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RESUMO

Estudo de cunho qualitativo que se insere na linha de pesquisa Poéticas e Processo
de Encenacdo do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal
da Bahia. Esta pesquisa baseia-se na analise histérica, social, fenomenologica e visa refletir
a imposicdo de uma estética tradicional que se incide sobre a cena artistica e limita a
duracdo da carreira da artista da danca. Portanto, o corpo feminino é o foco deste trabalho,
tendo em vista o0 espaco que vem sendo requisitado por intérpretes criadoras com mais de
quarenta anos e a verificacdo de uma producdo artistica consistente demonstrada nos
trabalhos de Claudia Palma, Dudude Herrmann e Marcia Rubin, entre outras personalidades
da danca contemporanea no Brasil. A metodologia utilizada envolve os procedimentos de
pesquisa teorica, bibliografica e videogréfica, além de entrevistas com 0s sujeitos
supracitados.

Em uma sociedade como a nossa, que acredita que a danca € 0 espaco da
apresentacao de corpos jovens e virtuosos, ou seja, que correspondem a um padrdo corporal
“ideal” reforcado pela cultura midiatica, busco pensar a possibilidade de uma estética que
permita a visibilidade e valoriza¢do do corpo maduro em cena.

Portanto, esta pesquisa reflete sobre as reais possibilidades e perspectivas
profissionais para a bailarina com mais de quarenta anos se perpetuar em seu fazer artistico
fora dos padrdes estabelecidos e seus esterettipos. Como todo artista a bailarina precisa
continuar produzindo, criando, dangando. Esse é o seu trabalho, essa € a sua escolha que,
durante toda a sua trajetéria, Ihe deu uma percepgdo do mundo e de si mesma. Por isso se
fez necessario demonstrar em video registros de trabalhos realizados por algumas
intérpretes veteranas brasileiras citadas nesta dissertacao.

Um “outro corpo” na danca, ou seja, um corpo maduro, € uma outra forma de agédo

no mundo e assim o préprio universo da danca se amplia.

Palavras chaves: corporeidade, feminino, danca, maturidade e envelhecimento.
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ABSTRACT

This study, of qualitative nature, is inserted in the research line Poetic and Staging
Process from the Postgrad Program in Scenic Arts from the Bahia Federal University
(Universidade Federal da Bahia.) This research is based on historical, social and
phenomenological analysis. It aims to reflect the imposition of a traditional aesthetic,
existing in the artistic scene, that limits the career length of female dancing artists.
Consequently, the female body is the focus of this work, taking into account the space
obtained by creative interpreters in their forties and the verification of their consistent
artistic production. This has been demonstrated in the artistic production of Claudia Palma,
Dudude Herrmann, Marcia Rubin among others Brazilian contemporaneous dancing artists.
The methodology used in this research involves theoretic, bibliographic and videographic
procedures besides interviews with the abovementioned artists.

In our society, where we are lead to believe that the dance scene is a space reserved
for young and virtuosic human bodies, corresponding to a certain "ideal” pattern, which is
reinforced by the mediatic culture, I try to look into the possibility of an aesthetic which
will allow visibility and valorization of a more mature female human body.

Furthermore, this research reflects upon the real possibilities and professional
perspectives of female dancers aged forty or more of perpetuating their artistic career
outside established patterns and associated stereotypes. As it happens with any artist, the
female dancer needs to keep creating, producing, and dancing. This is her work, her choice,
a trajectory that gave her a particular perception of the world and herself. Within this
context, it was necessary to demonstrate, with some video records, artistic works performed
by some veteran Brazilian dancers mentioned in this dissertation.

Another dancing female body, a more mature one, represents another form of action

in our world, which will consequently amplify the artistic dance universe.

Keywords: dance, femininity, corporealness, maturity, aging.
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INTRODUCAO

Como artista plastica sempre tive um fascinio por esse instrumento de vida chamado
corpo, sendo que as imagens corporais femininas sdo um tema de investigacdo constante
em meu trabalho. O meu fascinio pelo corpo fez-me desejar mové-lo - ja ndo me bastava
apenas retrata-lo - e me pus a dancgar aos vinte e cinco anos de idade. A paixdo pela danga
impulsionou-me ir a busca da minha profissionalizacdo e, sendo assim, realizei provas
tedricas e préaticas para a obtencdo da carteira profissional pelo Sindicato da Danca do Rio
de Janeiro, em 2005, quando j& havia completado trinta e cinco anos de idade. Esse fato
contraria 0s padrbes vigentes, segundo 0s quais as meninas comecam a dancar
profissionalmente por volta dos quinze anos de idade. Portanto, minha trajetoria pessoal vai
de encontro as normas do ensino e do aprendizado da danca, que afirmam que a iniciagao
da bailarina classica deve ser feita na infancia. Obter minha carteira de dancarina
profissional aos trinta e cinco anos s6 foi possivel pela diversidade e amplitude da danca
contemporéanea, a qual privilegia a individualidade e a singularidade da bailarina-intérprete.

Quando a mulher de trinta anos chegou em mim, comecei a realizar minha propria
pesquisa e fundei o grupo de danca Estacdo Corpo, cujo processo de trabalho envolvia a
valorizagdo do bailarino como ser criativo e ndo apenas como técnico e virtuoso. Quando
criava, observava 0 meu corpo (exercicio que aprendi e continuo a aprender) e 0s dos meus
alunos em seus processos criativos. Ja ndo desejava mais a forma, e sim entender o0 modo
COMO esse corpo Se movia apoiado em registros, em sua memdria afetiva traduzida em
partituras corporais Unicas e singulares.

Quando fui essa mulher de trinta anos, também optei ndo mais dancar movimentos
que ndo eram 0S meus e ja observava que meu corpo ndo correspondia e nem desejava fazer
algumas coisas em danca. Doiam os pés, as pernas, as costas, a alma, e quando eu me
machucava, o tempo de cura era maior. E a pergunta em mim se fez: até quando poderei
dancgar? A pergunta tornou-se um problema da minha dissertacdo, mas... Mais do que isso,
ela € um devir da minha propria existéncia. Gerada pelos meus questionamentos, a pesquisa
nasceu quando assisti ao solo Um Outro Corpo, de Claudia Palma, em 2005, e parte desse
solo encontra-se registrado em video como anexo desta dissertacdo. De um lado tinha

diante de mim um produto artistico de qualidade, realizado por uma bailarina com mais de



quarenta anos, e por outro constatava a crenca dominante em nossa sociedade e no meio
artistico de que a bailarina tem que ser jovem e no maximo aos quarenta anos devera
encerrar sua carreira.

Desde entdo, comecei a pesquisar sobre os bailarinos veteranos e as chamadas
Companhias 2 que se configuraram no Brasil no final da década de noventa. Minha
surpresa foi enorme ao descobrir que havia escassez de publicacfes relacionadas ao
assunto. Salvo algumas reportagens e biografias em revistas especializadas, nada mais foi
encontrado, aléem de releases em jornais. Portanto, ndo encontrei nenhuma producao
académica relevante sobre o assunto que considero de fundamental importancia, ja que se
trata de uma proposta de mudanca de mentalidade do meio artistico e de comportamento
para a sociedade contemporanea. Sendo assim, 0 universo que me interessa investigar ¢ a
propria esséncia da danca enquanto arte e a capacidade da mulher, artista, bailarina,
dancarina, intérprete-criadora de reinventar a danga em seu corpo com o passar dos anos e

nunca deixa-la morrer, pelo viés do desejo, dentro de si mesma.

Nesta dissertacdo, proponho uma reflexdo sobre o corpo feminino na danca e a
longevidade na carreira artistica da bailarina. Busco valorizar a diversidade do corpo e
pensar a danga que emerge desse “um outro corpo”, um corpo que foge do modelo estético
tradicional, posto que ndo é um corpo objeto, jovem, que se propde como mero executante.
O foco do meu interesse é o corpo da bailarina madura, como intérprete-criadora, um
“corpo-sujeito”, um corpo que representa a si mesmo, um corpo que propde uma outra
estética para a danca e para a vida. Entendo que o ato criativo est4 vinculado a uma série de
ordenacOes e compromissos internos e externos e, sendo assim, busco averiguar as
motivacbes que levam essas bailarinas veteranas a enfrentar a norma social e estética

vigente que valoriza o novo, o jovem, o polido.

A dissertacdo consta de quatro capitulos, um anexo com entrevistas, fotos e um
video que registra alguns trabalhos importantes de intérpretes-criadoras veteranas no Brasil.
No primeiro capitulo intitulado O Corpo Feminino e Suas Representacdes na Arte
Ocidental, de abordagem historica, trato do corpo feminino e dos conceitos de beleza no

decorrer dos milénios para demonstrar como esses conceitos tradicionais de beleza



permanecem arraigados até hoje em nossa sociedade; sendo assim, busco, em um enfoque
historico, artistico e social, uma identidade feminina na natureza universal de ser mulher.
Reflito sobre como o corpo feminino foi representado, pensado, registrado, mutilado,
desejado e quais foram os seus ideais de beleza no decorrer dos milénios e o que prevalece
nos dias atuais.

Dessa forma, procuro demonstrar nas imagens artisticas, especificamente em
pinturas e esculturas, as transformacbes do corpo feminino e também, a pluralidade do
conceito de beleza nas representacdes artisticas no mundo ocidental. A importancia de
estudar o corpo feminino nas artes visuais se concretiza nas palavras de Llcia Santaella: “a
historia da arte demonstra que o corpo humano sempre esteve, de uma maneira ou de outra,
com maior ou menor intensidade, no foco de atencdo dos artistas™. E como foco de
atencdo, o corpo se potencializa na danca, ndo apenas como seu principal instrumento de
criagdo, mas também como veiculo de transmisséo de informagdes.

Com todos os avangos sociais e artisticos, a referéncia estética dominante na danga
em nossa sociedade ainda é a do balé classico e de seus esteredtipos, ou seja, a bailarina
tem que ser jovem, magra, bonita e tecnicamente perfeita. Entretanto eu me pergunto: o que
é considerado como corpo belo e licito para a danga? O corpo feminino na danca possui
prazo de validade? A carreira da danga € curta? Somente corpos dentro dos padrbes
estereotipados como o da beleza, juventude, magreza e perfeicdo técnica podem dancgar?

Para pensar sobre o esteredtipo do corpo objeto na danca, faz-se necesséario tratar
sobre o fendmeno social do culto ao corpo, que se tornou objeto de exposi¢do, admiragéo,
de desejo e lugar de transformac6es infinitas. A cultura ocidental responsabiliza a mulher o
cuidado com sua forma e sua aparéncia, 0 que nao esta separado e nem isolado da danga,
pois 0 corpo que danca esta inserido nesse contexto e sofre as mesmas influéncias. O corpo
que danca deixa o registro de uma estética e a danca enquanto arte também tem o poder de
demonstrar e até mesmo impor novos modos de ver. A danca acontece no corpo e ele se
torna objeto de atencéo e admiracdo dentro e/ou fora do palco. Sendo assim, para pensar a
danga no contexto contemporaneo faz-se necessario refletir sobre o corpo na atualidade e
suas representacdes, principalmente no que se refere ao imaginario do corpo reforgado pela

midia que impde padrdes corporais construidos e cria concepcbes de corpos considerados

L SANTAELLA, Lucia. Corpo e comunicac&o: sintoma da cultura. S&o Paulo: Paulus. 2004, p. 65.



ideais e aceitaveis. Como nos diz Michael Foucault: "Como resposta a revolta do corpo,
encontramos um novo investimento que ndo tem mais a forma de controle-repressdo, mas
de controle-estimulag&o: ‘Fique nu... mas seja magro, bonito, bronzeado!”"*.

Nessa perspectiva, trato no segundo capitulo intitulado Os Séculos XX e XXI — O
Corpo Como Eterno Rascunho de Si Mesmo sobre a dominagdo midiatica nas
representacdes corporais femininas e suas influéncias no esteredtipo da magreza, da
juventude e do corpo belo para a danga. No decorrer do trabalho repenso e afirmo o corpo
em outra beleza, no seu envelhecimento e em uma perspectiva mais humana.

Portanto, no terceiro capitulo intitulado O Corpo Feminino na Danca depois de
tratar sobre a beleza midiatica e a necessidade de se manter sempre jovem, reflito sobre
como esses ideais de beleza foram instaurados no corpo da bailarina classica e as
possibilidades corporais concretizadas através da danca moderna e contemporanea. Busco
pensar 0 corpo que danca na perspectiva de um corpo sujeito, humano, com suas
imperfeicdes e fragilidades, em oposic¢do ao corpo classico, objeto técnico. Considero que,
a danca contemporanea permite ao corpo, assim como a vida, ser um eterno rascunho de si
mesmo, no sentido de ser sempre inacabado.

Nesta dissertacdo, trato do corpo como um eterno devir de sua existéncia que é
finita; um lugar no qual o corpo estd condenado a transformacgdes internas e externas.
Desejando-as ou ndo, 0 corpo esta sempre em mutacgdo e junto com ele sua subjetividade,
pois 0 ser humano ndo é uma maquina que funciona: ele vive, estrutura seu mundo, seus

valores e seu corpo.

Nas entrevistas que realizei, a palavra “desejo” foi uma constante. Neste trabalho, o
desejo deve ser entendido como forca potencializadora inata a pessoa e como busca de

afirmacéo de sua identidade criadora. Sobre o desejo, Fayga Ostrower afirma:

Parto da nocdo do desejo como forca elementar que existe em cada um de nos,
entendendo-o num sentido global, como um anseio inicialmente sem objetivos
determinados. E um desejo de ser e de realizar-se — assim como uma semente quer

nascer, brotar e desenvolver-se em suas formas caracteristicas de existéncia.

2 FOUCAULT, M. Microfisica do poder. (Org. e trad.) Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal. 1979, p. 147.
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Transformando-se, pelo mero fato de sua presencga, em necessidade interior, 0 desejo
mobiliza as aspiracdes das pessoas e 0s eventuais caminhos da realizacdo de suas

potencialidades.3

E a partir dessa nogdo de desejo que encontro explicagdo para a continuidade do
trabalho das bailarinas veteranas e a superagdo das nog¢0es tradicionais e 0s preconceitos
que as impedem de prosseguir a carreira depois de certa idade. Defendo nesta dissertacdo
que a danca que acontece em um corpo maduro é a danga em sua mais pura esséncia e esta
deve ser compreendida a luz da fenomenologia de Merleau-Ponty, que é o estudo deste
tema e resume-se em definir esséncias: a esséncia da percepcao, a esséncia da consciéncia,

por exemplo. Mas também é:

[...] uma filosofia que repde as esséncias na existéncia, e ndo pensa que se possa
compreender 0 homem e o mundo de outra maneira sendo a partir de sua “facticidade”.

[...] E a ambigdo de uma filosofia que seja uma “ciéncia exata”, mas ¢ também um

relato do espaco, do tempo, do mundo “vividos”.*

Algumas palavras sdo importantes e frequentam este trabalho: tempo, mundo vivido,
desejo, corpo, danca e esséncia. Para a construgdo do terceiro capitulo, baseei-me na
historia da danca, nos estudos ligados ao corpo como os de Nizia Villaga, Fred Goes,
Denizze Bernuzzi de Sant’Anna, Llcia Santaella, Maurice Merleau-Ponty e ainda nos
estudos feministas de Judith Lynne Hanna e Germaine Greer, dentre outros, para defender e

fundamentar a importancia do corpo maduro feminino no cenério da danca no Ocidente.

No ultimo capitulo, intitulado Danca e Maturidade, trato do corpo, da percepcdo do
passar do tempo que nele se inscreve e da danca que esse corpo realiza. Apoiei-me nas
entrevistas que fiz e analisei essas experiéncias em uma perspectiva fenomenoldgica nas
quais encontrei subsidios para desenvolver questfes relacionadas ao corpo mais velho na

danca.

¥ OSTROWER, Fayga. A fonte do desejo em Goya. Apud: O desejo. (Org.) Adauto Novas. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, Rio de Janeiro: Funarte. 1990, p. 481.

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepcéo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura. 32
ed. S&o Paulo, Martins Fontes. 2006, p. 1.



A tradicdo racionalista ocidental concebeu 0 homem como sendo composto de duas
partes distintas: de um lado a alma e, de outro, o corpo. Nessa perspectiva, a subjetividade
(espirito, consciéncia, conhecimento) era entendida como vida interior - 0 “eu penso” - € 0
corpo teria existéncia em si como mecanismo uniforme (corpo-objetivo) - o “eu sou”.

Por outro lado, as filosofias fenomenoldgicas vieram propor outra concepgdo do
humano pela afirmacdo de uma unidade indivisivel entre alma-corpo. No pensamento
fenomenoldgico, 0 homem ndo pode ser mais descrito nem como uma subjetividade interior
e nem apenas como corpo mecanico. O ser humano é compreendido, agora, como um
espaco de significacdo, espaco de encontro, de reconhecimento, de presenca. Uma presenca
ativa, que se refere a0 que o circunda, visando-o, reconhecendo-o. E assim, essa
compreensdo nova propde outra funcio para o ser humano enquanto corpo-sujeito. E dessa
forma que trato das dancarinas veteranas, ndo mais um corpo-objeto mecanizado através de
instrumentos de técnica rigida da danca tradicional, mas sim um corpo mais sensivel,
expressivo e humano, formado, constituido e valorizado por suas experiéncias vividas.

Neste trabalho, baseio-me especificamente na fenomenologia de Merleau-Ponty.
Para esse filosofo, 0 ser humano s6 se conscientiza do seu viver através das experiéncias
vividas e sentidas corporalmente, ou seja, 0 corpo € entendido como uma “totalidade

aberta™:

N&o é o olho que vé&. Ndo é a alma. E o corpo como totalidade aberta. [...] A
visdo dos sons ou a audi¢do das cores ocorre como a unidade do olhar pelos dois olhos:
[a visdo e a audigdo ocorrem] na medida em que o meu corpo é ndo uma soma de
Orgdos justapostos, mas uma sintese sinérgica na qual todas as fungdes séo retomadas e
ligadas ao movimento geral do ser no mundo. [...] Quando digo que vejo 0 som, quero

dizer que a vibracéo do som faz eco por todo meu ser sensorial.’

Para Merleau-Ponty, o corpo é movimento, sensibilidade, expressdo criadora e se
conhece nas relacbes que estabelece com o outro e com 0 mundo, em uma rede de

intencionalidade. E dessa forma que busco pensar e tratar da bailarina veterana e assim,

® Merleau-Ponty, Apud: Adauto Novaes. O homem méaquina: a ciéncia manipula o corpo. (Org.) Adauto
Novaes. Sdo Paulo: Companbhias das Letras, 2003, p. 12.



nesse capitulo, a memdria corporal tem o seu lugar de vivéncia e experiéncia, fonte de
criacdo e diferenciacdo no fazer artistico.

A bailarina veterana, quando aberta ao mundo e a novas possibilidades de criacéo,
encontra, no reconhecimento de suas potencialidades, outros caminhos para se perpetuar na
danca. Sendo assim, reflito sobre a emergéncia de outros e novos olhares para esse “um
outro corpo” com o objetivo de ampliar o entendimento de danca para além de codigos
estabelecidos e corpos formatados. A danca enquanto arte lida com problemas do mundo
real e, nesse caso, ela lida com preconceitos e rejeicdes ao natural envelhecimento do
corpo. E o momento de pensar sobre as limitacbes e que danga esse corpo realiza. E
também o momento de fazer um convite, o de penetrar em uma danca pelo que ela é, pelo
que ela representa, pelo valor que ela emana: a de um sentido de ser (esséncia) como

potencialidade e caracteristicas singulares de alguns exemplos de vida na danca.

Esses diferentes enfoques por mim tratados na dissertacdo sobre a problematica do
corpo feminino - na vida e na danca - expressam as inUmeras possibilidades de
posicionamento diante dessa questdo: o envelhecimento do corpo e sua aceitagdo. Ao
realizar esta pesquisa, espero contribuir na ampliacdo da avaliacdo e do entendimento do
corpo feminino maduro e experiente na danca, refletindo sobre os caminhos e direcfes
possiveis para que essa danca se perpetue e viabilize sua existéncia nessa corporeidade.
Esse € o universo no qual mergulhei para tratar da bailarina veterana e, quando voltei a
tona, minha vontade foi a de retornar para esse mar de sensacfes, que ampliou 0 meu

préprio sentido de ser no mundo.



Capitulo |
O Corpo Feminino e Suas Representacoes na Arte Ocidental

A Historia da Arte apresenta as mais diversas formas de representacdo do corpo
feminino e segundo Merleau-Ponty: “[...] a historia s6 olha para o passado porque primeiro
o pintor olhou para a obra por vir” °. Em algumas épocas, antes da obra olhava-se para um
modelo, um corpo de mulher, como objeto e tema de representacdo. Dessa forma, € a partir
das obras que posso olhar para o passado e para o presente e refletir sobre o corpo, a
evolucdo do conceito do Belo e a sua representacdo na Historia da Arte, pois “foram
artistas, poetas, romancistas, que nos contaram atraves dos séculos o que eles consideravam
belo e que nos deixaram seus exemplos™.

Considero importante compreender como o conceito de beleza foi visto e
representado por diferentes artistas e também suas mudancgas em diferentes estilos, escolas
e técnicas. As obras ajudam a compreender os ideais de beleza que se estabeleceram no
curso da histdria, alguns dos quais prevalece em nossa sociedade.

Neste capitulo, tenho como objetivo demonstrar a mudanca das representacdes da
figura feminina e seus ideais de beleza em determinadas épocas e culturas, entendendo que
0 conceito de beleza também se encontra em um lugar de uma interrogacao interminével,
mudando de acordo com periodos e epocas diferentes. Estudo também as tendéncias mais
importantes que permeiam a experiéncia e 0 pensamento estético, especialmente na pintura
e na escultura. Assim sendo, para entender a arte e sua representacdo “é necessario
considerar o contexto em que foi produzida e os principios pelos quais foi estruturada™.
Nesse caso, as minhas referéncias no que diz respeito a Histdria da Arte, bem como a
historia da beleza, estdo intrinsecamente ligadas a historia da representacdo do corpo
feminino. N&o pretendo realizar um relato pormenorizado da Histdéria da Arte: a minha

intencdo estd na observacao do corpo e suas representacdes e esse recorte é necessario para

® MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de a linguagem indireta e as vozes do siléncio e
a davida de Cézanne. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo, Cosac &
Naify. 2004, p. 93.

"ECO, Umberto. Historia da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p.12.
8 BATTISTONI FILHO, Duilio. Pequena histéria da arte. 32 ed. Campinas, SP: Papirus. 1989, p. 9.



uma primeira visdo panoramica das questfes estéticas que envolveram e envolvem o
universo feminino.

E certo que o Belo permeia toda experiéncia estética do ser humano, pois sentimos a
beleza e a descobrimos entre as coisas, na natureza e também na arte. “Assim como existe
uma historicidade das formas, ha uma historicidade das idéias, no caso a do belo, que
determina os projetos e as realizacdes das obras™. Sendo assim, os primeiros olhares do
corpo feminino e suas primeiras representacdes de que temos conhecimento tém seu
registro na Arte Paleolitica quando, aparecem “figuras femininas talhadas em marfim, 0sso
e pedra, apresentando geralmente formas volumosas bastante gordas, que estariam ligadas a

simbolos ou ritos de fecundacao”*.

Fig. 1 - Vénus de Lespugue

Entre as esculturas mais conhecidas, destacam-se as famosas Vénus de Lespugue
(fig. 1) e de Brassempouy, ambas encontradas na Franca. Os arquedlogos denominaram as
estatuetas femininas de Vénus; hoje, acredita-se que era uma espéecie de homenagem a
deusa, forca criadora concretizada pela terra e sua fertilidade. Elas correspondiam a um
ideal de beleza do homem pré-histérico e tinham relagdes com rituais de fertilidade e
magia. Considero que, desde que o ser humano percebeu que era possivel representar a si

mesmo, tanto em esculturas como em desenhos e pinturas nas paredes das cavernas, 0

o LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 4. O belo. (Trad.) Magnoélia Costa. Sdo
Paulo: Ed. 34. 2004, p. 10.
W BATTISTONI FILHO, Duilio. Pequena histéria da arte. 32 ed. Campinas, SP: Papirus. 1989, p. 17.



corpo, especialmente o feminino, ganha a partir dai diversas significagdes como veremos
no decorrer do trabalho.

A criatividade ¢ inerente ao ser humano e as representagdes artisticas existem desde
que 0 homem habita 0 mundo e troca informagdes com a natureza e entre si. “O homem néo
SO V&, olha; ndo sb ouve, fala, ndo so capta, exprime. Nao s6 admira o criado, mas também,

por sua vez, cria”™.

Esses registros encontram-se desde a Arte Pré-Historica até as
manifestacOes artisticas contemporaneas, sendo que a representacdo da figura feminina foi
onipresente em imagens de toda natureza. E na Antiguidade, com 0s gregos, que essas
representacdes ganham seus canones de beleza e suas formas, segundo eles, ideais. A partir
da Civilizacdo Grega, esses conceitos adquirem o sentido e o valor que ainda na atualidade

Ocidental Ihes outorgamos.
1.1 - A heranca grega

Muito antes de a Estética tornar-se a ciéncia do Belo, o povo grego ja possuia o
conceito de Belo e nele baseava toda a educacdo através dos principios da Kalokagathia,
isto é, na idéia de uma convergéncia do valor estético com os valores éticos (utilidade
social e politica) da comunidade. “Essa idéia sustenta a Paidéia classica, dando sentido a
forma de educacdo que jamais dissocia a ética e a politica da estética e das técnicas de
producéo dos belos objetos”*2. Os gregos criaram a palavra aisthesis que significava
sensacdo, sentimento. Essa palavra serviu para fundar o ramo da filosofia conhecida como
Estética, a disciplina que estuda a sensacdo, o0 sentir. Segundo a estudiosa Kathrin

Rosenfield a Estética:

[...] analisa o complexo das sensacfes e dos sentimentos, investiga sua
integracdo nas atividades fisicas e mentais do homem, debrucando-se sobre as
producdes (artisticas ou ndo) da sensibilidade, com o fim de determinar suas relacfes

com o conhecimento, a razdo e a ética. >

1 AGULLOL, Rafael. Histéria geral da arte. Ediciones Del Prado. 1996, p. 14.
12 ROSENFIELD, Kathrin H. Estética. Rio de Janeiro: Jorge Zahar. 2006, p. 11
B 1dem, p. 7.
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Foi somente no séc. XVII que o filosofo alemd@o Alexandre Baumgarten (1714-
1762) deu uso a palavra grega para instituir a disciplina académica da Estética. Baumgarten
separa a doutrina da beleza das outras partes da filosofia e, dessa forma, a Estética tem

como objeto o Belo e as suas manifestacdes.

Para Socrates, o Belo é o0 bem, a beleza ideal esté indissoluvelmente ligada a beleza
espiritual e “o escultor deve revelar através da forma exterior a atividade da alma™*. A
idéia do Belo para Platdo, discipulo de Sécrates, é mais complexa. Segundo Humberto Eco,
a partir de Platdo “nascerdo as duas concepg¢des mais importantes da beleza que foram
elaboradas no decorrer dos séculos: a beleza como harmonia e propor¢do das partes
(derivada de Pitagoras) e a beleza como esplendor™®®.

Essa concepcdo de beleza tem origem da Escola de Pitagoras, no século VI a.C.,
cujo conceito e representacdo do Belo sdo associados as idéias de medida e ordem. Para o0s
pitagoricos, o principio de todas as coisas € 0o numero. E ndo ha beleza e deleite sem
propor¢do e sem simetria, assim como a ordem esta associada a virtude e a harmonia das
formas.

Com relacdo a representacdo da figura humana temos em Marco Vitravio Polio,
arquiteto e engenheiro militar, a proposta de um sistema de medidas ideais dos corpos, isso
no século I a.C., como declara Jacqueline Lichtenstein: “ao enunciar as caracteristicas
dessas proporcOes ideais comuns, ele define um canone de beleza que, sem mudanga
notavel, inspirara o desenho dos corpos no Ocidente desde o Renascimento até o final do
século XIX"*®. E relevante transcrever o texto de Vitrdvio citado pela referida autora, ja
que tais canones tém em primeira instancia os moldes nos quais a arte se configurou,

influenciando os artistas depois do final da Idade Média até o século passado.

[...] Pois ndo pode templo algum, sem simetria e proporcéo, ter uma disposicao
harmoniosa se ndo apresentar a exata propor¢do dos membros de uma pessoa bem

modelada. Ao corpo humano a natureza configurou de tal forma que o rosto, do queixo

“ MEMORIAS DE SOCRATES IIl. Apud: ECO, Umberto. Historia da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de
Janeiro: Record. 2004, p. 49.

> |dem, p.48.

8 LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana. (Trad.) Magnélia
Costa. S&o Paulo: Ed. 34. 2004, p. 18.
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até o alto da fronte e as raizes dos cabelos, constitui um décimo dele; similarmente, a
palma da méo, do punho até a extremidade do dedo médio, tem a mesma extensdo; a
cabeca, do queixo até a coroa, um oitavo; do alto do peito até a raiz dos cabelos, um
sexto; do meio do peito até a coroa, um quarto. Quanto a extensao do rosto, constitui
um terco a parte que vai da ponta do queixo até a base das narinas; o nariz, da base até
o fim, no meio das sobrancelhas, 0 mesmo tanto; desse ponto até a raiz dos cabelos, a
fronte constitui, do mesmo modo, um ter¢o. O pé, por sua vez, constitui um sexto da
altura do corpo; o clbito, um quarto; o peito, também um quarto. Os membros
restantes tém, igualmente, suas medidas proporcionais; delas também se utilizando, os
antigos pintores e escultores renomados alcangaram uma gléria grandiosa e ilimitada.

E assim, o centro do corpo &, naturalmente, o umbigo.l7

As medidas foram criadas e impostas e so através delas se constitui o corpo ideal.
Afinal, qual o artista que ndo queria alcancar a gldria? Vitéria de Samotracia, atribuida a
Pitdcritos, € uma das maiores representacfes desse periodo da figura feminina, seguida da
Vénus de Milo, esculpida por Alexandros, ambas no Museu do Louvre. Na pintura, Zéuxis é
um de seus maiores representantes e entre suas obras mais famosas destacam-se Afrodite e
Calunia. Uma passagem interessante sobre Zé&uxis € a historia sobre a sua criacdo de

Helena. Como declara Lichtenstein:

Com efeito, tendo de representar Helena, uma beleza perfeita, Z&uxis pediu aos
habitantes de Crotona que Ihe trouxessem cinco das mais belas mocas da cidade. Como
nenhuma delas correspondia ao ideal de beleza que ele buscava, o artista utilizou os

tracos mais perfeitos de cada uma para fundi-los na figura de Helena.™®

Essa passagem permite-me discutir a respeito do conceito do Belo ideal em nossa
sociedade. Vimos que por mais perfeita que seja a beleza natural das cinco mogas, elas ndo
puderam satisfazer o ideal do pintor. Serd que em pleno século XXI a sociedade ndo estara
em busca de sua Helena? Impondo a transformacgdo dos corpos pelo viés das cirurgias

plasticas, academias de ginastica e pela industria da beleza? Essa industria sobrevive dos

" VITRUVIO, Apud: LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana.
(Trad.) Magnélia Costa. Sdo Paulo: Ed. 34. 2004, p. 19.

8 LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 4. O belo. (Trad.) Magnélia Costa. Sdo
Paulo: Ed. 34. 2004, p. 12.
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rigorosos padrdes corporais estabelecidos para as mulheres na contemporaneidade. Essas se
desdobram em doencas como distdrbios alimentares, anorexia e a bulimia e
consequentemente ha um crescente desenvolvimento de uma industria farmacéutica
especifica e milionéria destinada a cura destes males. Tudo isso em busca de uma beleza
ideal, a beleza que Z&uxis s6 conseguiu retratar a partir de cinco corpos diferentes. Mesmo
porque, “se Zéuxis ao formar a sua Helena teve de se servir de cinco mocas, quem duvida
que ele ndo tenha acrescentado outras partes que ndo se encontravam em seus modelos?”**.
Portanto, uma beleza que, como vimos, so existe virtualmente, no ideal do artista e ndo na
realidade. Essas questdes relacionadas ao corpo ideal feminino na contemporaneidade, em

busca daquilo que ndo existe, um irreal ideal, serdo abordadas no proximo capitulo.

Fig. 2 - Vénus de Milo

¥ DOLCE, Lodovico. Apud: LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura
humana. (Trad.) Magnolia Costa. S&o Paulo: Ed. 34. 2004, p. 62.
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A heranca deixada pelos gregos estd no nascimento e desenvolvimento de uma
trindade: o belo — verdadeiro — bom, ou seja, 0 belo como harmonia e propor¢do. Na arte, a
representacdo dos corpos femininos traduzia uma estética voltada a beleza e a perfeicdo. E
inegadvel que tais conceitos permeiam todo o universo da cultura do mundo ocidental e
mesmo com a desconstrucdo do corpo na arte, como veremos posteriormente, é dessa forma

que concebemos a beleza e a desejamos.

1.2 — A Idade Média — A negacdo do corpo

Na Idade Média, uma nova mentalidade estava se consumando com o triunfo do
cristianismo como religido hegemonica: o naturalismo cede ao sobrenaturalismo, o
monismo ao dualismo, o antropocentrismo ao teocentrismo. Instaura-se, em especial, a
dualidade corpo-alma e sua consequéncia estética mais determinante: a superioridade da
beleza da alma no caminho a Deus.

E na realizacio filosofica, na forte influéncia da Escolastica nas artes no século
XI11, especialmente com os trabalhos de S&o Tomas de Aquino, que permanece 0 conceito
de beleza ligado a proporcdo, esplendor e beleza moral. “A Idade Média refletia por razbes
moralistas sobre a transitoriedade das belezas terrenas, pois como dizia Boécio em sua
Consolacdo da Filosofia, a beleza exterior é “fugaz como as flores da primavera’%.

A ldade Média foi um periodo de grande duracdo, quase dez séculos: teve inicio
com a desintegracdo do Império Romano do Ocidente, no século V, e terminou com o fim
do Império Romano do Oriente, com a queda de Constantinopla, no século XV. Nas artes, 0
corpo foi negado, vestido e suas representacOes sdo orientadas para aquilo que agrada a
Deus. A Arte Bizantina, por exemplo, possui como caracteristica a perda do “sentido do
corpo humano, preocupando-se mais com o divino, expressao do ardente cristianismo
oriental ou ortodoxo. E uma arte da cor, onde a forma é substituida pela decoracéo™* na
técnica do mosaico e dos afrescos. Na Arte Arabe, a arquitetura possui maior importancia,

0 desenvolvimento da pintura e da escultura “achava-se entravado por preconceitos

20 BOECIO. Apud: ECO, Umberto. Histdria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p.
91.
2L BATTISTONI, Duilio. Pequena histéria da arte. 3* ed. Campinas, SP: Papirus. 1989, p. 47.
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religiosos que proibiam a representacdo da forma humana”®’. A Arte Gética surge na
Europa, especialmente na Franca, do século XIl ao XV, quando suas formas sdo
substituidas pelo Renascimento. A pintura goética aplicada nas catedrais e igrejas,
“atravessadas pela luminosidade dos vitrais, faz-se a rigor apenas para realgar partes e

elementos da arquitetura™.

No periodo medieval, o poder da Igreja reinou absoluto e por isso a arte esteve
submetida a uma ética religiosa, ou seja, havia uma estética do sagrado que permeou toda a
producdo artistica. Os artistas, pensadores, filésofos, tedlogos e misticos desse periodo
tinham na arte o meio principal para comunicar as ideias religiosas, seus temas se
restringiam a contencdo dos prazeres terrenos e na salvagdo da alma. O moralismo da Idade
Média reinava na desconfianga dos prazeres profanos, dos prazeres da carne. Por outro

lado, fora do contexto doutrinario:

[...] temos deliciosas descri¢fes de belezas femininas nos cantos dos goliardos
(os Carmina Burana) e naquelas composicdes poéticas ditas “pastoris”, em que um
estudante ou cavaleiro seduzem uma pastorinha encontrada por acaso e gozam de suas
gracas. Assim era a Idade Média, que celebrava publicamente a mansuetude, ao mesmo
tempo que aceitava abertas manifestaces de ferocidade e que, ao lado de paginas de

extremado rigor moralista, oferece momentos de franca sensualidade.?

Como prova da sensualidade latente da Idade Média, cito um trecho do sermao de
Hugo Fouilloi sobre o Cantico, no qual ele descreve a beleza dos seios femininos: “Belos
sdo, com efeito, os seios que se realcam um pouco e sao modicamente tumidos... contidos,

mas ndo comprimidos, docemente presos sem que ondeiem em liberdade?*.

A ldade Media, conhecida como Idade das Trevas (0 termo € preconceituoso,
nomenclatura dada pelos renascentistas justamente para marcar a mudanga de paradigma do

teocentrismo para o0 antropocentrismo, do dogma para a experiéncia e para 0 empirismo)

22 BATTISTONI, Duilio. Pequena histéria da arte. 3* ed. Campinas, SP: Papirus. 1989, p. 53.

2% |dem, p. 59.

4 ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p. 158.
% FOUILLOI, Hugo. Apud: Idem, p. 154.
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devido a uma série de pestes e privacdes vividas pelo povo, além de guerras e reacfes
contra o poder da Igreja, teve também um qué de romantismo por volta do século X1 com o
inicio da poesia dos trovadores, que tem inicio com o incentivo de Eleanor de Aquitania, na
Franca do seculo XIII, com cantos de amigo e cantos de amor e na Peninsula Ibérica,
também no século XIII, na qual desenvolve-se “uma imagem particular da mulher, como
objeto de amor casto e sublimado, desejada, mas inatingivel, e muitas vezes desejada por
ser inatingivel”?®,

Assim, o amor de damas e cavaleiros que fez correr mares de tintas em cartas,
poesias e cangdes, remete-nos a imagem de uma mulher desejada, mas nunca possuida, um
amor platonico de uma beleza que se transfigura nesse corpo pelo amor e pela paixao que
dilaceram a alma, mas ndo é vivido em sua plenitude. E quando o foi, o peso moral do

adultério levou muitos amantes ao limiar da loucura e até mesmo a morte.

O profano também ganha sua forma nas pinturas de Hieronimus Bosch, pintor que
vai além do seu tempo e pode ser considerado um precursor do movimento surrealista
surgido séculos mais tarde. O artista flamengo pinta entre 1500 a 1510 sua obra-prima O
Jardim das Delicias ou Jardim de Encanto (The Garden of Delights), obra em exposi¢do no
Museu do Prado em Madrid, Espanha, e retrata a vulnerabilidade do ser humano diante das
tentagdes, considerado seu trabalho mais maduro, no qual descreve a criagdo da mulher. A
concepgdo pessimista de um mundo assombrado e dominado pela idéia do pecado, o
pecado da carne, impregnada de vicios, leva Bosch a visdes de deformidades em um
universo totalmente imaginario dos prazeres impréprios e menos belos para a época. A
mulher aqui pode ser considerada a grande musa que comanda todo o pecado e todo prazer,
além de nos apresentar a fragilidade da natureza humana. Numa visao geral, a obra reflete
uma ldade Média filtrada por um humor perspicaz e expde os vicios da sociedade que

rodeia o artista.

A arte da ldade Média nos apresenta uma técnica restrita, porém rica de
significados: acima de uma exatiddo técnica, existe uma exatidao moral, longe dos estudos
anatdmicos e da perspectiva desenvolvidos pelos gregos. O corpo foi coberto e negado em

prol de uma perspectiva religiosa, mas o corpo € humano e fala pelo viés da necessidade e

% ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p. 161.
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do desejo, como no trabalho de Bosch. Sobre a negagdo do corpo e de sua nudez, Paul

Valeéry afirma que:

[...] era coisa sagrada, ou seja, impura. Era permitido as estatuas, por vezes com
algumas reservas. Pessoas sérias que sentiam horror por ele o admiravam no marmore.
Todos sentiam confusamente que nem o Estado, nem a Justiga, nem o Ensino, nem os
Cultos, nada de sério poderia funcionar se a verdade fosse visivel. E preciso haver
roupas para o juiz, o padre, 0 mestre, pois sua nudez arruinaria o que deve haver de

impecavel e inumano em um personagem que representa uma abstracéo.”’

1.3 - Renascimento — A Virgem dé lugar as Vénus nuas

Com as transformacGes ocorridas no meio econémico e politico na Europa e em
consequéncia do desenvolvimento da burguesia nasce uma nova concepgdo de mundo. A
técnica foi redescoberta e o espirito de pesquisa emana dos antigos valores da cultura grega
classica. A visdo humanistica da época glorificava o ser humano rejeitando a influéncia do
divino da Idade Média. O homem torna-se o centro do mundo. Sobre o Belo, o historiador

Carlos Cavalcanti atesta que:

O Belo no Renascimento caracteriza-se pelo equilibrio ou harmonia entre as
faculdades intelectuais e as emocionais, ou entre o sentimento e a razdo. Os impulsos
do sentimento e as liberdades da imaginacdo sdo controlados e disciplinados pela
reflexdo intelectual com a aplicagdo de principios cientificos e métodos geométricos na

composigéo.”®

O Libro dell’arte, de Cennino Cennini, com seu importante tratado sobre a
representacdo da figura humana, estudado por Alberti e mais tarde pelo préprio Leonardo
Da Vinci, da as medidas da vez. Cennino Cennini, nascido em Colle di Val d’Elsa, em

Toscana, foi discipulo em Florenca de Agnoldo Gaddi. Ap6s a morte de seu mestre foi

2 VALERY, Paul. Degas danca desenho. Degas danse dessin. Editions Gallimard, 1938. Versdo atual:
(Trad.) Christina Murachco e Cecilia Euvaldo. Sao Paulo: Cosac & Naify. 2003, p. 93.
8 CAVALCANTI, Carlos. Histéria das artes. Rio de Janeiro, Editora Rio. 1978, p. 35.
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morar em Padua, por volta do ano de 1396, dando seguimento a sua carreira. Alguns
criticos definem Cennino Cennini como um artista de talento mediano e ele permanece para
nos como o autor do importante Libro dell’arte, escrito por volta do ano de 1400, quando
do seu retorno a Florenga. O que € importante citar sdo as medidas perfeitas do corpo bem
proporcionado, descrito no capitulo LXX, intitulado As medidas que deve ter o corpo do
homem perfeitamente proporcionado. E visivel a influéncia de Vitravio em suas notas, mas

no caso de Cennini é constante a divisdo do corpo em trés partes:

Nota que, antes de prosseguir, quero dar-te as medidas exatas do homem. As da
mulher, deixa estar, porque ndo possui nenhuma medida perfeita. Primeiramente, [...] 0
rosto € dividido em trés partes, a saber: a testa, uma; 0 nariz, outra; e do nariz ao
queixo, a outra. Da ponta do nariz por todo o comprimento do olho, uma dessas
medidas; do final do olho ao final da orelha, uma dessas medidas; de uma orelha a
outra, o comprimento de um rosto; do queixo sob o papo ao ponto de encontro com a
garganta, uma das trés medidas; a garganta, uma medida de comprimento; da flrcula
ao fim do ombro, [0 equivalente a] um rosto; o0 mesmo para 0 outro ombro; do ombro
ao cotovelo, um rosto; do cotovelo a articulacdo da mao, um rosto e uma das trés
medidas; a mdo, em todo 0 seu comprimento, um rosto; da fdrcula da garganta a do
peito, isto é, ao estdbmago, um rosto; do umbigo a articulacdo da coxa, um rosto; da
coxa ao joelho, dois rostos; do joelho ao calcanhar da perna, dois rostos; do calcanhar a
planta [do pé], uma das trés medidas; o0 pé, o0 comprimento de um rosto.

A altura do homem corresponde ao comprimento dos seus bracos abertos em
cruz. Esticando os bracos, alcanga com as maos o meio da coxa. Em todo o seu
comprimento ele tem oito rostos e duas das trés medidas. Ele possui uma costela a
menos que a mulher do lado esquerdo®. E possui 0ssos em todo o corpo. Sua natureza,
ou melhor, sua vara, deve ter a medida que agrade as mulheres; que seus testiculos
sejam pequenos, de bela aparéncia e frescos. O homem belo deve ser moreno e a

mulher, branca.*

2% Velha crenca que tem sua origem no Génesis, no qual consta que a mulher foi criada a partir de uma costela
de Adao.

30 CENNINI, Cenino. Apud: LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura
humana. (Trad.) Magnolia Costa. Sdo Paulo: Ed. 34. 2004, p. 23.
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Fica clara a visdo de inferioridade e submissao da mulher em relacdo ao homem na
crenca de que € feita de uma das costelas de Ad&o. A bela mulher deve ser retratada como
uma carnacdo branca e sensual e suas medidas, que sdo imperfeitas, perdem lugar as dos
homens, que sdo perfeitas. O professor da Universidade de Paris-V, Georges Vigarello,
trata da historia da beleza e relata sobre os extremos femininos para se manterem com a

pele branca, fator importantissimo para a beleza feminina da época:

Marion de Lorme mantinha por manhas inteiras os pés na agua para atrair 0s
humores para baixo e atenuar o avermelhamento de seu nariz. Madame d’Anguittard
reservava seus passeios apenas ao ar do bosque e os limitava a trés dias em toda a
primavera por temor de ver seu rosto atacado pelo frio. Madame de Boudeville

permanecia no leito com lencois de linho cru para parecer ainda mais branca.®

Mas de nada adiantam os lengGis de linho cru quando trato de uma das
representacdes mais magnificas desse periodo, a Vénus de Baldung-Grien - As trés idades
da mulher e a morte, de 1510. A imperfeicdo das formas em relacdo aos canones classicos
torna essa beleza fisica e material muito mais realista: “mesmo sitiada pela morte as suas
costas, essa Vénus anuncia uma mulher renascentista que sabe cuidar e mostrar sem

reticéncias o proprio corpo™®.

Na obra, a Morte traz o Tempo, representado pela
ampulheta, em uma de suas méos e informa que todo o cuidado com o corpo, a beleza e a
vaidade € em vdo, pois a senescéncia reinara em algum momento. A obra mostra
cruelmente que o corpo é finito. H4 um forte contraste da brancura da pele jovial, feita de
lengois de linho, com as peles da velha senhora e da prépria morte, mais obscuras ao fundo,
mostrando-nos que essa pele se transforma com o tempo. E importante analisar essa obra e
constatar que o envelhecimento € humano, faz parte do corpo. Percebo que na atualidade,
com 0s avancos da medicina, as mulheres buscam cada vez mais arrancar as marcas do

tempo da pele, correndo o risco de perder sua propria identidade.

%1 VIGARELLO, Georges. Histéria da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 62.
%2 ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p. 193.
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As mulheres renascentistas tinham os cabelos retratados sempre longos e fartos, o
conceito de graca se estabelece, mas ao mesmo tempo h& um carater indecifravel e

enigmatico nesses rostos e corpos femininos.

Fig. 3 - Vénus de Baldung-Grien - As trés idades da mulher e a morte — 1510
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As pinturas de Sandro Botticelli (1446 — 1510), especialmente as obras O
Nascimento de Vénus e Primavera sdo consideradas bons exemplos para o inicio do
movimento na representacdo do ideal Renascentista. As duas obras foram realizadas sob
encomenda para decorar uma das residéncias dos Médicis e hoje estdo expostas na Galeria
Uffizi, em Florenca. As mulheres de Botticelli parecem ser menos solidas, ganham leveza e
movimento, justamente porque suas figuras ndo sdo tdo corretamente desenhadas, como

observa Gombrich:

[...] a histdria do nascimento de Vénus era o simbolo do mistério através do qual
a mensagem divina da beleza veio ao mundo [...]. A Vénus de Botticelli é tdo bela que
ndo nos apercebemos do comprimento incomum do seu pescogo, ou 0 acentuado
caimento dos seus ombros e 0 modo singular como o brago esquerdo se articula ao
tronco. Ou, melhor ainda, deveriamos dizer que essas liberdades que por Botticelli
foram tomadas a respeito da natureza, a fim de conseguir um contorno gracioso das
figuras, aumentam a beleza e a harmonia do conjunto na medida em que intensificam a
impressdo de um ser infinitamente delicado e terno, impelido para as nossas praias

como uma dadiva do céu.*

A representacdo pictdrica sobre a figura humana no Tratado sobre a Pintura de
Leon Battista Alberti, escrito no século XV, possui uma das mais completas e densas
exposicdes. A harmonia e a propor¢cdo sdo preocupacgOes constantes, surge mais
aprofundadamente o estudo da anatomia feito com fidelidade extrema: “ao pintar um nu,
primeiro colocamos 0s 0ssos e 0s musculos, que depois cobrimos com as carnes”®*. Uma
das contribuigbes mais valiosas de Alberti é a evocagdo dos movimentos do corpo. “E
importante que os pintores conhecam muito bem os movimentos do corpo; poderdo
apreendé-los pela observacdo da natureza, embora ndo seja facil imitar os muitos
movimentos da alma™*°. Dessa forma, “os estudos fisiognoménicos, desenvolvidos desde a

Antiguidade e destinados a um grande futuro na época moderna, encontram nesse texto a

% GOMBRICH, E.H. A Histéria da arte. (Trad.) Alvaro Cabral. 162 ed. Rio de Janeiro, LTC. 1999, p. 264.

% ALBERTI, Leon Battista — Da Pintura, traducdo de Antonio da Silveira Mendonga, Campinas, Editora da
Unicamp. Apud LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana. (Trad.)
Magnolia Costa. Sdo Paulo: Ed. 34. 2004, p. 28.

$ALBERTI, Leon Battista. Apud: Idem, p. 30.
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verdadeira fonte de sua renovacdo depois do longo esquecimento do corpo na ldade
Média”.

A idéia do Belo no Renascimento também possui referéncias na Divina Proporcao
de Luca Pacioli (1445 - 1510). A obra, de 1509, foi ilustrada por Leonardo da Vinci e
reinterpreta o canone tradicional das medidas corporais em funcdo do conhecimento
matematico, como em Pitagoras. Pacioli insiste sobre a inscri¢do ideal do corpo e da cabeca
em formas geomeétricas perfeitas — o circulo, o quadrado, o triangulo is6sceles. Segundo

Lichtenstein este modelo,

[...] imp6e uma leitura do corpo de conotacdo cosmoldgica, que, como em
Vitravio, faz do umbigo o centro exato do homem — ele préprio centro do mundo — e
propGe além disso a idéia de uma relacéo de proporcionalidade entre a configuragéo do

homem e a de todos os outros elementos do universo.*’

Nos trabalhos de Leonardo Da Vinci e em todo 0 seu pensamento como artista é
nitida a preocupacdo com a anatomia dos corpos, da qual foi profundo conhecedor. Ao
longo de sua carreira praticou mais de trinta dissecacdes e em relacdo a representacdo da

figura feminina escreveu em seu Trattato Della Pintura:

Que as mulheres tenham uma atitude pudica, as pernas fechadas, os bracos
juntos, a cabeca inclinada e pendente para um lado. As velhas devem ser mostradas
decididas e sem moderacdo, com movimentos de cdlera como as furias do inferno, e

seus movimentos serdo mais vivos nos bragos e cabeca do que nas pernas.*®

Do mesmo modo que esses estudos de medidas, proporcGes e perspectiva levaram
as informacoes cientificas ao mundo da pintura, naquilo que se refere ao conhecimento do
corpo, a arte da pintura tambem absorveu e forneceu informagdes do contexto social e do
comportamento permitido na sociedade renascentista. Por outro lado os artistas da época

percebiam que 0 mundo e os corpos ndo eram feitos apenas de medidas infaliveis. Merleau-

% LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana. (Trad.) Magnélia
Costa. Sdo Paulo: Ed. 34. 2004, p. 26.

% |dem, p. 51.

38 DA VINCI, Apud: Ibidem, p. 47.
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Ponty afirma que a perspectiva encorajava 0s pintores a produzir livremente experiéncias

de profundidade:

Os pintores, porém, sabiam por experiéncia que nenhuma das técnicas da
perspectiva é uma solucdo exata, que ndo ha projecdo do mundo existente que respeite
isso sob todos os aspectos e mereca tornar-se a lei fundamental da pintura, e que a
perspectiva linear ndo é um ponto de chegada, pois ela abre, ao contrario, varios

caminhos & pintura.*®

Com relagéo ao corpo, Vigarello declara que tanto “Ddrer e Leonardo da Vinci logo
constatam a dificuldade de atingir as proporgdes univocas. As cifras de Leonardo se
mostram numerosas, contraditorias”®. Continua o autor: “a nova experiéncia da beleza
instaura claramente a da perfeicdo, com a insuperavel dificuldade de reproduzi-la em sua
totalidade™. A perfeicdo realmente existe? Essa divida instaurou-se nos préprios pintores,
declara Danti no Trattato delle perfette proporzioni, de 1567: “a medida ndo combina com
0 corpo humano porque, do comeco ao fim, o corpo € mével [a diferenca da arquitetura] e
ndo comporta proporcdo estavel™*. Isso deveria ter ficado no registro da meméria coletiva,
pois pouparia de angustia e sofrimento muitas mulheres consideradas “deselegantes” por
ndo pertencerem a um estereotipo de corpo e de beleza vigentes. Transportando essa
questdo para a danca, € mais natural reconhecer que o corpo perfeito ndo existe, ele é
mutdvel em todos os seus aspectos: as mulheres, inclusive as bailarinas, ndo podem ser
moldadas dentro de uma forma e, nesse sentido, ao se padronizar o corpo, as mulheres

perdem a beleza da singularidade de seus detalhes.

¥ MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de a linguagem indireta e as vozes do siléncio
e a duvida de Cézanne. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo, Cosac &
Naify. 2004, p. 29.

“0VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 36.

L |dem, p. 36.

“2 DANTI, Apud: lbidem, p. 36.
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1.3.1 - O corpo feminino como objeto de culto

As mulheres renascentistas ja tinham uma preocupacéo com o uso de cosmeéticos e
pintavam suas longas cabeleiras de um louro que tendia ao ruivo, ditavam moda na vida da
corte, mas também participavam da vida cultural e das belas artes. Além disso, 0 corpo das
mulheres era “feito para ser exaltado pelos produtos da arte dos ourives, que também sdo
objetos criados segundo canones de harmonia, proporgéo e decoro”®.

Para expressar a beleza feminina eram comuns os termos “larga testa de marfim

polido”, “pérola do Oriente”, “a neve imaculada”, “o lirio preso no cristal”, 0 que mostra

toda a dificuldade de descrever a beleza do corpo. Segundo Vigarello:

A palavra embonpoint (bom aspecto) é o melhor exemplo. Regularmente
utilizada, no século XVI, para indicar o estado de equilibrio entre “magreza” e
“gordura”, era evidente que o termo em si, como seus adjetivos, sugerem mais do que
afirmam a respeito das formas definitivas. “Muito bela e em bon point” é a mulher
amada [...]. “Muito bela e em grande ponto” é a mulher da estufa. [...] “Em melhor

ponto”, a cada dia seria a “rapariguinha”. Feia, enfim, e em “mau ponto”, é a mulher

“j4 envelhecida”.**

Dessa forma, a cada época surgem novos esteredtipos de beleza: a mulher é
definida socialmente por um modelo imposto de forma exterior que deve ser seguido sob
pena de ser estigmatizada. A n&o aceitacdo do corpo recebido®™ pode ser constatada no
antigo provérbio: “Deus me fez grande e gorda, eu me farei branca e rosa™®. A mulher
renascentista ja reconhecia no corpo as possibilidades de transformacdes: nasci assim, mas
posso ser de um outro jeito. Portanto a questdo da ndo aceitacdo do corpo recebido tem

atravessado os tempos e se intensificou desde o final do século XIX com a emergéncia dos

3 ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p. 196.

* VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 17.

* Termo Usado pelos autores Nizia Villaca e Fred Gdes, In: VILLACA, Nizia. GOES, Fred. Em nome do
corpo. Rio de Janeiro: Rocco. 1998, p. 29.

*® VVIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 31.
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movimentos da cultura do corpo, radicalizando-se na atualidade com a emergéncia da

tecnologia de implantes, transplantes e as cirurgias plasticas.

A pintura Renascentista retoma 0s canones da arte grega e portanto volta a
valorizar a corporeidade, a representar a figura feminina e a nudez. As VVénus pintadas nuas

substituem a Virgem. Vigarello afirma que:

[...]Jo corpo feminino em particular ganha entdo uma espessura e uma carnagao
que ndo tinha. A aparéncia se torna mais polpuda, o contorno mais consistente. Uma
sensualidade discreta evoca a seiva aflorando a pele, sugerindo o0 bom suco, o leite e 0

sangue.*’

O corpo feminino como tema artistico instaura a probleméatica do corpo como
objeto de culto, desejo, submissédo e de inferioridade. Conceitos cristalizados e fortemente
estabelecidos, visto que a maioria dos pintores era homens: além de pintar e representar a
mulher dentro de um contexto de época, social, religioso, com normas e padrfes estéticos
estabelecidos, também pintavam subjetivamente seu olhar e sua propria interpretacéo.
Martin Heidegger afirma que “a origem de algo é a proveniéncia da sua esséncia”*, o que
me leva a pensar sobre a esséncia historica na reproducdo da imagem feminina como
objeto, com origem na visdo masculina e que vai muito além da arte. Ou seja, configura-se
a divisdo dos géneros em direcdo a duas qualidades opostas: “a forca para o homem, a
beleza para a mulher; para um, ‘o trabalho da cidade e do campo’, para outra, ‘o agasalho
da casa’. Fronteiras decisivas entre os papéis, fronteiras decisivas entre as aparéncias”*, e
assim, aos homens, o cérebro, a inteligéncia, a razdo; as mulheres, o coracgdo, a intuicdo e a

sensibilidade.

O principal atrativo na pintura ocidental € o nu feminino. Para John Berger, essa

nudez tem seu precedente no desejo masculino e se configura como um signo da oferta e da

" VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 16.

“ HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. (Trad.) Maria da Conceicéo Costa. Lisboa, Portugal:
Edigdes 70. 2007, p. 11.

* VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 24.
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submissdo aos interesses do homem, seja ele o provedor, o proprietario, o pintor ou o
espectador. Afirma que “o corpo nu, para se tornar um nu, tem que ser visto por alguém

enquanto objeto™°

. Ao analisar a obra de Agnolo Bronzio (pintor italiano, um dos grandes
representantes da pintura maneirista, precursor do Movimento Barroco) intitulada Vénus,

Cupido, Loucura e Tempo, Berger afirma:

A pintura foi enviada como presente do grdo-duque de Florenga para o rei da
Franga. O menino ajoelhado na almofada beijando a mulher é Cupido. Ela é Vénus.
Mas a maneira como seu corpo foi colocado nada tem a ver com o beijo. Seu corpo foi
arranjado dessa forma para que se fosse exibido ao homem que olha o quadro. O
quadro é composto com o intuito de apelar para sua sexualidade. Nada tem a ver com a
sexualidade dela. (Aqui, e na tradicdo européia em geral, a convencao de ndo pintar 0s
pélos no corpo da mulher contribui para 0 mesmo objetivo. O cabelo esta associado
com poténcia sexual, com paixdo. A paixdo sexual da mulher precisa ser minimizada
para que o espectador possa sentir que ele tem o monopélio dessa paixao). A mulher

est4 ali para alimentar um apetite, ndo para ter um apetite proprio.>

O corpo da mulher se evidencia como objeto do olhar masculino, um corpo
apenas, a mercé da arte e disponivel para o espectador. Esses olhares sobre a mulher como
submissa e inferior podem ter sua origem na figura de Eva que, segundo Berenice Lamas,
substituiu a figura de Lilith, primeira mulher de Adao. “Sensual e insubmissa, Lilith
recusou-se ao jugo masculino no paraiso, ndo aceitando o papel de inferioridade e
passividade, assumido mais tarde por Eva”®%. Lilith, segundo a lenda, se firmou como um
demonio e Eva, criada a partir de uma costela de Addo, como a méde da humanidade,
“moldada exatamente de acordo com as exigéncias da sociedade patriarcal, [...] € 0 modelo
feminino permitido ao ser humano pelo padrdo ético judaico-cristdo”®. Um mito que
continua a alimentar a sociedade ocidental até os dias de hoje.

A obra de Ticiano Vecellio intitulada Amor Sacro e Amor Profano, de 1514,

reforca o dualismo do modelo religioso e Eco aponta para um outro dualismo quando

0 BERGER, John. Modos de ver. (Trad.) L{cia Olinto. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 58.

5! |dem, p. 57.

2LAMAS, Berenice. Apud: RIBEIRO, Maristela. Fendas e frestas, a mulher, da contemplagdo &
interlocucdo. Salvador: EDUFBA. 2006, p. 41.

*%|dem, p. 37.

26



afirma que Ticiano “[...] refere-se explicitamente as Vénus Gémeas para simbolizar a
Vénus Celeste e a Vénus Vulgar, duas manifestacdes distintas de um Unico ideal de

beleza™*

e a0 mesmo tempo indica um padrdo de comportamento percebido socialmente
como correto, portanto a ser seguido pelas mulheres, e outro a ser evitado. Uma,
pudicamente vestida, estatica e submissa; a outra, com sua nudez em movimento repleto de
sensualidade da mais pura carne. Por que ndo dizer: uma a imagem de Lilith e a outra a
imagem ética de Eva?

Tanto no Renascimento como na contemporaneidade, todos os sentidos da cultura
se fundem na arte. Os mitos ancestrais permanecem como se estivéssemos a eles ligados
por um corddo umbilical. Percebo que o universo feminino € um meio que demonstra as
linhas dos preconceitos morais, estéticos, ideologicos e filosoficos, costurados e
remendados em seus corpos no decorrer dos tempos. Ou seja, 0 corpo € uma complexa

historia das falas sociais.

1.4 - O Belo Barroco e a Elegancia do Rococd

O estilo Barroco se desenvolveu nas artes européias durante o século XVI1I (1600 —
1700) e representou uma reagdo contra os valores de propor¢do, equilibrio e harmonia
renascentistas. Neste movimento, prevaleceram os valores emocionais em contrapartida aos
intelectuais e cientificos da época. Dessa forma, surgem modificagdes substanciais na
técnica e na expressdao feminina, “o rosto encontra uma profundidade que ndo tinha.
Emocdes e paixdes matizam a estética dos tragos até entdo ignorados”™”.

O pintor belga Peter Paul Rubens (1577-1640) retratou muitos corpos femininos e
sua visdo de um ideal de beleza feminina se reflete em mulheres volumosas, exuberantes e
sensuais. Contra os padrdes atuais, as mulheres de Rubens possuem formas cheias e carnes
em abundancia: em tempo de fome e trabalho camponés, o diferente era o valorizado, ou

seja, a opuléncia e a pele branca, de quem bem se alimenta e ndo exerce trabalho ao ar

 ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro: Record. 2004, p. 188.
> VIGARELLO, Georges. Histdria da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 53.
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livre. O pintor “define a redondez como um critério essencial da beleza feminina™®, o que

pode ser percebido em seus escritos:

A carne solida, firme e branca, matizada de vermelho palido, como a cor que se
forma com leite e sangue, como uma mistura de lirios e rosas. O rosto gracioso, ndo
desfigurado por nenhuma ruga; o pescoco, um pouco alongado, carnudo, torneado, de
um branco niveo, desenvolto, sem pelo algum.

Os ombros medianamente largos; os bragos, arredondados e macios; a mao,
longa e carnuda; os dedos alongados e flexiveis, que se dobrem e se curvem para tocar
com leveza. O colo liso e amplo, um pouco alteado; o0s seios ou mamas, levemente
separados, redondos, sem nenhuma flacidez ou moleza, projetando-se moderadamente
no colo. Os rins, na altura da cintura, devem ser mais estreitos do que a parte superior
do corpo, de maneira que essa parte tenha uma forma triangular.

A dobra das ancas, a anca, ou 0 alto da coxa e as prdprias coxas, devem ser
largas e amplas. A pele do ventre ndo deve ser frouxa, nem o ventre caido, e sim macio
e de contornos suaves desde a sua maior saliéncia até o baixo-ventre. A parte natural,
pequena e destacada.

A parte das costas entre as duas axilas deve ser plana, levemente abaulada no
centro, e carnuda, de modo que haja como que um sulco ao longo da espinha, e que
mal se perceba o contorno dos ombros.

As nadegas redondas, carnudas, de um branco niveo, arrebitadas, jamais caidas.
As coxas, cheias, sobretudo no ponto em que se juntam as nadegas; o joelho, carnudo e
redondo. A perna deve ser reta, e que a gordura se projete com elegancia ao redor,
diminuindo com graca, como uma piramide, até o calcanhar; os pés, pequenos e bem

proporcionados, com um inchago carnudo na parte superior, o peito do pé.>’

Rembrandt Van Rijin (1609 — 1669) foi considerado um pintor de corpos de um
realismo profundamente humano: seus nus femininos sdo marcados pelas fadigas dos
fazeres domesticos, corpos que se transfiguram nas formas, belos na singularidade de sua
prépria carne. Segundo Valéry:

¢ LICHTENSTEIN, Jacqueline. A pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana. (Trad.) Magnélia
Costa. Sdo Paulo: Ed. 34. 2004, p. 64.
%" |dem, p. 66.
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Rembrandt sabe que a carne é lama que a luz transforma em ouro. Suporta e
aceita o que vé: as mulheres sdo 0 que sdo. Encontra apenas obesas ou descarnadas.
Até mesmo as poucas mulheres belas que pintou o sdo devido a ndo sei que emanacéo
de vida do que de forma. Nao teme as barrigas caidas, os membros grossos, as maos

vermelhas e pesadas, 0s rostos muito vulgares.™

Fig. 4 — Rembrandt — Danée — 1636

E importante ressaltar o valor das singularidades do universo feminino retratado por
Rubens e Rembrandt, importantissimo para se refletir na atualidade. Dessa forma, construo
um pouco deste imaginario a partir da paixdo desses pintores em dire¢do as mulheres téo
belamente reais. Elas alimentam, acusam e ddo vida a uma outra visao a respeito do que é
um corpo belo: para Rubens, algumas carnes a mais dao o contorno da beleza; para
Rembrandt, as barrigas caidas. Delirios de um pintor? Entendo como uma imagem singular
de um corpo verdadeiro, que nos lembra sobre a diversidade do mundo, onde reside a real
beleza. Eles introduziram a vivacidade emergente na forca da paixd e da expressdo de

corpos téo singulares, reais e verdadeiros. Segundo Vigarello:

8 VALERY, Paul. Degas danca desenho. Degas danse dessin. Editions Gallimard, 1938. Versio atual:
(Trad.) Christina Murachco e Cecilia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac & Naify. 2003, p. 95.
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[...] j& ndo se limita mais ao Unico tema do controle da razdo. Estende-se ao das
paixdes, das afeicdes, esse mundo no entanto durante muito tempo denunciado e
acusado. O espaco interior se desenvolveu, as paixdes venceram [...]. O desejo humano
adquiriu a posicdo de um conteudo psiquico independente, fundamental e autbnomo.

Esse desejo, pela primeira vez, pode falar da beleza.*®

Em oposi¢do ao Barroco, cujas caracteristicas sdo os fortes contrastes de claro-
escuro, violentas diagonais que conduzem a intensidade emocional e ao realismo de
inspiragdo popular, surge durante o séc. XVIII, na Franca, o estilo rococd, oriundo da
paisagem politica e social definida pela Revolucdo Francesa. Segundo Cavalcanti, o
Barroco foi vitalidade e movimento, enquanto o Rococd, sera “sobretudo fragilidade e
graca”®, como expressdo da aristocracia, ordem social em decomposicdo, que ja comegava

a perder o seu lugar para a burguesia.

Fig. 5 — Boucher - Leda and the Swan - 1740

Portanto a pintura do periodo Rococ6 ganha leveza, as pinceladas se tornam mais
rapidas e curtas e os desenhos altamente decorativos. Os pintores se aperfeigoaram na

representacdo dos tecidos finos como as sedas, tafetas, veludos e na “vaporosidade das

% VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 54.
% CAVALCANTE, Carlos. Histdria das artes. Rio de Janeiro, Editora Rio. 1978, p. 84.
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gazes e musselinas e das carnaces femininas™. Um dos pintores que melhor soube
representar o Rococé foi Francois Boucher (1703 — 1770) que se tornou o pintor mais
requisitado da alta sociedade parisiense. Lembrando Vigarello, posso dizer que, em
Boucher, o desejo continuou a falar de beleza. Para Boucher, o corpo feminino é o lugar do
desejo: cheio de maledicéncia. Ele o representa em atitudes audaciosas e angulos de visao
caprichosos. Transforma o corpo feminino em objeto da luxdria e usa os temas mitoldgicos
para criar nus femininos voluptuosos.

Podemos perceber que o corpo feminino em Bourcher € voluptuoso, porém menos
volumoso que em Rubens e Rembrandt, o que indica uma mudanca de canone em relagédo
as medidas do corpo feminino e de sua representagdo. Nessa época, a mulher comecou a
apertar o corpo e prepard-lo para ganhar legitimidade social: espartilhos, perfumes, pos
brancos para 0 embelezamento do rosto assim como o ruge estavam em voga. Havia
também pequenos remédios usados em lavagens para renovar a tez e rejuvenescer o rosto.
Mesmo em um ambiente onde a vida ndo era demasiadamente longa, configurava-se a
preocupac¢do com o envelhecimento e o desenvolvimento de artificios para trata-lo.

Neste periodo, Vigarello declara que “a beleza privilegia o razoavel dando lugar ao
desejo, paixao sem ddvida dominada, mas tornada pela primeira vez fonte de estética e até,
para muitos, semente de virtude”®. Sobre a pintura do periodo Rococé, Berger vai mais
longe a respeito dos olhares para a mulher, intensificando-se como objeto do espectador —
um proprietario que a contempla.

O absurdo dessa bajulagdo do homem atingiu seu cume na arte académica do
séc. XIX. [...] Na realidade ndo sdo mais nus — infringem as regras das formas de arte;
sdo pinturas de mulheres amadas, mais ou menos despidas. Entre as centenas de
milhares de nus que constituem a tradi¢do ha talvez uma centena dessas excegdes. Em
todos esses casos, a Vvisdo pessoal que o pintor tem da mulher particular que ele esta
pintando é tdo intensa que ndo deixa margem para o espectador. A visdo do pintor
acorrenta a mulher a si de tal modo que ambos se tornam inseparaveis, como casais

esculpidos em pedra.®®

8 CAVALCANTE, Carlos. Histdria das artes. Rio de Janeiro, Editora Rio. 1978, p. 86.

82 \VIGARELLO, Georges. Histéria da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 59.

% BERGER, John. Modos de ver. (Trad.) Licia Olinto. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 59.
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A mulher é moldada por olhares externos, que ndo séo o0s seus. Foram os homens,
0s pintores, que deixaram seus olhares e fixaram um modelo, trata-se de uma interpretacdo?
As pinturas assumem uma perspectiva corpérea e em uma época em que ainda nao existia a
fotografia, os retratos e 0s nus registraram o corpo em formas concretas. Mudam-se as
medidas, as proporcdes, as técnicas e até mesmo o conceito de beleza, mas ndo muda a
capacidade feminina de se metamorfosear em prol de canones vigentes, independentemente
de sua época e de seus meios.

Dessa forma, no olhar de fora a mulher se faz e se refaz através do outro e assim a
opinido sobre ela mesma fica estigmatizada. O pintor acorrenta a mulher ndo apenas a ele,
mas tambem a acorrenta a uma imagem. Se a cada pincelada um desejo se fez, pode até ser
percebido ou sentido quando os olhos caminham pelas formas femininas. Como objeto de
admiracdo, objeto de desejo, as mulheres continuam a moldar-se para esse fim a partir de
regras estabelecidas, hoje ndo mais para um pintor, mas para uma sociedade a qual

pertencem. Como diz Georges Bataille:

Nas sociedades humanas, as mulheres, assim como as flores, tendem a encarnar
0s mais elevados ideais de amor e beleza; todavia ndo é descabido observar que se
afirmamos a beleza das flores é porque elas parecem estar em conformidade com
aquilo que deve ser, ou seja, por representarem, no que lhes diz respeito, o ideal

humano.%

1.5 - O Neoclassico — O Belo ideal, absoluto e eterno.

O Belo na estética neocléssica (1780 — 1830) ou académica se define como o Belo
ideal, absoluto e eterno, cujas qualidades fundamentais sdo a simplicidade e a
universalidade. Esse Belo, praticamente inatingivel, ndo esta na natureza, mas no espirito
do homem. E um retorno ao estilo grego do periodo cléssico. Os temas do cotidiano, assim

como as pessoas comuns e ou vulgares, foram excluidas.

% BATAILLE, George. Apud: MORAES, R, Eliane. O corpo impossivel. Editora lluminuras - Sdo Paulo,
2002, p. 154.
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Caracterizada pelo excesso de convencionalismo, trata-se de uma arte, em ultima
insténcia, dirigida por “principios que refletem o racionalismo cartesiano e cientifico da
época”®. Dessa forma, 0 Academismo imp&e convencdes técnicas e expressivas nas quais
os artistas sdo impedidos de afirmar suas peculiaridades pessoais, ou pelo menos,
dificultam-nas, devido a necessidade de seguir normas e regras em busca de uma beleza
perfeita, mas inexistente. Lembro Z&uxis e o seu corpo impossivel: na busca de retratar sua
Helena, precisou de cinco modelos diferentes por ndo conseguir atingir o modelo de
perfeicdo e de beleza absoluta, um ideal que estava acima de ser produzido pela realidade.

Um artista importante deste periodo é o francés Jean Dominique Ingres (1780 —
1867), que foi essencialmente desenhista. A linha para ele era o elemento fundamental de
expressao na pintura. O instinto do desenho levou-o a fugir um pouco dos canones classicos
de beleza, o que se identifica na obra A Banhista. As costas da mulher parecem
desproporcionais ao restante do corpo e mesmo que ele se opusesse com todas as forgas as
inovacBes que surgiam com o inicio do romantismo, sua necessidade em alongar o corpo
falava mais alto no carvédo do que nos canones determinados. Sobre a obra Odalisca, Valéry

declara que:

O carvéo de Ingres persegue a graca até a monstruosidade: nunca as costas sdo
macias e longas o bastante, e as coxas lisas 0 bastante, e todas as curvas do corpo
condutoras o bastante do olhar que as envolve e toca mais do que as vé. A Odalisca
estd mais proxima do plesiossauro, faz sonhar com o que uma selecdo bem dirigida
teria feito com uma raca de mulheres especializada ha seculos no prazer, como o

cavalo inglés o é na corrida.®®

As mulheres de Ingres perderam toda a coeréncia divina da anatomia refor¢ando
mais uma vez a questdo do corpo ndo possuidor de medidas perfeitas. “Giovanni Pico della
Mirandola, filésofo italiano falecido em 1494, afirmava que, precisamente por ser

‘imperfeito’, o ser humano tinha uma grande vantagem sobre os anjos (que séo perfeitos):

6 BATTISTONI FILHO, Duilio. Pequena histéria da arte. 3* ed. Campinas, SP: Papirus, 1989, p. 88.
% VALERY, Paul. Degas danca desenho. Degas danse dessin. Editions Gallimard, 1938. Versio atual:
(Trad.) Christina Murachco e Cecilia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac & Naify. 2003, p. 95.
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poder aperfeicoar-se sempre, infinitamente™®’. Esses dois pélos: perfeito e imperfeito estéo
imbricados no corpo, mas ha que se entender que a busca pela perfeicdo esta relacionada ao
olhar do individuo para si mesmo e para 0 mundo, em sua dificuldade de aceitar o proprio

corpo, suas diferencas, limitagdes, seu envelhecimento e suas préoprias imperfeicoes.

Portanto, como vimos até aqui, o corpo feminino e suas transformacdes na arte e
na vida, assim como o conceito de beleza, € mutavel e ganha um sentido infinito de
possibilidades. Entre corpos que se ddo e a busca do inatingivel, percebo que sempre hd um
pouco de imperfeicdo na propria imperfeita perfeicdo, questdo importantissima para este

trabalho.

1.6 — Romantismo e o Realismo

As buscas para pesquisar, retratar e pensar sobre o Belo e a beleza ndo cessam e
assim como o corpo, o conceito de Belo é mutavel. Guardadas as peculiaridades de cada
época, ja ndo se sustenta mais essa beleza idealizada: o corpo € humano e o sentimento e a
subjetividade do imaginéario artistico gritaram mais altos dando voz a tintas, cores e tracos
nervosos para expressar as carnes femininas mais realistas no Romantismo. Dessa forma, as
caracteristicas predominantes desse periodo sdo os valores emocionais acima dos e sobre 0s
valores intelectuais. O Romantismo se desenvolveu a partir de 1820 e suas caracteristicas
principais sdo o realismo, o sentimento de contemporaneidade, o nacionalismo e o culto a
natureza. Os pintores e escultores da época preocupam-se com a veracidade nas suas
criacdes e os temas histéricos ganham maior atencao do que os mitoldgicos. A natureza, até
entdo renegada e imperfeita, torna-se para 0s romanticos objeto de verdadeiro culto e as
silhuetas femininas se metamorfoseiam em producdes estéticas e historicas. O Romantismo
desconfia da representacdo do corpo belo, glorioso, sublimado e fixa a face feminina
invadida pela sensibilidade.

O universo do Belo corporal e suas expressdes entram no universo da sensibilidade

e do sentimento. “A sensibilidade romantica ilustra uma maturacdo secular das experiéncias

% MIRANDOLA, Giovanni. Apud: VILLACA, Nizia. GOES, Fred. Em nome do corpo. Rio de Janeiro:
Rocco. 1998, p. 11.
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e das sociabilidades: ela investiga 0 mundo interior”®®

e, nesse sentido, para expressar esse
universo subjetivo, cada artista ao representar o corpo feminino procura as propor¢oes que
Ihe convém. Tudo estd em transformacdo e o Belo tornou-se relativo, como pode ser
observado no trabalho de Francisco Goya. As mulheres de Goya fazem parte ndo sé da sua
realidade, mas também de seus sonhos, delirios e devaneios. Em 1821 pinta Las Mayas,
fortemente criticado e processado pela Inquisigdo por considera-las obscenas: Maya Vestida
e Maya Nua. S&o possuidoras de uma sensualidade extrema, diferentemente de outros nus
femininos vistos e/ou citados até aqui: Goya tensiona suas formas gerando um certo
conflito nos contrastes e nos ritmos sinuosos do corpo, o que produz maior vivacidade,
tornando as Mayas muito “mais proximas de nos do que as Vénus Renascentistas. Sua
nudez encerra inquietacdes e provocacdes e nunca o puro abandono ao ser”®. Goya retrata
nas Mayas o humano e sua impoténcia diante de um destino que é finito. Ela ndo é

nenhuma deusa, ela é humana.

O homem roméantico também tem uma fascinacdo pela morte e até mesmo pelo
macabro podendo ser belas tais predilecdes: é a chamada poética do sublime. Vigarello
declara que “segundo variaram as relacdes e o espirito dos homens, usaram-se 0s homes
bonito, belo, encantador, grande, sublime, divino — af estdo as nuancas do belo””. E essas

nuancas nao param de multiplicar. Para Charles Baudelaire:

O belo é sempre bizarro. N&o quero dizer que seja voluntariamente, friamente
bizarro, pois em tal caso seria um monstro que sai dos trilhos da vida. Digo que contém

sempre um pouco de estranheza, que o faz ser particularmente Belo.”

Com as transformacdes tecnoldgicas e a crescente producdo econémica, com todas

as suas consequiéncias e as primeiras reivindicacdes operérias entre 1820 e 1850, surge o

% VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 104.

% OSTROWER, Fayga. A fonte do desejo em Goya. In O desejo. (Org.) Adauto Novaes Sdo Paulo.
Companhia das Letras; Rio de Janeiro, 1990, p. 491.

" VIGARELLO, Georges. Historia da beleza: o corpo e a arte de se embelezar, do Renascimento aos dias de
hoje. (Trad.) Léo Schlafman. Rio de Janeiro: Ediouro. 2006, p. 76.

" BAUDELAIRE, Charles. Apud: ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro:
Record. 2004, p. 331.
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Belo verdadeiro através do movimento realista (1850 — 1900) na arte. O maior critico de
arte e também o maior poeta do século, Charles Baudelaire, (1821 — 1867), entende que a
arte consiste em “uma concepcdo conforme a moral do século (por moral entendendo a
psicologia, 0s sentimentos, as inclinacdes, os costumes)”’?. A evolucdo humana passava
por novas etapas - a idade pré-maquina e a idade da méaquina - e pelas revolucdes
conquistadas pela ciéncia e suas aplicacGes técnicas. Dos artistas 0 novo tempo exigia
novas imagens, a imagem da realidade, e sendo assim os realistas resumiram o movimento
numa frase histérica: “o belo é o verdadeiro™.

O francés Tolouse-Lautrec (1864 — 1901) foi realmente o pintor das mulheres,
dancarinas, prostitutas jovens ou velhas, do mundo verdadeiro e frenético da belle époque.
Suas mulheres estdo mergulhadas nos vicios e no mundo dos bordéis, seus corpos sao
retratados em uma beleza real, sdo corpos transformados pelas noites sem fim, bebidas em
excesso, prazeres ou dores, tudo vazio e sem esperanca, em picos de felicidade fugaz. Os
trabalhos de Lautrec podem ser considerados exoticos e, a0 mesmo tempo, deprimentes,
mas nos mostra o corpo feminino de seu tempo e suas especificidades: um universo de
meias, dancas e absinto.

Edouard Manet, em sua obra Olympia, de 1863, nos mostra uma cortesd nua com
olhares provocantes para 0 seu pobre espectador, o que causou escandalo, sendo
considerada indecente para a época. Nao € menos relevante citar novamente Berger ao
analisar Olympia de Manet e a Vénus de Urbino de Ticiano sobre a temética do nu feminino
no inicio da arte moderna. Ele aponta algumas mudancas significativas na sua

representacao:

Na arte moderna, contudo, a categoria do nu passou a assumir uma menor
importancia, e os proprios artistas a tém vindo a pdr em causa. Nesse, assim como em
muitos outros aspectos, Manet representou um momento decisivo. Se compararmos sua
Olympia com o original de Ticiano, veremos uma mulher, captada em seu papel
tradicional, comecando a questionad-lo, numa atitude um tanto desafiadora. O ideal
partiu-se. Mas havia pouca coisa com que substitui-lo, exceto o “realismo” da

prostituta — que tornou-se a quintesséncia da mulher do comeco da pintura de

2 BAUDELAIRE, Charles. Apud: ECO, Umberto. Histéria da beleza. (trad.) Eliana Aguiar. Rio de Janeiro:
Record. 2004, p. 68.
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vanguarda do século XX (Tolouse-Lautrec, Picasso, Rouault, 0 expressionismo

alemdo, etc). Na pintura académica a tradicdo continuou.”

Entre as prostitutas de Lautrec e as obras que causaram indignacdo de Manet,
percebo que o corpo feminino e o conceito de beleza se encontram modificados, os artistas
dialogam com a natureza e a realidade, cada qual com seus olhares, e assim, 0s canones de
beleza sdo outros. A busca por novas investigacGes pictoricas, o surgimento da fotografia e
0s avancos do mundo abrem espago para que o Belo passe “a ser o resultado de uma
escolha, e a escolha é um ato critico ou racional, cujo ponto de chegada é o conceito”"*.
Entre essas multiplas escolhas, acolhendo ou negando o que ja foi feito, passo a refletir
sobre o corpo feminino na sociedade e na arte do século XX e XXI. Um outro olhar para o

mundo, para a arte e para 0 COrpo se inicia, como veremos no préximo capitulo.

® BERGER, John. Modos de ver. (Trad.) L{cia Olinto. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 65.
“ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. (Trad.), Denise Bottmann e Federico Carotti. S&o Paulo, Companhias
das Letras. 1992, p. 22.
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Capitulo 2

Os séculos XX e XXI — O Corpo Como Eterno Rascunho De Si Mesmo

A modernidade também se operou por novas praticas corporais, como declara a

historiadora Michelle Perrot, professora emerita da Paris 7 — Jussieu:

[...] a higiene, a 4gua, as ablugdes desnudaram 0s corpos, 0s quais o espelho e a
luz elétrica permitiram que fosse mais bem vistos, na sua integralidade. O banheiro
tornou-se um lugar intimo de autoconhecimento, grande tema dos pintores

impressionistas.75

Se até o século XIX o artista estava envolvido com a representacdo do real, no
século XX, com as vanguardas européias, novos corpos passam a ser representados,
consequiéncia das novas buscas e pesquisas em arte em sinal da evolucéo dos tempos. Com
0 Impressionismo o corpo feminino comega a se desfigurar sobre a materialidade da tela e
na retina dos espectadores: os impressionistas aboliram a linha e a pintura se funda
simplesmente em sensacdes de cor e luz. E na materialidade do corpo “lavar-se, estar
limpa, cheirar bem, cuidar de cabelos mais curtos passam a ser desejos compartilhados pela

maioria das mulheres”’®.

A pintura moderna rompe com a representacdo figurativa do corpo, como afirma
Merleau-Ponty: “o esforco da pintura moderna ndo consistiu tanto em escolher entre a linha
e a cor, ou mesmo entre a figuragdo das coisas e a criacdo de signos, quanto em multiplicar
os sistemas de equivaléncias, em romper sua aderéncia ao envoltério das coisas”’’. Ou seja,
0 mundo nos é apresentado de outra forma, a feminilidade e sua corporeidade tornam-se
estranhas para si mesmas em silhuetas impossiveis e incertas, a desconstrucdo total do
corpo da mulher reivindica novas relacdes e outros entendimentos a respeito do humano. O

que pode comecar a ser verificado no movimento Expressionista Alemao nas artes (1904 —

" PERROT, Michele. Os siléncios do corpo da mulher. In O corpo feminino em debate. (Orgs.) Maria
Izilda Santos de Matos e Raquel Soihet. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2003, p. 23.
6 |dem, p. 23.

" MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: sequido de a linguagem indireta e as vozes do siléncio
e a dlvida de Cézanne. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo, Cosac &
Naify. 2004, p. 38.
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1905: é considerado historicamente a primeira grande escola da pintura moderna e nela a
mulher se metamorfoseia em anomalias a partir das pinceladas dos artistas, que séo
verdadeiros deformadores da imagem corporal; para eles ndo ha preocupacfes esteticas
com relacdo aos canones da beleza. E assim, considero que, a partir desse movimento
instaura-se a total deformacdo humana em prol de outros ideais, os corpos femininos
passam a ser massas de tintas deformadas, solitarias e interrogativas. Para melhor
exemplificar estas transformacGes corporais e pictoricas cito o trabalho Puberdade do
noruegués Edward Munch. Nele, o artista pinta o estremecimento do corpo quando as
transformacdes surgem na passagem do ser menina para o ser mulher. Muito bem analisado

por Argan:

H& apenas o essencial: a mocga, a cama, a sombra da moga na parede. A figura é
realista, com maos e pés grandes e um pouco avermelhados, como freqlientemente
ocorre com os adolescentes; delicados, como de menina, sdo 0 peito e 0s bracos, e
plena, ja de mulher, é a curva dos quadris e da bacia. O rosto indeciso e amedrontado
indica a perturbacdo da moca pela transformagédo que sente se realizar em seu préprio
ser. Realista é a sombra, projetada pela iluminacéo frontal, apenas levemente deslocada
para a esquerda; todavia essa sombra agigantada, que nasce do préprio corpo da
menina, toma forma e avulta como um fantasma, possui um claro sentido simbdlico, é
a prefiguracdo da vida futura. A cama também é realista, vé-se a marca, sente-se a
tepidez deixada pelo corpo; no entanto, certamente se refere aos que, para Munch, sdo

os dois polos da existéncia, 0 amor e a morte.”

Considero importante para o tema desta dissertagdo analisar este trabalho de
Munch. O quadro ndo finaliza na puberdade; em todas as transformacgfes corporais
femininas instaura-se sempre a angustia da mudanca, principalmente da face adulta para a
velhice. As transformagdes sdo multiplas e interminaveis, e € nesse sentido que entendo que
0 corpo é um eterno rascunho de si mesmo. Argan tem razdo quando traduz a sombra como
o fantasma da finitude da vida. A textura da pele ainda de menina passard por varias

texturas com o decorrer do tempo e é dessa forma que muitas mulheres olham para essas

® ARGAN, Giulio, Carlo. Arte moderna. (Trad.) Denise Bottmann e Federico Carotti. S&o Paulo,
Companhias das Letras. 1992, p. 256.
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transformacdes: com medo, pena, horror e desencanto, ao invés de olhar para o corpo
maduro no sentido de realcar a beleza que foi diferente ontem e sera diferente amanhg,
como é diferente hoje. Véarias nuances possiveis sobre a pele, varias nuances possiveis de
vida, varios olhares. Nao ha beleza maior do que a textura da pele na certeza de um corpo
vivido, explorado, sentido, como sdo das dancarinas veteranas e de todas as mulheres que
olham e sabem 0 que veem: 0 corpo como rascunho e seu real inacabamento. So € possivel

nomear essa beleza no reconhecimento da realidade do corpo.

Fig. 6 - Munch — Puberdade

O corpo encontra-se modificado em suas representacfes desde o final do século XIX
e o principio do século XX, como vimos até entdo. Os pintores e escultores reinventaram o
corpo, ndo ha preocupacao de dar a ilusdo do natural e muito menos de levar a refletir sobre

uma beleza ideal, surgindo entdo uma outra materialidade corporal. Dessa forma:

O estatuto deste corpo, na arte, modifica-se consideravelmente a partir de entéo.
Matisse, temendo que a figura humana, a cuja primazia permanece ligado, acabe
desaparecendo no novo sistema estético que ele ajudou a construir, continua a falar dos

corpos e dos retratos que pinta em termos de mimese. Mas esses corpos e essas faces
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sdo muito mais formas simbolicas do que imagens mais ou menos fiéis de modelos aos

quais se assemelhariam.”

Henri Matisse, considerado o maior colorista do século XX, foi também um grande
desenhista e redesenhou a linha assim como redesenhou as silhuetas femininas. As
mulheres de Matisse, segundo Merleau-Ponty “ndo eram imediatamente mulheres,
tornaram-se mulheres: foi Matisse quem nos ensinou a ver seus contornos”®. Matisse foi
um apaixonado pelas formas femininas, retratou-as em equilibrio assimétrico que faz surgir
0 movimento na multiplicidade de algo mais, como ele mesmo declara em Notas de um

Pintor:

Vou pintar um corpo de mulher: de inicio, dou-lhe graca, encanto, mas é
preciso dar-lhe algo mais. Vou condensar a significacdo desse corpo procurando suas
linhas essenciais. O encanto serd menos evidente ao primeiro olhar, mas ele devera
emanar da nova imagem que eu obtiver, ao longo do tempo, e terd uma significacao
mais ampla, mais plenamente humana. O encanto serd menos palpéavel, e ndo serd o

anico atributo, mas continuaré existindo, contido na concepcao geral da pintura.®

H& uma liberdade de pensamento, maior movimento na criagdo estetica, tanto nas
artes visuais quanto na danca. Nessa mesma época, Isadora Ducan ja dancava, rompendo
com 0s canones classicos para dancar sua vida, e assim, um outro corpo também se
estabelece na danca. Esse corpo busca novas possibilidades de expresséo e criacdo, como
veremos no terceiro capitulo, e é na busca dessas singularidades expressivas que encontro a
verdadeira beleza da arte e da vida. As influéncias de pensamentos em novas pesquisas em
arte, independentemente de sua linguagem, permeavam 0 mesmo universo, seja em artes
visuais, teatro, musica, arquitetura, danca. A partir do Modernismo, as mudancgas na

producdo artistica e suas configuracGes aconteceram muito rapidamente, cada qual em

" LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana. (Trad.) Magnélia
Costa. S&o Paulo: Ed. 34. 2004, p. 13.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de a linguagem indireta e as vozes do siléncio
e a dlvida de Cézanne. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo, Cosac &
Naify. 2004, p. 40.

8l MATISSE, Apud: LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura, textos essenciais. Vol. 6. A figura humana.
(Trad.) Magnélia Costa. Sao Paulo: Ed. 34. 2004, p. 118.
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busca do seu proprio fazer e do seu préprio ideal, caracteristica de um tempo em constantes

transformacdes, acelerado pelo ritmo frenético das maquinas.
2.1 — Do Modernismo para a Contemporaneidade o Feminino se Fragmenta

Para Georges Bataille “o homem esta na medida de todo possivel, ou melhor, o
impossivel é a sua Gnica medida”®. Nas artes as fronteiras cediam, como reflete o fil6sofo
e critico de arte Arthur Danto: “parte do que significa o ‘fim da arte’ ¢é a libertacdo do que
se encontrava para além do limite, em que a prépria idéia de um limite — uma barreira — é

183

excludente”™ Assim sendo, os proprios artistas, continua o autor, “[...] pressionados por

fronteiras e mais fronteiras, descobriam que todas elas cediam”®*,

Cediam as fronteiras, cediam os corpos. O feminino se fragmenta e passa a ser
retratado na sua extrema deformidade, na transfiguracdo do ser. Portanto, o corpo como
rascunho deve ser entendido pela sua fragmentacdo a partir do movimento Cubista, nas
interferéncias corporais no inicio dos anos 50 com as performances, além de outros
movimentos artisticos como o Body Building e a Body Art, mas também na vida, nas
transformacdes esteticas feitas pelas interferéncias cirurgicas: “o corpo humano sé € corpo
na medida em que traz em si mesmo o inacabado, isto é, promessa permanente de
autocriacdo™®®. E o que faz do corpo um eterno mistério a ser desvendado, com a (nica

certeza de que somos eternos rascunhos de n6s mesmos, uma obra sempre inacabada.

Seguindo o fluxo do tempo e suas intempéries, as formas cubistas surgem no
cenario da arte em 1908. O corpo encontra-se multifacetado na obra de Pablo Picasso As
Senhoritas de Avignon, de 1907, na qual ele retrata as demoiselles do Bordel de Barcelona
— Calle de Avignon, sob a influéncia da arte africana. Essa deformidade vai mais além na
obra Nu Descendo a Escada, de Duchamp, datado de 1913. Os artistas em questdo

desenvolveram outros arquétipos de corpos femininos, outros moldes, novos padrbes

8 BATAILLE, Georges. Apud: MORAES, R. Eliane. O Corpo impossivel. Editora lluminuras — SP. 2002, p.
151.

8 DANTO, C. Arthur. Ap6s o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da histéria. (Trad.) Saulo
Krieger. S&o Paulo: Odysseus Editora. 2006, p. 11.

& |dem, p. 17.

% NOVAES, Adauto. Apud: O homem-maquina: a ciéncia manipula o corpo. (Org.) Adauto Novaes. S&o
Paulo: Companhia das Letras. 2003, p. 9.
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representados na decomposi¢do da anatomia humana. Esse corpo, longe de ser o real, ja
prenuncia as transformacfes subseqientes que acontecerdo na arte e na vida. Sobre Nu
Descendo a Escada atesta Argan: “[...] j& pode ser considerada como uma contestacdo total

da existéncia humana”®.

Fig. 7 - Gustave Klimt — As Trés ldades da Vida — 1905

Em contra partida a fragmentacdo do corpo humano no Cubismo, Gustave Klimt
(1862 — 1918) e Egon Schiele pintavam a carne humana. Suas telas passam a ser veias cujo
sangue corre e pulsa sobre a pele do tecido. O sexo retratado por Schiele em A
Contemplada no Sonho escancara o real humano sem medo de ser pornografico, o que esta
representado € apenas a natureza feminina e suas formas verdadeiras, reais e em carne viva.

% ARGAN, Giulio, Carlo. Arte moderna. (Trad.), Denise Bottmann e Federico Carotti. S&o Paulo,
Companhias das Letras. 1992, p. 441.
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Aqui cabe muito bem a frase de Jean Paul Sartre: “a obscenidade do sexo feminino é que
tudo escancara”®. Gustave Klimt cria um mundo préprio onde as silhuetas femininas,
sensuais e erdticas reinam supremamente. Considero As Trés ldades da Vida obra
importantissima para este trabalho e sintetiza tudo o que estad em questdo, ele retrata a
temporalidade do corpo feminino de forma devastadora. A marca do tempo que doi com
todas as suas asperezas. Nesse trabalho, o corpo é tempo trés vezes renascido: jovem,
voluptuoso, em pele e ossos. Trés formas de beleza absolutamente reais, as quais
dignificam o lugar do corpo absolutamente humano e passageiro na matéria sensivel de
cada mulher. A beleza da terceira pele, a senescéncia, é retratada em um corpo catedral

feito de orag&o, onde o tempo inscreve e reescreve suas metamorfoses.

Com o inicio do movimento dadaista liderado por Duchamp e Francis Picabia, 0
corpo feminino aparece fragmentado, mutilado, costurado, amarrado, no imaginario de um
dilaceramento, “marcado pela obstinada intencdo de alterar a forma humana a fim de lanca-
la aos limites de sua desfiguracdo”®®. Os dadaistas partiram para a negagdo de tudo,
desmistificam o ideal de beleza, o sentido de mercado, e estabelecem a problematica: o que
¢ arte? Isso € arte? Uma nova interpretacdo e representacdo da arte instauram-se com a
morte da mimese e os artistas ndo mais se submetem a logica do cotidiano, eles constroem
a sua propria légica e reinventam a realidade. Fragmentar e decompor séo as escolhas dos
artistas para uma Europa marcada pela instabilidade. Entre a década de 1870 e o inicio da
Segunda Guerra Mundial, a Europa assistiu a uma crise profunda no humanismo ocidental.

Segundo a professora de Estética e Literatura da PUC — SP, Eliane Robert Moraes:

Diante de um mundo em pedacos e do amontoado de ruinas que se tornara a
historia [...], s6 restava ao artista capturar os fragmentos e as instaveis sensacfes do
presente. A arte moderna respondeu a trama do caos através de formas fraturadas,
estruturas parodisticas, justaposicdes inesperadas, registros de fluxos de consciéncia e
da atmosfera de ambigliidade e ironia trdgica que caracterizam tantas obras do

periodo.®

8 SARTRE, Jean-Paul. Apud: GREER, Germaine. A mulher inteira. (Trad.) Alda Porto. Rio de Janeiro:
Record. 2001, p. 47.

% MORAES, R. Eliane. O Corpo impossivel. Editora lluminuras - S&o Paulo. 2002, p. 19.

8 |dem, p. 57.
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O corpo ainda é pouco e persiste soberano em algumas representacdes. Na obra
Vénus de Gavetas, de 1936, Salvador Dali revisita o corpo da Vénus de Milo, de
Alexandrus, que representava os ideais da beleza classica. Considero que a Vénus de
Gavetas ¢ um deboche ao culto do corpo escultural, ha implicagdes sensuais, mas a beleza
perfeita € traduzida em um delirio onde ela se encontra engavetada. “A mulher se tornara

espectral pela desarticulagdo e da deformagdo de sua anatomia”®

, afirmava Dali que
propunha o corpo desmontavel na estética e no erotismo. O interesse pela anatomia humana

era, portanto, proporcional ao desejo de destrui-la.

—

Fig. 8 - Salvador Dali - Vénus de Gavetas - 1936

A Vénus Restaurada, de Man Ray, é inquietante, € como se a beleza estivesse fora
do corpo e nos esforcassemos incansavelmente para imobiliza-la. Hoje as mulheres se
costuram em prol de uma beleza estereotipada, ndo param de lutar em busca dela e
fabricam suas proprias representacdes, e nesse caso 0 corpo torna-se um objeto imperfeito,
um rascunho a ser corrigido, sobre o que falarei mais adiante. E como rascunho, é preciso

destruir o corpo e fornecé-lo aos pedagos, como afirma Moraes:

% Salvador Dali. Apud: MORAES, R. Eliane. O Corpo impossivel. Editora lluminuras — SP. 2002, p. 59.
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Os artistas modernos inauguraram uma problematizacdo do corpo que sé
encontra precedentes no periodo a que se convencionou a chamar de Renascimento,
quando a descricdo da morfologia humana tornou-se igualmente, ainda que motivada
por interrogacGes diversas, uma obsessdo nas artes plasticas e na literatura,
submetendo-se, também ali, as evidéncias de uma mesa de dissecacdo. Para que as
artes modernas levassem a termo seu projeto foi preciso antes de mais nada, destruir o

corpo, decompor sua matéria, oferecé-lo também “em pedacos”.*

=

Fig. 9 - Man Ray -Vénus Restaurada

Aos pedacos, amarradas e costuradas, Hans Bellmar oferece a sociedade as suas
bonecas desarticuladas, as La Poupée, sendo reconstruidas depois de dilaceradas. O artista
realizou varios prototipos e para ele a Boneca representava “o oposto do corpo

192

geometrizado, circunscrito a limites e medidas Dessa forma, Bellmer “libertava a

anatomia humana das proporc¢des estabelecidas e dos canones normalizados para inventar

8 MORAES, R. Eliane. O Corpo impossivel. Editora lluminuras - S&o Paulo. 2002, p. 61.
% |dem, p. 68.
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os ‘anagramas do corpo’®®. Ou seja, os 6rgdos e membros femininos poderiam ser
manipulados em diferentes combinacGes. A Boneca possui uma grande mobilidade e sua
provocacdo reside nestas partes moveis e desmontaveis ganhando assim varias formas
indefinidamente. Seria essa uma beleza mais verossimil? Analiso La Poupée colocando as
mulheres reais em seu lugar: ndo é isso o que elas fazem na atualidade? Modificam seus
seios, bocas, olhos, pernas e até mesmo as genitalias, como se o corpo fosse um acumulado
de 6rgdos possiveis de serem colados, costurados, arremedados em algum suporte que ja

ndo possamos mais denomina-lo: sera mesmo um corpo?

Fig. 10 - Hans Bellmar — La Poupée — 1936

A nova beleza criada pela civilizacdo das maquinas estd na velocidade e € essa a
caracteristica principal da arte futurista. A valorizacdo do mercado e o incentivo ao
consumo fornecem bases sdlidas para o surgimento da beleza da seriagdo, a Pop-Art, que
chama a atencdo para a mercadizacdo da vida e das coisas. Os artistas tomam consciéncia
da perda do monopolio das imagens, o ser humano moderno encontra-se saturado com as
proprias imagens criadas pelo mundo das mercadorias. “Quem faz o valor estético, em

suma, ndo é o artista, mas o consumidor normal de produtos industriais™®*. Andy Warhol,

em Marilyn Monroe, obra de 1964, coloca um problema de valor, retratando imagens

% MORAES, R. Eliane. O Corpo impossivel. Editora lluminuras - S&o Paulo. 2002, p. 68.
% ARGAN, Giulio, Carlo. Arte moderna. (Trad.), Denise Bottmann e Federico Carotti. S&o Paulo,
Companhias das Letras, 1992, p. 647.
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consumidas e ampliando o seu carater de consumo, sedimentando-as como tantas outras no
inconsciente coletivo. “No fim das contas, j& ndo se sabe se Marilyn Monroe é um icone do
cinema, da publicidade ou da arte — mas ela € a beleza *‘magico-circunstancial’, triunfante e
fragil”®.

A performance no final da década de 1950 passou a ser aceita pelos artistas como
um meio de expressdo. O francés Yvens Klein e suas pinturas monocromaticas, iniciadas
por volta de 1955, fez do corpo de mulheres o suporte para o seu trabalho, tornando-as
pincéis vivos na obra As Antropometrias, de 1960. Klein percebeu que ndo precisava pintar
a partir de modelos, mas sim com eles, sem precisar sujar-se de tinta. Ele mesmo declara:
“[...] a obra consumava-se ali, a minha frente, com a total colaboracdo da modelo. E eu
podia saudar seu nascimento para 0 mundo tangivel de maneira adequada, vestido a
rigor™®. Para esse artista 0 corpo era visto como carne e enfatizava em suas obras esse

aspecto carnal e etéreo do corpo como ele mesmo afirma:

A forma do corpo, suas curvas, suas cores entre vida e morte, ndo sdo de meu
interesse. A atmosfera afetiva da carne em si é o que valorizo. A carne!!! [...] Muito
rapidamente percebi que era o bloco do corpo, isto &, o torso e parte das pernas, que me
fascinavam. A cabeca, os bracos, as maos sdo apenas articulagdes intelectuais ao redor

da massa de carne que € 0 corpo.97

Em Mildo, Piero Manzoni, em contrapartida a Duchamp que havia colocado um
urinol em exposicdo e assinado-o como um objeto de arte intitulada A Fonte, realiza sua
Escultura Viva em 1961, na qual ele assina seu nome sobre o corpo de mulheres
transformando-as assim em esculturas vivas, os ready-body. Dessa forma, a partir do

Dadaismo tudo pode ser usado como uma obra de arte, inclusive o corpo, colocando-o mais

% MICHAUD, Yves. Visualizagdes, o corpo e as artes visuais. In Histéria do corpo: as mutagdes do
olhar: o século XX. (Orgs.) Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello. (Trad.) Ephraim
Ferreira Alves. 2° Ed. Petropolis, Rio de Janeiro. Vozes, 2008, p. 555.

% KLEIN, Yves. Apud: GOLDBERG, Roselle. A Arte da Performance, do Futurismo ao presente. (Trad.)
Jefferson Luiz Camargo. Sao Paulo, Martins Fontes. 2006, p. 135.

% KLEIN, Yves. Apud: Fernandes, CIANE. Corpo com-texto: danca-teatro na formagdo em artes. Mesa
Redonda O Corpo nas Artes. | Encontro Brasiliense da ANPAP (Associacdo Nacional de Pesquisadores em
Aurtes Platicas). Brasilia, 14-16 de setembro de 2005.
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uma vez no lugar de objeto: o objeto da arte. E como se o corpo feminino tivesse sido
predestinado a ser um objeto, desde as primeiras representacGes das figuras femininas
ligadas a rituais de magia e de fertilidade, estereotipos de excitagéo, de desejo dos grandes

pintores e como suporte da arte.

O corpo na vida e na arte pode ser o lugar de producdo, representacdo e de
destruicdo. As metamorfoses corporais, que vimos até aqui, também se estabelecem na
danca, onde o corpo € o seu instrumento principal. Mas entdo, por que na danca essas
fronteiras se encontram enraizadas ainda no estere6tipo do corpo-belo, no sentido de bem
proporcionado, tecnicamente perfeito, ou seja, um corpo “licito” para dancar? A velha
trindade belo-proporgdo-harmonia se mantém viva e mesmo com toda a desconstrucdao do
corpo na arte, a busca pela perfeicdo e pela beleza ideal é fortemente alimentada pela
industria da beleza midiatica que nos diz o que ser e como ser, 0 que também influencia e
interfere no entendimento de corpo para a danga. Por isso as mulheres se fabricam como

sinal de uma obsessdo quotidiana de esteticismo como veremos a segulir.

2.2 - As Imagens do Corpo Feminino Na Contemporaneidade.

O que me leva a tratar do corpo midiatico e suas influéncias no universo da danca
sdo as minhas reflexdes sobre a rejeicdo de corpos considerados fora dos padrdes e, entre
eles, o corpo feminino e o seu natural envelhecimento. Essa rejei¢do esta relacionada com o
modo de viver, de criacdo e de educacdo dentro de uma sociedade. Ao invés de ser ensinada
a valorizar o corpo recebido, o natural e as diferencas, a mulher € bombardeada diariamente
por imagens e informacdes dizendo como deve ser e perde sua liberdade virando escrava do
inatural humano, ou seja, molda seu corpo de acordo com o que se considera um ideal de
beleza. Essa crescente busca da beleza perfeita e de um corpo ideal a ser conquistado
atraves de anestesias e bisturis intensifica-se a partir do século XX, como afirma Denise
Bernuzzi de Sant’Anna: “é a partir do século XX que as imagens do corpo — especialmente

do corpo feminino considerado jovem e belo — conquistaram uma importancia politica e um
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valor econdmico até entio desconhecidos™®®

. A autora analisa a transformacéo da mulher,
agora ndo mais como objeto do pintor como vimos no inicio deste estudo, mas como objeto

do mercado:

[...] a propaganda de cosméticos, por exemplo, defendia uma certa liberacdo da
mulher principalmente porque, uma vez liberada da autoridade e do consentimento
masculinos, ela teria maiores condi¢fes de consumir livremente os produtos para o
corpo oferecidos pelo mercado de cosméticos — e, a seguir, de equipamentos esportivos
— em expansdo. No primeiro caso, a liberdade visava a saida da mulher da condicdo de
objeto enquanto que, no segundo, tratava-se de reinseri-la no mundo como objeto do
mercado. [...] Primeiro, seria preciso transformar a mulher ndo unicamente em objeto
de consumo do outro mas, sobretudo, em objeto de consumo de si mesma e para si

mesma.%

Juremir Machado Silva considera a publicidade “um efeito perverso da
modernidade. Atua como instrumento de seducdo a servico de objetivos de unificacéo
mental e comportamental™’®°. Dessa forma, a sociedade de consumo atribui & mulher a
responsabilidade de sua plasticidade corporal e assim ela passeia pelos shopping-centers
cirargicos com o objetivo de comprar um novo nariz, uma nova boca, um novo seio, um
rosto mais jovem e assim por diante, na tentativa de esculpir seu proprio corpo em busca de

uma aparéncia desejavel em prol do padrao estético vigente.

O corpo pertence a uma cultura e a uma sociedade e se metamorfoseia como
consequéncia das transformacdes e das intempeéries do meio no qual esta inserido. Dessa
forma, a beleza de consumo imposta pelo modelo de beleza das capas de revistas, cinema,
televisdo, mass media enfim, tem no trabalho da artista plastica francesa Orlan o seu lugar
de critica e é importante cita-la. Orlan se submete a cirurgias e introducdo de proteses

subcuténeas e modifica seu rosto, ndo com o objetivo de se colocar no lugar comum do

% SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. A insustentavel visibilidade do corpo. Disponivel em:
http://www.unb.br/ih/his/gefem/labrys4/textos/denisept.htm. Acesso em 31/7/2008.

% SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. A insustentével visibilidade do corpo. Disponivel em:
http://www.unb.br/ih/his/gefem/labrys4/textos/denisept.htm. Acesso em 31/7/2008.
10°SILVA, Juremir Machado. As tecnologias do imaginario. Porto Alegre: Sulina. 2003, p. 69.
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estereotipo da beleza imposta: muito pelo contrério, ela procura o grotesco e nada que faca
jus ao belo estético. Fred Goes declara:

Professora da Escola de Belas Artes de Dijon, Franca, desde 1990, Orlan vem
se submetendo a inlmeras cirurgias plasticas, através das quais procura transformar
seu corpo em lugar de debate publico sobre o estatuto do corpo para a sociedade
contemporanea. Ela revela ser seu trabalho uma luta contra o inato, o inexoravel, a
natureza. Para ela, interferir no corpo é blasfemar contra o que é imposto a

humanidade.'®

Fig. 12 - Orlan

Orlan diz que aquele corpo lhe pertence e pode fazer com ele o que quiser.
Estabelece o paradoxo entre o que o corpo deseja e aquilo que ele ndo pode. Assim a Body-
Art, como a Body Modification cuja base esta nas deformaces, transformacdes, mutilacdes

corporais, escarificacdes, tatuagens como também nas cirurgias de implantes subdermais,

0L VVILLACA, Nizia, GOES, Fred, KOSOVSKI, Ester. Que Corpo é Esse? Rio de Janeiro - MAUAD.1999,
p. 39.
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impde as questdes de problematizacao dos lugares da arte: o que é técnica? O que é arte? O
que é a obra? O que €é corpo?

E importante pensar sobre o trabalho de Orlan, artista que, sem nome ou
sobrenome, pois talvez Orlan seja um nome ficticio, ha décadas gera polémica. Funde
definitivamente arte e corpo, mas a0 mesmo tempo problematiza questfes relacionadas ao
feminino. Para Germaine Greer: “o rosto maltratado da artista plastica francesa Orlan apds
a cirurgia, com os labios costurados e inchados e os olhos injetados de sangue, € um icone
feminista™®. E expressa a dificuldade das mulheres em aceitar sua aparéncia, seja se
submetendo a transformacGes para questiona-la como faz Orlan, seja comprando uma

beleza que ndo tem nada de auténtica. Nos dois casos o corpo € uma obra de arte em perigo.

Segundo Santaella, “[...] a par do teatro e da danga, que sdo artes do corpo por
exceléncia, também nas artes visuais, desde o mundo grego, as medidas perfeitas
compunham o modelo abstrato de um corpo ideal”'*. E mesmo com as mudangas corporais
observadas até aqui, a velha trindade belo — harmonia — proporg¢do, heranca do mundo
grego, continua forte no imaginario do que se considera corpo belo no século XXI. Afirma
Herbert Read: “vivemos ainda a sombra da tradi¢do renascentista, e para nés a no¢do do
belo anda inevitavelmente ligada a idealizagdo de um tipo humano concebido por um povo
antigo num pais longinquo, longe das condicdes reais de nossa vida cotidiana”*®,

Essa heranca esta condicionada ao olhar e nas representacdes artisticas do periodo
renascentista, quando os interesses dos artistas com relacdo ao corpo se configuravam em
proporc¢des, aparéncia da pele, além dos estudos anatbmicos. Desde entdo o corpo se molda
em proporcOes estabelecidas em cénones estéticos definidos pelo meio social. 1sso se
exemplifica nas palavras do cirurgido plastico Prado Neto: “antes de mais nada, € preciso
entender que o conceito de belo envolve proporc¢éo, simetria e equilibrio. A beleza do rosto
de uma mulher estd nas macas salientes, nos labios carnudos, nos seios razoavelmente

fornidos™*®. Segundo o médico e romancista galicho Moacyr Scliar “ha uma espécie de

12 GREER, Germaine. A mulher inteira. (Trad.) Alda Porto. Rio de Janeiro: Record. 2001, p. 46.

13 SANTAELLA, Lucia. Corpo e Comunicagdo: sintoma da cultura. Sdo Paulo: Paulus. 2004, p. 65.

104 READ, Herbert. In: MORAES, Frederico. Arte é o que eu e vocé chamamos de arte: 801 definicées sobre
arte e o sistema da arte. Rio de Janeiro, Record. 1998, p. 27.

105 Revista Veja, Editora ABRIL, edicdo 2067 — ano 41 — n° 26 — 2 de julho de 2008, p. 118.
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slogan esquizofrénico “seja diferente; seja igual”””*®

, pois medidas e proporg¢des instauram a
homogeneizagdo de padrdes estéticos, um mesmo modelo para réplicas humanas idénticas,
a unificacdo do ser humano. Nesse sentido, mesmo com uma visdo pessimista sobre a

estetizacdo geral da vida, € importante fazer referéncias a Jean Baudrillard:

Cada um procura seu visual. Como ja néo € possivel achar argumento na propria
existéncia, so resta fazer ato de aparéncia sem preocupacdo de ser nem mesmo de ser
olhado. N&o se trata de “existo, estou aqui”, mas de: “sou visivel, sou imagem” —
visual, visual! Ja nem é narcisismo, é extraversdo sem profundidade, um tipo de

ingenuidade publicitaria em que cada um torna-se empresario da propria aparéncia.'”’

Empresarias da propria aparéncia ou objetos de consumo de si mesmas, como fala
Sant’Anna, o fato é que a busca da perfeicdo pelas mulheres em sucessivas cirurgias
plasticas pode tornar-se uma doenca. O exagero é uma patologia definida por alguns
pesquisadores e médicos como transtorno dismorfico corporal, como explica o psicanalista
Niraldo de Oliveira Santos: “é uma sequéncia sem botdo de desligar: o paciente sempre
acha que o que fez é pouco™®. Sera que realmente h4 limites para essa grande aventura do
corpo? A questdo tradicional de aceitar ou ndo o corpo que se tem ou o corpo recebido
torna-se agora: até que ponto o corpo pode ser modificado? Nizia Villaga e Fred Goes
atestam que a “aceitacdo ou a recusa do corpo € uma possibilidade oferecida ao sujeito
humano a partir do distanciamento obtido pela consciéncia de seu corpo, fruto da relacéo
ontoldgica do sujeito consigo mesmo™%.

Na relagdo desse sujeito consigo mesmo, O que se estabelece na
contemporaneidade é a busca pelo efémero e pelo supérfluo, “o que se busca hoje néo é
tanto a saude, que é um estado de equilibrio organico, mas um brilho efémero, higiénico e

»110

publicitario do corpo A proliferacdo midiatica de imagens do corpo feminino

108 SCLIAR, Moacyr. Apud: VILLACA, Nizia. GOES, Fred. Em nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco.
1998, p. 13.

7 BAUDRILLARD, Jean. A transparéncia do mal: ensaio sobre os fenémenos extremos. (trad.) Estela dos
Santos Abreu. Campinas — SP: Papirus. 1990, p. 30.

198 Revista Veja, Editora ABRIL, edi¢do 2067 — ano 41 — n° 26 — 2 de julho de 2008, p. 112.

9 VILLACA, Nizia. GOES, Fred. Em nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco. 1998, p. 29.

110 BAUDRILLARD, Jean. A transparéncia do mal: ensaio sobre os fenémenos extremos. (trad.) Estela dos
Santos Abreu. Campinas — SP: Papirus. 1990, p. 30.

53



considerado belo e saudavel se caracteriza na visdo do corpo magro e jovem. Para que seja
aceito, admirado e desejado o corpo deve obedecer a critérios impostos, tornando-se refém
da perfeicdo e da promessa de uma eterna juventude e para isso as mulheres se permitem

habitar “saudaveis zonas de descontrole e de risco”*, Sant’Anna reflete:

A multiplicacdo de imagens sobre corpos saudaveis e sempre belos é bem mais
rapida do que a producdo real de salde e beleza no cotidiano. A corrida rumo a
juventude é hoje uma maratona que alcancga jovens e idosos de diversas classes sociais,
mas estes ndo conseguem ver o pddio, porque se trata de uma corrida infinita. Ignoram

guem compete com quem, talvez porque a principal competicdo se passe dentro de

cada um, entre o corpo que se é e o ideal de boa forma com que se sonha.**?

Realmente é uma corrida infinita, pois a juventude ndo retorna e, em um ambiente
moderno de alta longevidade e envelhecimento em larga escala, a velhice serd longa,
diferentemente do ambiente pré-moderno, onde o horizonte normal de vida era
relativamente curto, ndo mais do que trinta ou quarenta e poucos anos para a imensa
maioria.

O professor das Faculdades Ibmec de S&o Paulo e PhD pela Universidade de
Cambridge Eduardo Giannetti, autor de varios livros, realiza um interessante estudo sobre
as esferas da vida. Em O Valor do Amanha o autor reflete sobre o contexto atual, no qual se
busca a juventude eterna, que ele considera: “fantasias obscuras de imortalidade™®.
Giannetti atesta que "o ciclo de vida, a senescéncia e a morte do organismo sdo fatos
biolégicos. O modo de lidar com as diferentes fases da vida, o aumento geral da
longevidade e a tentativa de suprimir a consciéncia da morte séo fatos sociais"*. Dessa
forma, ha que se ter humildade e servir a vida aceitando a sua finitude: transformar o corpo
pelo lado de fora pode ser 6timo e durar por um bom tempo, mas por dentro o corpo sempre

tera a idade bioldgica. Como afirma Giannetti:

I SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. Orelha do livro: Politicas do corpo. Org. Denise Bernuzzi de Sant’Anna.
Sao Paulo: Estagdo liberdade, 1995.

12 SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. Corpos de Passagem: ensaios sobre a subjetividade contemporanea. Sdo
Paulo: Estacdo Liberdade. 2001, p. 70.

3 GIANNETTI, Eduardo. O valor do amanha: ensaio sobre a natureza dos juros. S&o Paulo, Companhia das
Letras, 2005, p. 131.

4 1dem, p. 128.
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O ideal moderno de vida - a ambicdo de ganhar e consumir sempre mais, ao
passo que se permanece indefinidamente jovem, esbelto e distraido - ndo se sustenta.
Essa postura empobrece nossa existéncia, reduzindo-a a uma espécie de corrida de
obstaculos veloz e tecnicamente sofisticada, mas rumo a lugar nenhum. Ao mesmo

tempo, ela se choca frontalmente com duas realidades incontornaveis — ao menos por

um bom tempo ainda — da condicfo humana: a senescéncia e a finitude."

O que citei até aqui exemplifica a dificuldade do humano em aceitar a nossa
finitude essencial, aliada ao medo de envelhecer. Sob a influéncia do mercado, na corrida
pela posse do corpo midiatico, o ser humano “se arrisca a tornar-se um objeto de
apropriacdo, de comércio e de lucro, ou seja, uma mercadoria”**°. Nesse sentido, o corpo na
danca, enquanto objeto, muitas vezes é visto e tratado como uma mercadoria. As bailarinas,
quando ndo satisfazem mais os objetivos de uma companhia ou de uma instituicdo por
questBes técnicas, corporais ou até mesmo bioldgicas, como o envelhecimento ou gravidez,
sdo descartadas como um objeto facil de ser substituido (essas questbes podem ser
observadas na entrevista da dancarina e intérprete-criadora Claudia Palma. Entrevista em
anexo). Pergunto entdo: por onde anda a valorizacao do sentido do ser como sujeito de suas
proprias escolhas e experiéncias? O corpo feminino na danca ndo pode ser visto apenas
CcOmMo uma mecanica sem interior. Vivemos em uma época na qual a valorizacdo do sujeito
e suas singularidades andam esquecidas ou sdo descartadas, sem mesmo desejar saber se
elas existem. Tomaz Tadeu da Silva, em Antropologia do Ciborg, sublinha “que a questédo
ndo € mais, agora, ‘quem € o sujeito?’, mas ‘queremos, ainda, ser sujeitos?’, ‘quem precisa
do sujeito?’, “‘quem tem nostalgia do sujeito?”"**".

Vivemos em tempos de supervalorizacdo das imagens da “boa aparéncia”, quando é
mais facil construir uma representacdo ideal do corpo do que aceitar e lidar com as
diferencas nas relacbes humanas. Essas metamorfoses corporais também se evidenciam na

danca, como reflete a pesquisadora Denise da Costa Oliveira Siqueira:

115 GIANNETTI, Eduardo. O valor do amanha: ensaio sobre a natureza dos juros. S0 Paulo, Companhia das
Letras, 2005, p. 131.

18 NizIA, Villaga. A edicdo do corpo: tecnociéncia, artes e moda. Barueri, SP: Estacdo das Letras. 2007, p.
33.

U SILVA, Tomaz Tadeu. Apud: Idem, p. 29.
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[...] se a cultura recebe diferentes influéncias, se hd um novo contexto, novas
tecnologias e técnicas, 0 corpo que danca — e que estd inserido nessa cultura — se
tornou um corpo diferente também. O trabalho muscular, o treinamento, as préteses, 0
silicone, a alimentagdo, as cirurgias plasticas, os habitos e costumes promovem
modificacBes aparentes no corpo. O corpo de um dancarino ou bailarino do inicio do
século XXI é diferente de outro dos anos de 1950 ou ainda diferente de um terceiro do
século XIX .18

Tenho como objetivo neste trabalho pensar sobre o estere6tipo do corpo na danga (a
bailarina tem de ser magra, jovem, bonita e tecnicamente perfeita) que persiste nos n0ssos
dias e a velha crenca de que a danga € uma carreira curta. Percebo nos estudos de Giannetti
que o0 aumento da longevidade e uma maior expectativa de vida levam nédo sé a reinventar a
velhice, mas também a ponderar sobre as escolhas da juventude e dessa forma ha que se
discutir esse impacto da longevidade na danca. No ambiente atual, vivemos em média mais
vinte e nove anos do que ha meio século e com isso surge também “um outro corpo” que
danca como reflexo desse contexto sdcio-politico-cultural. Dizer que ndo se pode dancar
por questdes de idade ou de beleza sdo paradigmas a serem enfrentados e talvez as pessoas
ndo estejam preparadas para isso, porque essa danca realizada pelas intérpretes veteranas
questiona a propria condicdo humana, ndo sé a do corpo como também a durabilidade na
carreira. Apoiar-se apenas no esteredtipo da beleza e da juventude para analisar 0 corpo
maduro na danca, nos dias de hoje, como diz Giannetti, ndo se sustenta mais, “essa postura

empobrece a nossa existéncia™.

As metamorfoses corporais pela busca da perfeicdo, essa implacavel perseguicéo
do corpo feminino ideal, fortemente alimentado pela indUstria da beleza, se configura em
um novo controle, o do consumo e da mercadoria, que subjazem o inatural humano. E nesse
sentido € importante fazer referéncias ao estudo da psicologa junguiana Clarissa Pinkola

Estés:

118 SIQUEIRA, C, Denise. Corpo, comunicacdo e cultura: a danca contemporanea em cena. Campinas, SP:
Autores Associados, 2006, p. 211.

119 GIANNETTI, Eduardo. O valor do amanha: ensaio sobre a natureza dos juros. S&o Paulo, Companhia das
Letras, 2005, p. 131.
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O corpo é um ser multilingue. Ele fala através da cor da temperatura, do rubor
do reconhecimento, do brilho do amor, das cinzas da dor, do calor da excitacdo, da
frieza da falta de conviccdo. Ele fala através do seu bailado infimo e constante, as
vezes oscilante, as vezes agitado, as vezes trémulo. Ele fala com o salto no coracgdo, a
queda do animo, o vazio no centro e com a esperanga que cresce. [...] Limitar a beleza
e o valor do corpo a qualquer coisa inferior a essa magnificéncia é forgar o corpo a

viver sem seu espirito de direito, sem sua forma legitima, seu direito ao regozijo.'?

Considerar que beleza é sindbnimo de juventude é um vicio social, afinal o ser
humano é um ser multilingue como fala Estés. Aceitar as diferencas como vérias formas de
beleza € um grande exercicio necessario a sociedade, pois “ndo pode haver apenas um
formato de seio, de cintura, um tipo de pele” e além disso, “extrair grande prazer de um
mundo repleto de muitas espécies de beleza é uma alegria na vida a qual todas as mulheres
fazem jus. Defender apenas um tipo de beleza é de certo modo ndo observar a natureza™*?'.
Dessa forma, seguindo o pensamento da autora para explicitar o que considero fundamental
neste trabalho, a mulher ndo deve apenas engolir pela garganta dos olhos a beleza e a fome,
a mulher verdadeiramente faminta de vida - e aqui incluo também a arte - anseia por mais,
ela deseja “ser tratada com respeito, anseia por ser aceita, e no minimo anseia por ser vista
sem preconceitos. [...] ela esta pedindo aos gritos que terminem as projecdes desrespeitosas
que os outros langam sobre seu corpo, seu rosto, sua idade™?.

O corpo feminino maduro na danca também anseia pelas mesmas questdes, sendo
fundamental, entre elas, o respeito. Esse corpo também sofre resisténcia, mas engquanto
artista a mulher tem fome e sede de continuar nos palcos com um corpo maduro, mais
experiente, com vivéncias e registros corporais adquiridos com anos e anos de trabalho,
independentemente de forma ou idade, sem sofrer preconceitos por ndo pertencer mais aos

critérios da juventude e da beleza impostos também pelo mundo da danca.

120 ESTES, P, Clarissa. Mulheres que correm com lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher selvagem.
(Trad.) Waldéa Barcellos. Rio de Janeiro: Rocco. 1994, p.251.

121 1 dem, p. 253.

122 |hidem, p. 255.
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2.3 — E belo o que € belo interiormente

O filésofo italiano Remo Bodei, professor de Histdria da Filosofia na Universidade
de Pisa, realizou um codigo genético sobre a evolucdo do Belo, constitutivamente
incompleto, pois o conceito modifica-se com o passar do tempo, e como vimos nao para de
se multiplicar. Bodei desenvolveu um mapeamento parcial sobre o conceito de Belo e
podemos perceber essas evolucbes a partir das imagens das representacdes femininas dos
diversos artistas, cada qual no seu tempo, vistas neste trabalho. Sera facil perceber em que
momentos tais conceitos apresentados por Bodei reinavam e reinam na producgéo artistica e

em quais periodos estavam e estdo inseridos:

a) o conceito de belo definido pelas idéias de ordem, medida, proporcdo e
correspondéncia rigorosa entre as partes de um conjunto [...].

Por conseguinte, seu antagonista frontal se torna, com freqliéncia, b) o belo
imponderavel, aldgico e indeterminado, que se exprime através da valorizacdo do
“gosto”, do “nédo-sei-0-qué”, do fascinio ou do ornamento.

Contra tal critério se perfilam c) as teorias e as praticas da beleza funcional e de
um tipo de beleza voltada para uma determinada finalidade (pedagdgica, moral,
politica, religiosa, ideoldgica), que — embora divergindo das intengdes do primeiro
modelo — necessitam de uma possivel avaliagdo e de exatiddo para fixar medidas e
normas.

d) A reivindicacdo da “simplicidade” do belo — detectavel mesmo em uma
Unica cor, ou em um som mesmo inarticulado — e, por outro lado, pelo incremento da
taxa de complexidade das relagBes internas entre as partes, de sorte que o resultado
artistico aparece de decifracdo dificil e incerta.

e) o belo como luminosidade, fulguracdo, arrojar improviso e explosivo das
formas na escuriddo de contextos antes cadticos ou banais. f) A idéia de beleza conexa
com eros. Aqui, eros deve ser entendido tanto no sentido de atracdo sensivel (ou
sensual) e do prazer imediato que dela resulta.

Por fim, a erosdo dos ideais classicos da beleza, nestes ultimos dois séculos,

leva g) a inversdo total dos papéis: o “feio” se torna belo auténtico e, através de uma
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série de vicissitudes relativamente lineares, assume o papel, hoje ameacado, de

protagonista.’®

A evolucdo do conceito do Belo relacionado por Bodei foi representada nos
primeiros capitulos nos movimentos artisticos, assim como, pelas imagens femininas que
aqui retratei. Primeiramente, as mulheres em medidas e propor¢des como ideais de beleza
transformadas mais tarde em deformidades pela emocao e subjetividade do artista como no
Romantismo e no Realismo. Na modernidade, imagens de mulheres inarticuladas e
fragmentadas e ainda o corpo como objeto de desejo, uma beleza conectada com o Eros
desde suas primeiras representacdes e, por fim, as mulheres que fizeram de seus corpos
objetos da prépria arte. Reflito que todas essas visdes e suas representacdes possuem a sua

verdade:

[...] sob a condicdo de que n&o as isolemos [...]. E verdade, como diz Marx, que
a histdria ndo anda com a cabec¢a, mas também é verdade que ela ndo pensa com os
pés. Ou, antes, nds ndo devemos ocupar-nos nem de sua “cabecga”, nem de seus “pés”,

mas de seu corpo.'?

O corpo se torna um territorio a ser invadido, rompe-se a fronteira do sujeito
enquanto matéria existencial, dono e proprietario absoluto dos seus sentidos. “Do ser obra

parte a instalagdo de um mundo™*®

e a arte é o0 equivalente a um organismo vivo. Portanto,
guardemos algumas imagens das inumeras representacdes femininas que vimos como base
de uma reflexdo: a de que o corpo nunca foi 0 mesmo e de que o conceito de Belo se

modificou com o passar dos séculos.

O psicologo Jodo Francisco Duarte Jr. afirma que a “beleza ndo diz respeito as

qualidades dos objetos, mensuraveis, quantificAveis e normatizaveis. Diz respeito a forma

122 BODEI, Remo. As Formas da Beleza. (trad.) Antonio Angonese. Bauru, SP: Edusc. 2005, p. 15.

124 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepc&o. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura. 3
ed. S&o Paulo. Martins Fontes. 2006, p. 17.

125 HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. (Trad.) Maria da Conceicdo Costa. Lisboa, Portugal:
Edigdes 70. 2007, p. 36.
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como nos relacionamos com eles. Beleza é relacdo (entre sujeito e objeto)”*?. E é nessa
relacdo que estabeleco a beleza entre sujeito e sujeito, no olhar para o corpo feminino e
suas singularidades. Considero que a beleza ndo esté no corpo, a beleza esta na relacdo que
estabeleco com esse corpo e ai pode ser o lugar de pré-conceitos estabelecidos, refletidos
e/ou instaurados no publico, nos coreografos, nas bailarinas, no proprio universo da danca e

do mundo ocidental.

O meu pensamento também se apoia aos de Wassily Kandinsky (artista e grande
pensador da arte); para ele o “belo’ s6 pode ser medido na escala da grandeza e da
necessidade interior [...] € belo o que provém de uma necessidade interior da alma. E belo o
que é belo interiormente™?’. E essa qualidade lubrificante da alma, t40 necessaria para
compreender a outra beleza: a de um corpo feminino maduro na danca. E nesta dissertacdo
a beleza que diz respeito a arte, como foi tratada nos primeiros capitulos, vale também para
a vida. Neste sentido, a beleza de uma memoria viva em movimento como o € da bailarina
veterana, que se expressa em um corpo com mais de quarenta anos, é uma beleza que se
apoia na necessidade de continuar se expressando independentemente de cédigos e padrdes
corporais estabelecidos. Essa beleza irradia de um “si” e de um “ser mundo”.

Com o estudo realizado até aqui, concluo que o corpo é mais assimétrico do que
simetrico, sua beleza surge e faz parte dessas diferencas. Meu objetivo é chamar atengdo
justamente para as diferencgas, para esse corpo mais real do que irreal, na tentativa de
valorizar suas singularidades, trazer o mais humano na aparéncia e na vivéncia, ndo negar
sua alteridade em virtude do comum. Assim como é importante estudar as diferencas

também é importante estudar suas singularidades, questdes fundamentais neste trabalho.

126 DUARTE JR. Jo&o Francisco. O que é beleza. S&o Paulo — Brasiliense, colegdo primeiros passos, 3° ed.
2003, p. 14.

127 KANDINSKY, W. Do espiritual na arte. (Trad.) Alvaro Cabral. Martins Fontes, 1° edicdo brasileira,
1990, p. 118.
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CAPITULO I

O Corpo Feminino Na Danca — Da Beleza Imposta Ao Valor Das Singularidades

3.1 — As Silfides Modernas - Da Estética da Barbie a Anorexia da Bailarina Classica...

Um Corpo Impossivel!

Cherchons ce corps introuvable, que cependent més yeux apergoivent...

Lautréamont 1?8

Para refletir o esteredtipo do corpo da bailarina faz-se necessario tratar sobre as
questdes que envolvem o seu universo. De onde surgiu o ser etéreo na danga? Por que a
idéia de um corpo licito para a danca? Serd que corpos fora dos padrfes ideais ndo podem
dancar? Para responder a essas questdes trago para estas linhas o imaginario do corpo ideal
da boneca Barbie e 0s perigos que essa busca impossivel traz para a vida das mulheres
reais, inclusive, as que dancam.

Germaine Greer analisou em varios livros o papel da mulher e sua posi¢do na
sociedade contemporanea. Em A Mulher Inteira a autora faz uma critica da imagem
corporal da mulher imposta pelo desejo de um corpo impossivel: o da boneca Barbie, que
se tornou e continua a ser uma referéncia estética da beleza perfeita para mulheres do
mundo todo, reflexo da proliferacdo das imagens da industria da beleza, tratadas no
capitulo anterior.

Com seu corpo disfuncional, exibindo um seio sem mamilo cuja circunferéncia
¢ mais de duas vezes maior que a cintura mindscula, as pernas duas vezes o
comprimento do torso, e pés tdo finos que ela ndo se mantém sobre eles, é improvavel
gue a boneca fosse muito eficaz em seus papéis profissionais de astronauta, veterinaria
ou comissaria de bordo. Devia-se dar a opcdo as meninas pequenas de mente realista

de reconhecé-la como deficiente e prové-la de uma cadeira de rodas, mas as fas da

128 “Procuremos este corpo impossivel de se achar, que entretanto meus olhos percebem...”.
LAUTREAMONT. Apud: MORAES, Eliane. O Corpo Impossivel. lluminuras, Sdo Paulo. 2002, p. 93.
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Barbie preferem promové-la como uma mulher de carreira descompromissada, a

liberacdo feminina em efigie.'®

A autora afirma que em 1996, a cada dois segundos a Barbie era vendida em
algum lugar do mundo. E embora a cor da pele, os tragos ocidentais e a cor dos cabelos
modificassem, as medidas e proporg¢des do corpo da boneca continuavam mais ou menos as
mesmas. “Quanto mais distante da forma feminina natural, mais atraente se torna. Quanto
mais distante da forma feminina natural, mais feminina™**.

Barbie descendia de um brinquedo pornd alemao, planejado para ser vendido aos
homens nas tabacarias. A sua estréia americana em 1959 foi diretamente comercializada
para meninas de trés a onze anos tornando-se assim a referéncia da beleza para muitas
delas. Greer considera que a Barbie € um instrumento negativo de referéncia da beleza,
uma beleza inalcancavel, pois nem “essa” beleza se sustenta em pé. A Barbie ensina
“mulheres de ombros largos, pernas curtas e corpo largo, mulheres reais em todo o mundo,

a desprezar seu corpo™*3!. Estés declara que:

Se lhe ensinarem a detestar o proprio corpo, como podera ela amar o corpo da
mée, que tem a mesma estrutura que o seu? — ou o corpo da avo, ou das suas filhas
também? Como podera ela amar os corpos de outras mulheres (e homens) proximas a
ela que tiverem herdado o corpo dos mesmos antepassados? Semelhante agressao a
uma mulher destréi seu legitimo orgulho de parentesco com sua propria gente e Ihe
rouba a alegria natural que ela sinta por seu corpo, ndo importa qual seja sua altura,
tamanho ou forma. No fundo, a agressdo ao corpo da mulher é uma agresséo de longo

alcance que atinge tanto os que vieram antes dela quanto os que chegaram depois.**

Segundo Estés, “quando as mulheres sdo relegadas a disposicGes de animo, a
maneirismos e a contornos que se amoldam a um Unico ideal de beleza e de

comportamento, elas se tornam cativas tanto no corpo quanto na alma, ndo gozando mais de

129 GREER, Germaine, A mulher inteira. (Trad.) Alda Porto. Rio de Janeiro: Record. 2001, p. 35.
130
Idem, p. 36.
L Ibidem, p. 37.
132 ESTES, P, Clarissa. Mulheres que correm com lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher selvagem.
(Trad.) Waldéa Barcellos. Rio de Janeiro: Rocco. 1994, p.254.
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liberdade**3. Nesse sentido, os problemas de dist(rbios alimentares como a anorexia s&o
uma constante no mundo da moda, da danca e na vida de muitas mulheres: elas se
encontram atadas na busca pela conquista do corpo perfeito, ndo importando o que se faca

para conquista-lo. Afirma Greer:

Trinta anos atras, nada sabiamos de crises de panico, nem de anorexia ou auto-
mutilacdo [...]. As modelos que desfilam em passarelas sdo varapaus doentios, 0s
rostos cavernosos e cobertos de hematomas, os cabelos assanhados. EscarificacGes e
hematomas sdo conspicuamente exibidos. Modelos jovens de olhos fundos parecem
dizer: “Se quero ser, preciso sentir dor”. Na falta de outros para machuca-las, parece,

elas préprias o fazem.**

Essas questdes envolvem o mundo da danca, especialmente a anorexia:
“perturbacdo alimentar 80% feminina, que ocorre principalmente na adolescéncia e que so
foi identificada em 1873, na Inglaterra”**. Mesmo assim, demorou-se muito tempo ainda
para que fosse considerada uma psicopatologia de origem existencial e isso se evidencia em
uma pesquisa recente sobre transtornos alimentares em jovens bailarinas cléssicas,
realizada pelas nutricionistas Sara Passos Vieira da Costa, Laura Uzunian, Tatiana Pimentel
Pires de Camargo e Renata Furlan Viebig. A pesquisa comprova 0s riscos a saude para o
corpo excessivamente magro de uma bailarina classica. Sabemos que uma bailarina
profissional comeca sua carreira cada vez mais cedo e aproximadamente aos 15 anos ja séo

estrelas do balé. Afirmam as autoras:

E esperado que bailarinas apresentem um peso corporal extremamente baixo.
No entanto, ao atingir este corpo considerado ideal, estas meninas apresentam
comumente irregularidades menstruais, ou mesmo amenorréia, além de danos as

estruturas esqueléticas. **°

133 ESTES, P, Clarissa. Mulheres que correm com lobos: mitos e histérias do arquétipo da mulher selvagem.
(Trad.) Waldéa Barcellos. Rio de Janeiro: Rocco. 1994, p. 250.

3% GREER, Germaine, A mulher inteira. (Trad.) Alda Porto. Rio de Janeiro: Record. 2001, p. 207.

135 PERROT, Michele. Os siléncios do corpo da mulher. In O corpo feminino em debate. (Orgs.)
Maria Izilda Santos de Matos e Raquel Soihet. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2003, p. 20.

138 hitp://www.efdeportes.com/ Revista Digital - Buenos Aires - Ano 12 - N° 111 - Agosto de 2007. Acesso
em 5/07/2008.
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Além disso, associado ao stress dos treinamentos, aulas e ensaios, as jovens
bailarinas desenvolvem anorexia nervosa, mantém o peso e as formas ideais a base de
vomito, laxantes e diuréticos. No mesmo estudo, as autoras citam o caso de uma bailarina
americana com anorexia nervosa desde 0s onze anos de idade e que ate os dezoito anos foi
internada trés vezes para tratar de disturbios alimentares. Aos dezoito anos a bailarina

apresentava o seguinte quadro:

A paciente apresentou dor, endurecimento e menor mobilidade de seu quadril,
mais especificamente do lado direito. Exames demonstraram colapso da cabeca do
fémur, alta calcidria (310mg/g), aumento de secre¢do urinaria de hidroxiprolina, além
de bidpsia positiva para osteoporose, sendo classificada como severa, acompanhada de
osteopenia generalizada e baixa densidade 6ssea. O caso foi considerado incomum,
pois a bailarina ndo apresentava outros fatores que poderiam desencadear tal quadro,
como terapia esteroidal, hemoglobinopatias, doengas coldgenas vasculares, transplante

renal, alcoolismo ou quimioterapia.**’

Para as nutricionistas da pesquisa em questdo, a provavel causa para o quadro da
bailarina é “a baixa producdo de hormdnios sexuais, em especial o estrogénio, associada ao
estresse causado pelos seus treinamentos de balé. Essa queda da producdo hormonal
decorreu da sua baixa quantidade de gordura corporal”**®. Posso considerar que esse caso
ndo é assim tdo incomum e no Brasil hd muitos casos semelhantes escondidos nas sombras
de muitas coxias nos varios teatros do pais, uma realidade que passa longe de ser um conto-
de-fadas. Na danca classica, a bailarina torna-se refém de um estereotipo e essa exigéncia
pode colocar em risco a propria vida. Esse talvez seja, para muitas delas, o preco de uma
Odete, Giselle, Silfede, Copélia** ou até mesmo de um cisne. Assim como a Barbie, o caso
citado acima, da bailarina real em busca do corpo ideal para a danca classica, ndo pode se
sustentar em pé e esse é seu corpo impossivel, pois ndo e da sua realidade bio-fisioldgica e

0 corpo reage em forma de doencas. As jovens bailarinas prejudicam a satde a ponto de

37 http://www.efdeportes.com/ Revista Digital - Buenos Aires - Ano 12 - N° 111 - Agosto de 2007. Acesso
em 5/07/2008.

138 1dem.

139 papéis femininos do balé classico, especialmente no balé romantico, que trouxe as sapatilhas de ponta, as
bailarinas palidas e etéreas.
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correrem risco de morte para manter-se dentro de um padrdo corporal exigido pelo mundo
da danca cléssica. Dessa forma, o corpo impossivel invade o sonho e a realidade da vida de

uma bailarina. “Anorexia do corpo, anorexia da relacdo, danca tornada anoréxica, nao sao

sendo os reversos de uma bulimia de controle e dominagdo™.

141

Corpos ddceis e
disciplinados numa perspectiva de Michel Foucault™, tornando-se uteis, produtivos e
submissos para a danca, através de coercdo fisica ou ideoldgica. Como exemplo, cito o
depoimento de Ana Botafogo, h& vinte e sete anos como primeira bailarina do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Ela faz parte desse estere6tipo, um corpo considerado ideal:
mede 1,60m e pesa 44 quilos, mas nem por isso deixou de sofrer pressdes como ela mesma

declara em uma entrevista a revista Marie Claire:

Uma vez o diretor disse que eu estava gorda. Ele falou assim: “Vocé precisa
emagrecer e ndo é pouco nao, hein?”. Fiquei furiosa. Eu estava um quilo acima do
peso, mas sO de raiva fiz aquele regime de Beverly Hills por doze dias, que era para
perder cinco quilos em uma semana (risos). Deveria haver um psicologo

constantemente no teatro.'*?

Judith Lynne Hanna, doutora em antropologia, pesquisadora de danca e também

bailarina, atesta que George Balanchine*®

(1904-1983) recebe muito credito pelo aspecto
anorético da mulher na danca, isso devido aos escritos da bailarina Gelsey Kirland em sua
autobiografia Dancing on My Grave (1986). Kirland fez parte do elenco de Balanchine no
New York City Ballet e depois foi estrela do American Ballet Theatre. Ela lembra a
exigéncia de Balanchine a submissdo a fome: “ele interrompeu a aula e se aproximou de
mim para uma especie de inspecdo fisica. Com o0s nos dos dedos, bateu no meu externo e

em baixo deste, junto a caixa toracica, estalando a lingua e observando: ‘Devem-se ver 0s

140 AUNAY, Isabelle. O dom do gesto. In: Leituras do corpo. (Orgs.) Christine Greiner e Claudia Amorim.
12 ed. Annablume, Séo Paulo. 2003, p. 111.

YL FOUCAULT, M. Vigiar e punir. (Trad.) Raquel Ramalhete. Petropoles, Vozes, 33 ed. 1987, p. 28.

142 Ana Botafogo. A danca me faz viva. Revista Marie Claire, julho 2005, n° 172, p. 51.

143 Bailarinio americano, nascido na Russia, é considerado um dos maiores coredgrafos do balé mundial.
Partiu para os Estados Unidos em 1933, onde como diretor artistico, fez do New York City Ballet uma
companhia de nivel internacional. Considerado um inovador, tendo revolucionado o balé europeu e americano
com suas criagOes abstratas. In: http://www.edukbr.com.br/atemanhas/balanchine.asp. Acesso em 13/8/2008.
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0ss0s’... N&o disse meramente: ‘Coma menos’. Disse repetidamente: ‘Ndo coma nada’**.

Hanna considera que os coreografos e os diretores de balé, quase sempre homens, “moldam
as mogas do balé ao ideal de feminilidade que equipara a beleza e a gragca a excessiva
magreza, uma estética que é punitiva e misogina™**. Dessa forma nasce no corpo o temor...

O temor de “carregar muito corpo, muita memoria, muita identidade**®.

Além das medidas perfeitas e apreciacdo das proporcdes, o universo da bailarina é
permeado de “problemas de morfologia dssea e muscular, graus de amplitude articular,
qualidades de tenddes e dos tecidos, nimero de quilos e de centimetros™*’ ocupam seu
imaginario, sua vida. Para se manter de acordo com um estereotipo de corpo ideal, €
necessario “evacuar protuberancias, as germinagfes, 0s estimulos, as curvaturas, as

irregularidades aleatérias e flutuantes de uma corporeidade”*

, OU seja, € necessario
eliminar a si mesma. A implacéavel perseguicdo do corpo feminino ideal para a danca detém
a puberdade e desequilibra os hormonios, como foi observado na pesquisa sobre a anorexia.

Corpo inexistente, corpo vaporoso e impalpavel, eis o objetivo de toda bailarina
classica, heranca do balé romantico, onde os seres femininos eram quase transparentes,
heroinas tristes capazes de morrer ou enlouquecer por amor. A mulher foi idealizada e
elevada a uma esfera sobre-humana, a um ser etéreo e assim, para desvanecer-se
corporalmente, € necessario o corpo ideal. A pesquisadora N&dia Nunes Galvao da a

explicacdo do que ela considera como um corpo licito para a danca:

Compreende-se um corpo proporcionado, um corpo onde bragcos ndo sdo
demasiadamente longos, nem demasiadamente curtos; onde uma perna ndo é

demasiadamente gorda, nem demasiado fina; onde a altura e 0 peso estdo de acordo;

14 KIRLAND, Gelsey. Apud: HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominacéo,
desafio e desejo. (Trad.) Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco, 1999, p. 191.

5 HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominag&o, desafio e desejo. (Trad.)
Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 191.

1 SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. Corpos de Passagem: ensaios sobre a subjetividade contemporanea. S&o
Paulo: Estagdo Liberdade. 2001, p. 25.

YT LAUNAY, Isabelle. O dom do gesto. In: Leituras do corpo. (Orgs.) Christine Greiner e Claudia Amorim.
12 ed. Annablume, Séo Paulo. 2003, p. 110.

8 1dem, p. 111.

66



enfim, um corpo onde todos os membros e componentes sdo proporcionais, formando

uma harmonia. **°

Ou seja, um corpo que se deixa escravizar por regras impostas vindas de uma
danca nascida em um pais longinquo, feitas por estrangeiros que analisam a cada ano, em
bancas examinadoras em todo ocidente, cada pirueta, cada amplitude, que medem
centimetro por centimetro o corpo impossivel, suas poses, sua técnica, sua postura. Tais
examinadores, possuidores de certo poder, ndo desejam entender que a cada canto o corpo é
diferente, ndo saiu de nenhuma forma e que esses corpos possuem a sua cultura propria. E
relevante fazer referéncia ao estudo da professora Lucia Matos, no texto Corpo, Identidade

e a Danca, no qual ela questiona sobre o corpo ideal:

Na danca, esses ideais de corpo, muitas vezes, distanciam-se tanto do corpo
vivido, que, contraditoriamente, ao mesmo tempo em que o dangarino ou o aluno
conhece 0 seu corpo, 0 renega. A imagem que lhe apresenta o espelho, reflexo de si
mesmo, é uma imagem insatisfatoria: seu corpo quase nunca corresponde ao corpo

idealizado pelo professor, pela danga.*

Dessa forma, considero que 0s contextos humanos e afetivos estdo ausentes da sala
de aula. Em todo trabalho técnico™* de danca instaura-se uma complexidade, libera-se o
corpo para uma gama de aquisicao de ferramentas simbdlicas e, a0 mesmo tempo, afinam-
se seus potenciais humanos, filoséficos e poéticos. Klauss Vianna*? possui um olhar

fantastico sobre o ensino da danca classica:

19 SANTOS, F. Mério, GALVAO, Nadia Nunes. Convite & arte e convite & danca. Livraria e Editora Logos,
Séo Paulo. 1961, p. 170.

150 MATOS, Lucia. Corpo, identidade e a danga. In Cadernos do GIPE-CIT. Salvador, n° 10, junho de
2000, p. 74.

151 Segundo o bailarino e coregrafo Balanchine, “técnica é o método ou os detalhes de procedimento
essenciais para a competéncia na execucdo de qualquer arte”. Apud: CAVALCANTE, Sofia. George
Balanchine: a danga como oficio. In: Li¢ces de danca. n® 2 (org. Silvia Soter e Roberto Pereira). Rio de
Janeiro. UniverCidade Editora, 2000, p. 41.

152 «K Jauss Vianna foi o introdutor da educacéo somatica no Brasil. Influenciou muito fortemente a formagéo
de diversos atores e bailarinos atuantes nos dias de hoje”. Neide Neves In prefécio do livro: A danca.
Em colaboragdo com Marco Antonio de Carvalho. 3% ed. Sdo Paulo: Summus, 2005, p, 14.
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A questdo é essa: O professor de balé é limitado, em geral frustrado por ser
obrigado a parar de dancar cedo e assim incapaz de dar amor, atengdo e incentivo aos

alunos. O professor deveria ser sempre um artista mais velho, mais sabio, com mais

vivéncia, e que tivesse condicdes de criar um clima de compreenséo na sala de aula.*

A obrigatoriedade de parar de dancar e o entendimento de que apenas na
maturidade o ser humano se reconhece e se conscientiza da sua arte se evidencia nas
palavras de Vianna, mas também é importante analisar o carater inumano em sala de aula.
Uma bailarina classica profissional passa mais de 8 horas diaria na frente de um espelho,
esperando a aprovacdo do professor ou do coredgrafo e esquece-se de olhar para si mesma.
Ela aprende que a bailarina foi feita para ser vista e ndo ouvida, permanece em um estado
silencioso em um pais de corpos treinados — uma metodologia de ensino da danca

construida na mudez, no siléncio do ser.

Ver é ser visto, mas em alguns momentos vé-se errado, como o da bailarina
anoréxica, ou seja, a autoestima relacionada a uma imagem defeituosa do corpo, imagem
essa gravada dentro dela em medidas impossiveis, é reflexo da cobranca de um estereétipo
do mundo da danca, principalmente no balé classico. Alem disso, ha outro fator importante,
0 de narcisizacdo. O filosofo Jose Gil coloca muito bem a questdo: “Por que se considera
sempre o corpo do bailarino como essencialmente narcisico?”™>*. A partir dos estudos de

Merleau-Ponty, Gil responde:

Como Merleau-Ponty descreveu bem, um corpo que vé entra num campo de
visdo que lhe reenvia sempre a sua imagem em espelho: ver é ser visto. O corpo
transporta consigo esta reversibilidade do vidente e do visivel, quer haja efetivamente
ou ndo um outro corpo no campo visual. Por isso Merleau-Ponty falava de um

“narcisismo de visdo”.**®

133 VIANNA, Klauss. A danca. Em colaboracéo com Marco Antonio de Carvalho. 32 ed. S&o Paulo: Summus.
2005, p. 30.

154 GIL, José. O movimento total. O corpo e a danca. Sao Paulo: lluminuras. 2004, p. 50.

%5 1dem, p. 50.
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Merleau-Ponty diz que “s6 se vé o que se olha”**®

, No sentido de que tudo o que
vejo estd ao meu alcance, pelo menos até onde posso alcangar com o meu olhar, e assim “o
mundo visivel e de meus projetos motores sdo partes totais do meu ser”**’. O individuo se
reconhece ou ndo no que Vvé, metamorfose do ser pela visdo. Dessa forma fica facil
compreender a busca da bailarina pelo corpo impossivel, ela mapeia no seu universo
corporal 0 que vé em torno, e busca incansavelmente o corpo e a técnica perfeita, ambas
inseridas no contexto narsicico e assim estabelece o fendmeno da narcisizagdo
caracterizado no “eu posso”: eu posso ser melhor que... Eu posso fazer melhor que... E
assim por diante, estabelecendo uma competicdo consigo mesma e com o outro. E assim, o
corpo anoréxico e narcisico se torna também competitivo. “A sala de aula, dessa forma,
torna-se apenas uma arena para a competicdo de egos, onde ninguém se interessa por
ninguém a ndo ser como parametro para a comparagdo”*®®, Exemplifico apropriando-me

mais uma vez da entrevista de Ana Botafogo para a revista Marie Claire:

N&o teria feito a carreira que fiz se ndo tivesse dito para mim que me tornaria a
primeira-bailarina. No nosso meio é preciso emulacdo, um certo clima de rivalidade
que nos estimula a igualar ou superar alguém. Eu ndo vou brigar com outra bailarina,

mas se ela fez aquilo bem, deixa comigo, vou fazer tdo bem, ou melhor, que ela.
MC - Esse ndo é outro nome para competitividade?

E. Mas para mim n&o é assim: “Eu quero fazer e ndo quero que ela faca”. Acho
importante quando as duas fazem bem, quando uma fica tentando fazer melhor que a
outra. Mas existem brigas de egos. Passei por varios desafios na hora de decidirem
guem vai fazer e quem vai sobrar. No teatro tem briga por agua, por algodéo, por tudo,
tem muita gente. Claro que deve ter tido muita bailarina que ficou insatisfeita porque

eu ganhei o papel, mas nunca tive uma briga séria com nenhuma colega. Sempre fui de

1% MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvio Gomes
Pereira. Cosac & Naif. S&o Paulo. 2004, p. 16.

7 |dem, p. 16.

158 VIANNA, Klauss. A danca. Em colaborac&o com Marco Antonio de Carvalho. 32 ed. S&o Paulo: Summus.
2005, p. 32.
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contemporizar. Uma boa bailarina tem de ser boa diplomata e politica. Naturalmente,

eu sou reservada, quieta, mas aprendi.'®

No mundo competitivo da danga cléssica, o ego ¢é alimentado por um formato.
Assim como Botafogo diz “uma boa bailarina tem de ser boa diplomata e politica”, ela
também tem de “estar magra, em forma, tem de ser longilinea, tem de ser bonita. Vocé
pode ter 18, 28, 38 ou 48, mas o fisico tem de estar bom porque o publico vai assistir**®°. E
como se o0 publico também cobrasse essa formatacdo do esteredtipo, sendo ele uma
extensdo do professor e do coredgrafo. Mas como nos fala Klauss Vianna com muita

propriedade:

E ridiculo ouvir pessoas dizendo, no final de um espetaculo: “Puxa, como ela
levanta alto a pernal” ou “Como ele salta, que beleza!” O préprio publico €
conservador e busca o que existe de mais facil na arte. Mas eu nédo diria que o papel do

artista e o do bailarino é realcar esse lado conservador do publico.*®*

E esse ndo é o papel da arte, a arte é libertadora, “€¢ uma forma de crescimento para

a liberdade, um caminho de vida”?

e a danca nesse lugar deve ser questionadora, levantar
reflexdes e até mesmo causar incomodo, procurar demonstrar diferentes leituras do mundo,
diferentes olhares e diferentes belezas, libertar as amarras do conservadorismo e do
preconceito.

No mundo da danca onde o sujeito estd em Gltima instancia e a imagem aliada a
técnica € uma exigéncia, por que alguém escolheria entrar nesse universo e seguir uma

carreira? Hanna considera que:

As razbes sdo varidveis. As oportunidades econdmicas sdo importantes. No
entanto, algumas pessoas simplesmente procuram a pura alegria do movimento. O

narcisismo, o desejo de controlar as reacdes da platéia (seduzir a platéia), e o

9 Ana Botafogo. A danga me faz viva. Revista Marie Claire, julho 2005, n° 172, p. 48.

1% 1dem, p. 51.

181 \VIANNA, Klauss. A danca. Em colaboragéo com Marco Antonio de Carvalho. 32 ed. S&o Paulo: Summus.
2005, p. 76.

162 OSTROWER, Fayga. In: MORAES, Frederico. Arte é 0 que eu e vocé chamamos de arte: 801 definicdes
sobre arte e o sistema da arte. Rio de Janeiro, Record. 1998, p. 42.
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exibicionismo séo outros fatores de motivacdo. O exibicionismo pode ser uma tentativa
de confirmar a adequacdo e autovalorizacdo de alguém mediante a atracdo do aplauso

incontestavel da platéia.'®®

E perceptivel na fala de Hanna o que tratei até aqui: questdes imbricadas no corpo,
no mundo da danca e também no desejo de muitas bailarinas de tornarem-se visiveis para o
mundo e para si mesmas a partir do virtuosismo e do exibicionismo. Nesse lugar, a danca
ndo liberta o sujeito, pelo contrario, aprisiona-o como objeto e mercadoria. Identifico e
entendo a danga como um processo de desenvolvimento e conhecimento do ser no mundo,
representa um caminho de experiéncias de vida e dessa forma uma bailarina ndo pode se
tornar e ser vista apenas como um objeto-mecénico, mas muitas delas desejam permanecer
nesse lugar. E assim ela adere a um consenso e a um estereétipo para cumprir o seu destino
de bailarina, ndo importando quais sejam suas dores e suas frustracdes: ela esta ali, forte ou
fraca na sua realidade, em sua vida, incontestavelmente soberana. Afinal, no palco ndo se
pode chorar e as grandes heroinas sempre morrem no centro do palco, todas as luzes e

todos os olhares estdo voltados para ela.

3.2 — A Maturidade do corpo feminino no balé classico

Do inicio deste capitulo até aqui, refleti sobre o esteredtipo da bailarina e seu
esforgo para permanecer dentro dele, colocando em risco sua propria vida e sua identidade.
Neste momento, trato sobre o envelhecimento do corpo, a maturidade que chega ao corpo
da bailarina cléssica. Refleti, anteriormente, sobre a dificuldade do humano em aceitar sua
finitude natural e a lidar com a senescéncia, e 0 corpo na danca, independentemente da sua
linguagem, também envelhece.

Para aquela que possui 0 corpo como instrumento de vida e de arte, como a
bailarina, trabalhar dentro de si as transformacGes corporais, naturais consequéncias do
tempo e seu passar constante pode se tornar um desafio de vida e de valores. Neste
momento, faco referéncia a trés bailarinas que fizeram de suas vidas a propria danca, cada

uma com seu depoimento, sua historia, sua magia, seu corpo, seu universo, multiplos

183 HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominacéo, desafio e desejo. (Trad.)
Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 181.
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olhares. Essas mulheres s@o bailarinas classicas, pois tratarei do corpo na dangca moderna e
contemporéanea, posteriormente. O mundo da danca possui caracteristicas proprias, reflete

Hanna:

O mundo da danca é Unico entre as artes do espetaculo pelo menos em dois
aspectos. Em primeiro lugar, os desafios femininos a dominacdo masculina levaram a
novos géneros e estilos [...]. Em segundo, a carreira de uma pessoa como executante é
de vida curta porque seu instrumento, 0 corpo, envelhece e ja ndo pode fazer frente a
exigéncias fisicamente rigorosas: consequentemente, as(os) bailarinas(os) também se

arriscam permanentemente aos perigos da lesao fisica.'®*

Apesar dessa visdo tdo comum sobre a carreira da bailarina classica - de que a
carreira € de vida curta, mas que também frequenta outras linguagens na danca - 0s
exemplos que trago aqui sdo peculiares. A expressdo “vocé ainda danga?”, mesmo
preconceituosa, torna-se rotineira na vida de muitas artistas, como veremos no decorrer do
trabalho. Primeiramente cito Alicia Alonso, cuja carreira foi feita principalmente no
American Ballet Theater. Fundou em Havana um grupo que, em 1959, recebeu o nome de
Balé Nacional de Cuba, onde ela reestruturou o ensino do balé classico aos corpos dos

bailarinos cubanos, como reflete Antonio José Faro em sua Pequena Historia da Danca:

Consciente de que o fisico dos cubanos tém suas caracteristicas, ela organizou o
préprio curriculo da escola de forma a favorecer os alunos. Assim surgiu o que
poderiamos chamar de uma escola cubana de balé, que constitui uma mescla do melhor
que Alonso viu, ndo importa de que pais viesse, desde que favorecesse o fisico do
bailarino cubano. Fisica e artisticamente os cubanos n&o copiam ninguém, mas
encontraram sua propria identidade inclusive na liberdade de criacdo e na multiddo de

propostas que encampam.®

Com esse olhar tdo especial para a danca e para os seus bailarinos, Alicia Alonso

realiza uma brilhante carreira. Deveria servir de exemplo para os paises que se submetem a

4 HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominagéo, desafio e desejo. (Trad.)
Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco, 1999, p. 183.
1% FARO, Antonio José. Pequena historia da danca. 6° Ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004, p. 109.
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formatar corpos dentro de padrdes exigidos sem se preocuparem com o “tipo” de corpo de
um determinado contexto social: as cubanas nédo sdo iguais as soviéticas, que nao sdo iguais
as francesas e que ndo sdo iguais as brasileiras. Segundo Alonso, “a idade de uma bailarina
se mede pela aceitacdo do ptblico™®®. Parou de dancar aos 75 anos e em resposta se sente

falta dos palcos ela diz:

A danga é o que aconteceu de mais importante em minha vida. Sair de cena €
como comecar a viver em outra realidade. Porém, continuo dangando em minhas
coreografias e nos jovens bailarinos aos quais transmito minhas experiéncias. Uma vez
bailarino, nunca mais se deixa de dancar. Se vocé ndo o faz fisicamente, se expressa de

outra forma: danca até com o pensamento.*®’

Fig. 15 - Alicia Alonso

Alonso é um exemplo de forca e coragem: além de desafiar a passagem do tempo,
desde a juventude luta contra a cegueira, tendo enfrentado varias cirurgias. E importante

reconhecer em suas palavras sua paixao e sua dedicacéo a danca:

168 Alicia Alonso. Apud: PORTINARI, Maribel. Nos passos da danca. Editora Nova Fronteira, Rio de
Janeiro. 1985, p. 194.
187 Revista Bravo, abril de 2006, p. 10.
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[...] houve momentos na minha carreira em que eu precisava guiar-me no
palco pelo clardo dos refletores. Mas nunca perdi o animo. A vontade de dancar era

minha luz interior. Com ela, tenho vencido todos o0s obstaculos.*%

Entre os anos de 1950 e 1960, Tatiana Leskova comandou o destino da dan¢a no
Teatro Municipal no Rio de Janeiro, seguindo a linha do balé classico russo. Essa bailarina
russa, quando dancgou pela primeira vez no Brasil, por aqui permaneceu. Acumulava as
funcdes de diretora, coredgrafa, mestra e primeira-bailarina. Suzana Braga, autora do livro

Tatiana Leskova. Uma Bailarina Solta no Mundo, relata:

[...] Apos passar por uma cirurgia sem muito sucesso, Tatiana deu adeus ao
palco, com 43 anos de idade. Hoje, ela ndo mais lamenta o fato de ter parado de dancar
razoavelmente cedo. “Ha males que vem para o0 bem”, diz Tatiana, e completa: “Acho
que Deus me ajudou a decidir a hora de parar. E sempre um momento muito dificil na
carreira dos bailarinos saber quando devem sair do palco. Ficam adiando um ano, mais
outro e outro e acabam se tornando patéticos. Melhor escutar: “Que pena que Vocé nao

danca mais!” do que: “vocé ainda danca?”**°.

¥

Fig. 16 - Tatiana Leskova 1968'"

188 Alicia Alonso. In: PORTINARI, Maribel. Nos passos da danga. Editora Nova Fronteira, Rio de Janeiro.
1985, p. 189.

189 BRAGA, Suzana. Tatiana Leskova, uma bailarina solta no mundo. Rio de Janeiro: Nova Aguillar. 2005, p.
227.

170 Foto de Tatiana Leskova. Apud: BRAGA, Suzana. Tatiana Leskova, uma bailarina solta no mundo. Rio de
Janeiro: Nova Aguillar. 2005, p. 384.
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Essa pergunta torna-se comum na vida de uma bailarina - hoje cada vez mais cedo —
pois apds os trinta e cinco anos sdo consideradas velhas para o balé. Ana Botafogo faz uma
declaracdo que € mais um desabafo diante de tanta especulagdo com relacdo a sua idade e a

sua carreira:

Os jornalistas que me entrevistam geralmente pouco sabem do balé, mas o que
mais querem saber € quando vou parar de dangar. “Se ainda estou dancando bem, por
que tenho que parar?”, pergunto em resposta. “Mas vocé ja pensou ou pensa?”, eles
insistem. Uma vez uma matéria saiu com o titulo: Ana, que esta em idade avancada...,
e passei o resto da turné tendo que responder aos outros, que leram isso, porque eu ndo
estava em idade avancada.

Nunca pensei que teria de enfrentar essa avalanche de perguntas sobre 0 mesmo
tema.[...]. Durante uma turné com meu espetaculo Trés Momentos, um jornalista muito
simpatico ndo deixou de mencionar a questdo da idade e me perguntou até quando eu
ia dancar. Eu disse que ndo pretendia fazer como algumas bailarinas, que dancaram até
setenta anos. Ele revelou sua admiragdo por uma bailarina que ja tinha sessenta e cinco
anos e ainda dancava. “N&o vou chegar tdo longe” eu disse, “porque acho que ser
bailarina exige juventude e vigor fisico”.

N&o sei quando vou parar, mas sei que nao vou levar meu corpo ao extremo de
sua capacidade. Vou parar muito antes, é o que eu pretendo. Ndo vou me render a
imposicdo alheia. Disso quero ter absoluto controle. Sempre conversava sobre isso
com o Graham'™, que era bailarino. “N&o vou deixar vocé dancar mal”, ele falava. E
dizia a meu pai: “Se eu ndo estiver aqui, 0 senhor ndo a deixe dancar mal. N&o vai ficar

dancando porque quer dancar. Bailarino quer dancar a vida inteira™".

Ana Botafogo sem Limite para Dancar € o titulo da matéria do Caderno 2 do jornal
A Tarde, Salvador, BA'"®. A reportagem faz referéncia ao solo La Mariée de Ana Botafogo
coreografado pela baiana Ana Vitoria. A jornalista Icara Bahia declara: “a bailarina classica

Ana Botafogo, de 52 anos, é prova de que a precisao dos movimentos independe da

"1 Primeiro marido de Ana Botafogo.

12 BOTAFOGO, Ana. Na ponta dos pés: a trajetoria de uma estrela. Baseado em entrevistas para Leda
Nagle e Dalal Achar. Sao Paulo: Globo. 2006, p. 117.

13 Reportagem em anexo.
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idade™’®. A danca ndo é apenas precisio de movimentos, ela aborda um universo mais
amplo. O importante é fazer referéncia a fala de Ana Vitoria com relacdo ao corpo ideal:
segundo ela, “eu acredito no corpo que esta imerso na danca. Acho que, quanto mais a
vivéncia, maior € a maturidade e maiores séo os resultados. Um bailarino de 16 anos ndo
possui esses requisitos””®. Ana Vitéria concedeu-me uma entrevista por e-mail e, ao
pergunta-la o porqué da escolha de Ana Botafogo como intérprete desse trabalho, assim

respondeu:

Fig. 17 - Ana Botafogo em La Mariée — 2008

Ela me fez o convite para coreografa-la e eu vi nela a possibilidade de
amadurecer 0 meu préprio caminho, ao propor a uma intérprete classica a possibilidade
de expansdo e contato com uma outra linguagem, autoral e absolutamente

contemporanea. Foi um didlogo riquissimo para ambas as partes. [...] O corpo de uma

1 Jornal A Tarde — Salvador, BA. 15/03/2008. Caderno 2, p. 5. Ana Botafogo sem limite para dancar.
Jornalista Igara Bahia.
7 1dem.
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intérprete mais madura retine a técnica, a precisdo adquirida ao longo dos anos e a
forca da interpretacdo. Tanto eu como a Ana Botafogo vimos em nossos caminhos esse
elemento forte e dai, pensamos em trabalhar juntas.

[...] Todo o meu processo de trabalho com qualquer intérprete parte da

reconstrucdo da sua memoria afetiva e corporal. Ana topou o desafio e nos langamos

nesse caminho, foi lindo! *"

Exemplos de vidas e suas singularidades. Para Hanna “dizer ‘acabaram os meus
dias de dangar’ refere-se a sentimentos de remorso ou resignacdo em torno de mudar de
vida ou envelhecer™”’. Percebo isso na fala de Leskova, mas para algumas bailarinas como
Botafogo a chama do desejo ainda € presente, sua ousadia em dangar outras linguagens
reforca sua abertura para novas experiéncias, mas se considera e sera sempre uma bailarina

cléssica.

E importante citar a entrevista que realizei com Marcia Rubin. Nela, a dancarina e
intérprete-criadora da sua opinido sobre as questdes da idade que envolvem os bailarinos do

Teatro Municipal do Rio de Janeiro:

Se vocé fosse entrevistar a Betina, do corpo de baile do Teatro Municipal, vai
ouvir um discurso muito interessante também... Ela esta sendo colocada de lado, uma
bailarina maravilhosa! Que ainda esta dancando lindamente! E muito especifico de
cada local. Ana Botafogo continua dangando e é logico que ela faz alguns primeiros

papéis que ainda pode fazer e ndo é s6 pela capacidade fisica, mas é por tudo!*™

Traduzir, sentir, refletir, viver esse mundo s6 é possivel pelas experiéncias
concretas através do corpo. Continuar dangcando com mais de quarenta anos &, para algumas

bailarinas, a possibilidade de experimentar outros aromas e sabores, de ampliar seu paladar

178 Entrevista em anexo.

" HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominacéo, desafio e desejo. (Trad.)
Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 48.

8 Marcia Rubin, intérprete, coredgrafa e diretora da Cia Marcia Rubin de danca no Rio de Janeiro.
Professora das Faculdades Angel Vianna e UniverCidade. Entrevista concedida a mim, no dia 14 de julho de
2008. Local: casa da entrevistada. Rua Maria Angélica, n° 428, apt. 301, Jardim Bothanico, Rio de Janeiro.
Entrevista em anexo.
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na textura de novos movimentos e experiéncias na pele, como Botafogo em La Mariée.
Mas aquelas que se dedicam apenas a dancga classica sofrem ao se deparar, em um momento
da vida, seu corpo e sua historia sendo colocados de lado, principalmente dentro de grandes
instituicdes e companhias brasileiras. O que se pode fazer com a bailarina quando ela chega
a uma determinada idade? Rubin cita o exemplo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro: “a
UniverCidade fez um convénio com o Teatro Municipal e eu estou dando aula para o

Corpo de Baile do teatro, e isso acontece para proporcionar uma graduacdo ao corpo de

»179

baile, até prevendo tudo isso™ ", ou seja, o fim da carreira. E importante perceber como

esses corpos dentro de tais instituicbes se tornam corpos-objetos, sem perspectiva, sem
espago e sem desejo de dancar, maltratam a si mesmos, permanecendo no mesmo lugar,

assegurados por concursos publicos, como atesta a fala de Mércia Rubin:

E 14 ndo existe uma politica de desdobramento para esses bailarinos que vao
ficando mais velhos, eles védo ficando realmente encostados [...]. Tem muita coisa para
fazer, ndo existe uma visao educacional com relacdo ao corpo. A direcdo do Teatro ndo
evoluiu... E uma pena! Vocé chega ao Teatro Municipal e apresenta um tipo de
trabalho com o qual eles ficam enlouquecidos, tém corpo que pode fazer aquilo. Eles
ndo tém acesso a um trabalho mais contemporéneo, eles ndo vivem nenhuma
experiéncia fora do Teatro. Hoje, no ano de 2008, ndo ha um investimento para um
outro tipo de linguagem. Os bailarinos(as) ndo tem uma aula de Pilates, de Consciéncia
Corporal... Eles ndo tém nada! E aquela mesma aula ha milénios! Quer dizer, ndo
evolui, ndo transforma. Isso tem a ver, digamos assim, com a elite politica do nosso
pais e de cada estado. H& lugares que avangaram, como o préprio Balé da Cidade de
Sao Paulo que monta um repertério bem diverso, como deveria ser e é em qualquer

grande corpo de baile do mundo.'®

Faz-se realmente necessario refletir sobre o futuro de nossas bailarinas dentro
dessas instituicdes, ampliar o olhar para essa danga que se ensina e como Se ensina,

reformular conceitos e antigos valores que permeiam o seu universo. Qual o valor real

9 Maércia Rubin, intérprete, coredgrafa e diretora da Cia Mércia Rubin de danca no Rio de Janeiro.
Professora das Faculdades Angel Vianna e UniverCidade. Entrevista concedida a mim, no dia 14 de julho de
2008. Local: casa da entrevistada. Rua Maria Angélica, n° 428, apt. 301, Jardim Bothanico, Rio de Janeiro.
Entrevista em anexo.

180 1dem.
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dessa danca que afasta a bailarina dela mesma na sua prdpria maturidade, no seu
envelhecimento, quando ela estd realmente apta para entender essa danca dentro do seu
corpo? Sera mesmo que essa danca precisa ser entendida ou apenas executada? Como
corpo-objeto, essas bailarinas tornam-se verdadeiras estatuas, idénticas, sem nenhum tipo

de humanizacédo no palco e na vida.

Festival de inverno, em Campina Grande, Paraiba, praca lotada. No palco,
grupos de danca moderna. A conversa de uma familia tipica chama a minha atengéo.
De repente, o pai sintetiza tudo: “isso ai € muito bonito sim, mas do que eu gosto
mesmo é do outro, aquele das ‘estautas’ — e levanta os bracos para imitar uma pose de

balé classico.®*

Essa passagem de Helena Katz é muito propicia para explicitar o entendimento
cultural de que danca ainda é sinbnimo de balé classico, tutus e bailarinas na pontinha dos
pés, bem como o desejo fortemente estabelecido de que a danca das “estautas” continue a
existir. Segundo Katz é como se a danca, em termos Kantianos, pertencesse a minoridade.

Ela reflete sobre o texto O que é o lluminismo do filésofo Immanuel Kant (1724-1804):

[...] pleiteia que os homens sdo, eles préprios, 0s responsaveis pelo seu estado
de ‘imaturidade’, que ele identifica como minoridade. A minoridade confina 0 homem
em situacdes em que ele é dominado, em que se deixa conduzir porque ndo usa a razao
para refletir. Mas, uma vez que do destino cabe a cada um cuidar, 0 homem ¢ livre para
sair do estado de minoridade. Todos os seres humanos podem e devem lutar para

alcancar a maioridade (a liberdade), diz Kant.*®

Dessa forma a danca se liberta e outros corpos surgem no cenério. A danca passa a
ser livre e 0s corpos tornaram-se outros com o advento da danca moderna. Chego no
momento da pele exata da danca, que privilegia uma necessidade interna do sujeito, onde
percebo a possibilidade de uma terceira pele continuar sua carreira, sua criagao, sua vida,

(entendo a terceira pele como a pele do corpo entre a maturidade e o envelhecimento. A

181 K ATZ, Helena. O Brasil descobre a danca descobre o Brasil. DBA — Dérea Books and Art, 1994, p. 38.
182
Idem, p. 38.
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primeira pele, do nascimento a adolescéncia e a segunda pele, da adolescéncia a
maturidade). A danca se liberta de modelos e canones classicos, de minoridade passa a ser

maturidade e é dessa danca que tratarei agora sobre a textura de diferentes peles corporais.
3.4 - Outras Dancas... Outros Corpos... Novos Olhares... Sem Prazo de Validade!

Procurar na natureza as formas mais belas e encontrar nelas o0 movimento que expressa a
alma - essa é a arte da dancarina. [...]

Minha inspiracao foi tirada das arvores, nas ondas, nas nuvens, nas afinidades existentes
entre a paixao e a tempestade.

Isadora Ducan *#

3.4.1 — Outras Dancas...

A danca deixou de servir a velhos valores, comecou a construir outra identidade e as
mulheres buscaram sua autonomia. “Procurando fugir do controle masculino, mulheres
rebeldes do século XX [...] criaram novas formas de danc¢a (‘danca moderna’), dirigiram
suas proprias companhias, e moveram-se descalcas com suas proprias forcas™®. As
primeiras desbravadoras foram as americanas Loie Fuller (1862-1928) e Isadora Ducan
(1877-1927). Buscaram movimentos expressivos com o objetivo de revelar os sentimentos
e dangavam descalgas com vestidos esvoagantes. Fuller descobriu por acaso, ao improvisar,
o efeito dos projetores de luz sobre os panos e assim prolongou o tamanho do corpo com
bastdes produzindo formas surpreendentes. “Loie Fuller se debruca igualmente sobre as
propriedades dindmicas da cor, seus supostos efeitos sobre o organismo, 0s movimentos e

1185

as sensacgdes que estimula”™ e assim eram comum 0S comentarios: “o corpo encantava nao

se deixando encontrar”, ou “um desmoronar de nuancgas a se mover e a morrer”.

183 KURTH, Peter. Isadora: uma vida sensacional. (Trad.) Cristina Cupertino. S&o Paulo, Globo. 2204, p.12.
8% HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominagéo, desafio e desejo. (Trad.)
Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 15.

185 SUQUET, Annie. O corpo dancante: um laboratério da percepgdo. In Historia do corpo: as
mutacdes do olhar: o século XX. (Orgs.) Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello. (Trad.)
Ephraim Ferreira Alves. 2° Ed. Petropolis, Rio de Janeiro. Vozes, 2008, p. 511.
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Fuller traz a idéia do corpo que dangca como um corpo ressonador, um corpo vibratil,
e dessa forma é necessario reavaliar o corpo que danca no inicio do século XX, pois “a
percepcdo do corpo e, mais precisamente do corpo em movimento, achar-se-4 por isso

fundamentalmente modificadae®.

Se eu pudesse dizer-te o que significo, de nada me adiantaria dancar.

Isadora Ducan ¥

Para Isadora Ducan dancar é viver. Inspirou-se especialmente na pintura de vasos e
nas frisas dos templos da antiga Grécia para realizar a sua danca. E considerada a grande
pioneira da danga moderna — contrapondo-se ao balé, que para ela era artificial e vazio,
Ducan aboliu todas as regras, ardorosa defensora do papel feminino na sociedade moderna,
foi uma das primeiras bailarinas que abandonou o espartilho. Este provocava, diz ela, “a
deformacdo do esqueleto humano, tdo belo, no entanto, o deslocamento dos 6rgaos internos
e a degenerescéncia de uma boa parte dos musculos do corpo da mulher, bem como lhe

"188 Ducan além de dancarina e teérica de uma nova escola

alterava a respiracdo
coreografica foi grande responsavel pelas transformacGes estéticas e técnicas da danca que
vao de encontro aos preceitos académicos do balé classico. Abandonou as sapatilhas e com
0s pes nus, alem de tunicas em estilo grego, leves e quase transparentes, seu principio
estético estava na improvisagdo e nos movimentos livres. Quando morreu acidentalmente
estrangulada por uma longa echarpe, que costumava usar, a danga moderna ja tinha nascido
através do corpo e dos pensamentos de Ducan, alterando radicalmente o panorama da danga

no mundo ocidental a partir de entdo.

A coredgrafa Martha Graham (1894-1990) acreditava que a danca € “como o lirismo

poético, as vezes como a crueza da poesia dramatica, € como o terror ou pode ser uma

186 SUQUET, Annie. O corpo dancante: um laboratério da percepgéo. In Histéria do corpo: as
mutacdes do olhar: o século XX. (Orgs.) Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello. (Trad.)
Ephraim Ferreira Alves. 2° Ed. Petropolis, Rio de Janeiro. VVozes, 2008, p. 513.

187 |sadora Duncam. Apud: HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominag&o,
desafio e desejo. (Trad.) Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 72.

188 SUQUET, Annie. O corpo dancante: um laboratério da percepgdo. In Historia do corpo: as
mutacdes do olhar: o século XX. (Orgs.) Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello. (Trad.)
Ephraim Ferreira Alves. 2° Ed. Petropolis, Rio de Janeiro. Vozes, 2008, p. 517.
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terrivel revelagdo de significado™®. Esses sdo alguns exemplos de mulheres que com sua
coragem, pensamento e arte reinventaram a danca permitindo maiores possibilidades
expressivas, criativas e uma consciéncia (que implica conhecimento) diferente do corpo.
Além disso, ampliaram e questionaram a imagem feminina no palco, a danc¢a deixou de ser
apenas executada pela mulher e passa a ser também concebida por ela. O mundo mudara e
a arte junto com ele. Siqueira analisa:

[...] a danca moderna mostrou que o balé académico ndo poderia mais dominar
0 campo cénico. Dancar nas pontas ndo era mais requisito para se dancar bem. Ducan,
Saint-Denis, Shawn, Wigman provaram que havia outras alternativas possiveis. Os
anos de experimentacdo ainda nao haviam passado, mas esses pioneiros prepararam o

caminho para novas direcdes na arte da danca.'*

A danca moderna valoriza as qualidades pessoais de cada artista, deixa de lado o
virtuosismo, o aprimoramento técnico e elastico do corpo trabalhado em posicGes rigidas,
para dar lugar ao trabalho do corpo como um todo. “A danca classica produz formas
estilizadas, por assim dizer caligraficas, onde a danga moderna trabalha em primeiro lugar o
movimento no nivel de sua emergéncia, portanto aquém de toda figura™®’. E é nesse
territorio da mobilidade corporal, de uma maior consciéncia do corpo, que as bailarinas do
século XX exploram e abrem fronteiras dando origem a tantos outros corpos dancantes e

poéticos.

No Brasil, essas novas dire¢des possuem varios nomes representativos, mas tratarei
especificamente de duas mulheres pela importancia de seus trabalhos que desencadearam
novos olhares e abertura para outros corpos na danca. A primeira delas é Angel Vianna,
uma das responsaveis pelo desenvolvimento da danga moderna e contemporanea no pais.

Assim como o corpo se metamorfoseia, a danga também se metamorfoseia nesse corpo,

189 Martha Graham. Apud: HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominagéo,
desafio e desejo. (Trad.) Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 42.

1% SIQUEIRA, C, Denise. Corpo, comunicacéo e cultura: a danca contemporanea em cena. Campinas, SP:
Autores Associados, 2006, p. 102.

91 SUQUET, Annie. O corpo dangante: um laboratério da percepgdo. In Historia do corpo: as
mutacdes do olhar: o século XX. (Orgs.) Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello. (Trad.)
Ephraim Ferreira Alves. 2° Ed. Petropolis, Rio de Janeiro. Vozes, 2008, p. 518.
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sendo essencial reconhecer que Vianna, atuando nos palcos aos 80 anos recém-
completados, “leva o publico a repensar antigos valores e nos revela que ndo existe idade

para se comecar e deixar de dancar"'*?, Nas palavras de Marcia Rubin:

A questdo ndo estd no corpo mais velho, mas se € bom ou ndo, ndo importa
qguem estd dancando. A Angel esta ai! Cada vez que a Angel entra no palco, ela entra
com uma carga! E pra gente que vive com ela ha tanto tempo, isso tem um significado
muito grande! E isso, a arte é para o publico que tiver, se tiver duas pessoas ali

adorando o que voceé faz é para que vocé continue fazendo.'*

E Angel continua a fazer, incansavelmente, produzindo o seu oficio da danca nos
palcos e na sala de aula. Ela esculpe carne, 0ssos e muasculos nos espagos das articulagdes
de seus alunos em suas aulas na Faculdade Angel Vianna, no bairro Botafogo, no Rio de
Janeiro. Aulas que inclusive pratiquei durante o ano de 1996 com essa mestra que € um dos
maiores nomes da Expressdo Corporal no Brasil. Ela ensina seus alunos a criarem solucfes
para os limites corporais, fazendo com que esse veiculo de producdo artistica pense e
realize movimentos mais conscientes e assim mais expressivos e verdadeiros. Sao aulas de
descobertas, de crescimento e reconhecimento do corpo. Ela mesma comenta: “me encanta
Ver as pessoas crescerem” %,

Angel estudou musica, mas acreditava que seu verdadeiro talento era mesmo a
escultura, por isso teve aulas na Escola de Belas-Artes em Belo Horizonte com o artista
Franz Weissmann. Ela mesma conta que quando ndo sabia o caminho que deveria seguir no
trabalho, perguntava a Weissmann: “O, professor, 0 que eu faco agora?” Ao que ele
respondia: “Cria. Descubra™'®®. E ¢ isso o que ela faz com seus alunos, ajuda-os a criar e a
descobrir seu caminho pessoal, com base no afeto e no conhecimento de si, dando e

ensinando o respeito pelas singularidades humanas.

%2 FREIRE, V. Ana. Angel Vianna: uma biografia da danca contemporanea. Dublin: Cidade Editorial. 2005,
p. 138.

193 Maércia Rubin, intérprete, coredgrafa e diretora da Cia Marcia Rubin de danca no Rio de Janeiro.
Professora das Faculdades Angel Vianna e UniverCidade. Entrevista concedida a mim, no dia 14 de julho de
2008. Local: casa da entrevistada. Rua Maria Angélica, n° 428, apt. 301, Jardim Bothanico, Rio de Janeiro.
Entrevista em anexo.

19 RUBIN, Nani. Angel Vianna. Escultora de 0ssos e mésculos. In: Revista Gesto, n° 1, dezembro de 2002.
Instituro Municipal de Arte e Cultura — RIOARTE. Rio de Janeiro. 2002, p. 54.

1% |1dem, p. 56.
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Segundo o jornalista Gustavo de Oliveira, Klauss e Angel Vianna inauguraram

uma metodologia que poderiamos chamar de inclusiva. No Brasil até ent&o:

[...] ndo havia como escapar do modelo hegemdnico e restritivo do classico.
Corpo longilineo e bem proporcionado, pés arqueados, pernas na posi¢do en-dehors,
costas retas, pesco¢o longo e nada de curvas acentuadas. ‘Ou a pessoa se encaixava no
esteredtipo e executava aqueles movimentos, ou ndo prestava para a danga’, recorda o
coredgrafo Alexandre Franco, ex-aluno da Escola Angel Vianna e atual coordenador,
nessa mesma instituicdo do curso de Profissionalizagcdo em Danga Contemporénea.
Franco ressalta uma das caracteristicas mais marcantes do método que hoje ensina: a
compatibilizacdo da danca com as particularidades de cada individuo. Nada mais é
excluido ou negado. Redimem-se corpos avantajados, pés chatos, quadris largos e até
0s ombros caidos. [...] Com essa filosofia Klauss e Angel Vianna promoveram um
banho de renovacdo na aristocratica mentalidade da danca, sintetizada no antipatico

preceito, ainda hoje corrente, dos “muitos chamados, poucos escolhidos”.*®

O casal Vianna abriu novas possibilidades para outros corpos exercerem a arte da
danca, que passou a ser uma experiéncia possivel “para todos”. Angel Vianna diz sempre
“que todo individuo € Unico” e é esse respeito ao ser humano, cada qual com seu universo e
formas diferentes de criacdo e expressdo, que Angel ensina e produz artisticamente. Para

quem nunca saiu dos palcos é importante refletir sobre suas palavras com relacdo a idade:

O bailarino tem um instrumento que é um instrumento de vida dele e registra
uma histdria dentro dele que é sua prdpria vida! Muitos necessitam se expressar através
dessa coisa fantastica que é o corpo, ndo é? Entdo eu ndo acho nada demais, nem nada
de extraordinario, porque nds temos grandes mulheres no Brasil: Ruth Rachou, que
danca até hoje, Reneé Gumiel, na época, ainda entre n6s) que tem 93 anos e continua
dancando e é muito respeitada em Sao Paulo... Faz um trabalho! Tem gente que vai
dizer: isso ndo é danca. Eles véo dizer assim: aquilo ndo é isso, aquilo ndo é aquilo...

Mas sabe 0 qué? E tdo bom deixar que cada um se expresse da maneira que quiser.

1% OLIVEIRA, Gustavo. O singular e o plural. In: Revista Gesto, n° 2, junho de 2003. Instituro Municipal de
Arte e Cultura — RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 58.
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Quem quiser acreditar que aquilo ndo é dancga, ndo va ver! Agora ha os que acreditam e
deixam que as pessoas criem e recriem sobre o mesmo tema o que fizeram
anteriormente, da forma que podem fazer hoje. O que elas podem fazer hoje ndo é o

que elas fizeram ontem, e nem o que véo fazer amanh4, ndo é? **'

Fig. 18 - Angel Vianna

A danca é um ser-estar intenso no mundo e todos tém o direito a ela,
independentemente de sua forma ou idade, como se percebe translucidamente nas palavras
de Angel. E importante citar o depoimento da dancarina Maria Alice Poppe, de trinta e seis
anos, que teve a oportunidade de dividir e compartilhar momentos no palco com Angel

Vianna em um duo produzido pelo dancarino e coredgrafo Paulo Caldas.

Foi muito forte, porque ela tem essa coisa da historia, ela tem e cria a histéria
da vida dela e com essa histdria ela percorre o palco todo, entdo! Fica muito forte na
hora da cena com ela. Fora os ensaios eu aprendia com ela o tempo todo. Ela é muito
sdbia na questdo do corpo, do 0sso, de trabalhar com o 0sso, com a articulacéo e ela

97 Entrevista realizada em julho de 2006 na Faculdade Angel Vianna, Bairro Botafogo - Rio de Janeiro. A
entrevista pode ser lida na integra em: LIMA, Marcela. Um outro corpo: uma reflexao sobre a longevidade na
carreira do bailarino e sua duracdo — hoje vocé danca... e depois? Cadernos do GIPE-CIT, n° 18, 2008, p. 178.
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consegue superar tudo, a idade, qualquer machucado. Ela tem essa coisa muito
renovadora. Ver o corpo dela se movendo para mim foi um grande aprendizado. Esse
duo aconteceu em 2000, 2001, eu acho. Mas o fato é que Angel estd em outro

patamar.*®

E possivel reconhecer na fala de Maria Alice Poppe o valor e a importancia de uma
trajetoria de vida na danga. Angel se permite habitar outros mundos, empresta seu corpo e
sua experiéncia a coredgrafos e bailarinas jovens, aprendendo e ensinando junto com eles.
Com o seu infinito refinamento e experiéncia, suscita novas interpretacdes sem esquecer
sua propria esséncia no movimento, na criacdo. Ela danga sua vida e a compartilha com
toda a sua imensidao de artista e ser humano, com aqueles abertos ao aprendizado e com o

publico aberto a novos olhares para a danca.

Angel Vianna nasceu em Belo Horizonte, mas mora no Rio de Janeiro onde
construiu e edificou a Faculdade Angel Vianna. E bailarina, artista plastica, atriz,
coredgrafa, professora e pesquisadora do movimento. Atualmente, administra aulas de
Consciéncia Corporal para uma Unica turma que integra os cursos livres da sua Faculdade.
Além de assumir sua direcdo-geral, também participa de palestras e workshops por todo o
pais e realiza até hoje algumas apresentacdes. “E admiravel a energia desta artista que, com

maos zelosas, continua plantando, diariamente, a danca neste pais™®.

O corpo que danca tem prazo de validade? Para Reneé Gumiel, com certeza, ndo
tinha. Chegou ao Brasil em 1957 com objetivo de cavar espagos para a danga moderna.
Falecida em 2006, Gumiel nunca saiu do palco e teve papel fundamental na formacéo de
geracOes da danca brasileira. Para a professora e pesquisadora de danca Céssia Navas,
Gumiel, ao lado da hdngara Maria Duchenes séo as “mées da modernidade” na cidade de

S&o Paulo. Na visdo de Navas, “Gumiel constroi uma concepcdo da danga moderna como

1% Maria Alice Poppe, Intérprete e bailarina independente, com formagdo em Danca pela escola Angel
Vianna — RJ. Integrou a Cia Stacatto no Rio de Janeiro, dirigida por Paulo Caldas. Atualmente é professora da
Faculdade Angel Vianna. Entrevista concedida a mim na Faculdade Angel Vianna, Bairro Botafogo — Rio de
Janeiro em 13/02/2007.

199 MILLER, Jussara. A escuta do corpo, sistematizagéo da técnica Klauss Vianna. Summus Editorial, Sdo
Paulo, 2007, p. 44.
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forma de linguagem completa e absoluta, em oposi¢do ao fragmentario e relativo do balé
classico”®. Sempre ligada & arte do seu tempo, Gumiel tratava do humano, dos problemas
psicologicos dos individuos na sociedade, questdes que envolveram os trabalhos
Argamassa, de 1978, e Mandala, de 1976. Em Uma Lagrima Nasce Dentro de Mim para

Todos, de 1986, Gumiel danca na voz de Selma Egrei:

O poema ¢&, de certa forma, 0 momento em que estamos vivendo, no Brasil e
no mundo inteiro. Vivemos sob tensdo, que nos endurece e aos nossos sentimentos. A
lagrima é o sentimento mais puro que temos. Quero oferecer a lagrima para todos para

mostrar o que tenho dentro de mim?*.

Fig. 19 - Reneé Gumiel

Gumiel ofereceu ao Brasil sua lagrima, sua danca e seus pensamentos
revoluciondrios para a época. Durante o evento de comemoracdo do seu aniversario de 90

anos no SESC Vila Mariana, no dia 23 de outubro de 2003, organizado por Inés Bogea,

20 NAVAS & DIAS, Apud: SIQUEIRA, C, Denise. Corpo, comunicacéo e cultura: a danca contemporanea
em cena. Campinas, SP: Autores Associados, 2006, p. 105.

21 GUMIEL, Renée, Apud: KATZ, Helena. O Brasil descobre a danca descobre o Brasil. DBA — Dérea
Books and Art, 1994, p. 106.
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Gumiel assim respondeu a pergunta que fez parte do texto que elaborou para expressar sua

gratidd@o pelo evento:

Por que danco?

Dango na minha idade porque a danca e o teatro sdo a esséncia da minha vida.
Consegui vencer meus dissabores — vida e morte, morte e vida; meu desejo do corpo,
da alma e do cérebro me leva a mudanca, me da humildade, e descubro o principio da

sabedoria.?%

Mais uma vez a palavra “esséncia” se torna presente e, para nomea-la, o titulo da
coreografia A Memoria Gruda na Pele (1993) € mais do que propicia. Essa esséncia diz
respeito as conquistas imbricadas na vivéncia, tornando-se memdria. Essa memoria é
palpavel, registro que gruda na pele traduzido em singularidade. Ela representa um sujeito-
saber, uma espécie de pele perfurada, rasgada e impregnada de poros da experiéncia
sensivel, € a propria memoria da pele que tece o registro do movimento. Para Gumiel,
“somos um corpo, somos alguém — eu sou alguém auténtico. Busquem a natureza: sejam
vocés mesmos™?®, Esse é um apelo para desbravar caminhos, é um apelo de quem soube
dancar com as visceras do desejo, no reconhecimento de si e de suas potencialidades,
ampliando sempre 0s seus saberes no corpo que danca.

Nesse sentido € impossivel ndo citar Jacques Derrida: “queremos ser homens antes
de tudo, ser humanos. Nao existem formas ou forma. Ha apenas o jorrar da vida. A vida
como um lance de sangue”®®*. Mary Wigman, pioneira da danca moderna alema, também
falava da importéancia de ouvir os rumores do ser: “oucamos as batidas de nosso coragao, o
sussurrar e 0 murmurejar de nosso proprio sangue”?®®. Angel e Gumiel colocaram a danca
no jorro da vida, ndo ha e nem houve fronteiras-limites para que essas mulheres pudessem

falar de si, dar continuidade a sua expressdo, trabalhando o corpo e o pensamento dancante,

202 GUMIEL, Reneé. Por que danco? In Na danca. Organizacdo: Céssia Navas, Flavia Fontes e Inés
Bogéa. Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2006, p. 62.

203 |dem, p. 64.

24 DERRIDA, Jacques. Enlouquecer o subjétil. (Trad.) Geraldo Gerson de Souza. Editora UNESP, Sao Paulo
1998, p. 43.

25 WIGMAN, M. Le langage de La danse. Apud: SUQUET, Annie. O corpo dancante: um laboratério da
percepgdo. In Historia do corpo: as mutacdes do olhar: o século XX. (Orgs.) Alain Corbin, Jean-
Jacques Courtine e Georges Vigarello. (Trad.) Ephraim Ferreira Alves. 2° Ed. Petrépolis, Rio de Janeiro.
Vozes, 2008, p. 519.
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ouvindo a batida de seus corac@es. Para elas, ndo ha espaco para preocupacdo com idade ou
com a estéetica do corpo, a danga sempre gritou mais alto e sempre muito além de questbes
estéticas ou limites corporais. Realizaram a propria esséncia da danca, esséncia essa que ja

faz parte da propria histéria da danca no Brasil.
3.4.2 - Outros Corpos, Novos Olhares...

E dificil conceituar a danca contemporanea. Para o pesquisador Antonio José Faro a
“danca contemporanea é tudo aquilo que se faz hoje dentro dessa arte. Nao importam o
estilo, a procedéncia, os objetivos nem a sua forma. E tudo aquilo que é feito em nosso
tempo, por artistas que nele vivem™?®. Para Siqueira: “danca contemporanea é um conceito
do tipo ‘guarda-chuva’ que abarca construg¢fes coreograficas muito diversas de variados

1207

lugares e culturas ao redor do mundo Possui como caracteristica principal a

diversidade, pois abrange inumeras influéncias, como analisa a autora:

Fruto da experiéncia do balé classico, da danca moderna, da danca
expressionista, de influéncias orientais e de modos recentes e urbanos de se
movimentar, como o0 hip-hop e a street dance, a danca contemporanea é hoje uma

construcéo estética consistente, embora dificil de conceituar.?®®

Dessa forma, para entender a danga contemporanea nesta pesquisa, defino-a como
uma pesquisa estética, na qual cada pesquisador institui sua marca singular, ndo ha regras e
nem uma técnica definida, essa técnica passa a ser uma releitura do que cada pesquisador
realizou no decorrer de sua trajetoria, e assim, nessa diversidade hd uma alteridade que
pode ser revisitada. Além disso, ela pode abracar outras linguagens artisticas, como o
teatro, as artes visuais, o circo. E nessa diversidade interdisciplinar os corpos também séo
outros. A formacdo de coreografas e dancarinas vem de multiplas experiéncias corporais,
dentro ou fora da danca. Esses corpos vém da capoeira, artes marciais, yoga, pilates, da

danga moderna e ou até mesmo do balé classico. Sdo corpos modelados pela musculacao e

206 EARO, Antonio José. Pequena histéria da danca. 6° Ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004, p. 124.

27 SIQUEIRA, C, Denise. Corpo, comunicacdo e cultura: a danga contemporanea em cena. Campinas, SP:
Autores Associados, 2006, p. 107.

208 |dem, p. 107.
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pelas dancas de géneros e estilos variados, e assim a danca contemporanea abarca outra
corporalidade, abre-se espaco para a diversidade e traz-se outro olhar para o corpo.

Segundo a professora e pesquisadora Eliana Rodrigues Silva:

A danca no final dos anos noventa ndo quer nem precisa mostrar 0 corpo
constituido ou idealizado pela beleza e ainda procura extrapolar seus limites além da
sua resisténcia. A idéia de expressar pela danca a ordem e a destruicdo do mundo
fisico, a construcdo e reconstru¢do do corpo, tem sido comum nas construgdes dos

nossos dias.?%°

Esse “outro corpo” na danca também € desejo da coredgrafa Mathilde Monnier,
diretora do Centre National de Montpellier, que disparou a seguinte frase no jornal francés
Libération: “bailarinos longilineos ndo me interessam mais”**°. Monnier postula que o
movimento deve ser carnal, ndo é s 0 0sso, mas também a pele, o misculo e o que é
rolico. Segundo a coredgrafa: “precisamos de um corpo vivo, com seus defeitos, seus
momentos de vulgaridade, um corpo atual. O desafio é acabar com a androginia eterna do

Lago dos Cisnes e aquela atemporalidade das bailarinas™*".

E nessa reconstrugdo o corpo
passa a ser valorizado em como ele é. Outro exemplo é a companhia de dancga-teatro de
Pina Bausch que defendeu a escolha de seus bailarinos com uma inesquecivel frase de
efeito: "ndo me parece logico avalid-los por padrdes de concurso de Miss Universo.
Personalidade conta muito mais que balanca e fita métrica"®?. Além disso, os dancarinos
de Bausch, “sdo todos bailarinos muito bem treinados, porém com trinta ou quarenta anos
de idade — mais maduros e experientes, na vida e na danga, do que dancarinos mais
jovens"?. Com o trabalho de Bausch, a bailarina sai da sua condicdo de mudez, néo
ficando apenas submetida e subordinada a vontade de um coredgrafo. A partir das historias

pessoais de vida dos proprios bailarinos, Bausch reconstroi outra estética corporal para a

29 5ILVA, R, Eliana. Danca e pés-modernidade. EDUFBA, Salvador — BA. 2005, p. 235.

210 Mathilde Monnier. Apud: OLIVEIRA, Gustavo. O singular e o plural. In Revista Gesto, n° 2, junho
de 2003. Instituro Municipal de Arte e Cultura— RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 56.

21 | dem, p. 56.

212 BAUSCH, Pina. Apud: FERNANDES, C. Pina Baush e o Wuppertal Danca-Teatro: Repeticio e
Transformacgdo. Sao Paulo: Hucitec. 2000, p. 58.

213 FERNANDES, C. Pina Baush e o Wuppertal Danca-Teatro: Repeticdo e Transformagdo. Sdo Paulo:
Hucitec. 2000, p. 21.
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danca e repensa o lugar do humano, ampliando radicalmente o campo expressivo dessa
linguagem. Os bailarinos dangam a si mesmos, suas trajetérias, suas historias, suas vidas,

seus corpos, suas idades. Humanos nada mais do que humanos.

A danca contemporanea também se abre para as possibilidades da tecnologia e suas
promessas virtuais no mundo instantaneo da era computacional e nesse desenvolvimento da
danca no contexto atual ela também abarca as seguintes caracteristicas, como trata a

pesquisadora Soraia Maria Silva:

[...] Transcendéncia de géneros pela vitalidade, liberdade e fraternidade dos
corpos na criacdo; uma certa banalizacdo, inclusive da violéncia da repeticdo, ndo
hierarquizacdo de fungdes: o processo de composicao coreografica é desmistificado e

passa a ser dominio coletivo, mais pluralistico; surge a figura dos intérpretes criadores

e pesquisadores com poténcia elevada ao cubo.**

A questdo do intérprete-criador envolve um dos eixos principais do meu trabalho:
aqui, a bailarina ndo é vista apenas como uma mera executante. Para a bailarina,
pesquisadora e professora da Unicamp, Graziela Rodrigues a bailarina-intérprete possui

como atributos:

A condicdo de estar liberto de estilos e técnicas porém sem destitui-los. A
instrumentalizacdo do corpo deve criar condi¢Ges para que o bailarino(a) seja um
“organismo vivo”, pronto a responder aos conteldos emergentes da realidade pessoal

e da realidade que o cerca.?™®

A intérprete-criadora habita 0 mundo da arte onde mora a criacdo, o desejo, a
emergéncia da pesquisa, a necessidade de se expressar e de se comunicar, buscando
respostas possiveis para 0 seu anseio como artista e assim transformar o mundo que a cerca,

além do seu proprio. Situada a intérprete-criadora, em seu contexto de vida, em suas

214 SILVA, Soraia Maria, P6s-Modernismo na danga. In GUINSBURG, J. BARBOSA, A. M. (Orgs.).
O Pés-Modernismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 432.

215 RODRIGUES, Graziela. