de vocé ir
pra essas coisas, vocé precisa fazer balé. Ai eu fui indo.” Minha méie é uma figura
muito importante é uma pessoa muito importante nessa minha trajetoria, porque
minha mde era ativista do movimento negro [...]. Entdo minha mae, ela recebia umas
revistas americanas e tinha muita informacdo claro. Ela veio e me mostrou uma
revista americana, que vinha varios bailarinos dos Estados Unidos, € entre eles tinha
uns dos bailarinos do Harlem [Dance Theatre of Harlem], tinha os bailarinos do The
New York City Ballet, e ai eu vi que os bailarinos ndo eram so brancos. As
bailarinas também. Eu me lembro perfeitamente da foto da Stephani Dabney no
Passaro de Fogo, o que foi 0 que abriu a minha cabeca e da (sic) em Stars and
Stripes, que ela ta saltando alto assim e atras estd um bando de mogas, mulher né?!
Todas elas em fileira e todas negras. E ela negra né?! As feicBes bem...ela é clara,
mas pra mim, ela tem as fei¢des negras bem fortissimas. Pra mim ela era uma
bailarina negra, saltando, nas pontas. Eu fiquei encantada. Tinha o Mel Thomlinson,
que era bailarino do Harlem, depois se tornou bailarino do The New York City
Ballet. E ai eu fiquei e vi que tinha um caminho. Que existia um caminho. Depois
minha mée me mostrou outro livro também que era Dancing in America, que eraum
livro com fotos de todas as companhias americanas, e vinha foto da companhia do
Alvin Ailey e vinha foto do balé do Harlem de novo. Ai no balé do Harlem as
bailarinas estdo de tutu, nas pontas. Eu fiquei enlouguecida. Eu falei com a minha
mae. Al eu me apaixonei. Nessa historia eu fiquei apaixonada, namorava s fotos,
pegava as fotos pra mim, botando na parede do meu quarto. E ai, foi uma época que
existia muitos filmes de danca, eu fui me envolvendo e veio a parte da sapatilha de
ponta. Eu me apaixonei. Foi quando eu vi que tinha talento. Na infancia toda eu era
motivo de risada na familia por ser muito magra e aquelas coisas né...a minha mée e
0 meu pai eram as Unicas pessoas que falavam que eu era linda. Até eu chegar no
balé e o professor falar: “Olhas as pernas dessa menina. Que lindas! Olha s6 que
fisico lindo!” — “Nossa, aqui eu sou linda!” Ai eu comecei, e vi que eu tinha jeito.
Porque quando eu botei o sapato de ponta, sinceramente, vou assumir, eu era uma
das melhores da turma.

Aos 13 anos ela ingressou na Escola Estadual de Danga Maria Olenewa, concomitante
a outra academia onde fazia aula. Eloisa se dedicou a melhorar tecnicamente até se equiparar
as melhores alunas da escola. No entanto, percebeu que ndo conseguiria conforme o alerta da

professora Consuelo Rios.
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Eu vi que eu tava tdo engajada no balé, que eu quis fazer prova pra escola de danca
do Theatro Municipal. Ai eu aos treze, treze pra quatorze anos fiz a prova pro
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, escola de danca do Theatro Municipal, a
Escola de Danga Maria Olenewa e passei. Passei sem problema nenhum, passei pra
escola, mas ai foi outra realidade. Mais uma vez eu era uma das poucas meninas
negras, tinha outras meninas negras, mas eu percebia que eu era um pouco mais
agressiva [...] assim agressiva no bom sentido, um pouco mais, me jogava mais. N&o
sei, eu me expandia normalmente. Eu ndo achava que eu era pior, eu pelo contrério,
eu tinha confianca total, no meu talento, na minha técnica, e eu acreditei mesmo.
Talvez por eu ter tido essa mae que me dizia que eu podia ter o que eu quisesse na
vida. Trabalhando, ralando, estudando, eu ia conseguir, que nada iria me impedir. Eu
botei a questdo racial, ndo botei de lado, a questdo racial em vez de me botar pra
baixo como “Eu vou fazer esse balé aqui eu ndo vou conseguir igual a fulana de
olhos claros, que tem a cara da bela adormecida. N&o, pelo contrario, falava: meu
Deus! Vou ser a primeira bela adormecida negra do Theatro Municipal. Eu achava
que eu ia ser alguma coisa, porque a minha perna era alta, eu tinha aptid@es fisicas
extraordinarias que poucas meninas negras tinham. Minha perna era muito alta, o
meu fisico era muito longilineo, 0 meu pé era totalmente virado, tinha todo o fisico,
en dehors, eu tinha en dehors. Algumas coisas ndo. Eu tenho lordose e tenho uma
bundinha, que no futuro j& me atacaram, dizia que era tudo quase perfeito mais a
bunda africana atrapalhava, la pros 16, 17 anos, antes de ir pros Estados Unidos. Isso
foi tudo aqui no Brasil. Eu dei sorte, eu vou dizer que eu dei sorte porque quando
vocé tem um caminho a tracar, Deus vai guiando, né?! Deus e 0s orixas, porque eu
acredito nisso, e assim, até isso vem comigo. Entdo eu segui, entrava na escola de
danca de cabeca erguida, tentando, eu fui tentando e fui melhorando, e cheguei ao
ponto que eu tava ali, junto com as melhores alunas da escola, da Escola de Danga.
E ai comecou os conflitos né, porque um balé branco como Les Sylphides, o segundo
ato de Gisele, eu ndo era chamada, ficava como reserva. Ficava de segundo grupo,
caso alguém se machucasse eu substituiria. Entdo tinha esses dilemas. Tinha uma
professora, negra, na Escola de Danga, que também tem muito anonimato nessa
historia, que foi a Consuelo Rios, que nunca dancou, disseram que ela nunca foi do
corpo de baile do Municipal, nunca dangou por ser negra, entdo ela se empenhou em
ser professora, entdo ela foi uma das melhores professoras, se ndo foi a melhor
professora na histéria da Escola de Danca do Theatro Municipal. E ela era
fantastica, Dona Consuelo. Ela chegou pra mim uma vez e disse: “Eloisa, pra vocé
ser tdo boa quanto as meninas aqui, vocé vai ter que ser a melhor. Porque vocé sabe
como esse pais é racista. Eu ndo t0 te dizendo isso por mim, eu t6 te dizendo isso
pelo sistema. Entéo pra vocé ser tdo boa quanto as meninas, vocé vai ter que ser a
melhor.” Entéo eu ndo questionei ela : Ah! A senhora ta falando alguma coisa...néo
concordo. Eu falei: Ah! E?! Entfo vambora.

Conforme a bailarina alcancava novos patamares dentro do balé classico, chegou a
fazer audicdo para o Theatro Municipal do Rio de Janeiro e conseguiu ser aprovada e
classificada para ocupar uma das sete vagas disponiveis para aquela selecdo. No entanto,
considera que naquele espaco ela vivenciou realmente a experiéncia de ser discriminada.

As praticas de discriminacao racial se evidenciam, mais claramente, em situacdes onde
o negro sai do “seu lugar” e se encontra em uma situagcdo onde sua presenga ndo é habitual, ou
seja, em posicOes de prestigio social.

Como argumenta Goffman (2012), nas interagbes face-a-face, aquele defeito
visivelmente estigmatizado promove uma interacdo angustiada durante “situagdes sociais

mistas”. Da mesma maneira é compreensivel que esse tipo de contato ndo ocorra suavemente.
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Nesse sentido, uma das reacdes pode ser tratar o individuo como melhor ou pior do que os ali
presentes e quando ndo for possivel, trata-lo como “ndo pessoa” ignorando sua presenca. No
caso de Eloisa, ela precisava se mostrar a melhor.

Ser considerado “ndo pessoa” pode ser aproximado do conceito de corpo abjeto de

Judith Butler (PRINS & MEJER; 2002: p.161) este “[...] relaciona-se a todo tipo de corpos

J4

cujas vidas ndo sdo consideradas “vidas” e cuja materialidade ¢ entendida como ‘“ndo
importante”, assim 0 agenciamento do sujeito € minado performativamente, discursivamente,
quando submetido a um conjunto de regras que o precedem, como a normatividade branca, do
tipo fisico “sem bunda”, alijando a bailarina e outros bailarinos de conduzirem realmente suas
vidas e orienta-las segundo seus desejos, reflexdes e acoes.

