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RESUMO

A interacdo professor - aluno e suas conseqiiéncias na formacéo de criangas, jovens e
adultos, tém sido objeto de diversos estudos na area da Educacdo. Na area do ensino da
danca, mais especificamente, do ensino do ballet classico, esta discussdo foi até entdo
pouco abordada. O objetivo desta pesquisa é investigar se a relagdo professor-aluno no
ensino de ballet é determinante para a permanéncia (ou abandono) do aluno na danga.
Partimos da premissa de que o ballet, em meio as outras técnicas de danca ensinadas em
escolas livres (academias, conservatorios), continua sendo a mais disseminada, por isso a
forma como é ensinada pode influenciar a concepcdo que o aluno tera sobre danca. Trata-se
de uma técnica rigida e sistematizada, que imp8&e um padrdo fisico pré-estabelecido e talvez
em virtude disto, 0 que se constata nas aulas é uma postura austera do professor em relacao
a seus alunos, ilustrada aqui pela imagem do bastdo em punho. Acreditamos que a relacao
professor-aluno mais proxima e a preocupag¢do com a individualidade do aluno muito

teriam a enriquecer o ensino de danca.

PALAVRAS - CHAVE:
Ballet; Aprendizagem; Relacionamento professor-aluno; Afetividade.



ABSTRACT

The teacher-student relationship and its affects over children, young people and adults
development, has been the subject of several studies in educational area. In the area of
dance education, classical ballet education specifically, this theme has been little discussed.
The subject of this research is investigating if the teacher-student relationship in ballet
education has any importance in stimulating the students’ interest or causing them to give
up. We’ve started on the premise that since ballet, among other dance techniques taught in
free schools (academies, conservatories), continues to be the more widely taught, and that
there is real importance in the way it is taught: it can have an influence on the student’s
concept of dancing. Ballet is a rigid and systematic technique, which imposes a pre-
established physical standard and, perhaps, it could be the reason that we usually see an
austere teacher posture in relation with his/her students, here illustrated by the image of
stick in hand. We believe that a closer teacher-student relationship in which the teacher is

concerned with each individual can really enrich dance education.
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APRESENTACAO
ORIGENS DO ESTUDO

Organizar um texto que possibilitasse familiarizar o leitor com minha vida tornou-se
uma tarefa ndo sO importante para me fazer conhecer, ja que a pesquisa brotou de minhas
vivéncias com a danca e a educacdo, mas também emocionante, enquanto trago minhas
lembrangas tornando-as novamente vivas, afinal de contas lembrar é viver novamente.
Como parto de algo tdo vivo e tdo presente, ao lembrar-me de minha trajetdria passo ja a
apresentar minhas indagacdes. Faco, entdo, as duas coisas numa sO: apresentacdo e
memorial.

Minha experiéncia com o ballet" mescla-se & minha vivéncia junto & educac&o.
Praticamente nasci dentro dos universos do ballet e da educacdo. N& me é possivel
localizar o momento em que fiz a op¢éo de ser bailarina ou professora — ou professora de
ballet, que é o que me considero hoje. Minha mée é professora aposentada do ensino
fundamental da rede estadual de Sdo Paulo, e nossa proximidade colocou-me em contato
direto com a educacdo desde muito cedo. Cresci acompanhando-a as escolas onde
lecionava e, com isso, meu interesse pela carreira foi crescendo junto comigo. Muito cedo
comecei a trabalhar com criangas — eu praticamente ainda era uma crianca — aos onze anos
minha mae abriu uma escola de educacgdo infantil e 14 fui eu acompanha-la, trabalhando
primeiramente como babd, depois como professora e enfim, como diretora.

A prética pedagogica levou-me a teoria e a oficializacdo do trabalho que ja executava
extra-oficialmente. Busquei a formacdo em magistério, na qual foi necessario mostrar uma
caracteristica bastante peculiar aos bailarinos — a persisténcia. Durante o curso, precisei
mudar de escola duas vezes: 0s cursos nas escolas onde estudava foram fechando devido a
pouca procura. Ao terminar o magistério, prestei vestibular para o curso de pedagogia na
Unicamp e fui aprovada. Ali no curso de pedagogia pude ter contato com novas teorias que
muitas vezes entravam em choque com 0 que eu vivia na préatica, levando-me a questionar

meu trabalho a cada momento e muitas vezes me forgando a desenvolver novos modos de

! Prefiro denominar ballet o que muitos chamam de técnica classica, danca classica ou apenas classico. Entre
as academias ou escolas de danca é assim que normalmente o estilo é chamado, e também para evitar
confundi-lo com outras dancas classicas: classico espanhol, classico indiano, entre outras.



trabalho, que ndo invalidassem minha pratica e meu conhecimento anterior, mas
conciliassem 0s novos conhecimentos com que ia tendo contato, e que se provaram muitas
vezes validos. Logo ao fim do curso de pedagogia, pensei em iniciar uma p6s-graduagao.
Por isso matriculei-me como aluna especial numa disciplina do curso de psicologia da USP
enguanto terminava as disciplinas da pedagogia, sem deixar o trabalho na escola de
educacdo infantil. Tudo ao mesmo tempo, somado a problemas de ordem pessoal, foi
demais para mim, e ao terminar o curso de pedagogia, resolvi afastar-me da vida académica
pensando que ndo teria mais volta. Achava que tinha informacdes para serem digeridas pelo
resto da minha vida. Mas néo tinha.

Terminado o curso de pedagogia senti necessidade de trabalhar no ensino publico, e
por isso trabalhei durante um ano como professora substituta da rede estadual, primeiro na
segunda série do ensino fundamental na minha cidade, Paulinia, e depois em algumas
disciplinas do curso de magistério em Cosmopolis, sem deixar minha escola de educacéo
infantil. Entrelacada a carreira de professora do ensino regular, desenvolveram-se as de
bailarina e de professora de ballet.

Também muito cedo tive contato com o ballet. Iniciei meus estudos aos seis anos,
depois de muita insisténcia para que meus pais me matriculassem no Unico curso disponivel
em minha cidade. Durante um ano vi minha irmd mais velha arrumar-se para as aulas;
algumas vezes assisti as suas aulas e a vi dancar. Vencida a resisténcia de meus pais, la fui
eu — a menor da turma, entre alunas até seis ou sete anos mais velhas. Algumas vezes
cheguei a ouvir meu pai dizendo a minha mée: “Tire a Karina do ballet. Ela ndo leva jeito
para isso”, e minha mae insistia: “Nao! Ela gosta!”, e com o tempo passei a achar que ndo
me encaixava no ballet — ndo possuia o fisico considerado ideal (era muito alta, pouco
flexivel e ndo tinha pés fortes) nem a conduta firme para enfrentar meus professores e
mostrar quem eu era, colocar-me na fila da frente e enfrentar fosse quem fosse. Mas, por
incrivel que possa parecer, nem minha combalida autoconfianca foi suficiente para apagar a
chama do ballet dentro de mim, e eu fui adiante, aos trancos e barrancos. Feliz-(ou infeliz)-
mente sempre tive o incentivo de minha mae, que sempre me consolava quando eu chegava
em casa tarde da noite aos prantos depois de uma sesséo de aulas de ballet, me dizendo: “se
vocé gosta, va em frente, mas ndo precisa sofrer desse jeito!”. Sem o incentivo talvez nao

tivesse dado continuidade a sequéncia de agruras e — contradicdo — prazeres gque a carreira



do ballet proporcionou-me. Ao fim do curso técnico de ballet, no meio do ano tomei uma
decisdo: chega! Resolvi abandonar o curso. Telefonei para minhas amigas e comuniquei
que era o fim. Minha decisdo durou duas semanas, e ao final das férias la estava eu
novamente.

Minhas duas facetas — a de bailarina e a de professora — que ndo pareciam ter nada em
comum - se uniram quando, aos dezesseis anos, precisei substituir minha professora de
ballet em uma apresentacdo dos alunos da academia onde eu estudava. Foi a primeira vez
que dei uma aula de ballet. Foi em publico e ao ar livre. N&o houve instrucdo anterior e
havia muita gente assistindo, e por incrivel que pareca, gostei (Tal tipo de iniciacdo é bem
comum no magistério em ballet, tendo sido relatado em varias entrevistas realizadas para a
presente pesquisa). Depois disso, minha irma que nessa época ainda dancava, foi procurada
por um grupo de maes que gostaria de colocar suas filhas no ballet. Ela aceitou, comegou e
detestou a experiéncia. E me vi novamente substituindo outra professora. Foi por acaso e
sem instrucdo prévia; ndo houve nenhum professor que me acompanhasse e me auxiliasse
em minhas ddvidas. Hoje vejo o qudo despreparada estava naquele momento, mas a
consciéncia do despreparo me fez procurar mais e mais, e melhorar a qualidade do meu
trabalho. Penso que as dificuldades pelas quais passei — e ndo foram poucas — me
sensibilizaram a sentir-me mais préxima das dificuldades das minhas alunas. Como eu
mesma passei por muitas dificuldades que vejo minhas alunas passarem, sei que podem ser
superadas e tento ajuda-las a encontrar as solug6es. Para suprir as deficiéncias que sentia ao
longo da préatica como professora de ballet busquei subsidios na pedagogia e na técnica do
ballet, procurando professores que pudessem me auxiliar, busca essa que foi a mais dificil
em minha carreira. Poucos professores se dispdem a ajudar uma professora independente,
que se constitui basicamente numa concorrente. Depois de passar por muitos professores
acabei encontrando a professora Claudia Pereira, que me aceitou como aluna mesmo
sabendo que eu ja era professora, e nem por isso teve receio de formar uma concorrente. A
ela devo muito do que sei hoje. Com um embasamento técnico e pedagdgico mais sélido,
surgiu a possibilidade de reflexdo sobre as praticas pedagogicas do ballet que hoje motivam

minha pesquisa.



Durante varios anos procurei conciliar as duas carreiras — a de professora de educacao
infantil e a de professora de ballet - em paralelo, mas num momento tive que optar por uma
delas, pois ambas eram extremamente absorventes.

Passei, entdo, a ter dedicacdo exclusiva ao ensino de ballet classico. Comecei por
questionar-me a respeito da forma como o professor de ballet deve se colocar frente aos
alunos, como a imagem desse professor fica gravada na memoria destes sem que tenham
consciéncia, como os conceitos lhes sdo passados, como o professor se dirige aos alunos e
estes se sentem em relacdo a forma como sdo tratados pelo professor. Comecei, entdo, a
questionar-me como professora, buscando verificar se minha interagdo com meus alunos
estaria interferindo na realizacdo deles como bailarinos, assim como meus professores
também foram, de certa forma, responsaveis pelo delineamento de minha vida profissional.
Pude perceber que, dependendo da alteracdo que eu imprimia @ minha postura como
professora, a reacdo de meus alunos era alterada na mesma medida. Além da técnica e dos
conceitos que lhes eram passados, minha proximidade deles como professora era um fator
de suma importancia para o envolvimento dos alunos. Quanto mais eu me importava
realmente com eles - e demonstrava isso - mais envolvidos iam ficando e respondiam de
uma forma mais significativa. Percebi que ndo s6 a danca em si, mas a forma como eu 0s
tratava fazia com que eles gostassem mais do trabalho.

No meu dia-a-dia como professora fui percebendo que todos os alunos podiam
aprender ballet e sentir prazer com isso, mesmo os que ndo tinham um perfil considerado
ideal?, se eu fosse capaz de levéa-los a perceber como trabalhar seus corpos e perceberem-se
capazes. Notei que cada aluno precisa ser alertado de uma maneira diferente, que cada
aluno responde melhor a um tipo de correcdo. Alguns precisam que o professor coloque as
maos nas suas costas para perceber onde o musculo precisa se alongar; ja, outros, precisam,
para uma outra corre¢do, por exemplo, que eu dé algumas sugestdes como “imagine que
seu pescoco cresceu dois centimetros de cada lado”. As vezes a mesma imagem que
transmito a um aluno com sucesso, ndo funciona para outro aluno que precisa da mesma

correcdo. Assim, fui criando meu proprio modo de trabalhar com os alunos e fui

2 No ballet é muito comum a exigéncia de corpos padronizados, tanto nas escolas quanto nos corpos de baile
profissionais. Recentemente a imprensa divulgou a demisséo do corpo de baile doTeatro Bolshoi da primeira
bailarina Anastasia VVolochkova, por ser muito alta e estar gorda — a bailarina possui 1,70 metro e pesava, na
época, 49,5 quilos (VEJA, 2003).



distanciando-me daquela imagem de professor de ballet classico pré-estabelecida que eu
tinha em minha memdria. Fui desenvolvendo meu préprio gestual e minhas préprias
linguagens para dirigir-me aos alunos, e esta minha forma particular de comunicagéo
parecia atingi-los. Como conseqiiéncia, nossa interacdo foi melhorando: eu também
conseguia ouvi-los e entendé-los mais e melhor, 0 que tornava a aula mais uma troca que
uma transmissdo de conhecimentos unilateral, como visto até entdo em aulas de técnica
codificada. Fui descobrindo, na pratica, as possibilidades de troca que podem surgir de uma
aula. Observei que quanto maior meu envolvimento com os alunos, maior o envolvimento
destes com a danca. Embora passando contetdos e técnicas, a forma como comecei a fazé-
lo modificou-se radicalmente, mudando para melhor o resultado que inicialmente eu
esperava.

Neste ponto, comecei a me questionar a respeito do que eu estava fazendo, se seria a
minha pratica corrente entre os atuais professores de ballet ou se eu estaria utilizando uma
nova forma de interacdo, e com isso um novo modo de trabalho. N&o havia no momento
nenhuma possibilidade de obter respostas para minhas duvidas, pois eu trabalhava sozinha,
em minha prépria escola, mas com base em minhas proprias experiéncias, pude perceber
que o professor de ballet ndo precisava ser uma figura rigida, nem tampouco o aluno
precisava ser humilhado para poder aprender. Muito pelo contrario, quanto mais o professor
se desvinculasse dessa figura, melhor seria o desenvolvimento do aluno.

Embora o ensino de ballet tenha se modificado com novos conceitos, novas
descobertas no campo da fisioterapia e que tenha acrescentado aspectos da educacéo
somatica, pude perceber, por meio da atuacdo de muitos de meus professores e de outros
professores com que tive contato, que a postura do professor em sala pouco se alterou.
Muito se acrescentou tecnicamente ao ensino de ballet classico nos ultimos vinte anos, até
mesmo num dos maiores bolsées de tradicdo, que é a Royal Academy of Dance®, onde
foram desenvolvidos novos trabalhos em anatomia e fundamentos da danca. Apesar disso,
algumas coisas permaneceram inalteradas. O professor parece sentir-se violentado em seu
papel caso se permita modificar sua interacdo com o aluno, tornando-se mais proximo dele.

Parece que um rango da imagem do professor rigido se mantém téo forte que os professores

? Instituicdo inglesa muito difundida no Brasil responsével pelo desenvolvimento de um método de ensino de
ballet e um sistema de exames, visto como bastante rigidos.



se sentem impedidos de absorver modificacdes em seu trabalho. E compreensivel que o
professor de ballet classico de trinta anos atras tenha se engessado, como se diz
popularmente, de forma a “ndo modificar o time que esta ganhando”, ja que nessa época
ndo se tinha uma nogdo exata de como o0 corpo desenvolvia certos movimentos.
Reproduzia-se, pura e simplesmente, as formas que Ihe haviam sido ensinadas no passado,
numa tradi¢do passada de geracdo a geracdo. Mas ja ndo é mais possivel ignorar o presente,
com suas descobertas e suas novas necessidades. N&o seria a hora de o professor adaptar
sua postura as novas necessidades do aluno?

Foi nesse momento que resolvi buscar respostas e um aprofundamento académico
para minha busca, e comecei a desenvolver o presente trabalho. J& me sentia mais segura
em relacdo aos meus conhecimentos técnicos de ballet — nesta época tinha ingressado no
curso de professores da Royal Academy of Dance, passando a ter aprofundamento didatico
no ballet e a0 mesmo tempo tendo contatos mais préximos com outros professores do
estilo. Achei que seria 0 momento de compartilhar minhas duvidas, e verificar se eram
realmente pertinentes, e delineei 0 projeto para esta pesquisa, sendo finalmente aceita no
curso de Mestrado em Educagédo da Unicamp. Aqui acabei encontrando uma antiga colega
de ballet, a minha orientadora Marcia Strazzacappa, que com sua sensibilidade e
experiéncia, soube me ouvir, permitindo que eu compartilhasse minhas davidas, mudando o
sujeito de meu discurso. Agora a busca ndo é mais somente minha, mas nossa, e minha
jornada deixa de ser solitaria.

Durante o periodo em que cursei as disciplinas da pos-graduacdo outros
questionamentos foram acrescentando-se aos primeiros que eu ja tinha em mente.

O primeiro deles foi: O que é arte? - na disciplina “Cultura, Educacdo e Imagem™,
guestionamento que pbde ser aprofundado em outra disciplina cursada no mesmo semestre
— “Arte, Psicologia e Conhecimento™. Pude ter, nestas duas disciplinas, contato com outras
manifestacdes artisticas de forma mais intensa do que havia tido até entdo, como a pintura e
0 cinema, com todas as influéncias e conseqliéncias que cercam tais manifestacdes. Até o

momento eu havia tido um contato com arte diferente do que as pessoas usualmente tém —

* Disciplina ministrada no primeiro semestre de 2002 pelo professor Milton José de Almeida no curso de pés-
graduacdo da Faculdade de Educacdo da Universidade Estadual de Campinas.

> Disciplina também ministrada no primeiro semestre de 2002 pela professora Ana Angélica Albano no curso
de pés-graduacéo da Faculdade de Educacdo da Universidade Estadual de Campinas.



primeiro com a televisdo (além de poder constituir-se ela mesma numa manifestacdo
artistica por si, mesmo que raramente o faca, por ser um fenbmeno de massa a televisao
também é para muitos um meio de acesso a arte), com cinema e com as artes plasticas. Meu
primeiro contato com arte foi com a danca, ainda bem pequena. A musica — especialmente
a classica — veio como conseqiéncia do ballet. O cinema veio de forma natural e
superficial, como com todas as pessoas de classe média como eu e ainda assim sem a
mesma intensidade do que com a danca e a musica. Ja com as artes plasticas, meu contato
foi muito pequeno. Com o cinema de arte, entdo, meu conhecimento era praticamente nulo.
Cursando essas disciplinas na pds-graduacao pude ampliar meu universo artistico, até entéo
muito restrito a danca e a masica, e as reflexdes que permeiam uma manifestacdo podem
também permear as demais. E fundamental que o artista, e também para quem auxilia a
formacéo de um artista, respire arte em todas as suas possibilidades. Onde termina a arte e
comeca 0 artesanato? O que é arte e 0 que ndo é? Quais as influéncias que cercam a
interacdo aluno-professor de arte? O professor também precisa ser um artista ativo? Todas
essas reflexdes passaram a fazer parte de minha pesquisa apesar de precisar, como foi dito
em “APP 1", ter a coragem para fazer o meu recorte. N&o é possivel desenvolver todas as
idéias que vdo surgindo, mas a medida em que vejo coisas novas uma nova luz se lanca
sobre 0 que ja conheco. J& ndo sou a mesma pessoa N0 momento em que passo a ver a vida
de outra maneira: tive acesso a estudos sobre como enxergamos Nnosso COrpo e quais as
influéncias que entram em acdo para que formemos essa imagem; vi como a sociedade
valoriza e perpetua certos padrGes fisicos e certas atitudes em detrimento de outros; as
técnicas e possibilidades de modificacdo corporal. Tudo isso foi visto nas disciplinas

"’ @ “Seminario | — Corpo e Educac&o™. Na “APP 11" pude ter

“Imagens, Corpo e Educacéo
contato com artistas de véarias manifestaces, e verificar que podemos compartilhar os
mesmos questionamentos, percebendo quéo proficua pode ser a troca de experiéncia entre

praticantes de arte. A arte alimenta a arte, e a0 mesmo tempo aumenta o apetite. O

® Disciplina também ministrada no primeiro semestre de 2002 pelos professores Angel Pino Sirgado e Ana
Luiza Bustamante Smolka no curso de pés-graduacao da Faculdade de Educacdo da Universidade Estadual de
Campinas.

" Disciplina ministrada no segundo semestre de 2002 pela professora Carmem Lcia Soares no curso de pos-
graduacdo da Faculdade de Educacdo da Universidade Estadual de Campinas.

¥ Disciplina também ministrada no segundo semestre de 2002 pelas professoras Mércia Strazzacappa e Eliana
Ayoub no curso de pos-graduacgdo da Faculdade de Educacédo da Universidade Estadual de Campinas.



enriquecimento dessas relacdes s6 tende a dar mais qualidade a pratica educativa e ao
ensino de arte.

O “Estagio Docente 11" colocou-me em contato com outros bailarinos™, novos e
futuros professores de danca - talvez de ballet - e trocar experiéncias, as vezes
compartilhando com eles minhas proprias experiéncias. Esse compartilhar possibilitou
ponderar sobre a importancia de minha pesquisa, colaborando para a definicdo do publico
alvo de minhas entrevistas: alunos de um curso de danca. Pude perceber que muitos deles
haviam passado por experiéncias semelhantes as minhas e que tais experiéncias influiram
sobre o delineamento de suas carreiras. Com esses alunos tive, a0 menos teoricamente,
contato com outras técnicas de dancga, lancando uma luz sobre varias possibilidades de
trabalho corporal alternativas ao ballet, vendo-as com igualdade de importancia, sem
hierarquizacéo. Para esses bailarinos o ballet é considerado uma técnica entre varias outras,
e ndo uma base necessaria e insuperavel sobre a qual se desenvolveriam as outras™.

Tampouco é visto como uma técnica inGtil e superada. E uma entre as outras.

° Estagio realizado junto & professora Marcia Strazzacappa na disciplina Estagio Supervisionado, da
Licenciatura em Dancga da Unicamp.

19 Neste trabalho o termo bailarino sera usado para designar os profissionais da danca, sejam eles ligados a
quaisquer estilos. O uso do termo desta maneira € corrente tanto na midia, quanto entre os proprios bailarinos,
ou dancarinos, como poderiam ser chamados. N&o ha, portanto, intencéo de valorizar este ou aquele termo,
mas de usar o mais corrente.

1 Em outros momentos falaremos de como o ballet é visto por muitos bailarinos como base de trabalho,
mesmo que para performance sejam usados outros estilos.



INTRODUCAO

A imagem do professor de ballet classico como uma figura forte, que critica o aluno
abertamente em meio aos colegas e faz uso de bastdes e outros utensilios pouco
convencionais, bate nas pernas dos alunos para que as ergam, ndo € simples fruto da
imaginacéo coletiva, mas um professor real. Esse professor, quando muito, ao se abster de
tais métodos, mantém uma grande distancia dos alunos, tratando-os friamente, de maneira
polida, mas seca.

Como resultado disso, alunos que tém dificuldades para chegar aos resultados
exigidos pelos professores, quer por limitagdes fisicas, por serem afetivamente mais
sensiveis ou que tenham maior dificuldade para compreender e absorver as ordens e
corre¢Oes acabam abandonando o ballet, apesar de gostarem da arte e do estilo. Restam o0s
gue tém um fisico mais privilegiado segundo um padrdo criado nos ballets roméanticos e

fortalecido por Balanchine *2

- 0s mais longilineos. Também os que tém um bom en
dehors®®, os que tém mais musicalidade e os que pegam tudo réapido. Reforcando nossas
percepcdes, venho acrescentar a elas a percep¢do de Susan Stinson de seu préprio trabalho:
“Assim, compelida a olhar com mais atencdo, reconheci que havia muito no ensino da
danca que ndo era apenas banal, mas também desumanizador e muito perigoso”
(STINSON, 1998, p.24).

N&o se constitui preocupacédo deste trabalho realizar um julgamento sobre a técnica
classica em si, pois como tal ela pode trazer bons resultados e ser prazerosa ao aluno. Ha
que se compreender que os alunos podem identificar-se com esta ou com aquela técnica,

em funcgdo de sua prépria historia, de sua cultura, de seus desejos:

N&o ha uma técnica Unica que possa servir a todos 0s corpos, nem um corpo que
possa se adaptar a todas as técnicas. A escolha de uma ou de outra técnica é o resultado
de um processo de duplo sentido. De um lado, um ato quase espontdneo onde o
individuo busca uma técnica que lhe seja familiar, que se adeqie ao seu tipo de
movimento. De outro lado, num ato refletido, este mesmo individuo pode escolher uma
técnica que ndo tenha absolutamente nada a ver com sua maneira de ser, mas
justamente a opcdo é feita com a intencdo de se trabalhar exatamente suas caréncias, ou
seja, a busca do equilibrio entre as dindmicas (STRAZZACAPPA, 2001/2, p.83).

12 Coredgrafo russo que, trabalhando nos Estados Unidos, teve seu apogeu na metade do século XX
(PHAIDON...., 1981).
13 Termo em francés que designa 0 movimento para fora das pernas ou dos bracos, em oposi¢o a en dedans.



Algumas técnicas até mesmo utilizam varias possibilidades diferentes de trabalho
corporal como a danga contemporanea, que € influenciada por outros estilos e também
ainda pelo circo e expressdes do dia-a-dia. Hoje ndo se pretende mais fazer a danga
moderna, revolucionaria que pretendia Martha Graham, ou a danca da representacdo da
natureza e da expressdao de um corpo natural como pretendia Isadora Duncan (MOURA,
2002). Para isso langa-se méao, sem preconceito, de todas as técnicas possiveis e
disponiveis: as danca classica e moderna, o circo, a ginastica. A danca de hoje é uma danca
em busca da expressdo, mas é também acrobatica. Tudo é valido para sensibilizar, tocar o
ser humano do inicio do século XXI, alguém para quem a velocidade vertiginosa das
informacdes ja ndo € uma novidade. Nada mais é novidade. Como, entéo, tocar este ser? A
danca cénica profissional dos dias de hoje ndo precisa necessariamente ser bela e leve como
se pretendia nos balés romanticos. Pode as vezes ser estranha e chocante como
eventualmente sdo as criagdes contemporaneas, por exemplo. Precisa, em alguns
momentos, da forca e delineamento dos musculos desenvolvidos pelo treinamento corporal
e dos efeitos acrobaticos trazidos pelo circo. Muitos coredgrafos, hoje, se permitem lancar
méo desta ou daquela técnica para tornar expressivo 0 movimento ou para poder dar vida a
uma idéia.

N&o se pode ignorar a importancia do ballet em meio as outras técnicas ensinadas as
criancas. E a mais disseminada, e por isso a forma como é ensinada pode influenciar a
percep¢do que a crianca terd sobre danga. Mas ndo se pode igualmente ignorar que a
educacdo do ballet inclui um padrdo fisico imposto e a todo o momento lembrado
(MOURA, 2001). O presente trabalho tem como objetivo realizar uma investigacao sobre a
relacdo professor-aluno e suas possiveis influéncias sobre a manutencdo e/ou o abandono
do estudo desta técnica especifica — o ballet.

Acredito que o ballet ndo deva ser estigmatizante ou elitista, nem que o professor de
ballet necessite optar por outro estilo e abrir do ballet para se sentir eficaz como transmissor
de técnica profissional, como agente auxiliador na descoberta do aluno sobre seu corpo e
sobre a exploracdo de seus movimentos. O ballet pode ser explorado como meio de
expressdo e prazer para o bailarino e para o publico. Mas as expectativas que ele desperta e
as possiveis e diferentes condutas futuras que condiciona, justificam a necessidade de

estudos que possam trazer alguma contribuicdo para compreender 0 que ocorre com 0S
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alunos em relacao a sua escolha: permanéncia ou abandono do ballet classico. O professor
precisa livrar-se de posturas e imagens pré-concebidas em funcdo de novos ideais e adaptar
seu perfil a realidade atual sem, contudo, abrir mao de sua propria historia, sua cultura. Se o
professor de ballet tornasse sua postura mais flexivel em sua interacdo com os alunos,
imagino que seria possivel um aprendizado mais agradavel e rico, menos elitista e

estigmatizante para o aluno.
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1- DEGAS, Edgard. Exame de Ballet. Oleo sobre tela . Disponivel em:
<www.abcgallery.com/D/degas/degas.html> Acesso em 16 de outubro de 2004.
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CAPITULO |
A historia esculpe o bastéo

Uma aula de ballet comandada por um professor com um bastdo na mao, objeto este
que ja faz parte do imaginario popular e pode servir como bengala ou como instrumento de
alerta — ndo posso dizer de punigéo, pois a funcdo ndo seria exatamente punir, como na
palmatoria usada no Brasil até a primeira metade do seculo XX — mas acordar as alunas
mais desatentas, chamando atencdo sobre a tonicidade da musculatura, o alongamento das
costas e outros detalhes, que contribuem para a manutencdo da rigidez na aula. Basta
verificar na primeira imagem anexa desta pesquisa uma tela bastante conhecida de Degas,
“Exame de Ballet”, na qual um professor apoiado em um bastéo observa o desempenho das
alunas. Durante muito tempo tal figura - e tal artefato - foram bastante comuns nas aulas de
ballet. Em nossas lembrancas e relatos de colegas de ballet na adolescéncia, ndo raro o
bastdo estava presente, mas temos encontrado varias bailarinas que relataram ter passado
por experiéncias similares num passado bem mais recente. Mas tem que ser assim? Como a
danca era perpetuada no inicio da humanidade? Por que ao tornar-se uma parte dela ballet,
passou a ser transmitida de maneira rigida?

A danca sempre fez parte da vida humana em todas as suas manifestagdes, sejam elas
religiosas, eroticas, sociais. Mais do que uma fonte de prazer, a danca para o ser humano
constitui-se numa necessidade: necessidade de expressdo, necessidade de ligacdo com o
mundo, necessidade de realizacdo. Desde os primordios da humanidade, a danca é utilizada
pelo ser humano para imitar os animais, estabelecendo, com eles, uma ligagdo que lhes
permitisse atrair a caca, incorporar a forca e a coragem. Lévy-Bruhl, citado por Wallon,

explica com clareza como se estabelece a relacdo do ser humano primitivo com a danca:

A razdo de ser essencial da cerimdnia e da danca, tanto para aqueles que a
celebram como para os que assistem é a comunhdo, a fusdo mistica que entdo os
identifica, conforme os casos, com o antepassado mitico ou totémico, o0 homem-animal
ou homem-planta, ou com 0s ‘génios’ das espécies animais e vegetais ou com 0s
antepassados e os mortos do grupo que responderam ao chamamento... Dado que o
bailarino em seus movimentos e gestos, imita, com a maior fidelidade possivel, o ser
que procura representar, identifica-se com este. A forca misteriosa que reside na
mascara passa para o bailarino, faz dele um poderoso demoénio e torna-se capaz de
expulsar os demdnios ou de fazer com que sejam favoraveis sob a influéncia da muasica
e da danca que a acompanha, viu-se homens e mulheres cair num estado de auséncia
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completa, esquecer 0 mundo que os rodeia e perder aparentemente a consciéncia dele.
(LEVY BRUHL, apud WALLON, 1975, p.278).

A danca constitui-se numa necessidade social e espiritual para o ser humano, seja para
0 ser humano primitivo ou como para o atual. Ndo hé& duvida que seja importante para o
desenvolvimento bioldgico, mostrado na movimentacgdo do bebé e da crianca.

Ao longo de todas as civilizagbes a dangca sempre representou todas essas
possibilidades de ligacdo do ser humano com seus pares, com as divindades ou com a
natureza. H& inimeros exemplos deste tipo de relagdo: no Egito antigo a danga da estrela da
manha era um apelo ao retorno da ordem celeste. Os gregos nos deixaram vasta estatuaria e
registros demonstrando a importancia da danca em sua sociedade. Para Platdo, a danca é
um exercicio que da proporcdes corretas ao corpo. Entre 0s gregos, a danca, como outras
atividades fisicas, ja era vista como uma maneira de esculpir o corpo, de treinamento fisico
na antiguidade, numa amostra do que a danca pode representar hoje em dia para geragoes
de culto ao fisico. Para Anacreonte, a danca representava a manutencdo da saude e da
juventude: “Quando um velho danca, conserva seus cabelos de ancido, mas seu coracgdo € o
de um jovem” (BOURCIER, 2001, p.22).

Entre os gregos, 0s romanos e etruscos eram praticadas dancas religiosas, de guerra e
recreativas, mas que foram perdendo o cunho religioso, tornando-se apenas dangas lubricas,
vazias de qualquer outro sentido. Talvez em funcédo disso as dancas tenham sido proibidas
pela Igreja, durante toda a Idade Média. Talvez, também, por serem inerentemente
espontaneas e individualistas tenham sido tornadas suspeitas a ela (MONTEIRO, 1998).
Em funcdo da proibicdo quase que totalmente abrangente, a danca deixou de ser
incorporada a liturgia catolica, passando a ser apenas um divertimento e perdendo o sentido
espiritual que havia nas culturas antigas e orientais. Por isso no Ocidente tornar-se-a apenas
danca-espetaculo. Também por isso, na Renascenca, quando as proibicdes da Igreja
tornaram-se menos importantes, os temas passam a ser desenvolvidos em torno da
mitologia grega, como que retomando o estagio onde a evolucdo havia se perdido. Recria-
se uma danca metrificada que respeita uma métrica musical que varia, como a estampie.
Este tipo de danca, mais sofisticada, era dancado pelas classes mais altas. As camadas mais
populares cultivavam dancas de caracteristicas grupais livres e em roda aberta ou fechada.

Mas nem no periodo de guerras, péssimas colheitas e epidemias na idade média a danca
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deixou de ser praticada. E neste contexto que surgem as dancas macabras, dancadas em
cemitérios e apresentavam “a morte como uma motivacdo para se viver dentro dos
preceitos cristdos” (BOURCIER, 2001, p.57). Serdo também dancas de roda, mostrando
que a vida é como uma carola (danca de roda) conduzida pela morte.

Tendo sido a Franca mais castigada por tragédias que a Italia — mas colheitas (a partir
de 1315), Guerra dos Cem anos (1337-1453), peste negra — que dizima um terco da
populacdo, sera nesta Ultima que surgirdo as primeiras inovacfes, que serdo 0 germe do
balé-teatro™. A Italia também tinha uma cultura menos cavalheiresca que a Franca,
permitindo maior diversidade e culto ao individuo (BOURCIER, 2001). A medida que vai
se estabelecendo como espetaculo, a danca vai adquirindo elementos que mais tarde fardo
parte dos balés: musicos, cantores, efeitos de maquinaria. No século XVI, acrescentar-se-ao
a acdo dramatica e a variedade de dangas.

As dangas populares e de corte haviam sido, desde tempos remotos, passadas de
geracdo em geracgdo pela pura e simples imitacdo. E poderiam continuar a se perpetuarem
dessa maneira, ndo fosse o surgimento dos ballets nas cortes italiana e francesa a partir do
século XV.

Na Italia, foi criado o primeiro tratado de danca por Guglielmo Ebreo, coredgrafo do
duque de Urbino. Foi ele o primeiro a definir os principios da danca: ritmo, memoria dos
passos, sentido do espaco, leveza do bailarino, estilo. Foi nas cortes que a dancga passou a
ser ensinada com um método, buscando mestres entre 0s masicos judeus, que dentro dos
ambientes fechados nos guetos a que foram confinados desde a Idade Média, eram forgados
a elaborar os mais variados desenhos coreograficos, favorecendo o florescimento de uma
danca que serd muito valorizada pela nobreza renascentista. Era sinal de elegancia e boa
educacéo saber conduzir-se no saldo, e para isso 0 aprimoramento dos movimentos tornou-
se cada vez mais necessario. Um apds o outro, vdo surgindo professores e coredgrafos
especializados na arte da danca (BOURCIER, 2001).

Ao fim da Guerra dos Cem anos, a Franca pdde ter seu poder central e suas financas

restauradas. Adveio, entdo, uma grande necessidade de evoluir, intensificando o

¥ Optei por usar os dois termos - balé (forma aportuguesada) e ballet (termo original em francés) — para
diferenciar espetaculo e técnica. Para indicar espetaculo usei o termo balé, e para indicar técnica, usei ballet.
N&o encontrei referéncia especifica que indicasse o uso dos dois termos de forma assim diferenciada, mas
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intercdmbio entre Franca e Italia, havendo num primeiro momento a fixacdo de banqueiros
italianos na Franga. Num segundo momento, devido as guerras da Italia entre os anos de
1494 e 1526, parte de sua vida cortesa transferiu-se para a Franga. E foi 14 que o ballet
floresceu, tendo seu esplendor na corte de Luis XIV. Foi seu coreografo, Lulli, o
responsavel por levar o ballet do saldo para o palco, alterando assim sua estrutura. Antes
visto de cima para baixo, era possivel dar realce aos desenhos. Ao ser levada para o palco, a
concepcao da danca teve que ser alterada, pois os bailarinos passaram a ser vistos de frente
e passou-se a dar importancia a perspectiva. Toda a movimentacdo pelo palco passou a ser
voltada para frente do palco. Os joelhos e as coxas dos bailarinos foram virados para fora,
de forma que fossem mais bem visualizados pelo publico. Estava criado o en dehors,
posicionamento essencial da danca classica. A movimentacdo, antes totalmente horizontal
formando desenhos no chdo e utilizando-se da basse danse, passa agora a ser vertical,
utilizando-se dos saltos. Entre os séculos XVIII e XIX o virtuosismo torna-se entdo a
méaxima da danca (BOURCIER, 2001).

Desde a transformacao da danca em espetaculo, a partir do século XV, ela passa a ser
ensinada. Essa transformacdo implica em uma metodizacdo do ensino de danca. N&o
encontramos registros de como era uma aula de danca naquela época. H& apenas anotacdes
a respeito de como o0s passos deveriam ser executados, mas sabe-se da existéncia cada vez
mais frequente de professores que ensinavam a arte da danca aos nobres em primeiro lugar,
e posteriormente aos profissionais, ja que com a modificacdo do ballet ao longo do tempo
tornou-se cada vez mais dificil as “pessoas normais” executar passos cada vez mais
complexos e exigentes de condicionamento fisico.

No século XIX a danca tornou-se essencialmente feminina, dando énfase a mulher
diafana e inatingivel, o arquétipo de como o homem burgués gostaria que a mulher fosse:
“A idolatria roméantica da mulher, ndo sob sua forma terrestre, mas como um sonho por
definicdo inacessivel, contribuiu para desenvolver, na danca de espetaculo, o gosto da
proeza gratuita e do maneirismo” (GARAUDY, 1980, p.36), num paralelo do que foi a
poesia romantica desse periodo, poesia esta que serviu de argumento e inspiragdo para

inimeros balés romanticos.

preferi separa-los, pois freqlientemente encontrei tais termos empregados desta maneira na bibliografia
utilizada.
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Foi nesse século que Maria Taglioni dancou La Sylphide pela primeira vez com
sapatilnas de ponta. Tal invencdo possibilitou dar a bailarina a impressdo de leveza
extrema, o supra-sumo do niilismo. Mas a0 mesmo tempo em que a leveza se tornava o
modelo de perfeicdo possibilitada pelas pontas, o padrdo fisico de magreza e aparéncia
diafana tornou-se também o Unico possivel, pois era necessario ser extremamente leve para
que se pudesse dancar sobre as pontas. E assim é ainda hoje, mesmo com o
desenvolvimento tecnoldgico das sapatilhas. Segundo Moura (2001), tiveram influéncia
sobre o estabelecimento e fixacdo do padrdo da bailarina didfana os chamados baletémanos,
personagens caracteristicas dos paises onde o ballet floresceu. Eram admiradores da arte da
danca, e tiveram tanta influéncia que participavam até mesmo da selecdo das bailarinas,
apoiando-se como critério num padrdo fisico considerado entdo ideal para as candidatas,
padrdo este que sera definitivamente fixado por Georges Balanchine, no século XX —
magra, de linhas elegantes e definidas, leve, fragil e delicada. Além do padréo fisico é
esperado também um padrdo de comportamento: passivo, docil, meigo. A bailarina classica

por exceléncia é uma eterna menina que ndo se permite envelhecer e amadurecer:

As bailarinas classicas exigia-se — como se exige até hoje, um corpo magro (até
mesmo esquelético), longilineo, sem muitas curvas que denunciassem a mulher dentro
do tutu. As exigéncias aos profissionais passaram a fazer parte do discurso de todos 0s
que atuam na area, em estilos e linguagens de danga diferentes. Em uma sala de aula,
pouco importa quem queira dancar profissionalmente, as meninas que ali estdo tém de
ser brancas, magras, de quadris estreitos e coxas finas. E importante ressaltar que o
biotipo fisico requerido corresponde ao padrdo euro-americano de corpo — e em paises
como o Brasil, grande numero de meninas terdo dificuldade (quando ndo for
completamente impossivel) em corresponder a tal imagem. Mas muitas tentam,
incentivadas por seus professores/as. E mais tarde, por sua vez, algumas tornar-se-ao
professoras (MOURA, 2001, p.9).

Essa exigéncia de um corpo além do possivel tem causado varios problemas, como
distdrbios psicoldgicos advindos da ndo aceitacdo de si, depressdo, bulimia, anorexia. O
aluno, envolvido pela aura do ballet, é incapaz de perceber que esta sendo solicitado a se
encaixar num padrdo impossivel, importado e muitas vezes inadequado ao fisico e a cultura
brasileiros. Ismael Guiser, em meados do século XX, denunciou tal aberracdo e levantou a
discussdo sobre a possibilidade de criar um ballet que se adaptasse as condi¢6es especificas
do bailarino brasileiro. Isso ja foi feito em Cuba, onde o ballet foi adaptado com sucesso

para os bailarinos cubanos, que fazem parte de uma etnia completamente diferente da
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européia, para a qual o ballet foi desenvolvido. N&o deveria o bailarino ter que se encaixar
num padrdo pré-estabelecido, mas sim procurar desenvolver um novo ballet para esse
bailarino com caracteristicas diversas, mas nem por iSs0O menos interessantes que as do
europeu.

Como agravante Monte (2002), em estudo realizado na cidade de Floriandpolis sobre
a formacdo dos professores de danca locais, mostra que tais professores tém a tendéncia de
reproduzir os ensinamentos aprendidos com seus mestres, com todos os elementos que
podem englobar: padrdo fisico, tendéncias pedagdgicas, praticas e ensinamentos tedricos
tendendo, inclusive, a excluir os alunos que neles ndo se encaixam.

Este padrdo mantem-se até hoje nas aulas de ballet fazendo-se, consciente ou
inconscientemente por parte dos professores ou mesmo dos alunos em sua auto-percepc¢ao
em relacdo aos colegas, uma separacdo entre quem esta no padrdo e quem esta fora dele.
Pode ser que o0 padrdo seja questionado em cursos superiores de danca, e pode também ter
sido um dos motivos que levaram a criacdo da danga moderna, mas no dia-a-dia das aulas
de ballet dentro das academias ele existe e estd muito presente, como bem colocou Moura
(2001) em seu trabalho de dissertacéo.

A danca do século XIX é a danga dos nobres re-apropriada pela burguesia. Dos
movimentos contidos, das expressdes estudadas, de mostrar 0 que ndo se sente e esconder o
que se sente. Em oposicdo a ela sempre existiram as dancas teatrais e religiosas orientais,
expressivas por fungdo, como o Kathakali, o Kabuki, as dancas indianas (MADUREIRA,
2002). Entre alguns povos orientais, as dangas sagradas permanecem vivas até os dias de
hoje: as dancas dos dervixes mevlevi, que dancam a exaustao buscando atingir o éxtase que
os liga ao divino.

O desenvolvimento das manifestacdes artisticas, assim como da propria humanidade,
sofre uma modificacdo de forma dialética. J& no século XVII, Jean-Georges Noverre,
insatisfeito com o que se dancava na corte, propds mudangas. Como dito por Monteiro,
seria “uma danca que veicula significados, emociona, ao contrario da chamada danca
mecanica, que se contenta em ‘agradar aos olhos’, incapaz de estabelecer uma comunicagédo
com o publico pela via da imitacdo verossimil da natureza” (MONTEIRO, 1998).

De qualquer forma, 0 mesmo processo de expressdo progressiva da emocao pdde ser

sentido ao longo do desenvolvimento artistico da humanidade. Num primeiro momento o
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ser humano apercebeu-se da linguagem, seja ela pictorica, sonora ou cinética como forma
de comunicacdo e a aprimorou. A préxima etapa foi conseguir retratar a natureza ou seus
semelhantes: na pintura e no desenho, por exemplo, 0 conceito de perspectiva, levado
depois para o teatro, influenciando as representacfes teatrais e a danga; a descoberta da
polifonia, na masica; a influéncia da luz sobre a pintura, e num momento posterior, no
palco, os efeitos da iluminagdo com a invengdo da luz a gas. Somente depois e, como
reflexo disso, as manifestacdes artisticas puderam tornar-se menos pictoricas e mais
emocionais, permitindo a criagédo e desenvolvimento das dangas moderna e contemporénea.
A danca ndo sofreu uma ruptura drastica de um século para outro, mas foi lapidando-se e
desvestindo-se para colocar a alma a mostra. Sdo 500 anos de construcdo do que hoje € a
interpretacdo. A preocupacdo com um espetaculo que possa unir todas as manifestaces
artisticas ja existe ha muitos séculos, desde o nascimento da Gpera, e o ballet ndo passou
inc6lume por todas as modificacdes e influéncias sofridas pela arte durante todo esse
periodo.

Com a criacdo dessas novas formas de dancar’®, a introducdo da emocdo e da
expressividade tornou-se ndo apenas possivel, mas necessaria, para um novo publico e para
um novo profissional que surgiam. Por isso o treinamento das bailarinas sob a ditadura das
pontas e dos bailarinos como porteurs, meros carregadores de bailarinas nos balés
romanticos, também sofreu modificacGes. Contudo, essa visdo do ballet ainda constitui
forte influéncia sobre o ensino do ballet como o conhecemos hoje. O ballet é a incorporacéao
da tradicdo na danca ocidental. Por isso essa técnica é considerada no Ocidente algo como
“a mae de todas as dancas”, o principal modelo para o ensino de outras técnicas e
linguagens.

Apesar de terem sido desenvolvidas outras técnicas, propostas e estilos que
demonstrem o contrério, o ballet é ainda considerado por muitos profissionais da danca
como a base de todas as dancas, e acredita-se que o bailarino que tenha base classica seja
capaz de dominar com facilidade todas as outras técnicas. Esta visdo foi muito difundida
pelo maitre de ballet Kurt Joos, que aliava a movimentacdo da danga moderna a técnica
classica, uma complementando a outra. Segundo essa visdo, os bailarinos modernos

precisariam também desenvolver a técnica classica (PORTINARI, 1989).

1> portinari (1989), Katz (2000) e Louppe (2000).
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Como reacdo a danca romantica do seculo XIX e como reflexo de uma mudanca
social, econdmica e tecnologica nele iniciada, encorpada e tornada irreversivel no século
seguinte, alguns coredgrafos e bailarinos comegam a insurgir-se contra a estética rigida do
balé, que ja ndo é mais a expressao desta nova sociedade. Para esta seria necessaria uma
nova danca. A precursora foi Isadora Duncan que, livrando-se dos rigidos tuttus e das
torturantes sapatilhas de ponta, dancou as nuvens, a brisa, a natureza, usando apenas uma
fina tdnica transparente. Foi revolucionaria, mas permitiu-se ser antes de tudo, um
instrumento para a vivificacdo da expresséo. Foi ela quem abriu caminho para que outros
depois dela pudessem criar uma danca expressiva: Ruth St. Dennis, Ted Shawn, Martha
Graham, Mary Wigman.

Francois Delsarte - musico e estudioso francés - desenvolveu uma teoria sobre um
movimento normal, que partisse do espirito, e se localizasse no centro do corpo — no tronco.
Este estudioso considerava a danga classica como inadequada para expressar 0S
sentimentos e idéias humanas. Os primeiros modernos, como Ted Shawn, basearam-se em
seus estudos para criar uma nova técnica e uma nova estética de danga. Se pensarmos na
danca cléssica, perceberemos que h& poucos movimentos de tronco, valorizando
basicamente os movimentos das pernas. A danca, quanto mais vai modernizando-se, vai
ganhando movimentos de tronco (MADUREIRA, 2002).

O Brasil teve seu primeiro contato com o ballet com a vinda da corte de D. Jodo VI. O
casamento de D. Pedro foi celebrado com um balé alegérico em 1818, no Rio de Janeiro
nos moldes dos espetaculos europeus do século XVIII (PORTINARI, 1989). O ballet é a
mais tradicional manifestacdo da danca na sociedade ocidental. O Brasil, como ex-colénia
de um pais europeu, importou a tradicdo formando sob seu jugo toda a estrutura de danca
no pais.

O ballet passou a ser visto como arte no Brasil apenas no inicio do século XX, com a
vinda de companhias internacionais, como Les Balles Russes, de Diaghilev e com a
apresentacdo da estrela Nijinski, e depois com a companhia de Ana Pavlova. Também
marcou presenca por aqui a bailarina Isadora Duncan, com muito sucesso.

Solista dissidente da companhia de Ana Pavlova, Maria Oleneva radicou-se no Brasil
fundando uma escola no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1927. Em 1936, a escola

transformou-se em Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, como instituicdo
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oficial. A companhia perdura até os dias de hoje, depois de varias re-estruturacdes, tendo
seu nome alterado para Ballet do Teatro Municipal, em 1981. Ali a primazia do ballet
classico tem se mantido desde entdo, ora sob a coordenacdo de profissionais oriundos de
outros paises, como a francesa de origem russa, Tatiana Leskova e a russa Eugenia
Feodorova, ora sob o comando de profissionais brasileiros, como Dalal Achcar.

Na cidade de Séo Paulo, j& no século XX, ndo havia companhia profissional de danca.
Em 1940, havia sido criada a Escola Municipal de Bailado, ligada a Secretaria Municipal
de Cultura, com a funcéo de criar bailarinos para dancar nas dperas das temporadas liricas
do Theatro Municipal, ou em apresentacbes para ornamentar comicios e festas
comemorativas. Até a década de 50, os espetaculos apresentados eram importados de outros
paises ou eram montados por professoras ali estabelecidas como Kitty Bodenheim e Halina
Biernacka. Até esta época, estudar ballet servia para complementar a boa educacdo das
mocas da elite. Significava “um meio para se tornar mais graciosa, melhorar a postura ou
eventualmente corrigir algum defeito ortopédico menos grave” (VALLIM JR., 1998, p.28).
A funcdo da Escola de Bailado era a formacédo de profissionais de ballet qualificados, mas
ndo havia, na cidade, preocupacdo em levar o ballet, ou a danca de um modo geral, para
frente do palco. Até o momento a danca era vista como alegoria para outras linguagens
artisticas e eventos variados. Apenas com a comemoracdo dos 400 anos da cidade de Séo
Paulo, com a intencdo de criar uma companhia nos moldes dos Ballets Russes de Diaghilev,
foi montada a companhia do Ballet do IV Centenario. Para as montagens foi contratado um
coredgrafo estrangeiro, foram feitos testes de selecdo, encomendados cenarios e figurinos
aos mais renomados artistas da época. A idéia era apresentar espetaculos de nivel
internacional as platéias brasileiras. A iniciativa durou dois anos, indo do mais alto grau de
reconhecimento na estréia, em 1953, ao melancolico encerramento das atividades, no final
de 1955. Embora néo tenha tido continuidade, muitos de seus bailarinos permaneceram em
atividade, fundando novos grupos e incentivando a educacao da danca em todo o Estado de
Sdo Paulo. A Companhia serviu de germe para a criacdo de Corpo de Baile Municipal em
1968, sob coordenacgdo de Lia Marques, ex-primeira bailarina do Ballet do 1V Centenério, e
para o Ballet Stagium em 1971, dos ex-integrantes do Ballet, Décio Otero e Marika Gidali.
O Corpo de Baile Municipal sofreu duas remodelacdes, sendo que na ultima, em 1981,

mudou de nome para Balé da Cidade de Sdo Paulo, uma das maiores companhias do pais.
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Muitos dos ex-participantes da companhia e do Ballet do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro tornaram-se mestres da geracdo de bailarinos e coredgrafos hoje atuantes pelo
Brasil afora, criando suas proprias escolas ou dando aulas para grupos, escolas e
companhias ja constituidos.

Data também da década de 40 do século XX, a criacdo em Minas Gerais a da primeira
escola e de um grupo profissional pelo mineiro Carlos Leite (PORTINARI, 1989).'

Estas foram as primeiras iniciativas na direcdo do estabelecimento de uma cultura de
danca no Brasil, primeiramente com a importacdo do ballet e depois com a introducéo de
outras técnicas. A técnica classica tem se mantido viva desde entdo, mudando de enfoque
de acordo com as necessidades culturais de cada momento. Em relacdo a formacao do
bailarino, seja ele componente de uma companhia classica ou ndo, tem sido requisitado a
manter uma técnica classica forte. Independente de serem as companhias classicas ou
contemporaneas, a técnica béasica de aula muitas vezes ainda é o ballet classico como, por
exemplo, no Balé da Cidade de Séo Paulo, do qual tivemos a oportunidade de assistir a uma
de suas aulas de rotina antes dos ensaios.

Tendo o ballet sido, a principio, restrito a educagéo da elite, indagamos se o enfoque
esteja se modificando com a implantacdo de inimeros projetos sociais pelo Brasil afora,
com a finalidade de descobrir novos talentos e levar a cultura balética as “classes menos
favorecidas”. A questdo que ndo pode deixar de ser levantada é relevante. E o
reconhecimento explicito de que a arte é criada e dominada/reconhecida por uma elite.
Stinson (1998) chama esta visdo de arte no curriculo de objetivista. O perigo estd no
encarar a arte como algo que pode ser conhecido, feito e compreendido apenas por quem
tem os olhos treinados para isso. Alguns dominam e outros ndo. Quem domina pode treinar
0s nao iniciados, e nesse caso uma elite estaria fazendo uma benesse para as classes menos
favorecidas ao inclui-las num mundo antes exclusivo de sua classe e de seus pares. Mas
isso apenas num momento em que o ballet deixou de ser interessante como formacao para
esta elite, permitindo-se que migre para um novo segmento social. Muitos talentos ja estao
brotando nas favelas e nos bairros mais pobres, e ndo mais nas academias dos bairros

considerados chiques. Para essas criangas, mais do que para a classe média, € uma op¢ao

1° Na bibliografia estudada ndo encontramos referéncias & introdugéo do ballet cléssico nos demais estados
brasileiros neste periodo.
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para ascensdo social, justificando o empenho e esfor¢o necessarios para a manutencdo da
técnica desde a infancia.

Por outro lado, o ballet hoje nédo é visto apenas como formador de profissionais, mas
como treinamento fisico e experimentag&o artistica. E mais uma opco de condicionamento
fisico — manter o corpo bonito dancando, ou opcdo para uma formacdo artistica
complementar. Neste caso, sem muito compromisso. Para essa clientela, o ballet rigido dos
primeiros tempos ndo satisfaz mais. Para uma geracdo (bem entendido, das classes média e
alta) j& habituada as facilidades do toque no mouse e abertura imediata do mundo na tela a
sua frente, as agruras, esforcos e ideais conquistados em longo prazo propostos pelo
treinamento do ballet deixam de ser atraentes, justificando a migracéo da técnica para outra

classe que veja nela uma possibilidade de ascensdo econdmica e social.
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2- RODIN, Auguste. O Pensador. Escultura em bronze. Disponivel em:
<http://www.musee-rodin.fr/images/imagra/S788.ijpg> Acesso em 16 de outubro de 2004.
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CAPITULO II

O bastdo em pleno uso

A emogdo - queiramos ou ndo - esta presente em todas as instancias da atividade
educativa. Pode ter influéncias positivas ou negativas sobre a formagdo do aluno, mas
sempre estard presente, quer o professor tenha consciéncia delas ou ndo. As agdes do
professor em sua relagdo com o aluno sempre terdo implicacbes emocionais. O bastéo,
estando em uso, criara reverberacdes sobre a relacdo professor-aluno que precisam ser
vistas com um olhar mais atento. Por isso buscamos em Wallon subsidios para entender um
pouco como se da a relacdo tonicidade-emocdo, procurando relaciona-la ao ensino de
ballet.

As manifestagcdes expressivo-motoras representam, entre varios outros componentes,
um motor para o desenvolvimento do ser humano. A cada pensamento, a cada emocao,
existe uma reacdo tonica correspondente, passe ela pelo crivo da consciéncia ou ndo.
Mesmo quando estd em atividade intelectual, o controle ténico permanece. Podemos citar
como exemplo manifestagdes artisticas que demonstram na atividade tonica, existéncia de
atividade intelectual, como “O Pensador”, de Rodin, apontado por Dantas (1992) e
mostrado na ilustracdo n° 2 desta pesquisa. Para Wallon (1975) o movimento e a expressdo
estdo presentes na base do ser humano. T&o interligadas estdo as atividades emocional,
intelectual e expressiva que podem constituir-se numa via de médo dupla. Tanto o
pensamento e a emocdo podem implicar numa reacdo ténica quanto o movimento por si
pode implicar num novo estado emocional, e ndo podendo deixar de sé-lo, também permear
a atividade intelectual.

Nesse universo, a danga poder tornar-se um importante componente. Ela é a mais
antiga manifestacdo expressiva desenvolvida pela humanidade e por isso pode constituir-se
numa das suas mais importantes formas de movimento. Através da danca, o ser humano €
capaz de exprimir-se e a0 mesmo tempo estabelecer uma linha de comunicagdo com 0s
homens e com 0 mundo. Privando-se de dancar, o ser humano perde a oportunidade de usar
0 movimento como conexao entre seu corpo e suas emog¢des. Nenhuma outra forma de

movimento tem a mesma abrangéncia. Alguns estudiosos do movimento, como Rudolf
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Laban (1990), afirmam ser a danca ndo apenas uma forma de expresséo entre outras, mas
uma forma de expressao essencial e insubstituivel.

Laban nos diz que *“a danca é uma atividade onde o nascimento e o florescimento
espontaneos dos esforcos sdo preservados até a idade adulta e, realmente, quando séo
alimentados adequadamente, durante toda a vida” (LABAN, 1990, p.24). Quando o ser
humano ndo mantém sua atividade dancante durante toda a vida, sua coordenacdo da
movimentacdo de varias articulacBes tende a tornar-se tdo dificil quanto o movimento de
uma Unica articulagdo é para a crianga pequena. Este embotamento €, infelizmente, uma
tendéncia do ser humano moderno. A combinacdo e a repeticdo proporcionais de
movimentos articulares tornam a danca agradavel, aliviando a sensacdo de mal-estar que a
movimentacdo de articulacBGes isoladas pode provocar. Laban (1990) aponta para uma
semelhanga entre a movimentacéo do bebé e do homem primitivo. O bebé para colocar seu
aparato fisico em movimento comeca por mover seus membros golpeando-os para longe do
tronco, saindo de uma posicao esférica para mais tarde passar para uma posicdo ereta. Nas
dancas primitivas os homens tenderiam a golpear e socar, como 0s movimentos do bebg,
com a diferenca que este Ultimo estaria exercitando seu aparato neuromuscular, enquanto
que o adulto primitivo estaria tentando vencer a gravidade ao langar-se contra o solo e em
seguida afastando-se dele no salto.

Dantas (1992, p.39) afirma que “praxias bem estabelecidas automatizam-se, liberando
0 cortex para novas utilizagdes”. A danga ndo deixa de ser uma aquisicdo complexa e
cumulativa de aprendizagens motoras, podendo, também sob esse aspecto, contribuir para o
desenvolvimento global do ser humano. Ela exigiria uma automatizacdo de certas praxis,
permitindo assim a liberacdo do cortex cerebral para a aquisicdo de novas praxis, como
acontece no aprendizado de movimentos complexos como dirigir um carro ou andar de
bicicleta. Na danca, esta automatizacdo permitiria o desenvolvimento de novos movimentos
conscientes e a0 mesmo tempo exigiria concentracdo de atencdo na execucdo de
movimentos ja automatizados, melhorando a performance e inserindo-lhe emocdo. Este
seria 0 ponto culminante do desenvolvimento da consciéncia tonica.

Para Wallon (1975), o movimento possibilita a chegada da emocao. Ao nascer, o bebé
tem suas possibilidades expressivas concentradas no movimento, permitindo um elo

emocional e posteriormente cultural com quem o cerca. Wallon afirma que é o0 movimento
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que possibilita a emocao. A medida que as relacdes emocionais e culturais evoluem, a partir
do movimento, vai-se tornando possivel a corticalizacdo (ou elevacao a nivel cortical) de
tais relagOes permitindo, a partir dela, a incluséo da razéo e da consciéncia.

A emocdo, a cultura e a razéo estardo intrinsecamente ligadas por toda a vida. A
cultura nutre e fortalece a emocéo, e a razdo a equilibra. Pode-se dizer que a influéncia da
razdo aumenta na medida em que a da emocdo diminui. Mas em nenhum momento a
emocao ira desaparecer. Dantas (1992) afirma que o contato social entre criancas e adultos
permite um contagio emocional. A crianga, como ser essencialmente emotivo, é capaz de
transmitir ao adulto emogdes como irritacdo e ansiedade, sendo possivel criar neste Gltimo
uma emocéo analoga. Tendo a possibilidade de corticalizar a emoc¢édo o adulto pode resistir
a ela e reverter o processo.

Se pensarmos de forma inversa, na atividade pedagdgica, em nosso caso especifico o
ensino de ballet, o professor ao ter a possibilidade de corticalizar sua atividade emocional, é
capaz de criar um clima para a aula e assim, de forma consciente, contagiar o aluno. Este
por sua vez, possuidor de uma atividade essencialmente sub-corticalizada e ndo tendo por
isso total controle sobre o que Ihe chega, poderia inundar-se assim da emogéo criada pelo
professor. E uma possibilidade perigosa, mas ao mesmo tempo, enriquecedora. N&o
podemos esquecer que tais relagdes emocionais ja acontecem nas salas de aula de danca,
mas de maneira inconsciente na maioria das vezes. Ao tornar-se consciente de tais
possibilidades o professor passa a ser responsavel pelo controle das relages desenvolvidas

em sala de aula.

A emocédo no ambiente educacional poderia ter um enorme poder. Em sentido geral,
portanto, é possivel descrevé-la como potencialmente anarquica, expressiva e imprevisivel
e por isso assustadora pela reflexdo pedagdgica. A medida que pode ser progressivamente
regulada pela razdo a emocdo € passivel de ser educada, tornando dessa forma os

relacionamentos humanos melhor controlados afetivamente.

Voltando ao movimento, podemos dizer que a toda alteracdo emocional corresponde
uma flutuacdo tdnica, mesmo no adulto, que tem suas emocdes j& altamente corticalizadas
(DANTAS, 1992). Podemos definir como tonica a atividade muscular sem movimento ou
postural, diferenciada da atividade cinética. A primeira estaria ligada a atitude, enquanto

gue a segunda relacionar-se-ia a mudanca de posicdo. A atividade tdnica desenvolve-se no
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ser humano ao mesmo tempo em que se desenvolve a racionalizacdo, no momento em que
se torna possivel a simbolizacdo, ou capacidade de lidar com os simbolos, aumentando o
grau de abstracdo. A modulacdo afetiva e a modulagdo muscular estdo sempre ligadas.
Fazendo uso responsavel e consciente deste conhecimento ha enormes possibilidades para,
partindo do movimento, criar-se envolvimento emocional na aula de danca e fazer dela um
momento de aprendizado e prazer. Desde 0os mais remotos tempos, 0 ser humano ja faz uso
desse conhecimento para instigar a guerra, para criar o sentimento de ligacdo com o divino.
O contagio emocional (ALMEIDA, 1999) poderia ser usado como ferramenta para as aulas
de danca, desde que o professor tenha conhecimento e maturidade para tanto.

“A emocéo esculpe o corpo, imprime-lhe forma e consciéncia” (DANTAS, 1992). Ao
longo da vida, a possibilidade de utilizar a relacdo emocao-tonicidade-movimento pode
enriquecer as relagOes sociais e tornar-se fermento para as artes corporais. Ela torna a

emocdo visivel possibilitando um contagio emocional:

Platéias desempenham o papel do oxigénio que alimenta a chama emocional:
deixada apds, entregue a si mesma, a manifestacdo tende a se extinguir rapidamente,
fato aparentemente trivial, que os desacertos do convivio cotidiano demonstram ser
também ignorado (DANTAS, 1992, p.88).

As trocas sociais e emocionais tém enorme peso sobre nossa construgdo e percepgédo
de ndés mesmos. Nao se pode ignorar a influéncia que um ser humano exerce sobre o outro,
seja ele como publico, aluno ou simplesmente alguém que esta ao nosso lado. Wallon
(1975) fala sobre tal influéncia, que ndo é apenas eventual ou acidental, mas o ser humano

necessita dela e a busca. O ser humano se constréi socialmente®’.

A crianca volta-se de boa vontade para o adulto para descobrir nas suas reagdes o
sentido de uma circunstancia mesmo que ndo seja nova e para ela prépria reagir
conseqlientemente. A impressao é, portanto, ndo apenas sofrida, mas solicitada. E é
assim que ela se sente tornar-se homem pelo duplo reflexo de si nos outros e dos outros
na sua propria pessoa. Esta troca é perpétua. Persiste no adulto nos fatos da vida
cotidiana. Quem quer que note nos outros uma anomalia qualquer — um defeito no
vestuario ou enrouquecimento, por exemplo — tende a verificar se a voz se mantém
clara ou se as suas roupas estdo em ordem. Daqui resulta um controle exercido pelo
ambiente na nossa maneira de ser, controle ndo s6 sobre a nossa indumentaria, mas
sobre a nossa fisionomia e por ela sobre as nossas reacfes afetivas e morais. Daqui
também resulta um retrato, aquele que fazemos de nds préprios e que é um decalque
dos outros sobre ndés (WALLON, 1975, p.121).

17 sobre aprofundamento deste tema, vide Vygotski (1988).
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Ha muitos fatores que influenciam a permanéncia nas aulas de ballet: fatores
econémicos, identificacdo da mée da crianca com o estilo etc., mas num setor onde as
atividades t6nica e emocional estdo téo inter-relacionadas como na danca, em especifico no
ballet, o fator emog&o e envolvimento ndo podem deixar de ser estudados. O ensino de
ballet faz parte da atividade pedagdgica, mas na maioria das vezes tem sido visto como
atividade a parte, ensinada por profissionais sem preparo pedagogico e, naturalmente, sem
consciéncia de sua influéncia afetiva sobre os alunos.

A emocdo é mais limitadora da razdo quanto mais forte ou primitiva. Por isso a
dualidade do perigo e da possibilidade do envolvimento emocional consciente por parte de
um terceiro, no caso o professor. Ao mesmo tempo em que é possivel a ele fazer uso da
emocdo no seu processo educacional, o risco de perder-se é grande. Segundo Almeida
(1999) na escola regular € muito comum o professor ignorar a articulacdo entre os aspectos
afetivo, cognitivo e motor nas atividades escolares. S&o vistos como processos
independentes, e muitas vezes na escola 0 movimento é lido como tumulto e desatencéo,
ndo como expressao dos processos afetivo e cognitivo.

No ensino de ballet, tais praticas sdo ainda mais marcantes. A movimentacéo livre é
também vista como desatencdo, e a disciplina rigida resulta em desconcentracdo. No ensino
do ballet onde a rigidez é a tbnica, muitas vezes ignora-se, em prol da manutencdo da
ordem e consequentemente da obediéncia, a ligacdo entre os aspectos afetivo, cognitivo e
motor. Muitas vezes no ensino de ballet ndo h4 uma preocupacdo pedagodgica se o
compararmos a escola regular. Mas ndo podemos restringir tal falta de preocupacdo ao
ensino de ballet, onde a rigidez é mais patente. Isso também ocorre em outras artes
corporais.

Por outro lado, ignora-se que a emog¢do também se desenvolve em relagdo aos demais
aspectos, e que ela também amadurece. Muitas vezes, a crianca é tratada como um bebg,
mantendo uma afetividade completamente fisica como nos primeiros anos, como se a
professora (na maioria das vezes o ensino de ballet para criancas &€ ministrado por
mulheres) precisasse ser uma substituta para a mée. Especialmente nas classes de criancas
mais novas nos graus iniciais a professora de ballet muitas vezes trata as alunas como
bebés, preocupando-se em pega-las no colo e brincar. Ndo que tudo isso ndo seja

importante para essas criangas, mas o problema comeca a surgir quando se ignora a
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capacidade cognitiva da crianga, ndo investindo um tempo que poderia muito bem ser
despendido na explicacdo do movimento para esta, na forma como ela prépria poderia
executa-lo, usando seu aparato fisico, emocional e intelectual.

N&o deveria tratar-se com ingenuidade o ensino da danca, tanto quanto em qualquer
atividade educacional. Por que seria entdo possivel que uma aluna mais adiantada se
tornasse responsavel por uma turma de alunos de baby-class *® enquanto uma professora de
educacdo infantil necessita de educacdo especifica de nivel médio e superior? Seria entdo
menos lesivo o ensino de danca por um professor com formacdo deficitaria do que outras

atividades educacionais?

...A emocao tem expressamente sinais que anunciam sua chegada. E uma espécie
de linguagem corporal que se revela aos nossos olhos, por conseguinte, €
imprescindivel saber ler e traduzir a emocao para podermos reagir corticalmente a ela.
Muitas vezes, apegados que estamos a uma linguagem sistematizada, ignoramos a
linguagem dos gestos que muito revelam e comunicam. (ALMEIDA, 1999, p.75).

Mais importante ainda se revela a necessidade de o professor de ballet detectar a
emog&o nascente em seus alunos. Mais importante, e talvez mais simples, se o professor
tiver consciéncia da necessidade de tal percepcdo. No dia-a-dia da aula de ballet, a
tonicidade dos alunos é uma ferramenta de trabalho, sendo também um dos indicativos da
exteriorizacdo da emocgdo. N&o seria, portanto, dificil para o professor fazer uso de sua
percepgéo e detectar se algo vai bem ou ndo no decorrer das aulas. N&o haveria necessidade
de o aluno abandonar o curso para que o professor percebesse que ndo o atingiu. Citando
Almeida: “o desafio é conseguir manter o equilibrio entre a razdo e a emocao sob pena de
comprometer a realizacdo de qualquer atividade do individuo” (ALMEIDA, 1999, p.84).
Professores despreparados, ao contrario, ndo tém controle sobre as emocdes dos alunos e
muitas vezes nem sobre as préprias. Deixam, muitas vezes, a propria emoc¢do fluir em
surtos de colera e acreditam que, ao deixar os alunos perceberem, tera controle sobre a
situacdo. O resultado pode vir na forma de alunos quietos, mas apavorados e
desinteressados. N&o € o siléncio que indica interesse, nem concordancia. As emocdes sao
visiveis na postura e movimentacdo do ser humano. Na manifestacdo da alegria ha um

equilibrio entre tdnus e movimentos, esgotando-se em gesticulacdo facil. Nas reacdes de
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colera, o tonus tende a acumular-se, impossibilitando escoamento e resultando em
espasmos e contraces. J& o medo, ligado as excitacbes do labirinto, resulta em perda de
equilibrio (WALLON, 1975). Tais manifestacdes, para o professor atento, ndo sao dificeis
de se perceber. Nas atividades corporais, além do mais, existe a proximidade fisica do
professor para com o aluno que, usada de forma responsavel e consciente, poderia ser mais

uma ferramenta de trabalho:

Aprende-se danca com palavras, movimentos, toques. E necessario que o/s
professor/a Ihe demonstre, faga as corre¢des tocando o corpo de seu aluno. Tudo o que
¢ dito ou silenciado, a maneira de se mostrar ou esconder o corpo, e o toque €
cuidadoso, respeitoso ou agressivo, o olhar, o tom de voz, tudo sera registrado,
consciente ou inconscientemente pelo aluno, alguns conceitos serdo internalizados e
futuramente emergirdo, ditando as formas pelas quais esse individuo ird se relacionar
com o préprio corpo e os das pessoas ao seu redor. Em todos os momentos, em todas
as acdes expressamos nossas idéias de corpo e as transmitimos a nossos/as alunos/as.
Sempre expressaremos algum tipo de opinido, de posicdo em relacdo a essas questoes,
ndo ha duvida. E impossivel ser imparcial, neutro nessa questdo (MOURA, 2001,
p.72).

Por outro lado, o perigo estd também no uso inconsequente, por parte do professor,
da ligacdo afetiva que o aluno mantém com ele. O aluno sente-se ndo raro totalmente
envolvido pelo ambiente do ballet. O aluno, j& nos niveis intermediarios, passa varias horas
na escola, em contato direto com o professor. O professor, muitas vezes, é visto como um
deus, capaz de realizar tudo o que o aluno espera fazer um dia, e que possibilitard sua
entrada no Olimpo. Para Essa suposta divindade possibilita 0 uso de técnicas nocivas
durante muito tempo, sem contestacdo por parte do aluno. O aluno muitas vezes trabalha
com dores musculares, bolhas nos pés e executa esforgos repetitivos que progressivamente
poderdo causar-lhe lesbes articulares e musculares, para poder aproximar-se um pouco da
divindade de seu professor. Freqlientemente o aluno passa varias horas por dia dentro da
escola. O trabalho € intenso e exige conhecimento técnico e pedagdgico por parte do
professor, 0 que nem sempre ocorre. Por isso 0s resultados sdo as vezes, frustrantes, e o

aluno acaba por impor-se a culpa pelo insucesso, pois ndo € capaz de perceber quanto da

18 O termo baby-class é usado para denominar as classes de ballet para criancas até sete anos, correspondendo
na escola regular a educagdo infantil. A nomenclatura é inglesa, mas no Brasil é comumente usada por
professores de varios métodos.
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responsabilidade por seu fracasso € seu ou de seu professor. A Royal Academy of Dance
lancou recentemente um cddigo de conduta profissional para professores de danca,
distribuindo-o a todos os professores formados e registrados pela Instituicdo mostrando a
preocupacao com a relacdo professor-aluno e com as reverberagdes possiveis dela advindas.
O codigo especifica que os professores de ballet ligados a entidade deverdo, entre outros,
comportar-se com integridade, lecionar com objetividade, ndo abracar causas para as quais
ndo estejam preparados, agir com cortesia e consideracdo para com seus alunos, ter
conhecimento de suas limitacOes etc. S&o elementos obvios para qualquer profissdo, mas,
dada a informalidade na qual sdo formados a maioria dos professores de ballet, ndo sdo
claros para todos (CONCIL FOR DANCE EDUCATION AND TRAINING, 2004).

A escola de ballet, como em qualquer ambito de ensino, é um local onde a crianca
tem a possibilidade de ter trocas sociais diferenciadas das da familia. Ali, como na escola,
ela podera assumir posi¢des sociais intercambiaveis, diferentes da que tem em casa. L& ela
tem relacdes sociais simétricas com os colegas e assimétricas com o professor (ALMEIDA,
1999). Pode ser uma fonte de desenvolvimento intelectual e social.

Fizemos aqui um recorte no ensino da danca evidenciando o ensino do ballet cléssico,
ja que ainda hoje quando se pensa no ensino da danga para criangas (meninas em geral)
pensa-se primeiramente no ensino do ballet em detrimento de outros estilos, pois é ele
ainda em grande parte o ideal de delicadeza e feminilidade que se propfe a perpetuar na
educagio delas. E também ainda sindnimo de danga para muitos. Quando pensamos em
atrizes brasileiras que antes da dramaturgia desenvolveram carreiras como bailarinas, como
Beatriz Segall, Eva Vilma, Nivea Maria, entre outras, trazemos conosco uma imagem de
postura definida como delicada, de classe que, supde-se, elas podem ter desenvolvido
durante o periodo em que foram bailarinas profissionais ou alunas de ballet e carregam-na
por toda a vida. A imagem do bailarino classico é a de mantenedor da tradi¢do. De qualquer
forma, nédo se passa inclume pelo ballet: ou se ama ou se odeia. Sempre fascina.

Ossona (1988) nos fala sobre o ensino de danca moderna — absorvendo aspectos da
natureza, percepcdo dos sons, uso do espago em todas as dire¢Oes e alturas com muitas
sugestOes de atividades, enriquecendo 0 ensino de danga. Por que ndo incorporar tais
aspectos ao ensino de ballet? O aluno de danca hoje ja ndo é o mesmo de quinze, vinte anos

atras, e ja ndo aceita mais a maneira rigida como se ensinava ballet nessa época. O
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comportamento mudou, e também as necessidades do aluno mudaram. A velocidade com
gue temos acesso a informacdo e a tecnologia é hoje muito acelerada. A todo instante
substituimos a noticia velha pela nova, via midia ou via Internet. Como os resultados no
ballet demoram anos a aparecer, nem sempre o aluno iniciante tem tido paciéncia para
esperar, pois 0 momento atual para ele é exasperador — um ambiente indspito, com uma
rigidez a qual ndo estd habituado. As mudancas na estrutura da aula de ballet nédo

acompanharam as mudancas ocorridas no mundo la fora.

Somando-se a todos esses problemas, o mercado para o bailarino classico vem se
tornando cada vez mais restrito, e nem a Royal Academy pode ignorar esse fato. A Royal
Academy também tem desenvolvido um trabalho direcionado no sentido de incluir
movimentos mais soltos dentro do programa de ballet. O bailarino deve terminar seus
estudos preparado para dancar varios estilos, caso contrario tera muito diminuidas suas
possibilidades de encontrar trabalho. Mesmo com essa percep¢do, ndo temos visto muitas

mudancas nas aulas de ballet.

N&o diferente de disciplinas ensinadas na escola regular, onde muitos profissionais
comecam a ensinar por falta de oportunidade em outras carreiras que gostariam de seguir e
seriam consideradas mais rentaveis, no ballet muitos bailarinos em fim de carreira, com
poucas possibilidades de dancar ou ndo conseguindo encontrar como bailarinos meios para
manter seu sustento, enveredam-se pelo ensino de ballet. Acabam tornando-se excelentes
conhecedores da técnica, mas na maioria das vezes, professores despreparados,

desconhecedores de como o aluno aprende. Como disse Ossona:

Falta entre n6s o professor que se situe num ponto intermediario, que parta da
base de que toda crianca é apenas uma possibilidade a ser explorada no terreno
vocacional, e que a danca deve ser um prazer e um enriquecimento, e é nosso dever
oferecer essas possibilidades a maior quantidade de criancas, com a finalidade de que
entesourem para sempre esse caudal, que cresca e amadureca com eles e forme parte
das mais belas recordagdes da infancia (OSSONA, 1988, p.155).

Como ela mesmo afirma, se o professor for também o artista, tanto melhor. N&o deve
aproximar-se do ensino de ballet quem n&o tiver interesse verdadeiro pelo processo de

ensino-aprendizagem.
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O ensino de outros estilos de danca também ndo esta livre de criticas. Moura (2001),
muito oportunamente coloca as dificuldades que bailarinos de vérias técnicas encontram
para adaptar-se as exigéncias claras ou implicitas de cada uma delas. Segundo a autora,
mesmo Martha Graham, um dos maiores expoentes da danca moderna em todo o mundo,
também ndo foi a principio aceita na Escola Denishawn por ser mais velha que as outras
bailarinas, nédo ser tdo delicada, ndo ter a altura ideal, ser pouco flexivel.

A forma de ensinar pode estar ligada também a concepc¢do de corpo que o professor
tem de si mesmo e de seus alunos. Como o ato de ensinar é sempre exterior ao aluno, a ele,
dono do corpo e destinatario das orientacdes do professor, pouco cabe saber como conviver
com seu proprio corpo. Este dominio deve vir sempre de fora, e pode depender de como o
professor lida com seu corpo e como filtra tal percepcdo de um padrdo fisico na sua relacdo
com seus alunos. As dificuldades sofridas em relagdo a seu proprio corpo durante toda sua
educacao como bailarino podem permear o estabelecimento de um padréo fisico para seus
alunos. Na danca, as vezes ter como modelo um professor com 0 corpo e movimentos
perfeitos pode ser assustador para o aluno, pois pode tornar-se um ideal inatingivel para ele.
E preciso muita consciéncia nesse momento para evitar a manutencgio de padrdes e métodos

sem a reflexdo sobre a real necessidade deles.

Nem sempre o professor de ballet esta consciente de tais possibilidades, e em menor
medida esta o aluno. A ele s resta absorver o que esta sendo ensinado, da forma como €

ensinado, ou abandonar o ballet.
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3- WALTON, Jennie. Ninette de Valois ensinando na Royal Academy of Dance, na
década de 70. Foto.Dance Gazette,Issue 2, UK,2001.
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CAPITULO III

A realidade hoje: bastdes, palavras e olhares

Na audicdo para ser aceita na escola, o corpo deve ser como O
considerado perfeito para a danca;

Ela deve se resignar a suportar uma rotina diaria de exercicios,
extenuante fisicamente e considerada por muitas (especialmente criangas) monétona
e macante, sem reclamacdes;

Ha um codigo corporal, um tipo de comportamento (dentro e fora da
sala de aula) que ¢ esperado dessa aluna — passivo e submisso;

H& uma hierarquia que ndo pode ser esquecida, que € determinada pelo
professor ao classificar as alunas de acordo com a habilidade técnica. Essa
classificacdo é claramente expressa na forma da ocupacéo espacial da sala de aula:
aquelas consideradas mais talentosas ou promissoras ficam a frente, e recebem mais
atencdo do professor (KATIA MOURA).

A partir da experiéncia pessoal como bailarina e depois como professora de ballet,
surgiu a davida a respeito da permanéncia da presenca do bastdo nas escolas de ballet
brasileiras. Tais questionamentos levaram-nos a delimitar os objetivos da pesquisa:
verificar se o0 bastdo - compreendido como rigidez e disciplina excessivas, métodos pouco
ortodoxos, preconceito, sofrimento fisico, stress, padrbes pré-estabelecidos e dificeis de
serem atingidos, entre outros - ainda esta atualmente presente nas aulas de ballet, mesmo
diante de tantos avancos tecnoldgicos, de estudos na area pedagdgica, da difusdo de
conhecimentos na area de ensino de danca, com o aumento no nimero de publicacbes na
area, de cursos de graduacdo e especializacdo em danca, entre outros. Assim, decidimos
analisar como tem sido feita a formacdo dos novos professores de ballet (licenciados em
danca) a partir da observacdo e discussdo sobre como foi a formacdo deles antes do
ingresso na universidade, ou seja, as experiéncias pelas quais esses futuros profissionais
passaram enguanto cursavam as escolas livres de ballet e, a partir das novas experiéncias na
universidade, como tem se orientado sua atual e futura atuacdo no magistério de danca.

Nossa pesquisa pautou-se na realizacdo de entrevistas com estudantes de graduacéo
em danca para, a partir dos relatos dos entrevistados, verificar quais as lembrangas mais
marcantes acontecidas em aulas de ballet e a possivel influéncia destas sobre a deciséo pela

profissionalizagdo em danca. Sera que os bailarinos que optaram pela profissionalizacdo em
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danca tiveram experiéncias marcantes, positivas ou negativas, em sala de aula de ballet que
determinaram a escolha da profissdo?

Delimitamos como publico alvo, alunos de ultimo ano de um curso superior em
danga, especificamente de licenciatura em danca, portanto, estudantes em via de
profissionalizacdo como professores de danca.

Existem ao todo no Brasil quinze cursos superiores em danca®®, dos quais apenas trés
sdo ligados a universidades publicas: em Salvador, na UFBA — Universidade Federal da
Bahia (o primeiro a ser implantado no Brasil na década de 1950), em Curitiba, na FAP -
Faculdade de Artes do Parana, e em Campinas, Estado de S&o Paulo, na Unicamp —
Universidade Estadual de Campinas. Cabe ressaltar que no Estado de S&o Paulo localizam-
se ainda outros trés cursos superiores de danca ligados a instituicdes particulares: o curso de
Comunicacdes e Artes do Corpo na PUC- Pontificia Universidade Catdlica de Séo Paulo, o
curso de Danga e Arte do Movimento na Faculdade Anhembi-Morumbi e o curso de
Graduacdo em Danca da Faculdade Paulista de Arte, todos na Capital.

Escolhemos como o0 mais representativo para nossa pesquisa 0 curso de danca da
Unicamp. Além de ser uma referéncia em termos de qualidade no pais, o curso de
graduacdo em Danca da Unicamp é, cronologicamente, o segundo curso criado ligado a
uma universidade publica, possibilitando 0 acesso das varias camadas socio-econémicas da
populacédo e abrangendo pessoas vindas de outros Estados do Brasil, permitindo-nos atingir
um publico ndo apenas do Estado de S&o Paulo. O sistema de acesso é por exame vestibular
de ambito nacional, desde 2000, isto é, os exames sdo realizados nas capitais da maioria dos
estados brasileiros. Faz parte do exame vestibular o teste de aptiddo em danca, 0 que
determina que os alunos ingressantes tenham necessariamente passado por experiéncias
anteriores com danca. Outro fator que contribuiu para sua escolha deve-se a sua
localizacdo. Situa-se numa regido do Brasil onde a dancga esta fortemente representada:
quatro dos quinze cursos superiores de danca do pais estdo no Estado de Sao Paulo.

As entrevistas foram feitas por meio de convite aberto durante as aulas especificas de
licenciatura em dancga, EL786 - Prética de Ensino, Danga e Estagio Supervisionado | nos
primeiros semestres de 2003 e 2004 com um publico que notoriamente ja tivesse passado

19 Informagao obtida no site do Forum Nacional de Danga (FORUM NACIONAL DE DANCA).
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por experiéncias com aulas de ballet durante a infancia e/ou adolescéncia, ou seja, antes de
ingressar na universidade, e optou por seguir a danca como carreira.
E importante colocar que curso de Danga da Unicamp integra o Instituto de Artes.

Como j4 dissemos, dentro do vestibular h4 uma prova de aptid&o?®

criada com o intuito de
selecionar alunos que tenham experiéncia anterior com algum tipo de danca, seja pelo
ensino técnico tradicional (academias e escolas de dancga, conservatorios), seja pela
vivéncia livre (workshops, oficinas). No exame de aptidao sdo averiguadas: a capacidade de
execucdo de movimentos, a flexibilidade, o alongamento, a musicalidade, a criatividade, a
prontiddo, habilidades estas necessérias para a profissionalizacdo em danca (COMISSAO
PERMANENTE PARA OS VESTIBULARES, 2004). Sdo abertas para 0 curso de
graduacdo em danca vinte e cinco vagas por ano. Segundo o catalogo de cursos de 2003 da
Unicamp o aluno passara por pelo menos trés disciplinas de técnicas especificas de danca:
danca classica em quatro semestres, dancas do Brasil em seis semestres e artes corporais do
oriente, em dois semestres, entre varias outras disciplinas obrigatorias ou optativas que
abordam outras técnicas, mas ndo com uma denominacao tao especifica quanto estas trés. O
curso tem duas vertentes: bacharelado, direcionado para desenvolver “o intérprete em
danga, profissional capaz de contribuir como agente transformador da realidade, ser
responsavel pelo préprio corpo, expressar-se e comunicar-se artisticamente. O campo de
atuacdo deste profissional abrange amplo espectro de atividades: atuacao cénica, pesquisa e
acdo social”. E a licenciatura que visa “desenvolver o profissional preparado para atuar
como dancarino e para dedicar-se a0 magistério e a pesquisa. Seu campo de ac¢do podera ser
0 ensino e a pesquisa de Danca, podendo atuar como professor do ensino fundamental e
médio” (CATALOGO DE GRADUACAO DA UNICAMP, 2003). Portanto, fica evidente
gue o curso ndo visa preparar bailarinos classicos, apesar de passarem pela técnica e muitos
terem estudado ballet antes da universidade.

A escolha do universo das entrevistas pode determinar em parte as respostas, ja que
mesmo que os entrevistados tenham parado de dancar ballet antes de ingressar na
universidade, eles continuaram na carreira de danga, sendo que muitos foram bem

sucedidos em seu aprendizado da técnica durante esse periodo. Seu bom dominio da técnica

20 No sistema de vestibulares da Unicamp para alguns cursos sio exigidas provas de aptidao: “Para os cursos
de Arquitetura e Urbanismo, Artes Cénicas, Danca, Educagdo Artistica, MUsica e Odontologia ha prova especifica de
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pode ter sido uma das causas de sucesso nas provas especificas de acesso a universidade.
Isso pode em parte explicar a imagem positiva que muitos deles possuem a respeito do
ballet.

O universo das entrevistas pode ser também mais abrangente, ja que as experiéncias
pelas quais passaram os entrevistados podem ser semelhantes as de outras pessoas que ndo
se profissionalizaram.

As entrevistas visaram reavivar lembrancas tanto positivas quanto negativas das aulas
de ballet. Foram elaboradas perguntas abertas, com a intervencdo da entrevistadora,
gravadas e transcritas. Os encontros foram previamente agendados segundo a
disponibilidade dos envolvidos e realizados individualmente em locais reservados, ao ar
livre ou em salas da prépria universidade, dependendo da disponibilidade de lugares para a
realizagdo das mesmas.

As perguntas levaram a respostas que comportam lembrancas e opinides, nédo
podendo ser apenas quantitativas, afirmativas ou negativas, e permitiram por isso 0
levantamento de novos questionamentos ndo pensados a principio. Em varios momentos
optamos por transcrever trechos do relato dos entrevistados, pois, bastante vividos,
poderiam ilustrar melhor nossas percepgoes.

As perguntas-base das entrevistas foram as seguintes:

1- Identificacdo do entrevistado — nome, ano de ingresso na universidade e local de
origem.

2- Com que idade e por quanto tempo vocé cursou ballet antes da universidade?

3- A que lembrancas vocé associa o periodo em que aprendeu ballet?

4- Faca um comentario sobre cada professor de ballet pelo qual vocé passou e dos
quais vocé se lembra.

5- Hoje, qual sua posicgéo a respeito do ballet?

Dentre os que se encaixaram no perfil solicitado, treze alunas aceitaram o convite e
foram entrevistadas. Embora houvesse alguns rapazes nas turmas, nenhum se encaixou no
perfil exigido, ficando apenas um universo feminino. Embora a maioria das entrevistadas

tenha concordado com a divulgacéo, optamos por ndo associar seus nomes aos relatos para

aptiddo. Essas provas valem 60 pontos. Os candidatos que obtiverem resultados inferiores a 50% desse valor estaréo
eliminados da primeira op¢do” (COMISSAO PERMANENTE PARA OS VESTIBULARES).
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preservacdo da identidade das voluntarias, pois se trata de relatos muito pessoais, e
eventualmente eram citados professores conhecidos.

As respostas as duas primeiras questdes comportam dados de contextualizacdo do
universo das entrevistadas. Percebeu-se que, quanto aos de locais de origem das mesmas,
onze sao oriundas do Estado de S&o Paulo, sendo oito do interior e trés da capital - uma
delas nasceu em outro estado, mas morou e cursou ballet em S&o Paulo. Outras duas séo
oriundas de outros estados (Minas e Goias), mas todas ingressaram entre 1998 e 2002.
Dada a concentracdo regional das entrevistadas, a pesquisa se limita aos estados
mencionados. Ressalta-se que a difusdo do ballet classico no Brasil deu-se mais na regido
sudeste do pais (ver capitulo Il). Saber a origem das entrevistadas poderia apontar dados
sobre a influéncia e a disseminacéo deste estilo no Brasil

Quanto a idade de entrada e tempo de permanéncia no ballet antes da universidade
confirmou-se um quadro comum: oito iniciaram seus estudos de ballet antes dos dez anos e
mantiveram sua pratica até o ingresso na universidade. Cinco comecaram depois dos onze
anos. Destas Ultimas, uma delas cursou ballet dos doze aos quinze anos, parando em
seguida. Outra cursou dos quatro aos dez ou onze anos, também parando em seguida. E as
outras comecaram a partir dos onze anos e continuaram até a entrada na universidade.
Alguns estudiosos estrangeiros, como Laban (1991) e Robinson (1993), ou brasileiros,
como Marques (2000) e Strazzacappa (2001), discutem amplamente a relacdo entre o inicio
da pratica de técnicas de danca codificada e o desenvolvimento da intitulada danga
expressiva, esta Gltima, mais livre e espontanea. E possivel se formar um virtuose de ballet
do sexo masculino que tenha iniciado seus estudos em danca na adolescéncia ou juventude,
mas 0 mesmo ndo ocorre com as bailarinas do sexo feminino. Isso ocorre dada a enorme
oferta de bailarinas no mercado da danca e a escassez de bailarinos (homens). Por isso a
concorréncia para as mulheres ¢ muito maior, forcando-as a ter o inicio cada vez mais
precoce. A excessiva especializacdo ndo permite a aquisicdo de habilidades depois de uma
certa idade. A decisdo por estudar ballet a partir dos quatro anos cabe aos pais, mas por
volta dos nove anos ou mais, a decisao fica por conta da aluna. Procuramos, entdo, verificar
se h& alguma relacdo entre a idade de entrada e a imagem que permaneceu nas lembrancas
das entrevistadas. Em primeiro lugar, relacionamos as imagens finais do ballet que ficaram

para as elas. Em geral, as que comecaram o ballet bem cedo e deram continuidade até o
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ingresso na universidade — oito entrevistadas, ttm uma imagem positiva em relacdo ao
ballet para a sua formacéo e também para futuros alunos.

Das demais, uma das entrevistadas — ela cursou dos quatro aos onze anos - tem
imagem negativa, tanto para si mesma quanto para lecionar.

Outra ainda tem imagem positiva, mas com restricdes (cursou dos doze aos quinze
anos). As demais das que comecaram mais tarde também tém uma imagem completamente
positiva.

Como foram poucas as entrevistadas que abandonaram o ballet antes da entrada na
universidade ndo tivemos muitos relatos efetivos sobre os motivos de abandono. Mas 0s
que tivemos foram bastante ricos, assim como também o foram os relatos das demais
entrevistadas que ndo abandonaram o ballet. Eles podem ajudar a tracar um perfil do
aprendizado da técnica de uma forma geral.

Ao longo das entrevistas pudemos classificar as lembrancas relacionadas ao ballet
nelas contidas em dois blocos opostos (lembrancas positivas e negativas). No entanto, um
terceiro bloco se fez presente, dada a dubiedade das afirmacGes das entrevistadas. Assim, as
lembrancas foram agrupadas da seguinte forma:

1- Lembrangas positivas — no sentido de agradaveis, prazerosas, que conduziram a

resultados positivos;

2- Lembrancas negativas — no sentido de desagradaveis, dolorosas, que conduziram a
resultados negativos;

3- Lembrancas ambiguas — que poderiam ser aparentemente agradaveis, mas que se
perscrutadas, levaram a resultados prejudiciais, ou o0 inverso: lembrancas
desagradaveis, mas que segundo as entrevistadas, levaram a bons resultados.

A organizacao das respostas comporta elementos subjetivos, posto que nao é possivel
um consenso na definicdo de “agradavel” ou “desagradavel”, dependendo da percep¢édo
individual de cada um, bem como as lembrangas agradaveis podem estar entrelacadas a
lembrancas desagradaveis — por isso deixamos o bloco para “ambiguas” - aquelas
lembrancas que ndo poderiam ser encaixadas nos dois primeiros blocos, deixando-nos em
duvida se poderiam ser colocadas em um ou em outro. Procuramos ligar as lembrancas
positivas a termos comumente associados a sensacfes agradaveis, como alegre, gostoso,

entre outros. E as negativas as sensacdes normalmente tidas como desagradaveis: stress,
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tensdo, braveza, etc. Procuramos levar em consideracdo o contexto em que os termos foram
utilizados para classifica-los em positivos, negativos ou ambiguos.

Procuramos entéo, a partir dos relatos, relacionar as lembrangas que as entrevistadas
extrairam de suas experiéncias com o ballet.

No decorrer das entrevistas, pudemos constatar que havia uma mudanca de percepcao
em relacdo ao ballet antes e depois do ingresso na universidade, como se ter passado pelos
contetdos e pela forma como as disciplinas técnicas de danca sdo abordadas dentro do
espaco universitario tivesse modificado a visdo que as mesmas teriam do ballet. 1sso nos
levou a realizar uma segunda divisdo analitica nos trés primeiros blocos, que ficou
organizada da seguinte forma: positivo, negativo e ambiguo antes da universidade -
correspondentes as duas perguntas: “A que lembrancas vocé associa o periodo em que
aprendeu ballet?” e “Faca um comentério sobre cada professor de ballet pelo qual vocé
passou e dos quais vocé se lembra”. As lembrancas serdo, portanto, associadas as aulas e
aos professores de ballet dos tempos de escola de ballet; e positivo, negativo e ambiguo
depois do ingresso na universidade, correspondente a pergunta: “Hoje, qual sua posicdo a
respeito do ballet”?

As respostas foram bastante amplas e variadas, jA& que reportam a lembrancas

pessoais, mas suscitam questdes que consideramos importantes.

3.1- O BASTAO QUE ALAVANCA

Lembrancas Positivas

No primeiro bloco apresentamos as lembrangas positivas em relacdo a aulas e
professores. Relacionamos a imagem do bastdo que alavanca — como algo que eleva, que
diminui o peso, que facilita o trabalho - as lembrancas positivas que conduziram o aluno a
uma evolucdo e a permanéncia do aluno na danca.

Foram mencionadas lembrancas relacionadas ao préprio corpo, percebido pelas
préprias entrevistadas ou como se percebiam vistas por outras pessoas: “ah, porque o
formato da sua perna ajuda a saltar”; sensa¢Ges do corpo mudando a medida em que

progride a pratica do ballet: “fiquei apaixonada pelo classico, que de repente comeca a
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mudar seu corpo — isso € muito legal”; a percep¢des de amizade e proximidade fisica das
colegas — estar junto, abracar, tocar: “abracar e beijar, estar sempre encostada (com as
colegas)”; “relacionamentos mais fortes que eu tive sempre foram nas academias”; e a
propria sensagdo do movimento — a descoberta do corpo executando os movimentos do
ballet: “era cinético, era facil, eu achava bem simples”; “De dancar... essas aulas mesmo...
prazer com a danga, com 0 movimento”; percepcdo do espago: “era uma sala enorme... as
tdbuas eram de madeira corrida... entdo era muito gostoso pular”. Sdo lembrancas muito
cinéticas e ligadas ao bem-estar da descoberta de si e do outro, do espago, e nesses casos
sdo boas porque sdo, de certa maneira, espontaneas, de deixar vir. N&o implicam em
percepcao de grandes esfor¢os, e sdo coisas tidas como fluidas, naturais, até mesmo o corpo
de uma professora, que € citado como normal, ndo muito trabalhado, facil de ser imitado,
um ideal préximo.

Ligadas a tais lembrancas vém em seguida outras ligadas a relag6es interpessoais —
com os colegas ou com os professores. S&o relacionadas a momentos da propria aula ou
fora dela, ligagdes mais pessoais, sempre relacionadas a afetividade®* para com o professor
ou com os colegas: “era muito agradavel a época que eu comecei mesmo a fazer ballet. Na
verdade, a aula de ballet era um encontro social”. Em algumas vezes, é citada a atuacdo do
professor como promotor de um bom relacionamento entre os alunos, tratando-os todos da
mesma maneira e colocando-os num mesmo nivel, o que facilita o estabelecimento de
relacbes mais proximas: “La é todo mundo igual”; ou entdo: “do primeiro professor... eu
acho que ele sempre foi uma pessoa que, como profissional dentro da sala de aula, ele
nunca diferenciava nenhum aluno”. Uma delas afirmou ser mais importante a ligacdo que
tinha com os colegas numa das escolas que freqlientou que o progresso técnico percebido
em outra. Segundo ela a atitude positiva do primeiro professor foi fundamental para que o
grupo permanecesse unido, apesar deste ndo possuir um conhecimento técnico profundo.
As atitudes dos professores eram opostas, sendo que o primeiro priorizava a valorizacdo
dos alunos, “procurando ndo destacar demais 0s que tinham mais talento e nem humilhar

quem tinha mais dificuldade”, de acordo com a entrevistada. J& com o segundo, nas

! EITE, apoiando-se em Wallon, difere os termos emocdo e afetividade, sendo a emocéo relacionada a
manifestacdes de estados subjetivos ligados a componentes organicos, e a afetividade mais ampla, englobando
sentimentos (componentes de origem psicoldgica) e emogdes (componentes de origem biolégica). Por isso, a
afetividade “corresponde a um periodo mais tardio na evolugéo da crianga” (LEITE, 2002, p.118).
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palavras da entrevistada: “eu ndo tenho nenhuma lembranga muito boa, porque eu acho
assim, na verdade, ele tinha dominio da técnica, ele sabia a maneira como passar a técnica
do ballet, mas ele ndo tinha tanta, como eu posso dizer, ndo sei se seria didatica, a didatica
dele em sala de aula n&o seria assim tdo positiva”.

Dentro das lembrancas positivas de ordem interpessoal também podem ser citadas as
viagens, mencionadas por algumas entrevistadas. Para estas, 0 momento viajar com o grupo
foi marcante nas lembrancas em relacdo ao aprendizado do ballet — estar junto com o0s
colegas, ter uma ligacdo com o grupo. Tais momentos representam um elo forte entre elas e
o ballet, intermediado pelo relacionamento com o grupo.

Os professores sdo lembrados, na maioria das vezes, com afeto. Foram usados varios
termos para defini-los: calma, nunca grosseira, “estilo meio mée de ser”, engracada,
divertida e as vezes brava, meiguinha, incentivadora, que elogia, ndo cria para segurar,
respeitosa, que ajuda, da forca, que procurou crescer profissionalmente, se aprimorar, que
brinca com os alunos, que gostava do que fazia, bacana, fizeram apaixonar pela danga,
entre outros adjetivos. O relacionamento, neste bloco, parece ser sempre muito proximo, as
vezes longo e duradouro. Mas nem tudo s&o flores: voltaremos as lembrangas com
professores em outros blocos, mas com percepcdes diferentes das citadas, e que permitem
reflexdes que até podem explicar os comentarios acima.

O incentivo dos professores foi uma lembranca bastante comum nos relatos, bem
parecidos, mesmo vindos de entrevistadas diferentes: “professores sempre elogiando”; “ela
me ajudava bastante”; “ela me dava bastante forca”; “ela gostou muito de me ver
dancando”; “uma fase crianca, de muitas dificuldades e de muito estimulo, fui muito
estimulada. E elogiada”; “sempre de incentivo”; “ela sempre elogiava muito os bracos, que
eu tinha um posicionamento de bragos muito bom”. O incentivo, quando presente, parece
colaborar para que as alunas realmente continuem, apesar das dificuldades. Havendo
incentivo do professor o aluno pode sentir-se motivado a superar uma dificuldade que sob o
comando de outro professor poderia constituir-se numa barreira. Naturalmente que a
percepcao difere de um sujeito para outro, mas segundo o relato de uma das entrevistadas
que apontava ter problemas de flexibilidade, o incentivo direto e a ndo comparagdo com
outros colegas a impediram de sentir-se diferente ou inferior. Sérgio Leite relata em um

artigo pesquisas realizadas em escolas regulares onde os alunos interpretam como sendo de
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natureza afetiva os comportamentos das professoras em situacdes de ensino-aprendizagem.
Segundo ele, tais pesquisas mostrariam que o comportamento do professor influencia o
desempenho e a aprendizagem dos alunos. Alguns componentes foram relacionados como
influentes: a proximidade fisica do professor e do aluno, a receptividade, ou seja, 0
professor voltar-se para o aluno para atendé-lo, e as verbalizagcBes de encorajamento e
incentivo do professor para o aluno. Estes componentes, nas pesquisas, foram vistos pelos
alunos como formas de ensinar permeadas por sentimento de proximidade, cumplicidade
(LEITE, 2001).

O momento de dancar é também uma lembranca recorrente: dangar em festivais, em
concursos, ensaiar. Foi, alids, mencionado em seis entrevistas. N&o apenas as apresentacoes
de final de ano, mas também as apresentacdes fora da cidade e os concursos. E 0 momento
de mostrar o corpo, 0 movimento, estabelecer um contato com o publico. Muitas boas

lembrangas sdo relacionadas a isso:

Dancar assim, subir no palco, é assim, é uma sensacdo maravilhosa; os
festivais... o0s trofeuzinhos; apresentacdes mesmo... os espetaculos de fim de ano. O
trabalho do ballet se complementa ao mostrar para o publico o resultado do esforgo
despendido durante muito tempo na sala de aula, como um circulo que se fecha com a
interacdo do bailarino com o publico, mesmo quando estudante.

Trabalhar 0 momento da apresentacdo, dominar os proprios sentimentos, interpretar
no palco sdo itens importantes do contetido do ballet. E o proprio trabalho de intérprete, que
engloba o aperfeicoamento do movimento e da interpretacdo realizado nos ensaios, assim
como a propria apresentacdo, que podera ser posteriormente usada como feedback para que
o0 aluno possa melhorar sua performance, podendo vir através de premiagdes, no caso dos
concursos, ou de comentarios dos professores e colegas ou simples auto-avaliac@es, no caso
de apresentagdes ndo competitivas.

Lembrancas sobre o inicio no magistério de ballet pelas entrevistadas também
apareceram nos trés blocos — positivas, negativas e ambiguas. Aqui temos alguns relatos de
lembrancas positivas. O primeiro, de uma entrevistada que afirmou ter passado, j& como
professora, por uma experiéncia bastante gratificante quando trabalhando com uma aluna
portadora de necessidades especiais. A aluna em questdo pediu para ficar em pé durante
uma coreografia — era cadeirante — e a entrevistada trabalhou com ela para que isso fosse

possivel. Esse, segundo afirmacdo da mée da aluna, foi seu momento de maior motivacéao
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em muitos anos. A possibilidade que a professora abriu para a aluna a fez perceber-se capaz

de algo ndo imaginado:

Entdo ela (a mae da aluna) falou assim: “N&o pare nunca mais! Deus te abencoe!
Vocé é iluminada!” Foi uma coisa muito forte pra mim, porque foi uma coisa pra mim;
“Vamos la, vocé quer fazer? Vamos la!” Fiz algo, ndo foi nada. Foi uma coisa tdo
simples e isso assim me deu um chacoalhdo, sabe? E eu falei: “N&o! Eu quero fazer
isso com ela e eu quero fazer com mais muita gente”.

Outra entrevistada afirmou sobre o inicio do magistério: “dar aula na academia... Amo
dar aula...”, “ela investiu bastante em mim”. Ter tido experiéncias em magistério antes da
entrada na universidade foram, para elas, fatores decisivos na escolha da profissdo de
professoras.

E muito comum no universo da danga, o inicio prematuro no magistério, estudantes
em formacdo, dando aulas para iniciantes. Fortin afirma que “a maioria dos professores e
das professoras ensina da forma como aprendeu, e as atitudes e comportamentos se
perpetuam de geracdo em geracdo, 0 que perpetua um certo status quo no ensino”
(FORTIN, 2004, p.164). Constatamos igualmente que ser professor de danca € quase que
uma condicdo sinequanon para se ser bailarino profissional no Brasil, diante das condigdes
de trabalho dos artistas da danca, mesmo daqueles que integram companhias profissionais.
Riz pesquisou os bailarinos do Balé da Cidade de S&o Paulo, onde 48,3%, além do trabalho
na companhia, atuam como professor de dancga e coredgrafo (RI1Z, 2004). Voltaremos a
questdo nos outros blocos.

Técnica e consciéncia corporal também fazem parte das lembrancas positivas das
entrevistadas durante seus tempos em escolas de ballet. Para uma das entrevistadas o ballet
proporciona, em suas palavras, um “ténus mais vivo”, diferente de outras técnicas, onde se
pode estar com o corpo mais solto. Indicamos a seguir algumas lembrancas relacionadas a

consciéncia corporal:

- a (nome da professora) que me deu uma outra visdo da danca... ela me explicou toda a
parte de encaixe;

- eu nunca me machuquei;

- no final eu ja tinha mais alongamento;

- eu sou capaz de dar aula de ballet classico porque eu fiz classico antes de vir para a
Unicamp;

- estar trabalhando musculatura e equilibrio;
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- a (nome da professora), ela que comecou na verdade a falar pra mim que eu nédo
precisava abrir tanto a minha primeira posi¢éo, que podia fechar... foi 6timo para
eu ter joelho ainda;

- € mais tenso, um toénus mais forte...

- amusculatura fica mais pronta, mais acordada;

- ele observava mais o corpo (comparando um professor com outro); ele se preocupava
bastante com a continuidade da aula (o outro professor) ;

- ele trabalha com um eixo corporal e com uma musculatura que eu acho, assim, que eu
acho que outras técnicas ndo enfocam (o ballet);

- saber respeitar meu corpo;

- porque é uma sensacdo de que vocé danca inteira... vocé estd integrada, € muito
gostoso.

E dificil falar sobre técnica no ballet sem liga-la & consciéncia corporal. Para se
conseguir dancar ballet com fluidez e expressividade € preciso dominar a técnica com
consciéncia, o que nem sempre € levado em conta, como poderemos perceber no bloco das
lembrancas negativas. Mas ndo s é possivel, como também necessario que se dance com
consciéncia: “O segredo da estabilidade esta na espinha [coluna vertebral], diz Vaganova. E
necessario observar que na estabilidade do corpo o fator mais importante reside na sensacao
correta da parte baixa das costas, que corresponde a 5% vértebra lombar”
(KOSTROVITSKAIA-PISAREV apud CAMINADA, 1998, p.132). N&o € possivel fazer
iSSO sem conhecer 0 proprio corpo.

N&o houve lembrancas negativas em relacdo a técnica e a consciéncia corporais do
ballet dos tempos de escola como um todo. Serdo, posteriormente, questionadas atuagoes
negativas de professores por mau uso da técnica, ou por falta de conhecimento. Para
muitas, o ballet ainda é uma técnica tida como base para todas as outras, pelo menos para
estas, que a tiveram como base principal. Segundo Dulfrayer, professor de cinesiologia e
ballet classico da Escola de Danga da UniverCidade, no Rio de Janeiro, “o balé cléassico
talvez seja um dos mais complexos e desenvolvidos sistemas de danca” (Dulfrayer, 2003,
p.153). Para algumas entrevistadas o ballet trouxe conhecimento do corpo, e um
conhecimento técnico inicial que sera aperfeicoado na universidade. Cada técnica teria um
ponto forte e no caso do ballet, a questdo da verticalidade, do eixo, de trabalhar a
musculatura de uma maneira que as outras técnicas ndo trabalham. Segundo uma
entrevistada, o fato de o ballet ser construido passo a passo, todos 0s movimentos serem
pensados, também € importante. Para uma outra, a importancia esta na base técnica que o

ballet Ihe proporcionou, permitindo-lhe trabalhar o corpo com uma musculatura forte,
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apesar de conhecer casos em que se conseguiu 0 mesmo condicionamento de outras formas.
Para esta, o ballet serviu de base para outras técnicas e como possibilidade para manter o
corpo ativo, trabalhando musculatura e equilibrio podendo aumentar o repertério pessoal de
movimentos sobre a base que o ballet Ihe deu. Uma outra diz ainda que a técnica ajuda a
preparar o bailarino proporcionando alongamento, performance, equilibrio e, mais uma vez,

eixo:

- é a base de tudo;

- a aula dela era bem técnica;

- 0 embasamento técnico que eu tive foi muito bom;

- técnica ndo faz mal a ninguém;

- ele me servia de técnica, de base para dancar outras coisas;

- ela (a professora) falava pra que servia cada passo;

- foi a base técnica mesmo que o ballet me deu;

- trabalhar com umas condi¢fes do meu corpo;

- deu uma base muito grande;

- 50 ele trabalha, com tonicidade, com forca, é um trabalho muscular (o ballet) ;

- base pra outras técnicas;

- vocé pode aumentar o seu repertorio de movimentos pessoal tendo essa base;

- base 6tima de ballet;

- minha formac&o foi em cima do ballet classico e acho que é uma técnica das
mais perfeitas e que é muito completa;

- ah, o classico pra mim continua sendo a base;

- eu vi com outras pessoas que entraram e que nunca tinham dancado classico.
Eu vejo a dificuldade que tiveram nas aulas de contemporaneo, nas aulas de técnica;

- as pessoas que tinham uma base classica maior foram mais longe;

- 0 classico bem trabalhado € fundamental, acho que te da tdnus muscular;

- danca raciocinada;

- inteligente.

Sobre a técnica, mesmo os estilos de danga que aparentemente se apresentam como

menos padronizados, a técnica corporal existe. Laban, afirmava que

... @ maioria das técnicas de danca desenvolvidas tem em comum uma sele¢édo
mais ou menos limitada e concisa de exercicios fundamentais para o dominio corporal.
Isso faz com que seja possivel alcancar um alto grau de destreza na forma particular de
movimento (LABAN, 1991, p.114).

A disciplina no ballet também foi citada varias vezes como lembranca positiva. Ndo
sO a disciplina, mas também a persisténcia, elementos necessarios para que seja possivel

superar as dificuldades surgidas no ballet, aliadas ao incentivo do professor:

- muita disciplina, muita dedicacéo;
- coisa de ser séria (j& maior);
- essa coisa da regra e da disciplina que no ballet é muito forte;
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- desde pequena eu era muito disciplinada, gostava bastante;
- eu gostava muito, eu me dedicava muito;
- eu era daquelas turronas: ndo! Vou! E ela achava que eu ia desistir, ndo desistia!

- treina, vocé consegue... (afirmacdo da professora). Eu fui treinando e eu
consegui;

-muito educados (os colegas); disciplina; persisténcia; capacidade de
concentracao; querer superar limites; cada dia vocé tem que ir um pouquinho mais; se
eu for respeitar meu limite eu vou ficar em casa assistindo televisdo o dia inteiro.

A disciplina faz parte da rotina também de profissionais da danga, e € tida como ponto
muito importante para o condicionamento fisico, para o estudo de coreografias, treino de

passos, entre outros (R1Z, 2005). Maurice Bejart fala sobre ela:

Quem danca ndo pode rejeita-la (a disciplina), porque comeca na barra e dura a
vida inteira. Mas essa disciplina, livremente escolhida, é a mesma para todos nés. Tem
carater sagrado, pois a danga é uma religido (Bejart, apud Portinari, p.92).

A disciplina é considerada necessaria mesmo depois da entrada na universidade:
“mas, mesmo na universidade, a persisténcia e a disciplina sdo necessarias para 0 bom
desenvolvimento do bailarino”; “aquelas que faziam corpo mole fossem o que fossem
ficavam para tras”.

Seria, entdo, necessario investimento pessoal para se obterem bons resultados. Este
investimento pode trazer prémios, que sdo percebidos como evolugdo ao longo dos anos,
prémios estes muito esperados e muito saboreados, correspondentes em propor¢do ao

esforco despendido para consegui-los:

- quando eu fui fazer minha primeira aula com (nome da professora que dava aula
para as turmas mais adiantadas) uauu! Agora eu sou 0 maximo!

- eu entrei pro grupo;

- quando eu coloquei ponta;

- guando eu comecei a dancar pas-de-deux;

- eu dancei uma vez s6 na ponta;

- dancei de bobo da corte ainda, vai vendo;

- 0 primeiro solo;

- ir pra aula de ballet era um momento especial do meu dia. Eu ia pra aula de
manh&, mas pensando ‘eu tenho ballet a tarde’ — virou sagrado.

A preparacdo para as aulas e para os espetaculos tem também um elemento de
concentracdo, de magia. Faz parte do ritual do ballet e também foi lembrada por algumas

entrevistadas. Nas primeiras lembrancgas uma delas relatou a satisfacdo ao se arrumar para a
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aula de ballet quando bem pequena: fazer o cogue, combinar o uniforme com os arranjos - a
satisfacdo de enquadrar-se no perfil da bailarina classica. Também a responsabilidade de
preparar-se para a entrada no palco: o ritual de arrumar os cabelos, organizar o figurino,

esperar 0 momento da entrada.

- Me arrumar pra fazer aula; bailarina tem que ser vaidosa, tem que ser arrumada;
eu chegava muito mais cedo para ficar no vestiario e fazer aquele coque perfeito, passar
maquiagem; fazia uma horinha de aula e ficava uma hora no vestiario me arrumando;
adorava assim estar arrumada; tinha mil arranjinhos de cabelo — todos da mesma cor;
saber me preparar; vocé tem que saber fazer tudo (na preparacdo para o espetaculo);

- de festival, cheirinho de gel, maquiagem;

- preparacéo das fantasias; marcar horario com a minha mae.

Essas lembrancas de ritual, de aparéncia — a figura - nos reportam a imagem da
bailarina do imaginario popular, cantada em verso e prosa na Ciranda da Bailarina de Edu
Lobo e Chico Buarque, na qual, a imagem da bailarina é etérea, sem maculas. Uma mulher
perfeita, feminina, onde defeitos “s6 a bailarina que ndo tem”. Esta imagem permeia a
imaginacdo da mae e/ou da crianga no momento da opg¢édo de entrar no ballet, e, como no
caso de algumas lembrangas acima, permanece o prazer de enquadrar-se no perfil aceito e

estimulado pela figura da bailarina, mais do que o préprio movimento:

“Nao livra ninguém

Todo mundo tem remela
Quando acorda as seis da matina
Teve escarlatina

Ou tem febre amarela

S0 a bailarina que ndo tem
Medo de subir, gente

Medo de cair, gente

Medo de vertigem

Quem ndo tem” (LOBO, 1982)

E entre outras lembrancas positivas, declaragcdes de amor ao ballet:

- Eu gosto muito do cléssico... eu tenho uma afinidade muito grande;

- 0s minimos detalhes;

- eu adorava fazer os carateres — tem aquelas saias assim, 0s passos mais chiques;
- adorei classico desde pequenininha;

- eu quero fazer isso! Eu quero fazer como profisséo;

- me da prazer porque eu gosto dos estilos (do ballet);

- muitas conquistas, muitos prazeres;

- minhas lembrancas sdo muito gostosas... da Royal, da almofadinha;

- eu adorei fazer ballet ;

- foi meu grande aprendizado (o ballet de forma geral);

52



- saber apreciar... arte mesmo;
- eu me apaixonei, totalmente (pelo ballet);
- a minha paixo.

Depois do ingresso na universidade, ja mais maduras, as entrevistadas viram como
maior contribuicdo entre as disciplinas do curso de danca, a de técnica classica trouxe o
aprofundamento técnico e maior auto-consciéncia. Muitas entrevistadas sentiram que ter
passado pela técnica de danca classica na universidade foi benéfico para sua compreensdo
da técnica do ballet e as ajudou a compreender melhor seus corpos, enxergando-0s como
um todo, e ndo da forma seccionada como haviam experienciado anteriormente.

Para uma das entrevistadas a passagem pela técnica de danca classica na universidade
abriu-lhe a possibilidade de dar aulas de ballet. Apesar de ter cursado poucos anos de ballet
fora da universidade, sua passagem pela disciplina permitiu, além de se aprofundar no
conhecimento da técnica que ela dominava superficialmente, a partir dela trabalhar com os
alunos de forma diferenciada, mais profunda, evitando apenas reproduzir o que aprendeu
nas escolas de ballet.

O trabalho com imagens da forma como é feito na disciplina de técnica de danca
classica na universidade permitiu, segundo uma das entrevistadas, uma nova forma de
executar os movimentos do ballet: “dar espago para articulagdo; pensar na oposi¢ao”™
(oposicao das cadeias musculares envolvidas direta ou indiretamente no movimento,
possibilitando equilibrio sem sobrecarga de determinado grupo muscular); “usar a espiral,
pegar por baixo, utilizar os internos, utilizar outro tipo de musculos"”, entre outras idéias

que, para ela, jamais haviam sido colocadas numa aula.

- O classico como uma técnica que qualquer pessoa deva experimentar e se for
abordada de uma maneira positiva ela pode ser muito benéfica, mesmo sendo
sofisticada, exigente;

- faco aula de classico mais pra outro tipo de trabalho, pra ensinar posicdo de
braco, pras minhas alunas de sapateado;

- ele prepara vocé fisicamente como bailarino;

- alongamento, performance, equilibrio, centro, eixo;

- eu achei bom pra mim (ter reprovado e refeito a mesma disciplina de técnica de
danca na universidade varias vezes);

- uma técnica fundamental, mas vejo de forma diferente;

- questdo de alinhamento, de forca, de forma, de possibilidades, de sensagoes;

- ela (a professora) ta trabalhando corpos para dancar qualquer coisa;

- ta trabalhando com muitas imagens;

- a importancia da técnica (com a professora);
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- da maneira como ela (a professora) trabalha, por exemplo, assim, eu acho
aquele mais til que trabalhando uma técnica Royal;

- importante na formac&o do bailarino profissional;

- pode utilizar esses conceitos de musculatura, de forca, de coisas assim, de
impulsdo, de eixo, de oposicdo em outras coreografias (conceitos aprendidos na
universidade);

- eu me aperfeigoei tecnicamente um pouco;

- se eu precisasse dar aula de ballet hoje, eu acho que estou apta, mas de uma
maneira mais equilibrada, eu daria;

- ndo como a Unica (técnica), s6 possibilitando a pessoa ter um conhecimento do
corpo um pouco melhor, saber se mexer depois de uma maneira mais adequada,
aproveitando melhor o corpo;

- encaixe do movimento;

- respeita seu corpo.

Para algumas, esta autoconsciéncia sé foi alcancada na universidade, pois na escola
de ballet a técnica era trabalhada mecanicamente, sem maiores explicacdes e
aprofundamentos, como veremos mais tarde:

A passagem pelo classico na universidade mudou, para muitas, a forma como
enxergar a técnica. Um ponto comum que apareceu em uitos dos relatos foi a consciéncia
sobre 0 movimento. Nos tempos de escola de ballet até havia, algumas vezes, a
preocupacao em respeitar o corpo, mas quase sempre a técnica era dada pela técnica em si.
Especialmente para as que seguiram o método Royal, como disse uma delas, demonstrando:
“0 brago € aqui, ou aqui”. Os limites eram muito estreitos. Ja a passagem pelo classico na
universidade as ajudou a compreender como se constréi 0 movimento, podendo dessa
maneira deixa-lo fluir melhor. Mas primeiro foi necessario “desconstruir” muitas coisas,
como dito por uma entrevistada. Uma delas afirma ter melhorado inclusive nos pontos mais
fracos. Outra afirma ter descoberto um problema ésseo de que tomou conhecimento apenas
na universidade e que, se tivesse esse conhecimento antes, poderia ter concentrado sua
atencdo sobre isso, executando os movimentos de acordo com suas possibilidades.

Segundo uma outra entrevistada:

Agora o classico, com esse modo que a (nome da professora) trabalha, eu acho
que s6 tem a acrescentar. Pra vocé dancar e até talvez mesmo pra quem ndo queira
dancar (no sentido de que qualquer pessoa que faca ballet para condicionamento fisico,
ou qualquer outro motivo que ndo seja dangar profissionalmente).

Tivemos também outros relatos sobre modificagdes na forma de ver a técnica e a

consciéncia corporais:
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- Entdo eu entendi 0 que 0 meu corpo faz;

- Antes eu ndo tinha uma auto-imagem como eu tenho hoje;

- Nocdo de estar no espaco, de entender a danga como uma aula também;

- Por causa das aulas da (nome da professora) aqui na Unicamp, que ela de certa
forma desconstruiu tudo o que eu sabia de ballet;

- O curso, como um todo, mudou completamente minha viséo sobre o meu corpo

- Achar ndo. Eu tenho outro corpo (depois da universidade);

- ... (nome da entrevistada), vocé tem um outro corpo. Eu olho pra vocé hoje e eu
ndo vejo aquela menina que eu via quando vocé entrou. Eu vejo outro corpo”
(afirmacéo de uma professora da danca na Unicamp);

- aulas com ela (a professora de técnica classica) tinham essa consciéncia de “sou
eu fazendo”;

- 0 classico, sendo dado de uma maneira consciente, que respeite, ndo essa coisa
de querer criar bailarinos russos...

- a consciéncia corporal daqui (da universidade); foi uma outra visdo do classico
(a universidade); nocdo de consciéncia corporal (na universidade);

- conceitos que ela (a professora de técnica classica) usava gque eu nunca tinha...
ai eu falava: nossa, é essencial;

- ndo exigir de mim a perfeicdo estética, e sim o conhecimento corporal (na
universidade);

- autoconhecimento do corpo, da técnica;

- ela me deu a outra visao (a professora de técnica classica);

- aprendi a ver outras coisas aqui dentro;

- eu aprendi a trabalhar na aula da... (professora de técnica classica).

- pra mim ajudou demais tanto mesmo de direg&o, sabe?

3.2- O BASTAO QUE FERE

Lembrancas Negativas

Dentro do bloco das lembrancas negativas temos em primeiro lugar lembrancas
relacionadas a sofrimento fisico: dor, machucados, elementos bastante comuns em muitas

entrevistas. Um bastéo pode ser usado como instrumento para causar dor:

- muita dor;

- fiquei agiientando: ndo, ndo, porque eu tenho certeza que se eu for ao médico eu
vou ter que parar de dancar;

- mas era muito sofrimento;

- 0 pé doia demais... eu me sentia desconfortavel,

- a virilha doia um pouquinho;

- eu tentei deixar ele maior (o en dehors), foi quando deu problema no joelho;

- ela parou de dangar muito nova (a professora). Se destruiu;

- eu ndo tinha problema no joelho. Tive por tudo (esforco despendido no ballet e
no jazz);

- eu também me machucava muito;

55



- 0 que mais ficava machucado era o joelho;

- gastrite por causa de regimes loucos;

- existe uma danga que machuca? Imagina, uma coisa tdo gostosa, tdo prazerosa,
gue eu gostava tanto, fazer tdo mal pro meu corpo.

As lembrancas de sofrimento estdo ligadas a outras lembrancgas, como sensacgéo de
desagrado causado pelos movimentos, dificuldades de execucdo. Duas entrevistadas
tiveram dificuldades em relacdo aos exercicios de alongamento, em especial os de abertura
(exercicios de flexibilidade muscular e articular para virilhas). A primeira reclamava ter
pouco en-dehors nos quadris para fazer plié, ter dificuldade para subir “a perna na orelha”,
mas que com o treinamento persistente houve melhora, embora os constantes exercicios de
alongamento tenham-lhe custado a integridade dos joelhos, que comecaram a doer e s
pararam depois de cessado o treinamento. A segunda relata a dificuldade para executar
“passadinha” (exercicio onde, sentada no chéo, a aluna separa as pernas 0 maximo possivel,
leva o tronco para frente tentando colocar o peito no chdo e, nessa posic¢ao, passar as pernas
para tras fechando-as, ja na posicao de brucos): “aquela parte eu odiava. Isso € uma coisa
gue eu ndo conseguia fazer nunca, nunca, nunca. E ficava aquela coisa (0 exercicio)
insistindo: vai, vai... Tenta de novo! Eu achava horrivel isso!” Outras lembrancas negativas

sobre dificuldades fisicas foram relatadas:

- guando a gente foi colocar sapatilha de ponta foi o apice do desanimo... eu achei
horrivel (a ponta);

- Coisas que eu ndo me sentia capaz;

- coisas técnicas, de saltar, de alongamento.

A sensacdo de inadequacdo a turma foi apontada nos relatos das duas entrevistadas
que abandonaram o ballet. A entrada na fase da adolescéncia pode ter se constituido um
agravante para uma das entrevistadas, que relatou a sensacdo de inadequacao a turma em
que estava. Ela afirma ter entrado tarde, e ter sido colocada numa turma de iniciantes,
fazendo-a sentir-se grande e ridicula fazendo as coisas que as meninas mais novas do que
ela faziam: “... eu sempre me achei muito grande (...), desengoncada. Sempre me lembro
perto das meninas que eu era a patinha, sabe?” Esta sentia-se grande perto das colegas. A
outra entrevistada relata ser sua cidade muito pequena e haver alunos insuficientes para a
montagem de uma turma que acompanhasse o progresso das alunas. Eventualmente havia

um re-arranjo das turmas e a escola juntava as alunas mais adiantadas que sobravam as
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iniciantes que estavam entrando, e a sensacdo mencionada foi de estar sempre

recomecando:

... a professora comecou a misturar muito as turmas. Isso foi desmotivando muito,
porque a gente comecava tudo do comego de novo! Quem entrava precisava do
comego, né? Entdo foi ficando truncado, a gente ndo saia do lugar. Entdo isso foi
desmotivando muito, uma das coisas que me fez sair também.

Para estas duas a percepcdo de inadequacdo pesou muito sobre a decisdo de
abandonar o ballet. Podemos perceber nos relatos a indisfar¢avel sensagdo de frustragéo.

Outra entrevistada que também comecou o ballet ja na fase de adolescéncia associa as
lembrancas as dificuldades fisicas. Ela sentia em seu corpo muitas limitagdes para
acompanhar as aulas, relatando seu esforco e persisténcia para poder supera-las, mas as
vezes com efeitos colaterais, como esforgo excessivo sobre as articulagdes: “... era muito
dificil. Muito dificil. Pra mim era muito penoso. Eu adorava, achava lindo, mas minha
professora vivia dizendo que era muito dificil, tinha que treinar muito”. Algumas, ao se
perceberem ndo conseguindo executar 0s movimentos exigidos, voltavam-se para seus
préprios corpos, que imaginavam ser o que impedia a fluidez do movimento. E ao forga-los
a executar movimentos para 0S quais ndo estavam preparados, vinham a dor e 0s
machucados. Muitos sdo os relatos de inadequacdo fisica. Doze das treze entrevistadas
relataram inadequacéo fisica para pelo menos algum tipo de movimento do ballet. Ou para

todos:

- eu ndo tinha muita for¢a, muita estabilidade;

- ndo era muito flexivel;

- questdo corporal, que pra mim eu sentia dificuldade no corpo;

- eu também era travada;

- sempre fui muito tensa; -

- ele me limitava em tudo (o alongamento);

- eu ndo tenho muito en dehors;

- as minhas pernas, o formato das minhas pernas;

- eu comecei a me sentir mal, peito grande;

- atarracadinha; perna curta; meu bi6tipo;

- nunca tive o peso ideal, o fisico ideal;

- ndo tenho joelho super estendido;

- eu engordei pra caramba depois no final, quando a gente tentou entrar na ponta,
sabe..

- sempre me achei muito grande;

- eu era a patinha, sabe; eu me sentia pesada também;

- problema leve de formacéo dssea... diversdo femoral;

- problema sério de desalinhamento;
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- sempre eu fui muito grande;

- lordose;

- problema de peso;

- eu tenho hiper-extenséo do joelho;

- eu tenho minha coxofemoral travada.

Entretanto a sensagdo de inadequacdo nao foi fator determinante para o abandono do
ballet, j& que quase todas as entrevistadas continuaram. Essa questdo esta presente também
entre os bailarinos profissionais, pois nas companhias é exigido sempre um corpo que
nunca € atingido, e para cada coreografia é necessario um corpo e uma expressividade
adequados para a execucdo de um determinado tipo de movimento. Como nunca € possivel
a uma sO pessoa possuir todas as caracteristicas necessarias para todas as coreografias, ha
sempre uma competicdo entre os bailarinos para o preenchimentos dos papéis de destaque
(RIZ, 2004).

A questdo do biotipo foi mencionada pela maioria das entrevistadas (oito em treze).
Quatro afirmaram encontrar dificuldades para manter o peso adequado a préatica do ballet.
A adequacdo ou inadequacao do tipo fisico ao padrao exigido pelos professores contribui
para a construcdo da auto-imagem do aluno, que pode ser enaltecida ou prejudicada, o que
vai além do abandono ou ndo do ballet: “... a hora em que vocé coloca o colant e a meia-
calca e vocé expde seu corpo pra outra pessoa, VOCE mesmo ja comega com um bloqueio,
uma pressao, no caso eu que tenho problema de peso. Tem gente que nao tem, mas esse € 0
meu problema”. Mesmo para os bailarinos que tém um biétipo considerado ideal sempre ha
um defeito insuperavel por mais que se trabalhe. O padrdo exigido é 0 mesmo que para 0s
bailarinos profissionais, mesmo que o aluno ndo tenha intencdo de seguir o ballet como
profissdo, ou que ainda seja jovem demais para decidir que carreira ira seguir. A sensacao
que se leva ao final do trabalho ndo € a de que o padréo esteja alto demais, mas que 0 corpo
do aluno nio é adequado®.

Em um dos relatos a entrevistada afirmou sentir-se diferente e inadequada em relacéo

as outras alunas, e que isso influenciou na sua decisdo do abandono do ballet: “Acho que se

22 H4 vasta filmografia e literatura sobre os esforcos sobre-humanos exigidos do bailarino, tanto no Brasil
como no exterior. Como exemplos, podemos citar a autobiografia da bailarina americana Gelsey Kirkland
(KIRKLAND, 1991), e o filme Momento de decisdo (THE TURNING POINT, 1977), que mostram
problemas do dia-a-dia do bailarino.
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tivesse mais gente como eu fisicamente falando, do meu biotipo...” (esta entrevistada
abandonou o ballet, mas continuou dancando jazz).

A forma como se d& a percepcdo da inadequacdo nem sempre € direta. Eventualmente

o siléncio é a forma de fazer com que o aluno se sinta inadequado. Uma das entrevistadas

relata este tipo de percepcao em relacdo a situacdo de nédo ser observada, reforcando a idéia

de inadequacéo:

Vocé é meio que ndo observado na aula, passa despercebido, ou se é observado,

sO negativamente... e ai isso, além de mexer com o ego, que é dificil, é muito dificil

VOCé pensar que uma coisa que vocé escolheu pra sua vida e de repente € aquilo que vai

te barrar, é aquilo que vai te podar... isso € uma coisa que eu ainda penso daqui pra
frente.

O relato desta entrevistada € relacionado a um momento mais tardio, ja na
universidade, e por isso do questionamento em relacdo a continuidade da carreira. Por outro
lado, é preocupante por ocorrer num momento onde deveria se esperar outro tipo de
comportamento do professor, j& numa situacdo de profissionalizacdo. Seria a perpetuacéo
de uma situacé@o que parecia ocorrer apenas nas escolas de ballet.

Pedir a um aluno que demonstre um movimento para 0s outros, ignorar seu esforco,
entre outras formas, como no relato de uma das entrevistadas: “E assim sempre eu fui muito
grande, entdo, ah: ‘Ela fica no fundo! Ninguém vai perceber que o pé dela ta torto. Ela t4 1a

no fundo mesmo...””.

Ou entdo, pela mesma entrevistada, onde a depreciacdo estd presente até mesmo

quando se elogia:

E ai ela sempre elogiava muito os bracos, que eu tinha um posicionamento de
bracos bom e eu lembro disso numa Valsa das Flores que a gente dancou, que tinha
muitos movimentos de bracos, aquela coisa de bracos, e ela falava assim: -*"ta vendo,
por exemplo, a... (nome da entrevistada), ela tem a maior dificuldade com as pernas,
voceé olha o pé dela, nunca ta en dehors, mas nos bragos ela sempre esta esticada, linda,
os bragos colocados, ninguém vai olhar pro pé dela. O pé dela ela pode fazer o que ela
quiser. Da cintura pra cima ela esta 6tima!”

Relacionada a questao do bidtipo esta a questdo de “ficar no fundo” aparece em varios
relatos. Pareceu bastante comum essa diferenciacdo — grupo da frente e grupo de tras. Esse
tipo de discriminacdo nem sempre se da de forma explicita, com o professor chamando

alguns para ficar na frente. Muitas vezes o aluno sente dificuldade e percebe seu
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desempenho aquém do ideal e, por receio de expor uma performance inadequada, acaba por
manter-se sempre no fundo, livre de comparacgdes. E a reacdo do professor, muitas vezes, €
ignorar esse comportamento do aluno, ndo lhe mostrando a importancia de centrar-se em
seu proprio trabalho. E impossivel dancar sem se expor. Nas aulas de ballet as seqiiéncias
sdo mostradas pelo professor e depois repetidas pelos alunos. Entdo o professor vai, um a
um, ou dirige-se de maneira geral a classe, corrigindo a seqliéncia e a execucao dos alunos.
Para que o aluno possa ser corrigido e tirar o melhor proveito da aula é preciso que seja
visto. Ficando sempre atrds, ndo sendo visto, ndo sendo corrigido e ndo percebendo que
estd progredindo, o aluno acaba desistindo de dancar, 0 que no caso das entrevistas pode
ndo ser bem exemplificado, ja que o0 universo restringiu-se a quem optou por seguir carreira
na danca, mas pode ser apontado no momento em que abandona ou permanece no ballet
dentro da escola.

Um corpo é necessariamente diferente do outro. Muitos pontos que poderiam ser
vistos como caracteristicas, sdo vistos como defeitos. Um professor consciente e que possua
um bom conhecimento pedagdgico e técnico, além de uma boa interacdo com seus alunos
pode mostrar a sua turma como trabalhar seus corpos para tirar deles o melhor proveito.
Muitas das entrevistadas apenas na universidade foram perceber que caracteristicas suas
ndo eram defeitos e poderiam ser trabalhadas de forma adequada. Para chegar a tal ponto
precisaram de muita persisténcia para continuar no ballet, j& que tiveram que passar por
varias situacdes que as fariam desistir. Durante minha experiéncia como aluna de ballet
ouvi de varios professores que o ballet é para poucos. Isso pode ser verdade, pois as
exigéncias sdo muitas, e alguns podem néo suportar.

Uma das entrevistadas, mesmo tendo-lhe sempre sido dito ter o bi6tipo perfeito, quase
desistiu do ballet por possuir uma caracteristica fisica que nem todos os professores
souberam trabalhar, e por isso passou por toda sua formacdo acreditando possuir um

defeito:

Gozado que isso nunca me atrapalhou. E, em algumas coisas até me ajudava. Eu
acho que a (nome da professora), até: -“Ah, porque o formato da sua perna ajuda a
saltar” — e realmente, eu sempre gostei de saltar e o pessoal falava — “nossa, porque
vocé tem um bom balloon” e, mas dessa vez que eu prestei esse exame e as pessoas
ficavam falando — “ah, porque o formato da sua perna”, e as pessoas falavam, ai eu
passei 0 exame inteiro dura pra esticar a perna.
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Depois da construcdo de uma auto-imagem prejudicada s6 mesmo um trabalho de
conscientizacdo de si pode mudar a concep¢do que o aluno tem de si mesmo, como

exemplificado pela mesma entrevistada, em outro momento:

A hora que eu desencanei — e eu tenho impressdo que eu desencanei disso sozinha
— olha, eu ndo vou nem ligar pra minha perna, o formato da minha perna, ndo tem o que
fazer. Da pra melhorar, trabalhar, muscularmente dentro da minha condicdo, dentro do
formato da minha perna, ndo que eu v mudar e ficar com perna em X, isso nao tem
como. E eu me lembro que quando eu desencanei e falei “eu vou dancgar”, eu sempre
ouvia isso: - “ah, como vocé é dancante, vocé é linda, mas sua perna, assim, como € que
a gente faz com sua perna?” — A hora que eu densencanei, eu chorei, ja chorei muito, eu
chegava pra minha mée e dizia — “eu ndo vou mais dangar”— e minha mée falava que
era um absurdo. Ela falava — “como é que uma professora pode chegar pra vocé e dizer
gue voceé é torta? Vocé ndo é torta, vocé é perfeita. Danca! Faz o que vocé quer!”

No caso desta entrevistada ocorreu um momento em que ela percebeu que suas
condi¢cdes ndo a impediriam de dancar, talvez pela propria conscientizacdo, talvez pelo
incentivo da mae, talvez por um pouco de cada um, mas com outras pessoas pode nao
ocorrer da mesma forma, e a idéia de possuir um corpo inadequado para o ballet pode nédo
ser nunca superada, e poderia este ser também um motivo para o abandono.

Muitas entrevistadas lembraram de um clima de competicdo em aulas, resultado de
cobrancas excessivas. Esse clima competitivo dentro da escola foi relatado por algumas das
entrevistadas. Também, essa percepcdo deu-se de maneiras diferentes por outras
entrevistadas, sendo que algumas fazem uma ligagdo explicita do clima competitivo a
atuacgéo do professor — estas perceberam a diferenca quanto mudaram de escola e puderam
comparar a atitude do professor da primeira escola com o da segunda - enquanto que as
outras duas relataram a sensacdo, mas ndo relacionaram a um motivo especifico. Uma das
entrevistadas, j& mencionada no bloco de lembrangas positivas, compara dois professores:
um de uma primeira escola e outro, de uma segunda escola. Na segunda escola ela afirma
ter percebido muita competicao entre os alunos, fomentada pelo proprio professor.

As exigéncias e cobrancas vao intensificando-se a medida que os alunos progridem
nos estudos. Uma das entrevistadas percebeu duas fases em seu aprendizado, marcadas pelo
contraste entre as professoras da primeira e da segunda fase:

Entdo, sempre assim como se eu tivesse realmente tido duas fases bem marcadas.
Uma fase crianca, de muitas dificuldades e de muito estimulo. Fui muito estimulada (...)
é, e muito elogiada, tal. E a segunda fase em que a coisa mais séria, de um grupo, tal,
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gue ai comecaram as cobrancas, que ja ndo era sO prazer, mas que foi muito legal
também. Diferente, mas muito legal.

Parece haver uma intencdo deliberada em separar as duas fases, deixando as turmas
iniciantes para os professores menos experientes e portanto menos exigentes. O professor, a
medida que fica mais experiente vai ficando com as turmas mais adiantadas, como se as
criancas ndo precisassem de um professor com profundo conhecimento para trabalhar com
seus corpos e personalidades em formacdo. Uma das entrevistadas afirma: “o professor na
academia mais velho larga os prés” (turmas de criangas mais novas, em idade pré-escolar).

A cobranga de um nivel de performance a que poucas conseguiam atingir trazia
frustracdo para as que ndao conseguiam, e um clima de rivalidade entre as alunas. Pareceu

haver em algumas escolas um incentivo para que houvesse esse tipo de competi¢ao:

- competicdo muito grande entre as alunas;

- arivalidade que existia assim (na primeira escola), era absurdo;

- primeira bailarina e tudo mais. Era ela s6 e ponto final (uma das colegas);

- ah, vocé é boa, vocé ndo é, vocé sabe dancar, vocé ndo (dito por uma
professora);

- menina bonitinha, bailarina, danca na frente, as outras vocé vai encaixando no
fundo (dito por uma professora);

- 0s alunos ndo tao disciplinados... Eles ndo eram tratados da mesma maneira que
eu era pelos professores;

- ela fica I& no fundo! Ninguém vai perceber que o pé dela ta torto.

Mas a percepgdo ndo se da de forma linear, pois a cobranca pode significar, para
algumas, um desafio, como ja mencionado entre as lembrancas positivas.

Algumas das entrevistadas relacionaram essas dificuldades ao estabelecimento de um
padrdo fisico e de movimento dificeis de se atingir: “sdo exigidos corpos la daquele jeito
(no ballet)... eu ndo gosto de padrbes”; “esteredtipo perfeito”; “tem que ser a bailarina,
entendeu? Classica, tem que ser assim, se vocé nao tiver, ta errado, ta feio! Entdo era bem
tipico dela assim”.

Percepgbes como estas estdo ligadas a atitudes dos professores. Muitas foram as

lembrancas negativas ligadas a elas:

- ah, vocé ndo estica o joelho direito, vai la pro fundo;
- ela sempre falava que tava ruim;

- me reprovaram um ano... no meio do ano;

- muito estressada. Ela adorava deixar a gente nervosa;
- era mais estourada;
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- eu, pelo menos, tinha vontade de me jogar do segundo andar, que eu nao
agulientava os gritos;

- irritagdo do professor, bastante broncas (com os outros);

- a (nome da professora), que era brava;

- eu tinha medo dela;

- teve uma pessoa que participou dessa fase ai inicial dela e teve aula, ficou muito
frustrada, ndo quis mais dancar, largou o ballet e depois voltou nessa segunda fase com
ela, t& com ela até hoje trabalhando... ela se sentiu muito reprimida naquela fase de “ah,
porque vocé ta gorda, ndo sei que’;

- a outra mais carrasca;

- gritando...

- foi deixando (a aluna) meio de lado...

- tipica professora de ballet cléssico, carrasquinha mesmo...

- vocé é meio que ndo observado na aula, passa despercebido;

- disse que eu nunca ia ser bailarina classica por causa do meu fisico;

- ela nunca buscou outras coisas (a professora);

- a professora era muito cabecinha, ballet classico;

- ela foi pegando afei¢do pelas meninas. Por algumas;

- era mais rigido (o professor);

- rigidez bem ferrenha mesmo;

- rigido... na base do grito;

- pressao;

- berros das minhas professoras... eu tinha medo;

- a didatica dele em sala ndo seria assim tdo positiva.

Vale ressaltar que algumas vezes aparece o termo “rigidez”. As entrevistadas
consideram a disciplina importante no ballet, mas quando se torna excessiva, passa a ser
vista como rigidez, tornando-se percebida como negativa. Em muitas aulas ndo era apenas a
atitude do professor que seria negativa, mas os métodos adotados por alguns deles, que
poderiam ser considerados bem pouco usuais, e também foram ligados a lembrancas
negativas. Em um dos relatos surgiu mencédo ao uso de varinha, ou bastdo como no titulo do
presente trabalho. Apesar de ndo sabermos ser ainda corrente o uso de bastbes ou varinhas,
faz parte das lembrancas recentes de algumas entrevistadas o uso de tais artefatos pelo
professor: “eu via uma professora com uma varinha na méo, chegando assim, batendo na
minha perna falando: - “estica esse joelho!’”.

Outros utensilios também eram usados até bem pouco tempo — ndo sabemos se ainda
sdo, pois os relatos remontam a experiéncias recentes, mas anteriores a entrada na
universidade — grampo de cabelo sem a bolinha de protecéo para espetar uma perna que nao
sobe, um isqueiro aceso embaixo de uma perna para a mesma finalidade, quatro cadeiras
em volta da aluna para que o fouetté ndo saia do lugar, dormir com os pés embaixo do

piano para melhorar o colo de pé, regimes malucos, incentivo a bulimia. Num dos relatos a
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entrevistada afirma ter adquirido uma gastrite por conta de dietas limitadas a 400 calorias
ingeridas por dia, e ter aprendido a colocar o dedo na garganta para ndao engordar, e assim
manter o0 peso ideal, que era conferido toda segunda-feira, numa balancinha instalada na
escola de ballet.

- toda segunda-feira a gente era pesada, tinha uma balancinha;
- dormir com o pé debaixo do piano;

- um isqueiro que ficava embaixo da minha perna;

- coluna ndo tem curvatura. E pra ser uma tabua;

- enfiar o dedo na garganta;

- dieta louca de 400 calorias;

- no palco vale tudo;

- e remedinhos.

Depois de passado o tempo de escola de ballet, & distdncia dos fatos, algumas
perceberam que foram usadas técnicas inadequadas, por falta de conhecimento dos
professores, e algumas dessas técnicas marcaram profundamente a performance de algumas
entrevistadas, deixando marcas que levaram muito tempo para desaparecer. Ou que ficardo
para sempre. Uma das entrevistadas relata a dificuldade sentida com a exigéncia de
expressividade. 1sso era exigido nos exames e nas coreografias, mas ndo havia um trabalho
em aula direcionado a evolucdo da expressividade. Ela mesma afirma ter tido bons
resultados por ser a expressividade uma caracteristica natural sua, mas nunca houve uma
preocupacdo em melhorar a performance nesse sentido durante seu tempo de escola de
ballet: “expressividade, as aulas mesmo. Eu sinto isso mesmo pela minha propria
experiéncia, assim... até no exame da Royal eles cobram isso... agora nesse exercicio esta
sendo avaliada expressividade... na minha formacédo nao foi enfatizado... era cobrado, mas
nas aulas ndo era trabalhado”.

Outras deficiéncias técnicas foram apontadas nas lembrancas das entrevistadas:

- meu professor falando pra fazer a curvatura maior da lordose;

- trabalhar de maneira errada... pegar muito quadriceps... forcar o pé ao invés
de alongar... eu me sentia um pouco torta;

- eu fazia meio por aquela coisa de imitar;

- eu ndo percebia... os professores percebiam muito pouco (o problema dsseo);

- 56 ndo tive embasamento tedrico (nas academias®);

- ndo fiz tantas amizades 14 como na primeira escola;

2% Nas entrevistas a escola de ballet foi denominada “academia”, como é coloquialmente denominada pelos
praticantes de danca. Decidimos manter o termo nas cita¢des de entrevistas, no corpo do texto decidimos
substituir por “escola de ballet”, para diferenciar de academia como instituicdo académica.
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- ndo trabalham (as escolas, com consciéncia corporal).

Além disso, alguns professores consideram a escola de ballet o arcabouco do
conhecimento técnico do ballet, que a universidade poderia “sujar” caso o0s alunos
entrassem em contato. Ou talvez, o contato com a universidade poderia tornar os alunos
mais questionadores, passando a questionar as proprias escolas de ballet pelas quais
passaram. A questdo € que nas lembrancas das entrevistadas, algumas vezes foi

mencionado o preconceito contra a universidade:

- ndo, eu ndo, mée, ndo vou me arrastar no chdo, pelo amor de Deus (sobre
prestar vestibular para danca na Unicamp);

- ela falou que eu ndo precisava fazer faculdade (a professora);
- gquando eu falei que ia prestar danca teve um preconceito em relagéo a isso.

Ligadas a todas estas lembrancas, e talvez como conseqiiéncia de muitas coisas que
foram lembradas, surgem lembrancas de constrangimento, de tensdo e de auto-imagem

negativa:

- eu ndo podia mais pagar mensalidade... eu senti que aquele ano néo foi tdo legal
COMO era nos outros... eu me sentia meio como um incomodo ali;

- vocé coloca o colant e a meia-calga e vocé exple seu corpo pra outra pessoa
(fala de uma entrevistada que se sente acima do peso);

- eu achava meio ridiculo, sabe? (os passinhos, muito infantis para a idade da
entrevistada);

- eu ser a mais velha da turma;

- eu peguei alunas mais novas que eu, mas que tinham um avan¢o maior que o

meu;

- constrangida na hora de fazer exercicios;

- comecei até a duvidar do meu potencial artistico, sabe?

- nessa eu me senti mal mesmo (com uma outra professora, de Royal);

- eu peguei alunas mais novas que eu, mas que tinham um avango maior que o
meu;

- exercicio de centro e diagonal... coisas de ficar saltando... prendia muito sabe...
eram 0s passos, ai vinham aquelas coisas;

- constrangida na hora de fazer exercicios.

- eu sempre fui muito nervosa pra apresentacao;

- outras meninas tecnicamente, dentro da cléassica, melhores do que eu;

- sofrimento (no sentido de pressao psicoldgica);

- chorando por ndo conseguir...

- chorar, pressdo psicoldgica;

- blogueio;

- da o branco... eu saio frustrada (quando algo ndo sai bem no palco).
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Houve lembrancas negativas mais generalizadas, ligadas a espago fisico,

relacionamento professor-pais ou lembrangas mais gerais:

- é forrada, tem isolamento acustico (a sala);

- a gente chegava pro ensaio, tinha que tirar as cadeiras;

- desprazeres;

- tinha aquela coisa de mée, de pai... fofocas... comega a pressionar;
- eu ndo tenho uma lembranca muito boa (da segunda escola).

Em relacdo a universidade houve poucos relatos de situagdes ou lembrancas
negativas, mas houve algumas:

- sofri um pouquinho pra pegar porque aqui j& pega um nivel um pouco mais
avancado, né...- uma base, entdo eu sofri um pouco que o que eu tive foi bem pouco
mesmo (na Unicamp)- dificuldade de nivel nas aulas de técnica classica: alunos muito
adiantados junto com alunos iniciantes, e o nivel foi puxado para cima, aumentando as
dificuldades dos alunos com base mais fraca;

- VOCé se compara com 0s outros, a professora acaba te comparando, ndo tem

jeito— as comparacdes entre os alunos ainda existe, mas de maneira mais sutil na
universidade que nas escolas de ballet.

3.3- O BASTAO QUE EQUILIBRA

Lembrancas Ambiguas

Utilizamos a analogia do bastdo que equilibra visualizando o artista circense que
manuseia uma vara — ou um bast&o - para andar sobre o arame. E o bastdo que definira o
sucesso ou a queda. Definimos como o bastdo que equilibra, o bloco das lembrancas
ambiguas. Séo lembrancas que ficam entre o fracasso e 0 sucesso, por isso ndo puderam ser
colocadas somente no bloco das positivas, nem somente no bloco das negativas. Muitas
podem lembrar o dito popular onde os meios justificam os fins. As entrevistadas
consideraram inadequadas certas atitudes ou métodos freqlientes nas escolas de ballet, mas
as consideram um mal necessario, como em outro dito popular. Métodos extremos,

esforcos extremos, poderiam ter objetivos que justificassem tais condutas:

- e ela chegava, tirava grampo do cabelo, tirava a pontinha e “estical”... eu achava
0 Maximo;

- eu me lembro quando eu comecei a virar fouetté, era com quatro cadeiras do
meu lado pra ndo sair do lugar... e ndo anda, ndo anda mesmo!
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- developpé é pra sustentar também que ela ficava cutucando a gente com um
pauzinho;

- &s vezes a gente falava: ah!... estou triste!, ela: ah, queridinha, faz parte. E assim
mesmo, amanhd ta melhor... come um chocolate que amanhd vocé ta boa! e eu
acreditava piamente nisso;

- eu me lembro de bolhas, eu me lembro de dores muito fortes, mas eu sempre
gostei demais;

- mas eu acho que, o0 mais lindo assim, voltando a pergunta, eu acho importante a
técnica. Ainda acho importante porque pra mim foi importante, mesmo dessa maneira
que foi dada, toda trancada, ai, joelho e varinha, e tudo o mais, mas eu ainda, mesmo
assim...

- ela (a professora) tinha um fisico terrriiivel, ela era um horror. Ela se moldou,
assim. Era incrivel, assim;

- e eu acreditava piamente nisso. Eu me destruo, mas eu vou conseguir;

- se a dela gasta (a sapatilha) primeiro ai, a minha também tem que gastar € eu
acreditava piamente nisso;

- muito dificil... muito penoso. Eu adorava, achava lindo... ela falava que
bailarino era muito trabalho.

Nesses casos, as entrevistadas consideraram que o professor, apesar das praticas
heterodoxas, estava tentando ajudar e mostrar algo que a entrevistada ndo estava

percebendo:

Mas a0 mesmo tempo me instigou de — nossa, perai, ta errado? Entdo perai, que
eu quero dancar, ela ta tentando me mostrar — uma coisa meio assim, meio no esquema
da minha cabeca na época.

Tais préticas serviam de incentivo para mostrar quem realmente desejava alcancar o
ideal méximo de ser bailarina, e eram um costume que passava de geracdo a geracao de

professores. Na afirmacao de uma entrevistada:

Eu me lembro de bolhas, eu me lembro de dores muito fortes. Mas eu sempre
gostei demais, e na minha cabeca, se ndo fosse daquele jeito, ndo tinha jeito (...) eu me
sentia uma heroina — nossa, eu consigo! Nossa, eu posso passar por esse martirio!

A idéia de que é preciso sofrer para ser um bom bailarino é bastante disseminada nas
praticas do ballet, como um aspecto iniciatico, provando que se o aluno é capaz de passar
por elas esta preparado para ser bailarino. E o risco € bastante grande, pois todo o ambiente
envolvente, as amigas que passam pelas mesmas experiéncias, a professora que € vista
como uma deusa e a0 mesmo tempo uma mde com a qual os alunos passam por muito
tempo, e as modificagdes nos corpos e conquistas que o aluno vai tendo ao longo do
aprendizado que podem trazer grande realizacdo e a0 mesmo tempo justificam e servem

como prova de que todas as dificuldades possiveis sdo validas.
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No relato de uma entrevistada, podemos ver também algo da necessidade de
sofrimento, de precisar mostrar que se quer dancar até as ultimas consequiéncias para que 0
aluno mereca a atengdo do professor. Enquanto ndo demonstrou sua tenacidade e
persisténcia ndo foi digna de “ficar na frente”, no lugar dos “eleitos”, aqueles que sabem
dancar e que merecem a atencéo do professor.

A entrevistada aponta que depois que foi capaz de demonstrar persisténcia a
professora passou a olhar para ela com outros olhos, e s6 entdo permitiu-se dar-lhe mais
atencdo:

Mas eu senti que, mas mesmo, eu acho que ela assim, ela sentiu que eu tava
interessada em aprender, mas no come¢o o olhar pra mim era: “hum, mas vocé tem
umas dificuldades, sabe? Vou te ensinar, mas porque vocé tem vontade, ndo porque
vocé nasceu pra isso”, sabe uma coisa meio assim? Mas aos poucos eu fui

conquistando, tanto que depois pessoas foram saindo e eu fui ficando. Fiquei até meus
dezessete anos 4, entendeu?

Tais condutas podiam significar um desafio para algumas entrevistadas, que as

motivavam a continuar, apesar de tudo:

- eu me sentia uma heroina... eu fago qualquer sacrificio;

- eu acho que sempre gostei um pouco daquela coisa... desse desafio... Gostava,
apesar de sofrer muito;

- mas era uma coisa de exigéncia, de cada vez mais e eu acreditava piamente
nisso.

A situacdo de exame também foi lembrada como um momento de tensédo, de pressao,
mas ndo negativo de todo. Comportava também um elemento de desafio a ser superado.

Os exames de ballet revelaram-se também um momento traumético na vida das
entrevistadas que passaram por eles. Nao foi determinante pelo abandono da maioria, mas
mesmo assim foi apontado em varias entrevistas.

Algumas entrevistadas citaram o momento de exame como importante. Foram citados
dois tipos de exames: 0os exames do método seguido pela escola (quando a escola segue
um) e o exame interno da escola. Dos exames de método foram citados dois: 0 Cubano e o
Royal. Os exames de método sdo, na verdade, uma aula preparada e exaustivamente
treinada até que o aluno domine todo o programa, ou seja, decorar e interpretar,
executando-a no momento do exame da melhor forma possivel. Os exames internos variam

de acordo com a escola — as vezes é uma aula livre, ou as vezes é ensaiada. Ha escolas onde
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h& mescla de exame de método com exame interno, como no depoimento abaixo. Mas todas

as formas de exames sdo permeadas pela tenséo:

Meu primeiro exame era bem assim, que eu, quer dizer meu primeiro exame nédo
foi pela Royal, foi exame da escola.(...) Entdo eu fiz. Fiz no comecinho, quando era
mais nova, ai vai parando, porque exame de grau ndo tem mais l&. Eu lembro que eu
tive torcicolo porque eu fiquei tensissima, era uma coisa assim: “exame, vai ter uma
mulher me olhando” e isso € engracado porque, assim, eu sempre tive assim o biétipo
da bailarina.(...) Mas eu tinha umas coisas que, por exemplo, as minhas pernas, 0
formato das minhas pernas é aquela pra frente, assim. Ai a professora falava: “ah,
porque vocé tem que esticar esse joelho, porque vocé tem exame, a examinadora vai
falar e vocé vai perder pontos, ndo sei qué”.

Em alguns exames de método é possivel ao professor assisti-los. Mas nos exames de
Royal ndo. A examinadora (ou examinador, em rarissimos casos) € uma pessoa de fora da
escola, muitas vezes de outro pais. Isso acaba trazendo uma tensdo extra aos alunos, e
muitas vezes colocando o professor em cheque. E dificil explicar ao aluno e aos pais uma
reprovacdo. Os exames de método sdo feitos pelos alunos que a escola julga estarem
prontos, mas as reprovacgdes sao bastante comuns. Ndo ha controle sobre 0 momento do
exame e nem sempre o professor esta presente, mas a aula ja deve “estar no corpo”. Por
outro lado o aluno €, depois de meses de preparacdo, examinado por uma s pessoa, com
total poder decisorio, sem possibilidade de apelo. Como explicar a reprovacao? Isso acaba
dando-se de varias formas: a responsabilidade recai sobre o aluno que nao deve ter se
esforcado o bastante, sobre 0 momento de tensdo ou as vezes nem ha explicacdo. Passa-se

adiante como se nada houvesse acontecido, como relata uma das entrevistadas:

Na academia (...) quando eu fazia, me reprovaram um ano... Quer dizer,
reprovaram assim, o exame era no fim do ano. Uma vez em julho viraram pra mim: -
“entdo (nome da entrevistada) acho que vocé devia voltar a fazer aula com o sexto ano
em vez de continuar no sétimo”. No meio do ano. Eu e uma outra menina. NoOs duas. A
gente fazia as duas aulas. A gente fazia a barra do sétimo e a aula inteira do sexto. As
duas coisas.

Os exames, invariavelmente estdo relacionados a stress, como afirmou uma
entrevistada: “o exame € uma segunda pressdo” (ela compara com outras pressdes
existentes em aula, como cobranca em relacdo a um fisico esbelto). Algumas vezes a tensao
é tdo forte para o aluno que, as vezes, este nem chega a realizar os exames. As preparacoes,

a exigéncia, as vezes, sdo demais para o aluno que se acha incapaz de realizd-lo com
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sucesso e pode, por fim, abandonar o ballet antes de passar pelo exame, como no relato

abaixo:

“Dai la eu comecei a me sentir mal, peito grande, sabe, as meninas |4 eram altas,
bracbes, movimentos de arabesque, e eu l& assim, atarracadinha e perninha curta, e a
professora pedia coisas que eu ndo me sentia capaz, ou eu fazia e ela sempre falava que
tava ruim sabe, que ndo, tem que fazer mais, eu comecei a me sentir um pouco mal la
também (...) Ah, ndo! Desisti depois também. Falei: ‘ndo tem nada a ver! — nem vou
passar’, vocé acha? Também, a mulher Ia... Também ndo quero isso pra mim.”

Os exames ndo sdo aqui questionados como bons ou ruins, pois podem servir como
desafio e incentivo para a evolugdo do aluno. A preparacdo e a aprovagdo nos exames
podem dar a seguranca de um trabalho concluido e a possibilidade de estandardizacdo
dentro da carreira. Mesmo para as criangas pode constituir-se numa experiéncia agradavel,
com 0s exercicios que para elas podem ser prazerosos, ou mesmo as coreografias de aula
com as quais as alunas costumam se identificar e podem comecar a trabalhar sua
expressividade. Dentro do processo o aluno pode descobrir seu proprio corpo e a
possibilidade de desenvolvé-lo, como nos dizeres de uma entrevistada. O problema é a

cobranca excessiva que cerca todo o tocante a eles:

Bom, quando eu fazia Royal eu lembro, assim, pressdo, sofrimento, porque eu
me senti assim minha vida inteira. Eu fiquei apaixonada pelo classico, que de repente
comega a mudar seu corpo, e isso é muito legal! VVocé comecar a fazer e achar lindo,
bailarina querer dancar um repertdrio, mas o que eu lembro é eu saindo chorando por
ndo conseguir, eu ter problema de peso, e assim, isso ser um peso muito grande: o
professor pressionando, vocé se pressionando... eu lembro, isso foi assim, eu lembro de
ballet eu lembro disso.

Outras lembrancas a respeito de situacdo de exame também demonstram as sensa¢oes
contraditorias ligadas a elas: “0s meus exames da Royal — eu ficava suando so de pensar”;
“todos os exames, muito stress, choradeira, entdo esse contraste de prazer, de fantasia e
stress”.

Outras lembrancas que continham um misto de prazer e dor também surgiram:

- a aula, sensacdo de prazer, assim, as vezes de agonia, porque de ndo conseguir
acompanhar a turma, por corpo mesmo, sabe?

- mas também ¢é um cheirinho (o cheirinho de gel, relatado no primeiro bloco),
uma lembranca ligada ao stress;

- stress de palco, aquele friozinho na barriga;

70



- e a segunda fase (quando ja um pouco mais velha) em que a coisa era mais
séria, de um grupo... as cobrangas, que ja ndo era so prazer, mas que foi muito legal
também, diferente, mas muito legal,

- cresci muito com isso, techicamente assim. Mas era uma outra relacdo com a
danca... e nesse grupo ja tinha competicao;

- sim! sim, j& era antes (uma coisa prazerosa), que eu vivia morrendo de dor,
agora entdo, né?

- eu (risos) lembro que eu tive torcicolo porque eu fiquei tensissima. Era uma
coisa assim: exame, vai ter uma mulher me olhando, e isso é engragado porque, assim,
eu sempre tive o bi6tipo da bailarina.

Mesmo o “cheirinho de gel” , como disse uma delas, vem aliado ao stress da entrada
no palco. Para esta, a lembranca do cheiro vem junto com a lembranca do stress. Para outra,
a ansiedade no momento das apresentacdes era as vezes tdo forte que a impedia de dangar —
tinha fortes dores de estdmago, motivada talvez, como ela mesma disse, por ansiedade:
“eu ndo sei nem se eu esperava muito a apresentacao, eu adorava! Entdo nesse dia eu passei
muito mal, eu tive dor de estbmago, ndo deu pra dancar. Foi triste!”. O stress afetou as
entrevistadas de maneiras diferentes, significando para a primeira um desafio aliado a
lembrancas agradaveis, enquanto que para a Ultima o stress é associado a bloqueios.

Volto, aqui, a falar sobre a colocacdo da ponta, que para uma das entrevistadas
significou a percep¢do de estar progredindo no ballet, e por isso foi colocada entre as
lembrancas positivas, mas para outras, de pura agonia. Uma delas até menciona uma
sensacgdo positiva no inicio do trabalho com as pontas, mas que vai mudando a medida que
as dificuldades véo aumentando: “depois de tanta coisa agora chegou a minha hora de por a
ponta. Uma gratificacdo, uma premiacgéo e eu também senti um pouco assim no comego”.

Quatro entrevistadas mencionaram a colocacgédo das pontas entre suas lembrancas mais
marcantes. Pode ser considerado quase como um ritual de iniciagdo. Nesse momento uma
parte delas seguird o ballet, considerando-se num outro patamar de aprendizado, mas a
outra parte ira abandoné-lo, tendo as dificuldades desse momento como fator preponderante
para a tomada de decisdo. Para duas delas, significou frustracdo, a ponto de influir em
grande parte sobre a decisdo de abandonar o ballet.

A questdo do inicio do trabalho sobre as pontas inclui um componente ndo apenas
fisico. Fisico também, pois a musculatura deve estar preparada para suportar uma mudanca
do trabalho em relacdo ao uso da gravidade e com a sustentacéo do corpo, obviamente. Mas

também psicologico. Para as meninas que comegam cedo no ballet e vao tendo um trabalho
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evolutivo por muitos anos, nesse meio tempo vai sendo construido o sonho de subir nas
pontas. Para estas, o prémio alcancado, que é o dancar nas pontas, compensa todo o
sacrificio e dor do inicio do trabalho. Ja as que comegam mais tarde, apesar de muitas vezes
ja terem maturidade fisica para fazé-lo, ndo tém a forca do ideal construido por muitos anos
para motivar a superacdo das dificuldades, e o senso critico pode acabar falando mais alto.
Para qué todo esse sacrificio? — podem se perguntar. Para estas, talvez ndo valha a pena, e
abandonar o ballet seja 0 mais logico, como aconteceu com uma das entrevistadas:
“engordei muito e foi justamente na fase que a gente tava comecando a entrar na ponta (...)
mas ficou muito mais dificil”. Depois disso, a entrevistada saiu do ballet.

O pouco conhecimento que alguns professores tém do processo de trabalho sobre as
pontas também vem a dificultar a adaptacdo de algumas alunas. Apesar de haver literatura
(CAMINADA, 1998) e cursos que ajudem os professores a se aperfeicoar tecnicamente,
muitos ainda baseiam-se apenas na formacdo que receberam de seus mestres, ndo
procurando reciclar seus conhecimentos, como algumas entrevistadas mencionaram sobre
seus professores. Ndo conseguindo proporcionar a orientacdo necessaria, a aluna sente-se
incapacitada para subir nas pontas. Algumas, devido & conformagdo do pé e do
condicionamento da musculatura em geral tém maior facilidade que outras, e esses
professores concentram sua atencao sobre elas, deixando as demais a mercé de si proprias,
conforme pudemos constatar com colegas minhas enquanto freqiientamos escolas de ballet
como alunas, e também como aconteceu conosco.

Muitas das condutas questionadveis dos professores foram relevadas em funcdo do
relacionamento proximo que tinham com as alunas, que as entenderam como falta de
conhecimento — se tivessem mais conhecimento ndo agiriam assim, porque tudo o que estes
professores quereriam seria 0 bem dos alunos. Seriam bem intencionados. No entender das
entrevistadas eles agiram sem consciéncia, como se ndo fosse obrigacdo de qualquer
profissional — mesmo o professor de ballet, que também deveria ser considerado um
profissional — dominar plenamente os conhecimentos necessarios para que exerca sua
profissdo. O relacionamento préximo com o professor foi uma caracteristica que surgiu nas
lembrancas de oito entrevistadas. E comum alunos ficarem por muitos anos com o mesmo
professor, 0 que permite maior intimidade, podendo este ser um fator de manutencéo no

ballet. Trés entrevistadas mencionaram manter ligacdo com seus antigos professores
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mesmo depois da entrada na universidade e do inevitavel afastamento da escola de ballet.
Os relatos, em geral nesses casos, remetem a lembrancas carinhosas, sobrepondo
dificuldades técnicas que esses professores possam eventualmente haver apresentado. As
entrevistadas reconhecem que algumas vezes o professor deixou de se reciclar ou, segundo
seus conhecimentos atuais, poderia ter ajudado a tirar melhor proveito do fisico de que

dispunham, mas nem por isso o0 relacionamento com o professor foi minimizado:

- acho que ela (a professora) tinha uns 15 anos. Mas uma menina muito
responsavel, tava la, trabalhava, muito dedicada... ndo tinha muita consciéncia do que
estava fazendo;

- ela queria que nos fossemos as melhores e eu acreditava piamente nisso;

- eu ndo tenho magoa;

- ela entrou na academia, fez nove anos de ballet e ela vai passar justamente
aquilo que ela aprendeu. Entdo ndo tem assim pra ela... ndo tem porque ela ter medo do
que vai dar errado. A gente que estd de fora, hoje, eu sei, que ndo basta pegar uma
crianca e dar aula. N6s cuidamos de outros corpos, de cabecas mesmo, sabe. Faz parte
da educacdo, tem que ter um cuidado com um nédo que vocé vai dizer pra essa crianca, 0
jeito que ela esta fazendo, se esta errado ou se esta certo;

- ela dava algumas corre¢des para aliviar um pouco 0 que eu estava fazendo...
(trabalho com sapatilhas de ponta);

- ela ndo falava mais coisa também porque ela ndo tinha conhecimento;

- a (nome da professora) ndo falava isso pra mim. Ela ndo falava assim: da
espaco, pensa na oposicdo, pensa quando vocé fizer o tendu... como foi passado pra ela
aceitou;

- eu via uma professora com uma varinha na méo... Batendo na minha perna
falando: “estica esse joelho”... “6, t4 fazendo errado... mas a0 mesmo tempo me
instigou de: “nossa — perai — t4 errado? Entdo perai, que eu quero dancar, ela t&
tentando me mostrar uma coisa meio assim, meio no esquema da minha cabec¢a da
época, né? E eu continuei, mas no comec¢o muito sofrido;

- do primeiro (professor) eu tenho uma lembranca muito boa, apesar da lordose,
eu tenho uma lembranga muito positiva;

- um professor que ndo tinha tanto conhecimento técnico, mas sabia como lidar
com os alunos, e um professor que ja tinha mais conhecimento, mas falhava nesse
sentido;

- ela ndo tinha essa cobranca técnica e eu acho que € porque eu era muito novinha
na turma;

- foi aluna da (nome da professora da professora): ah, vocé é boa, vocé ndo &,
vocé sabe dancar, vocé ndo. E ela meio que herdou um pouco disso;

- mas eu senti que, mas mesmo eu acho que ela assim, ela sentiu que eu tava
interessada... vou te ensinar, mas porque vocé tem vontade, ndo porgue vVOcé nasceu pra
iSS0... pessoas foram saindo e eu fui ficando;

- disse que eu nunca seria uma bailarina cléssica por causa do fisico... ele me fez
ver um outro lado da danca. Eu ndo precisava ser uma bailarina classica... va fazer
cursos pra dar aula, pra ensino, sabe?

- divertida, mas brava tambhém, séria;

- ela era bem séria, a aula dela era gostosa, era dificil;
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- se tinha um dedinho em pé numa hora que ndo podia ter um dedinho da méo em
pé que ela falava que ndo ia mais dancar.

Mesmo alguns conselhos e atuaces de alguns professores podem ser considerados
dubios. Ndo sabemos se as entrevistadas tinham consciéncia disso no momento, mas
comentérios aparentemente elogiosos e inocentes podem conter elementos irénicos e

nefastos:

- e realmente ela (uma colega, colocada pela professora) ficou na frente do corpo
de baile na maior parte das vezes. Ela ndo me atrapalhou porque eu sou meio alta, né,
entdo normalmente eu va parar atras de qualquer maneira. Mas acho que, sei 14, meio
chato pras outras pessoas que tém uma altura menor;

- td vendo, por exemplo, a (nome da entrevistada), ela tem a maior dificuldade
com as pernas, vocé olha o pé dela, nunca ta en dehors, mas nos bracos ela sempre esta
esticada, linda, os bracos colocados, ninguém vai olhar pro pé dela. O pé dela ela pode
fazer o que ela quiser. Da cintura pra cima ela esta 6tima! E eu lembro que isso me
fazia bem;

- me incentivava muito. Fazia os bracgos. Fazia um brago bem bonito, ninguém
olhava pra minha perna feia! Eu pensava isso, assim.

O ingresso no ballet pode, de certa maneira, ser colocado no bloco das lembrancas
ambiguas — ndo porque contenham ambigiidade dentro da prépria lembranca - mas 0s
relatos, entre si, deram margem para ambigliidade, pois se deu de varias maneiras. Nao ha
consenso sobre ser bom ou ruim, podendo ser positivo para algumas ou negativo para
outras, ou ainda sem um posicionamento definido para outras entrevistadas. Algumas foram
colocadas cedo no ballet pela mée, de uma maneira bastante usual: aos quatro ou cinco anos
(as vezes até dois ou trés anos, em alguns casos) a mae acha que esta na hora de que a filha
comece a dangar, como parte necessaria da educacdo. E o ballet € o mais procurado, como

aconteceu com uma das entrevistadas:

Eu comecei a fazer ballet com quatro anos. Minha mée me colocou achando que,
na verdade, com a separacdo dos meus pais, minha mée falou: “preciso colocar em
alguma danga” e ninguém tem conhecimento de outra coisa. Todo mundo pensa: ballet
classico, academia, 0 que é que tem? Ballet classico.

Em outras vezes a aluna comeca na propria escola de educacédo infantil, que oferece
dentro do curriculo: ballet para as meninas, judd para 0s meninos, natacdo para ambos.

Outra entrevistada associa sua entrada no ballet a solicitacdo do ortopedista, e diz ter
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adorado a experiéncia nos primeiros anos**. Uma delas descreve a ansiedade e a situacao de
entrada no ballet: “Eu levei duas semanas para arrastar meu pai até la (a primeira escola de
ballet) — E ele (o pai): ‘entdo, vocé quer ir I4 hoje mesmo?’ e eu falei: ‘quero!’. Dai ele foi
— isso foi numa quarta-feira a noite, na quinta eu fui fazer uma aula experimental, na sexta
eu ja tinha comprado o uniforme”. Outra afirma lembrar de situacdes em que o aluno
entrava por vontade do pai ou da mde, mas ndo tinha vontade de fazer ballet: “criancas, ne,
as vezes vai porque a mae quer ... meus professores eles ficavam bem nervosos com isso”.
Outras alunas entraram por vontade prépria — geralmente depois dos nove anos — depois de
fazerem jazz ou ginastica artistica®®. Ou desejarem entrar sem outro motivo aparente. Mas
como fui percebendo ao longo das entrevistas, a forma de ingresso ndo foi fator
determinante para permanéncia ou abandono.

Dentro das lembrangas ambiguas colocamos o inicio do trabalho de algumas
entrevistadas como professoras de ballet. Duas entrevistadas relataram as primeiras
experiéncias como professoras durante sua propria formacéo como bailarinas. Para elas foi
uma continuidade natural: a professora ou a dona da escola de ballet as convidava e elas
comecavam a lecionar. A idade das alunas variava bastante: de seis a doze anos, em varios
graus. Em nenhum dos casos foi relatado haver um preparo anterior para esse inicio. Elas ja
comegcavam com uma ou mais turmas ja sob sua responsabilidade, reproduzindo o que
aprenderam com seus professores.

No momento em que passaram pela experiéncia lhes pareceu natural, uma
continuidade natural das coisas. Uma delas ndo questionou ser nova demais (tinha apenas
quatorze anos) ou ndo estar preparada para lecionar, mas a quantidade de turmas que Ihe

estavam sendo oferecidas:

... ela me pegou pra dar aula e até ela gostou muito do jeito que eu dei aula, tanto
gue eu comecei a dar aula assim, tipo — “eu preciso de meninas pra dar aula’” — e eu
‘ah, t6 interessada’. Dei aula e ela falou: - ‘vocé leva muito jeito’ — e quis me dar
muitas turmas, sé que eu falei ‘ndo, calma, porque eu sou uma so’.

2 A titulo de exemplo, sem a intencdo de discutir se ha fundamentacdo médica, eu mesma, como professora,
ja tive vaérias alunas indicadas por médicos para correcdo de pé chato. E uma indicagdo bastante comum,
sendo para muitas a via de acesso ao ballet.

> E comum que os treinos de ginastica artistica sejam complementados por ballet para acrescentar leveza e
graciosidade aos movimentos das ginastas. Quanto ao jazz, € comum aos dancarinos em geral passarem por
varias técnicas de danca.
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Mais tarde, depois de passar pela universidade, comecar a ter contato com as
disciplinas da licenciatura, as entrevistadas mostraram-se um pouco assustadas com a
maneira como a experiéncia ocorreu, a luz dos novos conhecimentos. Concordam que néo
poderiam ter comecgado daquela forma, mas ndo minimizaram a experiéncia pela qual
passaram. As vezes, COmo mencionamos anteriormente, a jovem professora teve como
mestra uma outra professora que também comecou muito cedo a dar aulas, e isso colabora
para tornar a pratica natural, passada de professora a aluna. Muitas tiveram a experiéncia de
lecionar danca em escolas regulares na licenciatura. Depois dessa experiéncia consideram
que ndo se deve ensinar ballet para criancas nas escolas, pois estas precisam ter contato
com a danca como um todo, e ndo apenas com uma técnica que compreenda uma
codificacdo fechada. Uma das entrevistadas coloca que primeiro é importante comecar pelo
movimento livre e depois ir introduzindo técnicas mais fechadas, mas salienta a

importancia de ndo perder o prazer de dancar, sentir que é gostoso saltar, levantar a perna:

Da mesma maneira que uma pessoa pode optar por escrever poesia, ela ndo vai
ter s6 0 ensino de: - ai, como se escreve poesia. Ela vai escrever narrativa, ela vai
escrever varias coisas, ela vai ter contato com varias linguagens. Com varios modos de
se usar a palavra. Eu acho assim no meu jeito, a pessoa tem que ter varios contatos.

A entrada na universidade levou as entrevistadas a uma avaliacdo de suas vidas nas
escolas de ballet, e a uma avaliacdo de muitas condutas tidas até entdo como normais.

Alguns conceitos foram mudados:

- até tinha essa oportunidade de dar aula de ballet numa escola, mas eu ja dei aula
de ballet numa escola e eu quis ter uma outra experiéncia, que nem, na escola, eu acho
gue nem eu brinco com uma amiga, ndo € 0 momento de estar ensinando uma técnica
classica, numa escola, porque ela é uma codificagdo de movimentos fechada;

- teve uma época que eu quis parar de dar aula e eu falava — mée, eu sinto que é
muita responsabilidade, que eu tou reproduzindo do jeito que a (nome da professora) da
aula, ali, minha professora, eu ndo tou conseguindo, eu acho muito delicado trabalhar
com pessoas, assim, ndo sei se eu tou fazendo mal pra elas, se eu tou trabalhando certo;

- eu ndo consigo assistir as aulas (na ultima escola de ballet onde estudou). De
ver as pessoas se machucando, sabe, pra fazer as aulas. Ah, meu Deus! Entdo por isso
que eu quero voltar e dar aula;

- acho que o cléssico pode ser, sim, uma técnica voltada pra ensino e treinamento
de intérpretes, mas porgque ndo pode ser uma usada... dentro talvez da educacdo... eu
acho que o classico tem muito esse lado da disciplina, e a gente sabe que € uma técnica
bastante codificada.
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Outros conceitos antes bem estabelecidos também foram se modificando a medida em

que as entrevistadas passavam pela universidade:

- eu sinto falta um pouco que eu tinha... de academia, de cobranca, de um
produto, que a faculdade ndo tem. Mas 0s meios para vocé atingir sdo outros. Eu
descobri outros caminhos. S6 me acrescentou;

- os festivais (...) eu comecei a ir pros festivais, mas quando eu entrei aqui na
faculdade, entdo minha visdo comecou a mudar. Eu fiquei meio contra os festivais;

- quando eu vim pra cé assim eu até: “eu ndo gosto de classico, detesto classico,
ndo agiento mais, mas eu acho que foi um pouco por causa das aulas da...” (professora
de técnica classica).

Como ponto comum em todos os relatos pode ser extraida a idéia de que o ballet ndo
€ mais a Unica referéncia para as entrevistadas. Para a maioria é ainda uma referéncia, mas
ndo mais a Unica. A universidade possibilitou-lhes o contato com outro universo de danca,
que abarca outras tendéncias, outras técnicas, e o ballet é apenas uma delas. Valida, mas
ndo a unica. Uma delas mencionou a importancia para o corpo do bailarino do contato com
outras linguagens, outras formas de movimento que o corpo ainda desconhece. Muitas
entrevistadas mencionam que a passagem pela universidade foi fundamental para sua
formagao, mas que sentiram falta de um trabalho fisico mais forte, que as ajudasse a manter
e progredir na performance, e por isso algumas continuaram a fazer aulas de ballet em
escolas paralelamente as aulas da universidade.

A avaliagdo que as entrevistadas fazem de suas experiéncias tém um sabor de
nostalgia, de parar e ficar olhando de longe. Parece ter havido uma mudancga de conceitos,

mas ha um certo sabor de saudade:

- essa coisa super competitiva, de vocé estar na coxia e ver que a outra é melhor,
ver como ela vai se sair e dai na hora da apresentacdo vocé se sai melhor. Comparacdes,
né?

- aparentemente as pessoas falaram: foi muito bom!, e tal, mas eu ndo estava... é
uma cobranca assim, minha, sozinha, ninguém percebe, ninguém vé;

- 0 dia que elas (as alunas da entrevistada) dangaram bem foi muito bem. O dia
que elas ndo dangaram bem porque elas dangaram antes de mim eu ja entrei no palco e
ndo estava bem;

- pra mim hoje eu amo o ballet classico, eu fago ballet classico, € praticamente
um vicio;

- ela era perfeita (uma professora da entrevistada), mas o que marca, 0 engracado,
é que ela sempre caia nas apresentac@es. Caia — de bunda!

- ainda gosto, apesar de ndo ser o estilo que eu sigo hoje, mas ainda fago aula...
mas dentro das minhas limitagdes...
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- eu ndo tenho alongamento, mas eu ndo sou super travada, agora eu ndo sou
mais;

- eu constatei que eu nunca serei uma bailarina classica profissional. Nao, nunca
serei porque ndo, eu descobri outras coisas, mas pela minha constituicéo fisica;

- 86 ndo seria uma bailarina classica profissional, hoje eu sei que ndo. E néo
porque aquela coisa da bailarina frustrada, ndo, porque eu descobri outras coisas;

- € eu tenho impressdo que eu desencanei disso sozinha — olha, eu ndo vou nem
ligar pra minha perna, o formato da minha perna;

- a hora que eu desencanei mais, quando eu fui crescendo, vendo que isso nao
tinha nada a ver. Que realmente, tinha umas meninas com umas linhas lindas de perna,
mas que eu ndo deixava de fazer nada;

- em relag&o ao meu fisico, assim, eu nunca tive essa cobranca, assim, sabe? Foi
mais assim aquela coisa do “ah, seu joelho ndo estica”;

- hoje eu néo sei se vejo ele (o ballet) como tdo fundamental para a formacéo de
um bailarino, assim;

- ai aqui na Unicamp eu tive uma reprovacao... e com a... (professora de técnica
classica) era uma tristeza... que eu até cheguei a falar que (professora) me fez desgostar
de ballet que eu gostava tanto antes de entrar na Unicamp;

- (com a reprova) eu fiquei com medo de me sentir constrangida, insegura, de ndo
ter coragem (de refazer as disciplinas).

Durante muito tempo o bastdo real foi um utensilio a servico da rigidez sempre
presente na sala de ballet. Era comum e aceito. Hoje ndo é mais, visto a pouca freqiiéncia
com que apareceu nas entrevistas. Mas o bastdo simbolico, a rigidez, ainda néo
desapareceu, como nos relatos ja apresentados, apesar de utilizar-se de outras ferramentas —
a palavra, a ignorancia, o desprezo. Para tornar-se professor de dancga o postulante remete
as formas que aprendeu com seus mestres, tanto técnica quando pedagogicamente e s6 mais

tarde consegue desligar-se do modelo aprendido e criar seu proprio modelo.

A professora, ela era rigida (...). Hoje em dia ela ndo ensina mais assim. Ela ficou
muito com o resquicio (...) porque ela foi aluna da.. (nome de uma professora
conhecida nacionalmente), e eu fui para aula dela com uma das minhas professoras
meio assim de vez em quando, quando eu ia fazer exame em S&o Paulo. Eu ia I, fazia
aula com ela, e ela era muito esquema assim: “ah, vocé é boa, vocé ndo é, vocé sabe
dancar, vocé ndo”. E a... (home da professora) meio que herdou um pouco disso. No
comego, bem, quando eu entrei, quando eu tinha uns onze anos, eu entrei 14, era bem
esse esquema “ah, vocé é boa pra isso, vocé ndo é, vocé sabe, vocé ndo sabe”. (...) Era
bem esquema assim. E eu comecei assim. A hora que eu entrei na escola: “Ah, vocé
ndo estica o joelho direito, vai la pro fundo”, mas eu era daquelas turronas: “Néao!
Vou!”, e ela achava que eu ia desistir, ndo desistia! la 14, até que eu fui me
desenvolvendo e virei, tipo dava aula, e dangava da frente, pas-de-deux e essas coisas,
assim.

Ai quando ela se desconectou, percebi que ela foi crescendo, nesse sentido de eu
to lidando com os meus bailarinos, nessa realidade (...) eles tdo aqui, como €é que eu
vou ensinar, e ela foi, sabe, ela foi elaborando as aulas dela, eu percebi que a hora que
ela se desconectou ela foi, nesse sentindo — “Eu té ensinando pessoas. Meu objetivo
primeiro é ensinar educacdo, sdo pessoas, sabe”. Ela mesma falava: - “Eu ndo tou
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lidando, eu ndo vou ensinar uma pessoa pra ela ser primeira bailarina no teatro
municipal um dia, ou pra ela dangar pra mim a vida inteira. Pessoas vém, pessoas
vao”. Ela cresceu demais assim, de cabeca, sabe?

Segundo o relato da entrevistada, sua professora esteve por muito tempo ligada as
formas de ensinar que aprendeu com seus mestres, e 0S manteve para ensinar seus proprios
alunos, mas a medida em que procurava se aperfeicoar como professora foi tornando-se
independente dessas formas herdadas e desenvolveu suas préprias formas, o que pode ser
mais produtivo e agradavel tanto para ela como para seus alunos. No ballet tem, como ja
dissemos, sido corrente essa forma de perpetuacdo das formas de ensinar, mas é preciso que
o professor se desprenda disso e descubra seus préprios modos de ensinar, que sejam mais
adequados & sua turma (ARAGAO, 1998).

O ballet nfo é atividade facil. E uma danca complexa que exige uma construgo
seriada e progressiva, onde cada novo conhecimento apdia-se sobre um outro ja aprendido
anteriormente e ja bem estabelecido, sendo que a cada nivel é exigido um conhecimento
prévio (CAMINADA, 1998). Por isso é necessaria também perseveranca, como afirmado
nas entrevistas. O trabalho é muito duro, e qualquer modificacdo permanente exige muito
esforco, mas essa aparente necessidade de “criar fibra” ou sé aceitar discipulos que a
possuam pode surtir efeito contrario, afastando o aluno antes que possa sentir-se capaz. A
“coisa da regra e da disciplina que no ballet é muito forte”, nos dizeres de uma das
entrevistadas, € uma necessidade do ballet e também uma qualidade, possibilitando maior
atencdo e concentracdo para autopercepcdo. Mas € preciso saber dosar, ndo transformando
o remédio em veneno. Segundo uma entrevistada, depois de levantada a questdo da
disciplina: “mas eu acho que ajuda pra essa nog¢ao de estar no espaco, de entender a danga
como uma aula também”.

Por outro lado, fragilidades também foram mencionadas. Algumas entrevistadas
relataram a necessidade de corpos especificos para dancar, ndo apenas na época de escola
de ballet, mas também no curso superior. Essa percep¢do é menos acentuada nos relatos
das entrevistadas, pois a Unicamp ndo tem o objetivo de formar bailarinos classicos
especificamente. Entretanto, caso pretendessem buscar a profissionalizacdo nesse estilo
(nenhuma afirmou pretender continuar na carreira de danca como bailarina classica,

exclusivamente) algumas afirmaram que teriam dificuldades. Segundo os relatos:
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... Eu constatei que eu nunca serei uma bailarina classica profissional. Nao,
nunca serei porque ndo, eu descobri outras coisas, mas pela minha constituigdo fisica.
Eu ndo tenho muito en dehors e ele ndo é mesmo assim... Ele ndo é aquele en dehors
gue vocé ndo tem, mas que treinando vocé consegue. Eu fiz cinco anos. Eu ndo tenho
mesmo.

Ou ainda outra: “... mas pra mim ele seleciona demais os corpos. E muito dificil vocé

se encaixar”

Curiosamente, apesar das varias experiéncias diferenciadas que as entrevistadas
tiveram na universidade, de muitas terem participado de concursos com bons resultados e
se aproximado da profissionalizacdo como bailarinas cléassicas, de terem aprendido que é
possivel dancar extraindo de cada corpo suas melhores possibilidades, nenhuma delas se
profissionalizou como bailarina classica, alegando varios motivos: ter descoberto outros
estilos, gostar mais de lecionar, poder dancar para si mesmas e nao necessariamente para
um puablico. Na verdade, o mercado e o publico do ballet ainda ndo se modificaram, e as
exigéncias estéticas se mantém, apesar de tudo. Mantém-se também a frustracdo de
bailarinas, professoras de ballet recém formadas e em formacdo, que tém consciéncia de
que muitos de seus alunos se ndo conseguirem se encaixar nos padrdes estritos do ballet,

poderdo esbarrar também nas mesmas dificuldades.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para onde aponta o bastéo

No inicio do trabalho pensamos nos fatores que poderiam influir sobre a decisdo de
permanecer ou abandonar o ballet, relacionando-os a conduta do professor. A pergunta
chave que conduziu nossa reflexdo foi: teriam os bailarinos que optaram pela
profissionalizacdo em danca tido experiéncias marcantes, relacionadas a conduta do
professor, em sala de aula de ballet que determinaram a escolha da profissdo?

Ao longo da pesquisa ficou claro que ndo € possivel identificar um Gnico motivo
especifico para a permanéncia ou abandono do ballet. As decisdes sdo consequéncias de
diferentes influéncias e raz6es. No entanto, podemos afirmar que a conduta do professor
definiu-se como um dos fatores importantes. Ao se questionar profissionais de danca sobre
sua formag&o, € muito comum se ouvir 0 nome de professores e ndo o das instituigdes. O
papel do mestre é muito significativo na formacao do bailarino.

A formacdo do professor de ballet tem sido, como sempre foi, bastante informal.
Nota-se uma preocupacao acentuada pela técnica da danca, pela transmissao de sua forma e
contetido, mas ndo ha preocupacdo quanto aos aspectos pedagogicos e relacionais. Nos
cursos superiores de licenciatura em danca ha disciplinas voltadas para a area pedagdgica,
como psicologia da aprendizagem e adolescéncia, didatica e metodologia, estrutura e
funcionamento do ensino, entre outras. Mas a insercdo desses graduados nas escolas livres
de danca ainda é pequena. Geralmente os professores de ballet das academias s&o formados
nas proprias academias, perpetuando ali o ensino da técnica. Eles iniciam a docéncia como
estagiarios ao final da adolescéncia e, por imitacdo, ensinam o contetudo que aprenderam,
da forma como aprenderam.

Convencionou-se que no ballet deve-se comecar muito jovem, comumente na
infancia, tendo em vista que para a aquisicdo de habilidades especificas aprimoradas ao
limite, a frequéncia, a repeticdo durante um periodo prolongado de tempo séo fundamentais
para a formacdo de um virtuose. A importancia do inicio precoce esta relacionada ao maior
tempo em que este aluno terd contato com a técnica, com a cultura do ballet, na qual serdo
construidos expectativas e o ideal do ballet. Apesar de que nem todos os alunos que

ingressam numa escola de ballet manifestem interesse em ser virtuoses, todos sdo tratados
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como futuros bailarinos profissionais, independente da idade de ingresso ou do interesse
gue motivou a entrada na escola. O problema é que tudo isso acontece na infancia, fase em
gue ndo ha questionamento aparente, onde tudo ainda esta sendo construido: personalidade,
autoconfianca, auto-imagem. Sera exaltado um padrdo de comportamento que sera
cultivado em sala de aula. O sonho da sapatilha de ponta, de dangar pas-de-deux, de ser
solista, sera construido ao longo dos anos. O modo de fazer o cogque, a manutencdo do
material individual, o cuidado com as roupas, 0 modo de se sentar, o sofrimento para
progredir, a obediéncia sem questionamento: tudo faz parte da cultura do ballet. As
lembrancas relacionadas pelas entrevistadas mostram a ambiglidade das relagdes, nas quais
prazer e dor, organizacdo e rigidez excessiva podem estar entrelacados e ser vistos com
naturalidade. A disciplina é importante para o aprendizado do ballet, assim como para
qualquer aprendizado técnico especifico, como a formacdo de atletas, instrumentistas,
atores. O perigo estd no momento em que a técnica se torna mais importante que a pessoa.
A construcdo do padrdo e a exclusdo das diferencas. O sofrimento impingido sobre um
fisico fora do padrdo, um comportamento do professor um pouco mais exaltado ou, tanto
pior, pouco enérgico. O aluno que esta fora do padrdo ndo ir& se perceber como individuo,
com suas peculiaridades, mas como errado. O certo é o padrdo, quem esta fora dele estd
errado e, ou faz adequacdo, ou se afasta. As marcas, como no caso de algumas
entrevistadas, sdo carregadas ao longo da vida.

A exaltacdo dos defeitos tem sido uma constante nas aulas de ballet. Dificilmente,
mesmo entre profissionais, o bailarino aceita bem o corpo que tem. O pé nunca estica o
necessario, o en-dehors nunca é suficiente, a perna ndo sobe o bastante, o eixo nunca esta
suficientemente estabilizado, além da luta constante contra o envelhecimento. Muitos
bailarinos tém baixa auto-estima, levando-os a distlrbios alimentares entre outras
consequiéncias desastrosas.

A rigidez dessa estrutura pode afastar alunos do ballet, como ocorreu com algumas
das entrevistadas. E pode fazer com que o ballet modifique sua seara, como ja tem
acontecido com a criagdo de varios programas sociais que incluem o ensino de ballet.
Como exemplos temos no Brasil projetos como Danca e Cidadania, na cidade de Campinas,
Séo Paulo, e a Escola do Teatro Bolshdi, em Joinville, Santa Catarina. Para muitas meninas

e meninos, o ballet, antes um sonho inacessivel, estd se tornando realidade. Mas,
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novamente, € preciso esforco, obediéncia, enquadramento em um padrdo fisico e
comportamental, para que se atinja esse sonho. Esses projetos, apesar de se auto-intitularem
sociais e inclusivos, selecionam seus alunos segundo padrdes fisicos e estéticos pré-
estabelecidos, excluindo aqueles que neles ndo se enquadram. Para 0S meninos e meninas
selecionados, a possibilidade de ascensdo social e de alcancar a fama e o reconhecimento
pode compensar toda a dedicacdo, mas o perigo ndo foi afastado. A exclusdo permanece.
S6 mudou de classe socio-econémica.

Uma aula de ballet que enfoque o autoconhecimento, o trabalho sobre si, como as
entrevistadas sugeriram em seus relatos a respeito das aulas de técnica cléssica, pode
oferecer uma alternativa a0 modelo de rigidez imposto pelo ballet como tem sido
trabalhado tradicionalmente. E uma mudanca de visdo: o enfoque ndo é mais o modelo
externo, a turma, um fisico considerado adequado, mas o proprio aluno, e o que o aluno
pode atingir com o corpo de que dispde. A descoberta de si e a exploracdo das
possibilidades, mesmo dentro da técnica do ballet. Disciplina sim, para que haja
concentracdo da atencdo, mas nao para que haja uma obediéncia cega e desumanizadora,
cerceadora de questionamentos. N&o apenas com a intencdo da profissionalizagdo, mas
buscando todas as possibilidades que a danga pode oferecer: prazer, terapia,
autoconhecimento, trabalho fisico, fortalecimento de relagdes sociais.

Infelizmente a um aprendizado de ballet com fundamentacéo e atualizacdo cientificas,
sO tém acesso alguns bailarinos em fase de profissionalizacdo, ja na universidade. Nenhuma
das entrevistadas relatou conhecer um trabalho menos rigido antes da universidade.
Acreditamos que isso ainda ocorre em fungdo do reduzido nimero de instituicdes de ensino
superior em danca. Pesquisas com foco sobre a formacdo e as condicdes de trabalho de
bailarinos profissionais realizadas no Brasil, como a de Riz (2004), de Moura (2003), ou na
Europa, além de publicacbes como o Codigo de conduta (CONCIL FOR DANCE
EDUCATION AND TRAINING, 2004) indicam que pode haver uma irradiacdo de
reflexdes sobre o tema, sendo uma possibilidade de mudanca no quadro atual do ensino de
ballet. Se houvesse a possibilidade de flexibilizacdo das aulas, a preocupacao pedagdgica e
a intensificacdo do relacionamento do professor com os alunos desde a infancia, muito se

poderia ganhar no ensino de ballet, mais do que da forma como tem sido ensinado até os
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dias de hoje. N&o seria mais necessario 0 uso do bastdo — bastdo real ou simbolico — para o

ensino de uma forma de arte — tdo bela quanto qualquer outra.
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