Nesse sentido, ter que “ser melhor” era o motivo de atrito € a0 mesmo tempo a solugdo
para que Eloisa ndo fosse ignorada, mas isso s foi possivel na Escola Estadual de Danca
Maria Olenewa. No entanto, ao conseguir ser aprovada na audicao para o corpo de baile do
Theatro Municipal, tudo que pode ser feito para que ela ndo dancasse foi realizado, retirando-
a gradativamente da cena a cada ensaio do balé O lago dos Cisnes.

Eu ndo fiquei nem um ano no Theatro Municipal, foi ai que eu me deparei com o
racismo mesmo, na veia, a diretora era a Tatiana Leskova. Depois eu vim saber que
tinha rolado uma discussao, porque ela ndo queria que eu entrasse no Theatro. E ai
vem aquela coisa de Brasil. Até hoje elas falam que eu ndo dei certo no Theatro
Municipal, porque eu era muito pequena, porque era muito jovem. Mas a vida de
bailarina comeca cedo. E eu discordo. Eu sei, eu sinto que foi racismo. O balé
daquela temporada era O lago dos cisnes, eu ensaiei, e eles me trocavam de lugar
quase todo dia no segundo ato. Até que eu fui saindo da fila dos cisnes, e ai eu ndo
fiz parte da parte branca do balé, de tutu branco, essa coisa homogénea, eu ndo
entrava. Ai s6 dancei uma vez o primeiro ato e o terceiro ato, que é a parte da festa,
dos camponeses, da festa que os italianos chegam, os espanh6is chegam, os
hingaros chegam. Eu t6 naquele meio. [...] Nessa histéria eu tive um baque muito
grande, eu vivi realmente o racismo e a minha mae do meu lado esse tempo todo, me
apoiando moralmente, muito né?! Foi ai que eu quase parei, quase parei. Quase
desisti. Uma crise existencial horrivel.

Dessa forma, o Dance Theatre of Harlem se tornou uma possibilidade diante das
rejeicbes que ela sofrera no Theatro Municipal. O que era motivo de estigma e baixa
autoestima, nessa instituicdo, no Rio de Janeiro; se configurou como prestigio nos Estados
Unidos, em uma companhia de proposta diferenciada.

Voltei pra escola de danca do Theatro Municipal os meus estudos 1& na escola, s6
que no dltimo ano, eu ndo sei bem como é que eu voltei. Quando eu voltei eu fiquei
mais seis meses. Fiquei mais um ano, depois mais seis meses. Seis meses, quase me
formando, eu fui pros Estados Unidos com uma professora, que me chamou pra ir
pra Nova lorque, uma professora da escola de danga. Eliane. Esqueci o Gltimo nome
dela. Foi quem me chamou pra fazer essa viagem de duas semanas, s6 que eu ja tava
pensando em outras coisas, né?! Duas semanas. Eu fui pra 14 pra ficar duas semanas,
sO que eu ndo quis voltar pro Brasil. Eu ja tinha falado com a minha méde: Mae! Eu
ndo sei se eu vou voltar. E minha mée era uma mée muito boa, muito esperta. Minha
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mae nunca passou medo pra mim, entdo eu fui, ela falou: “Olha, o melhor lugar pra
uma mulher negra se desenvolver, crescer, hoje em dia, é nos Estados Unidos, Nova
Iorque.” Ai eu falei pra ela: “Eu quero ir pro balé do Harlem” — “Entdo vai”. Ai eu
fui, nessas duas semanas eu resolvi ficar, minha professora me ajudou, minha
familia me ajudou, minha méde, minhas tias me ajudaram, ai nés arranjamos um
maneira de eu ficar numa residéncia de estudantes até a companhia voltar. A
companhia do Harlem voltou e eu fui fazer audigdo pra escola. [...] Eu ndo te contei,
quando eu ja tinha dois anos na escola [Escola Estadual de Danca Maria Olenewa], a
companhia do Harlem veio ao Brasil, e o Arthur Mitchell me viu. S6 que eu ainda
era realmente bem novinha. Pouco desenvolvida, fisico né?! Ai ele falou que quando
eu crescesse eu teria um lugar na escola. Ele gostou muito de mim. Foi amor a
primeira vista. Eu e ele. Eu me lembro que ele era mais alto do que eu. E eu me
lembro do movimento que...ele mandou eu levantar o queixo. Eu tava olhando pra
ele, botou a mdo no queixo e falou: “Levanta o queixo! Agora abre o peito! Fica
assim!” Que a coisa do balé do Harlem. Vocé chega ali, vocé t& dangando e primeira
coisa é: “I am!””Eu sou!”. [...] Isso ele passa antes de fazer um plié. Isso que é legal.
Entdo quando eu fui, quando eu cheguei I3, ele ja tinha uma ideia de quem eu era.
Ele ficou comigo na cabeca. “cadé aquela garota?” “Cadé aquela menina do Rio de
Janeiro?” “E aquela menina? Ainda ta fazendo aula?” Alguns amigos meus depois
falaram pra mim.[...] ai eu entrei depois, fiz a prova pra escola Harlem, entrei. Logo
depois eu entrei pra segunda companhia. Em um ano e meio depois eu entrei pra
companhia. E ai eu fui. Entrei pra companhia, Teve momentos dificeis. Competicao,
criticagem que sempre tem no meio artistico. Ai teve uma época que eu dancei com
outros artistas, outros coredgrafos, mas nunca sai por muito tempo ndo, s6 por uns
meses e voltava. O balé do Harlem sempre foi a minha casa. Nesse meio tempo eu
perdi a minha mée. Minha mée morreu, ai foi um momento muito dificil, eu fiquei
meio estagnada. Ai eu sai, tive uma saida, vim pro Brasil, tive umas crises pessoais
realmente, porque minha mée morreu foi muito dréstica, foi chocante, mas ai depois
eu voltei pra companhia, ai foi que deslanchei. Que eu me tornei solista e primeira
bailarina. Eu ndo sei quantas bailarinas negras se tornaram primeiras bailarinas 1a
fora, eu ndo sei se eu fui a primeira. Eu desconfio que eu fui a primeira bailarina
negra brasileira a ter um posto de primeira bailarina.

A proposta de Arthur Mitchel para que Eloisa tivesse uma postura de afirmacao

atraves do “I am!” contrastava com a permanéncia da bailarina no Theatro Municipal do Rio

de Janeiro, Eloisa ressalta o dia em que uma professora elogiou a desenvoltura dela, mas logo

sentiria pesar por ela ter uma “bundinha africana”, considerando que isso a atrapalhava. Da

mesma maneira, Eloisa conta que tinha vergonha das suas curvas e tentava esconder com a

saia e outros aderegos.

No meio de um ensaio, acho que na época da companhia do Theatro Municipal, a
diretora era a Tatiana Leskova, implicou com uma coisa la e falou que eu tinha um
fisico bom, mas tinha uma coisa que atrapalhava: “uma pena que tem essa bundinha
africana no meio”. Era africana mesmo, meu pai ¢ africano, tenho maior orgulho da
minha bunda. Mas quando eu cheguei em Harlem, nds ndo tinhamos esse problema,
todas nds, e ninguém deixava de fazer o que tinha que fazer. Trabalhar a danca, a
técnica. A bunda néo foi um problema. Foi um alivio quando eu cheguei no Harlem,
pra falar a verdade. Todo mundo tinha uma bunda como a minha: “Ah! Que legal!”
N&o era um problema. Eu lembro disso, desse comentario da lordose, ela era que
atrapalhava né?! Eu ndo achava que atrapalhava, mas diziam que atrapalhava. E
durante muito tempo eu achei que era um problema. Botam uma coisa nha sua cabeca
que vocé fica com aquela paranoia. Era um tal de ficar querendo cobrir de vez em
quando, botar um saia pra disfarcar, nas aulas, ensaios. Ficar insegura quando nédo
tinha nada em volta. N&o tinha nada pra cobrir, mas ai depois, logo quando eu
cheguei no Harlem, isso foi resolvido, vamos dizer assim. N&o que eu esqueci, mas
foi resolvido. Porque I& ndo tinha disso. Tem que t& trabalhando, tem t4 mostrando
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todas as partes do corpo, tem ta trabalhando todas as partes do corpo. Ndo é um
problema. Ai eu resolvi de certa maneira seguir em frente sem esses problemas. Ir
pro Harlem foi muito bom.

Quando FEloéisa afirma: “Botam uma coisa na sua cabeca que vocé fica com aquela
paranoia.” Retomamos aqui a ideia do olhar, da visdo e do espelho (analisada no capitulo 1),
como partes da percepcao do individuo sobre si e sobre 0s outros, como esse olhar € treinado
em um processo educativo como balé classico e de que forma isso influencia na consciéncia
do individuo sobre si, sobre seu corpo e como esse olhar pode se desenvolver em nocgdes de
vergonha ou de prestigio social.

Apesar de ouvir de sua mée, do seu pai e de seu primeiro professor de balé que era
linda, o fato do seu corpo, sua cor e¢ sua “bunda” serem categorizados de maneira
estigmatizadora, negativa e ser considerada motivo de interferéncia na técnica classica,
promoveu um olhar envergonhado, um deslocamento de Eloisa sobre si e de seu corpo em
relacdo aos padrdes almejados para uma bailarina classica, em que privilegiou-se a fala e a
autoridade de uma professora em uma instituicdo que politica e ideologicamente tem
autoridade significativa no desenvolvimento do que é balé classico no Rio de Janeiro, a
Escola Estadual de Danca Maria Olenewa.

Segundo Goffman

[...] os padrdes que ele incorporou da sociedade maior tornam-no intimamente
suscetivel ao que os outros veem como seu defeito, levando-o inevitavelmente,
mesmo que em alguns poucos momentos, a concordar que, na verdade, ele ficou
abaixo do que realmente deveria ser. A vergonha se torna uma possibilidade central,
que surge quando o individuo perceber que um de seus proprios atributos é impuro e
pode imaginar-se como um ndo portador dele. (2012: p.17)

A vergonha e o aprendizado do que ela significa esta relacionada a concepcao do eu, a
constru¢cdo de uma “carreira moral”, influenciada pelo ponto de vista dos normais, o qual ¢
aprendido e incorporado dependendo do processo de socializacdo estabelecido. Mas ha uma
segunda fase em que o individuo aprende que possui 0 estigma e quais as consequéncias de
possui-lo. O autor se refere a quatro modelos para exemplificar como essa sincronia entre
essas fases pode ocorrer, sendo que aqui destaco 0 modelo em que o individuo deixa as
fronteiras da sua “sociedade normal” e aprende uma “segunda maneira de ser, ou melhor,
aquelas que as pessoas a sua volta consideram real e valida”. Ajustamento que ocorreu de
maneira positiva e para a autoafirmacao de Eloisa quando comecou a trabalhar como bailarina
do Dance Theatre of Harlem.

Nesse sentido, a visdo e o olhar de Eloisa sobre seu fisico, sobre sua identidade sofreu
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varias vezes a mudanca de prestigio para estigma  durante a trajetdria da bailarina, em que
seu engajamento sensério e experiéncia da cultura ora compreendia a estética de seu corpo,
ora 0 violentava. Inconsisténcias que parecem ter sido diminuidas ou sanadas a partir de
maneira mais significativa naquela companhia, assim como pela apropriacdo do ativismo de
sua mé&e no movimento negro.

Sousa (1983) analisa esse movimento entre identidade de referéncia negativa e a

reformulacéo dessa consciéncia:

saber-se negra é viver a experiéncia de ter sido massacrada em sua identidade,
confundida em suas perspectivas, submetida a exigéncias, compelida a expectativas
alienadas. Mas é também, e sobretudo, a experiéncia de comprometer-se a resgatar
sua histdria e recriar-se em suas potencialidade. (p.18)

Se avaliarmos as trajetorias das duas bailarinas em questdo, segundo projeto e campo
de possibilidades (VELHO, 2013), poderemos observar que o Dance Theatre of Harlem se
torna uma possibilidade tanto para americanos, quanto para brasileiros, construindo outra
imagem da bailarina negra e do bailarino negro dentro do universo da danga classica, ainda
que de linguagem mais neoclassica, moderna ou contemporanea.

Dessa maneira, ainda que Isabel e Eloisa tenham sido tolhidas de realizar o sonho de
trabalhar num companhia classica como o Theatro Municipal, como o era para Eloisa, o
encontro com o Dance Theatre of Harlem possibilitou a realizacdo de um objetivo de ser
bailarina cléssica profissional.

Entre trajetdrias e campo de possibilidades, vemos que a maneira como a diferenca
estabelecida contra os individuos que apresentem tracos negroides no Brasil, restringiu a
atuacdo das bailarinas nacionalmente, reorientando os objetivos e a forma de realiza-los,
empurrando-as para outros cenarios que ndo fosse o cenario carioca do balé classico, onde a
ideia de balé branco europeu como padréo a ser alcancado era reforgcada, enquanto o negro era
constantemente rechacado. Balé branco, segundo Eloisa é aquele balé em que todos devem
estar homogéneos, o tutu é parte do figurino, assim como todo o cenario remete a cor branca.

As duas bailarinas, apesar de possuirem condi¢6es econémicas diferenciadas, morando
em localidades do Rio de Janeiro marcadas pela distancia entre periferia e centralidade na
cidade do Rio de Janeiro em termos socioculturais, ambas as bailarinas sentiram dificuldade
em acessar 0 universo do balé em sua plenitude. A forma como cada uma lidou com o
preconceito foram saidas individuais que convergiram.

No entanto, enquanto Eloisa ja vinha desde sua infancia tendo referenciais para a
construcdo positiva de sua identidade, aléem de desenvolvimento de uma postura ativista

dentro da danca, Isabel desenvolveu sua identidade enquanto bailarina negra, principalmente a
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partir de sua experiéncia de vida nos Estados Unidos, Nova lorque.

A reacdo das bailarinas a discriminacdo e compreensdo de determinadas situacGes
também é diferente. Enquanto a lordose criticada pela professora na Escola Estadual de Danca
Maria Olenewa soava como uma correcdo para lIsabel, para Eloisa foi uma expressao de
preconceito enquanto tentava se estabelecer como profissional no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. Ficou marcado para ela, a associacdo entre ser negro e ter lordose, quadril e bunda
grandes, como se ter um corpo curvilineo fosse restrito a ser negro, apesar de acreditar que
essa é uma caracteristicas comum entre 0S mesmos.

Se de fato considerarmos que é possivel aliar algumas caracteristicas fisicas com a
ascendéncia ou caracteristicas raciais do individuo, podemos considerar que o Dance Theatre
of Harlem se constituiu enquanto a area leve para que tanto Isabel quanto Eloisa se sentissem
a vontade com seus corpos, Isabel, com o cabelo e Eloisa com sua “bundinha africana”

E interessante observar como a postura ativista de Eloisa interferiu na trajetoria de
Isabel. E interessante também observar como o alerta da professora Consuelo Rios a Eloisa
também fez com que se empenhasse de maneira diferente e organizada para que pudesse ser
considerada uma boa bailarina, além de qualquer fator cor/raca/etnia que apresentasse.

Enguanto o problema social do racismo esta presente, permeando e limitando as ac6es
dessas bailarinas negras e desses bailarinos negros, a experiéncia anterior de um bailarino
mais proximo, ou a ideia de denincia presente na fala desses atores sociais, da novo sentido
ao passado daqueles que ndo conseguiram acesso ou ascensdo no meio profissional almejado:
0 balé classico. Assim como reajusta 0o pensamento e 0s desejos para o futuro daqueles que
sdo orientados por essas falas.

No entanto, dizer que a bailarina negra e o bailarino negro precisam de mais esforgo
por conta de seus tragos, pois sdo diferentes, sdo discriminados, € uma maneira de reiterar o
preconceito. Segunda Sousa (1983), “Neste discurso encontramos ainda, uma marca
caracteristica da cultura ocidental e branca, onde estamos imersos: o individualismo — a
doutrina ¢ apologia da responsabilidade individual” (p.37).

Assim, a ideia de esforco pode parecer uma possibilidade a esses individuos como a
melhor estratégia, ou maneira de agir para que a diferenca da cor/raca/etnia sejam anuladas ou
minimizadas para a realizacdo de seus objetivos, pensando que individualmente, cada um
assumindo a sua responsabilidade individual, futuramente havera mais negros no universo do
balé cléssico, no exterior e no Brasil, quando na realidade, essa relagdo entre esforco e
realizagdo profissional ndo é uma equacdo que de fato funciona, mas mascara as fronteiras

existentes entre 0s espacos destinados ao grupo discriminado, nesse caso 0S negros.
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Por outro lado, no ambito dos campos de possibilidades, conhecer alguém que tenha
passado pela mesma experiéncia de busca por um lugar onde o sujeito consiga vivenciar sua
identidade e seu trabalho podem servir como referencial positivo, reconstruido a imagem do
negro sobre si, assim como sobre a experiéncia da “negrura”.

No conjunto dos entrevistados é necessario observar que Fernanda e Gisele também se
consideraram negras, Fernanda, morena clara ou desbotada como a mesma se denominou e
Gisele. No entanto, nenhuma das duas consideraram ter sofrido algum tipo de discriminacgéo
por serem negras, apesar de terem relatado que Diego, colega em comum, teria passado por
essa situagao.

Se féssemos avaliar um pouco mais, podemos observar que Fernanda, com uma
situacdo socioecondmica mediana, com condi¢Oes financeiras para comprar 0 que quisesse no
balé, teria enfrentado durante todo o seu estudo em danca a relagdo com o seu quadril e seu
peso como caracteristicas estigmatizadas, enquanto, sua pele é clara, o cabelo alisado, ndo
eram caracteristicas problematicas em si. Nesse sentido, ainda vemos a fala de Paulo, atuante.
Dentro dos quesitos técnica, peso, situacdo financeira e cor/raga/etnia, ficou bem menos
evidente estes Gltimos e a questdo econbmica.

J& Gisele encontrou mais empecilhos técnicos e os traumas emocionais gerados pelas
competicdes e exigéncias disciplinares durante sua experiéncia, além da dificuldade
econdmica que sua familia sempre enfrentou. Teve problemas pontuais com seu peso
somente, em duas companhias devido a extrema competividade e carater disciplinar como na
Maria Olenewa, escola em que a bailarina relata colegas que ja ingeriram shampoo para

perder peso.

5.8 Cena Oito: Caminhos alternativos

Podemos dizer que a sala de aula e o palco sdo espacos politicos onde sdo realizadas as
diversas interaces possiveis no ambito/universo do balé classico. Nesse sentido, existem
relacdo de poder e de negociacao para que as posi¢des de marginalidade e centralidade sejam
distribuidas entre os diversos profissionais. A combinagdo cor da pele e cabelo provocam
interferéncias nas relacdes estabelecidas, de acordo com a forma como esses dois fatores

compBem o corpo humano, em que uma forma corporal transforma-se ou é apresentada como
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um padrdo, enquanto outras fogem a um padrdo esperado, por excecao.

Nesse sentido, os diferentes matizes corporais atravessam a informacdo social de
bailarinas bailarinos negros, fazendo com que eles fiqguem reduzidos aos tracos negréides que
apresentem, como se fossem “defeitos”/ “imperfeicdes”.

Os tracos negroides sdo definidos na relacdo entre “brancos” e “ndo-brancos”, séo
produtos de relacdes de poder, de dominacdo e subordinacdo, em que ha jogos de forca,
preterindo o segundo grupo de participar igualmente das relacGes trabalhistas e raciais tal qual
0s brancos, mantendo o poder e prestigio vigentes.

Para que isso ocorra, € reiterada a ideologia da cor, mais precisamente, a ideologia do
branqueamento, diferenciando, classificando e hierarquizando os bailarinos brasileiros,
afirmando-se a brancura de maneira positiva enquanto nega-se ou diminui-se qualquer
proximidade com a “negrura”.

Nesse sentido, considerando a sociedade brasileira e a fragmentacdo da populagdo em
cores variadas, bailarinas e bailarinos sdo parte nesse continuo de cor, em que ser negro
mesmo, com cor de pele mais escura e cabelo crespo sdo caracteristicas criticas e
compulsérias das quais os individuos ndo conseguem se desvencilhar.

Assim, o universo do balé classico se apresenta como um ambiente desfavoravel ao
corpo de negras e negros, em que a cor da pele e o cabelo sdo caracteristicas rechacadas, mas
especialmente o formato do quadril e 0 bumbum no caso das mulheres.

Bailarinas e bailarinos negros sdo pressionados a se conscientizarem de suas
identidades enquanto empecilhos a realizacdo de seus sonhos ao colocarem seus corpos em
cena, ao tentarem ultrapassar as fronteiras simbolicas da estratificacdo racial e social, saindo
do lugar em que estdo, procurando ocupar um lugar de centralidade e de ascensdo em suas
carreiras.

A democracia racial se estende para a sala de aula e para o palco, um mito sobre a
convivéncia harmonica e igualitaria entre individuos “brancos” e “ndo-brancos” no Brasil.
Assim, aparentemente a presenca de negras e negros é possivel em qualquer ambiente, no
entanto, sdo constantemente limitados em suas a¢des e participacdo, tornando-se invisiveis ou
tendo que construir caminhos alternativos para realizagdo de seus sonhos.

De acordo com a ideia de democracia, é possivel pensar que todos tem acesso as
mesmas oportunidades para realizar seus sonhos em que apenas a presenca de um negro
nesses espacos de centralidade corrobora o discurso do esforgo e do mérito. No entanto, esse
discurso é apenas uma maneira de mascarar a desigualdade presente nas relacbes raciais

brasileiras, tendo em vista que a ascensdo de um individuo negro ndo retira 0s negros,
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enquanto coletividade, desse lugar de subalternidade construido historicamente para eles (para
nés). Da mesma forma, o ethos que permeia a carreira de bailarino classico, faz com que a
disciplina e o esforco individual mascarem ou minem denuncias de racismo

Todos os hailarinos, independente de qual a cor/raca/etnia a qual se identificam
apresentam algum tipo de fator que limita suas a¢bes dentro do universo do balé cléssico e
que orienta suas trajetorias para que permanecam ou para que busquem outros horizontes,
reajustando o projeto de vida que tinham inicialmente.

Podemos pensar que o individuo se torna capaz de agir diante das condigdes sociais
que sdo apresentadas a ele durante sua vida, a seu favor, ao conscientizar-se da expectativa do
outro a seu respeito, assim como das consequentes restricdes a um determinado imaginario ou
cenario social, limitando suas acfes no ambito da realizacdo de desejos, sonhos e objetivos
individuais. De outra maneira também podemos pensar que se hd as condi¢Bes sociais
impostas a cada um desses “grupos discriminados” e aos “ndo discriminados”, sdo regras
diferentes.

Se pensarmos conforme nos sugere Butler (2012), podemos compreender que 0 corpo
também é parte da construcdo da identidade, ou melhor, parte intrinseca a ela. Enquanto um é
compreendido enquanto superficie regulada politicamente num campo cultural de hierarquia,
a outra é compreendida enquanto fantasia performada coletivamente. A partir disso é possivel
pensar sobre o conceito de raca/etnia enquanto producdo discursiva que encontra significado a
partir de atos performativos, de acordo com interesses politicos encenados publicamente.

A experiéncia das regras de um corpo classico branco, discursiva e politicamente
performado pode orientar a vida desses profissionais tanto para a subalternidade e para fora
do contexto do balé classico, quanto o uso que professores, ensaiadores e coreograficos
fizeram delas, limitando ou dificultando o acesso de bailarinas e bailarinos a ambientes
considerados estritamente classicos.

De outra forma, uma vez conscientes do processo ideoldgico (SOUSA:1983) sob o
qual se encontram, bailarinas e bailarinos negros estariam sempre negociando as regras desse
Jogo, no sentido de modificar e ampliar o campo de possibilidades ao qual estdo limitados.

Dessa maneira, a experiéncia corporificada da discriminacdo, ou a consciéncia da
propria condicdo de negro quando bailarinos colocam seus corpos em cena, pode ter como
consequéncias tanto a permanéncia de um sentimento de vergonha ou jocosidade, como se ser
negro fosse um defeito, ou poder ser um elemento de subversdo e reinterpretacdo das regras
imposta a eles.

Assim, permanecendo em companhias proprias para negros ou em companhias para
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“corpos diversos”, pode ser um caminho individual para um problema social, assim como a
abertura para que outras bailarinas negras e outros bailarinos negros ocupem esses espacos,
uma espécie de subversdo da ordem.

Subversdo, segundo Butler (2012), sé aconteceria utilizando os préprios termos de
determinada lei, podendo estar explicita e registrada ou apenas simbolicamente evidenciada.

A libertacdo que ocorre sem a utilizagdo desses termos configura mais uma forma de
encarnar as regras estabelecidas e suas normatizagdes. Assim também seriam encarnados 0s
mecanismos de repressdo dali gerados.

N&o obstante pudemos observar nos depoimentos que ser negra/o e bailarina/o é
negociar entre a profissdo e a identidade étnico-racial na maioria das vezes e que 0s atributos:
cor da pele e cabelo influenciam o conjunto de pessoas que fazem parte desse mundo artistico,
promovendo a reorientacao dos projetos de vida de bailarinas e bailarinos, devido a limitacdes
na atuacdo profissional desses, ou ao impedimento que prosseguissem com essa modalidade
de danca, oscilando entre conscientizacdo e promogao no mercado de trabalho, a identidade
étnica e a reivindicacdo pelo reconhecimento, e a racionalizacdo das atitudes desses
profissionais a fim de possam realizar seus planos, ainda que seja necessario ampliar o foco e
fazer inGmeras concessdes para isso.

De outra maneira, as iniciativas e 0s pensamentos convergem para a responsabilizagéo
do individuo, os referenciais para bailarinas e bailarinos negros no Brasil ainda permanecem
no anonimato, ha insercdo lenta de negras e negros no mercado de trabalho referente ao balé
classico nesse pais, enquanto muitos se servem de outras modalidades de danga e companhias
com propostas diferenciadas que oferecem maior possibilidade de exercer a profissdo ou

desistem de dar continuidade a carreira.
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CONCLUSAO

O objetivo central deste estudo foi problematizar as relagdes raciais no universo do
Balé, discutindo como se constroem determinadas modalidades de discriminacdo social.
Sustento que o universo do balé contribui, sem dulvida, para estigmatizar ainda mais a
populacdo negra. Com seus discursos e representacOes, através de valorizacdo do corpo
branco, contribui para reproduzir e ampliar relagdes de dominacao, reestruturando as relacfes
assimétricas de poder dos brancos sobre os negros.

O mundo do balé é composto por diferentes atores sociais como: bailarinas e
bailarinos, familiares, professores, ensaiadores, jurados, comerciantes, publico, pessoas que
coordenam suas agdes no sentido da producdo dos espetaculos. Por outro lado € um universo
que apresenta convencdes especificas, que sdo ritualizadas na sala de aula, no palco, em
festivais e concursos, workshops, a partir do que é desenvolvida determinada sensibilidade
sensorial pelos bailarinos, interferindo na maneira de eles perceberem a si mesmo e ao mundo
ao redor.

Diante de um processo pedagogico, o olhar desses profissionais é direcionado e
treinado para a valorizacdo de determinada estética, preenchendo de significados
determinados conceitos como beleza, feiura, disciplina e, outros. Existindo toda uma
construcdo social de quem esta dentro ou fora dos padrdes estabelecidos, influenciando na
maneira como cada um se enxerga e em suas construgdes identitarias, o que pode ocorrer de
maneira positiva ou negativa.

A repeticdo dos exercicios ajuda no desenvolvimento de maior ou menor sensibilidade
dos individuos sobre seus corpos, da forma como esses olhares serdo direcionados sobre eles,
da forma como esse corpo vivera a cultura na qual esta inserido, na forma como ele serd
cultura, isso quer dizer, de que forma o individuo construird sua corporeidade.

O corpo e todos os seus atributos serdo alvos de julgamentos, serdo aproximados ou
distanciados de determinados padrdes estéticos convencionados. O que ocorre desde a
manipulacdo do cabelo, na elaboracdo do coque, até as pontas dos pés. Cada parte do corpo de
bailarinas e bailarinos atua atentamente para a percep¢do das exigéncias estabelecidas, no
olhar do colega, no espelho, nas falas e olhares dos professores, nas anotaces dos jurados,
nas observacoes e aplausos do publico. Cada parte de corpo atua atentamente para perceber o
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que € ser bailarina e bailarino.

Eles devem ser fortes e estarem preparados sempre para serem julgados, desde o olhar
que lancam sobre os espelhos da sala de aula, até os olhares de seus colegas, professores,
publico. O que esta relacionado a manter um ritmo de vida sadio, incluindo a alimentacéo,
para ndo desenvolver algum disturbio alimentar, por exemplo, bulimia e anorexia.

O esforco para manter-se sempre em equilibrio, persistir nos treinos e ensaios é uma
qualidade que sobressai a todas as outras, nesse sentido toda dificuldade do bailarino e da
bailarina em desenvolver determinado passo, ou qualquer limitacéo fisica ou artistica deve ser
superada através da perseveranga, persisténcia, através da “ralagao”. Podemos considerar o
balé classico e a disciplina, sdo parte da vocacao para o trabalho.

Consideramos que essa visdao de mundo influencia na superacdo de limites financeiros
apresentados pela maioria das bailarinas e bailarinos. Da mesma forma, vimos esse
entendimento da disciplina como vocacdo, para a superacdo de diferenciagcdes sociais entre
brancos e ndo-brancos e em todos 0s aspectos estigmatizados no universo do balé classico.

Compreendemos que determinadas limitacOes atribuidas aos corpos dos sujeitos que
procuram essa arte, sdo parte de um processo de diferenciagdo subjacente ao discurso da
igualdade, liberdade e democracia, em que 0 mérito € o Unico fator importante para realizar os
préprios sonhos, 0s proprios projetos de vida.

Para bailarinas brasileiras, como um todo, o principal empecilho seria o quadril e 0
bumbum, para bailarinas e bailarinos seria a ideia de que o povo brasileiro tem 0 movimento
corporal a partir do umbigo, dessa forma, esses individuos sdo impelidos a se ajustarem
atraves de exercicios incessantes para conseguirem se adequar aos padrdes estéticos e técnicos
europeus, diante do que as bailarinas sdo consideradas mais “retas” e todos, tem o movimento
corporal mais contido, em que a principal expressividade estd na parte superior do corpo.

Nesse sentido, o corpo hibrido do brasileiro é fabricado pelo mundo artistico do balé
classico de origem russa, sendo a primeira forma de classificar, diferenciar e hierarquizar
aqueles que estardo em destaque 0s que ndo estardo. A esse corpo € atribuida memoria
corporal baseada em um gestual esperado do brasileiro, um gestual gerado pelo umbigo
invariavelmente, um gestual marginalizado no mundo do balé classico, o que é considerado
um preconceito estético de acordo com Howard S. Becker.

A imagem da bailarina e do bailarino sdo baseados em um padrdo eurocentrado. Ha a
valorizagcdo da tez clara, porte fino, magro para as meninas e um porte forte, mas sem

exageros. O quadril e a bunda séo partes do corpo estigmatizadas, tornando o corpo hibrido,
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mestico brasileiro problematico para o desenvolvimento do balé classico no Brasil, para as
bailarinas brasileiras.

A cor da pele e o cabelo séo parte em desigualdades, especialmente, para bailarinas
negras. Sao fatores que atravessam a imagem da bailarina, incluindo o fator talento e vocacao,
até a classe. Classe e raca se conjugam de tal forma interferindo nos projetos de vida de
bailarinas e bailarino.

Da mesma forma, ainda que seja produzida linguagem prépria da danca brasileira, ela é
marginalizada e sempre fica a mercé das classificagGes e da técnica do balé classico. Mesmo
Eros VolUsia, Mercedes Baptista e seus dancarinos atribuem ao balé classico importancia para
doutrinar o corpo e prepara-lo para aprender qualquer técnica. O que nos remete ao
pensamento de Howard S. Becker (1977), quando fala do tipo inconformista de artista. O
artista inconformista pressiona seu mundo artistico no sentido de promover determinada
mudanca nas convengdes e de questiona-las, mas todo inconformista alguma vez ja esteve
ligado a determinadas normas, as quais tém como ponto de partida para suas reivindicagoes.
Nesse sentido, podemos considerar que Eros Vollsia e Mercedes Baptista cumpriram esse
papel em suas areas especificas. A primeira através de uma ideia de danca mestica brasileira e
a segunda através da danca afro e de sua ligacdo com o balé classico.

A danca afro se torna essa modalidade que possibilita a atuacdo de brasileiros, sendo
Mercedes 0 caso emblematico para pensar ndo s6 sobre o corpo hibrido brasileiro e seus
costumes e crencas sempre a margem da cultura brasileira. Ao criar a danca afro, criou
também um espaco e um gestual que funcionam para a afirmacdo da identidade negra e
aceitacdo desse corpo, retirando o negro do lugar de poluidor para uma posicao central nessa
modalidade de danga.

A sala de aula e o palco podem ser compreendidos como oscilantes entre ndo-lugares ao
mesmo tempo que sdo espacos politicos, culturais, ideolégicos.

Nesse sentido, a experiéncia do balé classico, mais do que um mundo artistico se
transforma um campo artistico, com articulacdo e negociacdo de poder, em que ha
interiorizacdo de um habitus, com disposi¢Oes sociais interiorizadas, promovendo uma
conformidade em relagdo ao “tudo se passa como se”, privilégio de uns em detrimento de

outros.

Em suma, o balé classico dramatiza as relacGes raciais na sociedade brasileira.
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ANEXO A - Os entrevistados

Lucia tem 58 anos, mora no Grajau, casada, tem um filho, € doutora em psicologia,
trabalha no Instituto de Estudo de Salde Coletiva da UFRJ, faz parte do movimento negro.
LGcia sempre gostou muito de dancar, sendo conhecida por isso entre colegas e familia. Teve
influéncia da familia materna, pernambucana, aprendendo desde cedo o frevo. Seu contato
mais formal com a danca foi no Colégio Pedro Il, onde estudara, com aproximadamente 16
anos. Ali teve contato com a danga moderna e a danga afro, quando teve oportunidade de
fazer audicdo para dancar com balé da Mercedes Baptista, onde permaneceu até os seus 24
anos. Depois precisou se dedicar a faculdade de psicologia e trabalhar, o que ndo poderia
conciliar com a danga, devido a sua condi¢cdo econémica.

Paulo Melgaco é mineiro, casado, tem um casal de filhos, mora no Rio Comprido no
Rio de Janeiro, para onde veio no inicio da década de 90 para realizar o sonho que tinha de
mudar-se para cd. Sonho que foi nutrido desde seus 8 anos de idade enquanto assistia a novela
“Estiipido Cupido” na rede globo de televisdo. O gosto pela arte e pela pesquisa foi
desenvolvido principalmente na escola durante 0s passeios que a mesma proporcionou, como
a primeira vez que ele assistiu 0 balé O Lago dos Cisnes no Palacio das Artes aos 12 anos.
Aos quatorze, comecgou a fazer aulas de balé classico naquela instituicdo, mas a fala de um
professor o fez sentir que aquela danca ndo era uma atividade para ele, por ser negro. Por
incentivo de outra professora, descobriu o0 estudo como uma forma de se aproximar da danca,
via 0 mundo académico. Formou-se em Desenho Industrial e Artes Plasticas em Juiz de Fora,
revezando-se entre estudos e trabalho, encontrando no mestrado a oportunidade para financiar
sua mudanca. Em 1993 ja estava no Rio de Janeiro quando comecou a lecionar Historia da
Danca na Escola Estadual de Dangca Maria Olenewa. Para além do espaco institucional,
contribuiu com a danca classica desenvolvendo pesquisas e elaborando livros como a
biografia de personalidades como Mercedes Baptista. Além da sua atuacdo na danca, atua
como professor na rede municipal de ensino de Duque de Caxias, assim como em
universidades, lecionando, ora disciplinas relacionadas a artes ou a educacao.

Celso tem 44 anos, é solteiro, natural do Rio de Janeiro, negro. Teve uma criagao
dividida entre sua avé e sua mae, entre Bangu e Copacabana, mas atualmente mora em
Miguel Pereira, é doutor em antropologia, atuando como professor da rede estadual de ensino
do Sul Fluminense. Desde cedo teve contato com a danca afro, ja que sua mée participava de

um dos principais grupos da modalidade no Brasil na década de 60, 70, comecando a dancar
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aproximadamente aos 11 anos de idade, por sugestdo de uma amiga da familia, para que
parecia ser um menino muito timido, parando ja em 92, ao 22 anos. Mas atuou se dedicou a
danca atraves da universidade.

italo teve seu primeiro contato com o balé classico aos 10 anos aproximadamente, em
uma clinica de fisioterapia que frequentava, durante as sessdes de ginastica corretiva que fazia
devido um problema que tinha nas pernas, por uma ser mais curta que a outra. Ainda que com
certa resisténcia dos pais pela ddavida de onde ele iria chegar fazendo balé cléssico e pela
familia ter uma tradigdo de militares, mas logo comecaria as aulas de danca na clinica, ainda
que temporariamente escondido dos pais, e depois passou a fazer aulas na Escola de Danca
Alice Arja, instituicdo renomada pelo trabalho que desenvolve. No entanto, foi o contato com
a bailarina russa Eugénia Feodorova que o fez alavancar a carreira, a partir do que foi
convidado a compor o corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde trabalha
cerca de 10 anos. Além de atuar como bailarino, tambem desenvolve trabalhos como
coreografo, assim como de professor em algumas instituicdes que fornecessem o curso
profissionalizante em danca, jurado em festivais. Chegou a ministrar cursos de férias por
alguns anos na escola de danga onde me formei.

Renato € um jovem na faixa etaria de 20 anos, com experiéncia vasta em danca, tendo
participado de grupos no Rio de Janeiro e em Brasilia, formado em balé cléssico e graduado
em danca pela Escola de Danga Angel Vianna localizada no flamengo (Rio de Janeiro).
Atualmente vinha desenvolvendo um trabalho envolvendo a técnica do balé classico, focando
a populacéo brasileira ou pessoas que apresentam quadris mais largos, coxas grossas, gliteos
mais proeminentes, caracteristicas que geralmente dificultam a execu¢do dos movimentos
ensinados pelas escolas tradicionais como a russa e a italiana.

italo teve seu primeiro contato com o balé classico aos 10 anos aproximadamente, em
uma clinica de fisioterapia que frequentava, durante as sessfes de ginastica corretiva que fazia
devido um problema que tinha nas pernas, por uma ser mais curta que a outra. Ainda que com
certa resisténcia dos pais pela davida de onde ele iria chegar fazendo balé classico e pela
familia ter uma tradicdo de militares, mas logo comecaria as aulas de danca na clinica, ainda
que temporariamente escondido dos pais, e depois passou a fazer aulas na Escola de Danca
Alice Arja, instituicdo renomada pelo trabalho que desenvolve. No entanto, foi o contato com
a bailarina russa Eugénia Feodorova que o fez alavancar a carreira, a partir do que foi
convidado a compor o corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde trabalha
cerca de 10 anos. Além de atuar como bailarino, também desenvolve trabalhos como

coreografo, assim como de professor em algumas instituicdes que fornecessem o curso
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profissionalizante em danca, jurado em festivais. Chegou a ministrar cursos de férias por
alguns anos na escola de danga onde me formei.

Bernardo tem 30 anos, carioca, foi criado pela mée, sendo o mais novo de dois filhos.
J& novo se mudou para Minas Gerais onde grande parte da familia dele mora. Devido o
incentivo do irm&o, que ja era bailarino, comegou a fazer aulas de balé classico com 7 anos,
em uma academia proxima de onde ele morava. O fato de ter ganho um concurso quando
pequeno auxiliou para que aperfeicoasse sua técnica. Aos 16 anos ja tinha ganhado alguns
prémios como bolsas para companhias na Inglaterra, Alemanha, mas ndo poderia ir porque
ainda estava cursando o ensino medio e era um risco muito grande que assumiria ao aceitar as
bolsas. Pouco tempo depois, fez audicdo para o Theatro Municipal do Rio de Janeiro, onde
permaneceu por trés aproximadamente. Dangou como primeiro bailarino em 2002
substituindo o bailarino principal que se encontrava machucado. Sua participacdo em Giselle
foi extremamente divulgada pelos jornais de grande circulagdo como o principe negro
participando de um balé romantico reverenciado por quem atua na area. Apesar da
experiéncia adquirida durante sua atuacdo no Theatro Municipal, pediu uma licenca a direcédo
da instituicdo para eu pudesse procurar outras companhias para se aperfeicoar e trabalhar.
Procura que Ihe rendeu a vaga de demi-solista na Companhia de balé da Holanda, onde
trabalha ha 10 anos.

Gustavo tem 29 anos, é natural do Rio de Janeiro, Nildpolis. Comegou a dangar
aproximadamente com 12 anos numa escola de danca na baixada fluminense, ap6s algum
tempo fez audicdo para a Escola Estadual de Danga Maria Olenewa, formando-se em 2006.
Em sua carreira passou por companhias na Venezuela, Argentina, Sdo Paulo Companhia de
Danga. Por 6 anos comp8e o corpo de baile do Grupo Corpo em Minas Gerais. Além de
dancar, também ensina balé classico e Histdria da Danca em algumas escolas de danca em
Belo Horizonte e cursa faculdade de jornalismo, pretendendo trabalhar com critica da danca
quando se “aposentar”. O que pretende fazer quando completar 33 anos e ja tiver permanecido
10 anos naquela companhia devido as lesdes que ja sofreu e também por querer uma vida
mais estavel para conciliar melhor com o casamento. E grato pelas conquistas que teve devido
0 balé e por conseguir viver dessa arte, sendo um menino oriundo da baixada e negro.

Isabel tem 24 anos, é carioca, de Benfica, onde foi criada pelos seus pais ao lado do
irmdo. Desde cedo os dois foram incentivados pelos pais a fazer atividades fisicas, como
natacdo, ginastica artistica. Nesse intere, Isabel iniciou seus estudos de balé cléssico aos 8
anos de idade, no projeto Dangando para Ndo Dancar na vila olimpica da Mangueira. Aos dez

anos comecou a ter aulas na Escola Estadual de Danca Maria Olenewa, quando decidiu
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investir na carreira de bailarina profissional. Tinha como idolos a bailarina Ana Botafogo e
uma de suas professoras de balé classico, mas seu maior espelho era o préprio esforco,
disciplina e determinacdo. Fez estdgios em companhias como Grupo Corpo e Débora Colker,
mas foi 0 conselho de uma professora do projeto que faria a carreira dela alavancar, ao fazer o
teste para o Dance Theatre of Harlem, j& que o mercado para bailarinas negras no Brasil ndo
parecia promissor. Aos 18 anos a bailarina mudou-se de Benfica no Rio de Janeiro para Nova
lorque, nos Estados Unidos, onde trabalha atualmente para aquela companhia, que é
conhecida pelo seu corpo de baile e composto em sua maior parte por bailarinos negros.

Bruna tem 37 anos, é carioca, casada, tem dois filhos, trabalha atualmente como
bailarina solista do Theatro Municipal do Estado do Rio de Janeiro e tem uma academia de
danca em Vila Valqueire. Sempre foi apoiada pela mde em seus estudos, mas encontrou
resisténcia da familia por considerarem a danga, uma profissdo que “ndo da futuro”, e o
dispéndio com o balé era grande diante das condi¢fes financeira que ela tinha. A bailarina
comecou a fazer balé na escola onde estudava no Meéier, por indicacdo médica. Tempos
depois foi matriculada numa academia que oferecia o curso profissionalizante em danca em
Copacabana por sua mae, ali permanecendo até os dezesseis anos, quando participou de um
seminario internacional de danca em Brasilia. Nesse evento, uma professora a alertou de que
teria aprendido tudo errado e apesar de ter jeito para balé. Assim, a mesma aconselhou Bruna
a fazer aulas com uma professora russa no Rio de Janeiro. Aos 18 anos se viu obrigada a
comecar a trabalhar para custear a mensalidade, o que a atrapalhava Nesse intere, fez audicao
trés vezes para 0 Theatro Municipal, tornando-se funcionéria da instituicdo aos 22 anos, em
1999.

Diego tem aproximadamente 25 anos, filho Unico, morador de Nova Iguagu, Baixada
Fluminense, comecou a fazer aulas de danca entre os 14 e 15 anos na escola em que estudava,
entrando em curso profissionalizante logo depois onde permaneceu até se formar em 2010.
Em paralelo, cursou a Escola Estadual de Danca Maria Olenewa de 2008 a 2011, onde
permaneceu fazendo aulas. Da mesma forma, comecgou a faculdade de letras na UFRJ, em
2007 trancando-a para se dedicar a danca. Concomitante a isso, comegou a dar aulas de balé
classico em uma escola em nova Iguacu e mais tarde em um projeto desenvolvido pela
G.R.E.S Beija-flor de Nilopolis. Diego também gostava de desfilar nessa escola de samba.
Seu primeiro desfile ocorreu em 2005, em ala, mas apds trés anos passou a desfilar como
parte da comissdo de frente. Dentre as modalidades de danca, Diego gosta mais de balé
classico, no entanto, atualmente, tem procurado fazer audi¢cdes para companhias com uma

linha mais contemporénea. Atualmente, foi aprovado na selegéo para integrar o balé do Teatro
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Castro Alves na Bahia.

Ana tem 30 anos, natural do Rio de Janeiro, moradora de Nova Iguacu (Baixada
Fluminense), foi criada pela mée, teve sempre uma condicdo financeira mais humilde. Ana
declara-se branca, apesar de saber que sua mae e sua avd maternas sdo negras. Comecgou a
fazer aulas de danca entre 5 e 6 anos de idade, por influéncia de um comercial de meias feito
pela atriz Claudia Raia, formando-se no curso profissionalizante em 2001. Cursou a Escola de
Danca Maria Olenewa a partir dos 11 anos, onde permaneceu por um ano e meio. Aos 21 anos
comecou a fazer faculdade de Educacéo Fisica, concluindo o mesmo aos 23anos. Desde os 14
anos dava aula de dancga, comegando no curso profissionalizante em danga em Nova lguagu,
depois em outra escola na mesma cidade, desde seus 18 anos até os 30.

Fernanda tem aproximadamente 30 anos, reside em Nova Iguacu (Baixada
Fluminense), onde atualmente administra um estidio de danca junto com a sua irmi. E a
segunda de trés filhos. Seu pai é aposentado pela Policia Rodoviaria Federal e sua mée
trabalhava em casa. Comecou seus estudos em danca aos 3 anos, mas foi aos 7 anos que
iniciou o cursos profissionalizante na Escola de Danca de Nova lguagu, formando-se em
2002.

Marta tem 25 anos, é filha Unica, sua mée é pedagoga e seu pai militar da Marinha,
ambos aposentados atualmente. Marta reside em Nova lguagu, cidade onde estudou danca
desde os 3 anos e o curso profissionalizante em danca na Escola de danca de Nova lguagu até
0s seus 16 anos, quando se formou. Trabalha dando aula para criancas desde os 14 anos de
idade, ocupacdo que concilia e conjuga com a sua formacdo em pedagogia, profissdo que
escolheu seguir pelo exemplo de sua mae e como forma de poder conciliar a danca com uma
formacdo académica que pudesse dar retorno financeiro, j& que considera a profissdo de
bailarino uma profissdo de retorno incerto. Desde da sua graduacdo até o mestrado
desenvolveu pesquisa sobre o curso técnico em danca oferecido pela FAETEC no Rio de
Janeiro. Atua também como coordenadora pedagdgica na rede municipal de Mesquita
(Baixada Fluminense).

Gisele tem 24 anos, comecou a fazer aulas de danca quando tinha 7 anos em Sepetiba
(zona oeste da cidade do Rio de Janeiro) , onde morava com seus pais e sua irma. Seu pai
trabalhava como pedreiro enquanto sua mae ficava responsavel pelos afazeres de casa e
estudava na tentativa de conseguir algo melhor. Aos 8 anos conseguiu bolsa para fazer aulas
na Escola de Danca de Nova Iguagu, assim repetia de segunda a sexta a viagem de
aproximadas duas horas de Sepetiba para Nova Iguacu e vice-versa. Quando ela tinha 13

anos, sua mée desenvolveu fibromialgia, doenca cronica, em que o tratamento era feito
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somente em Nova lguacu, assim eles se mudaram para a cidade, diminuindo a distancia. Apos
algum tempo, Gisele comecou a fazer aulas na Escola Estadual de Dangca Maria Olenewa.
Nessa época também tinha seus estudos no ensino regular privado e os custeios com o balé
classico financiados por um membro de uma instituicdo beneficente sueca. Aos 18 anos
deixou a Escola de Danga de Nova lguagu onde havia se formado para poder se aperfeigoar,
estudando em outra academia do Rio de Janeiro, Conservatorio Brasileiro de Danca na Tijuca
e outra academia no Méier. No entanto, interrompeu sua carreira de bailarina para investir na
faculdade de farmacia, pensando que a carreira de bailarina classica é curta e seria necessario
ter algo para dar estabilidade financeira a ele. Junto a isso, por ser uma faculdade paga, seu
“padrinho” ndo poderia continuar financiando os estudos na universidade e no balé cléssico.
Desde os 21 anos trabalha como professora de balé classico buscando uma proposta de
trabalho diferenciada, em que possa desenvolver nos seus alunos determinadas caracteristicas
necessarias para um bailarino de maneira mais “cuidadosa”, sem gerar muito estresse ou
traumas emocionais, repensando a propria experiéncia dela como bailarina. Atualmente
concilia os trabalho em duas escolas de danga em Nova Iguagu com o trabalho no Aeroporto
Internacional Tom Jobim, no setor de informacdes.

Leticia tem aproximadamente 40 anos, reside na zona sul do Rio de Janeiro, comecou
a fazer aulas de balé classico com sete anos no Fluminense Futebol Clube em Laranjeiras e
por recomendacdo da sua professora fez audicdo para a Escola Estadual de Danga Maria
Olenewa, onde ser formou com 16 anos. Concomitante ao curso profissionalizante, fazia aulas
na academia Dalal Aschar como reforco, porque era “cheinha” na época, onde tinha bolsa
integral. Por incentivo da professora estagiou dancando no corpo de baile do Theatro
Municipal, assim como fez cursos de especializacdo para ensinar balé para criancas.
Atualmente desenvolve um trabalho na academia que tem em laranjeiras, assim como
terceirizando o ensino de danca para criancas em creches.

Eloisa tem 44 anos, brasileira, é descendente de mae sergipana e pai cabo verdiano.
Comecou o balé com reside em Botafogo, zona sul do Rio de Janeiro, comecou a fazer aulas
de balé entre 8 e 9 anos por problemas ortopédicos. Inicialmente teve dificuldades para
conseguir se adaptar ao curso de balé classico, porque problemas de identificacdo, sendo a
Unica negra no curso, no entanto o contato de sua mae, historiadora e ativista do movimento
negro, com revistas norte-americanas em que mostrava bailarinas negras dancando balé a
influenciou para que continuasse o curso. Eloisa comegou seus estudos em balé classico em
uma academia em Copacabana, depois cursou a Escola Estadual de Danga Maria Olenewa e

posteriormente trabalhou no Dance Theatre of Harlem (EUA), onde permaneceu por 14 anos.
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Atualmente trabalha dando aula na companhia Débora Colker e permanece fazendo aulas de
balé classico, invariavelmente leciona em cursos fora do pais como o fez no ultimo curso de
verdo no Harlem.

Tiago tem aproximados 60 anos, é carioca, cagula de quatro irmdos, sua mae cuidava
da casa, seu pai trabalhava como motorista para o Itamaraty, morava em Iraja, mas mudou-se
para Sepetiba com a aposentadoria de seu pai. Seus estudos artisticos iniciaram-se aos 8 anos,
quando comecou a aprender masica na Escola de Musica Méario Mascarenhas. Posteriormente,
ja na adolescéncia comegou a fazer aula de teatro para melhorar a dic¢éo na Escola de Teatro
Martins Pena, ambas no centro do Rio de Janeiro, grupo com qual viajou para o Nordeste,
passando por Recife, Salvador, onde aprendeu algumas dancas regionais, fez aulas de balé
classico. Apds noticia que sua mae estava doente, retornou ao Rio de Janeiro e por
recomendacéo do professor Carlos Moraes, procurou Mercedes Baptista, na Escola de Danca
de Maria Olenewa, antigo INEARTE, onde permaneceu por sete anos. Apos esse periodo foi
desligado da escola, por recomendacdo de Mercedes Baptista, a continuar as aulas de afro
com Gilberto de Assis, um dos discipulos da bailarina. Devido a uma viagem que o professor
fez ao Japdo ele comegou sua carreira de coredgrafo e professor de danca afro. Atualmente
desenvolve trabalha dando aula de danca afro em campo grande (Zona Oeste da cidade do Rio
de Janeiro) para a ONG AfroReggae, no Leme (Zona Sul do Rio de Janeiro) tem um grupo de
danca afro 1l1é Ofé e d& aulas de danga no Centro Cultural Teatro do Oprimido na Lapa
(Centro do Rio de Janeiro).

Pedro nasceu em 1936, tem 78 anos, mineiro, cagula de cinco filhos, dois homens e
trés mulheres. Foi criado pela mée e pelo irmdo, o pai faleceu ele tinha dois meses. Sua
familia mudou-se para o Rio de Janeiro quando ele tinha 8 anos. Inicialmente morou na favela
Praia do Pinto, de um complexo de trés favelas na regido da atual Lagoa Rodrigo de Freitas,
mudando-se depois de pouco tempo para o complexo de favelas Pavdo-Pavaozinho, onde
morou até 1970. Nesse periodo sua mae trabalhava na favela entoando calangos enquanto
vendia broa de milho para os moradores. Antes de comecar a dancar, Pedro seguiu carreira
militar. Foi jogador de futebol da segunda divisdo, jogando no Sao Cristovéao de 1960 a 1965.
Nesse intervalo, assistiu a uma apresentacdo de Mercedes Baptista em 1955 no extinto Teatro
Arena, no Largo da Carioca, ano em que comecou a dancar afro junto aquela professora.
Através da danca afro trabalhou como “capitdo de disciplina” de um grupo de danga da
empresa téxtil Rodea, em Sdo Paulo, através da qual viajou junto com o grupo para a
Alemanha, onde residiu por 14 anos. Em 1990 fundou a Escola de Mestre Sala e Porta

Bandeira no Rio de Janeiro, projeto social para o ensino desses oficios para jovens de
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comunidades, funcionando na Praca Onze. Atualmente, Pedro reside no Bairro de Fatima
(centro do Rio de Janeiro), € aposentado, mas continua atuando no carnaval e no projeto
social.

Janete, mais conhecida por JO, nasceu em 1967, tem 47 anos, é carioca, nasceu na
Tijuca, criada no morro do Salgueiro Em 1982, seus pais foram para Santa Cruz, seu pai
ganhou uma casa pela empresa em que trabalhava, bairro onde reside até hoje, onde casou,
estudou, teve seus trés filhos. Iniciou sua vida profissional fazendo faxina, também como
baba. Apods trabalhar como baba para uma juiza no Humaitd, comecou a fazer curso de
enfermagem e passou a cuidar de idosos. Comegou a trabalhar com Mercedes Baptista entre
2003 e 2004, quando a bailarina ainda morava em Santa Tereza, depois na Casa de Repouso
Dom Pedro V em Copacabana, até o desde 0 momento do falecimento da bailarina.

Angelina tem 72 anos, é mineira, mudou-se para 0 Rio de Janeiro aos treze anos, na
companhia de sua mée e suas irmas, seu pai um més depois. Inicialmente moravam em Edson
Passos, bairro de Mesquita, cidade da Baixada Fluminense. Angelina comegou a trabalhar
jovem, exercendo o oficio de baba, ajudante de cozinha. Sua mae se encontrava doente nessa
época, enquanto seu pai trabalhava como ajudante de pedreiro. Angelina morou algum tempo
da casa de uma senhora, irméa de sua professora, em Copacabana, bairro onde comecou a fazer
aulas de balé classico para negros, em uma academia na Avenida Copacabana com Raul
Soares, bailarino do Theatro Municipal. aos 18 anos. Nesse momento também teve
conhecimento do Ballet Folclérico Mercedes Baptista, integrando o grupo. Participou dos
desfiles de carnaval com coreografias elaboradas por Mercedes Baptista, viajou para Franga
por seis meses, posteriormente para o México, onde permaneceu cinco anos, com outro grupo
de dancas brasileiras, Brasiliana. Nesse intervalo, teve seu filho, motivo pelo qual diminuiu a
intensidade das viagens, trabalhando em coreografias de grupos de danca para o ator e
produtor Haroldo Costa e revezava as aulas de danca afro com Mercedes Baptista na
Academia da Bailarina. Atualmente, Angelinaa é aposentada, reside em Copacabana, Zona
Sul da cidade do Rio de Janeiro (RJ).

Clarice e aposentada, reside na Zona Sul do Rio de Janeiro, no bairro Flamengo.
Comecou a fazer aulas com Mercedes Baptista quando a bailarina ja estava na academia em
Copacabana. Fez aulas com o objetivo de conhecer a danca afro e como exercicio, ja que
tinha a profissdo dela: funcionaria publica. Clarice também exercia a fungdo de procuradora
de Paulo Krieger, marido de Mercedes Baptista, aproximando-se de Mercedes como amiga,

tornando-se procuradora da bailarina posteriormente.
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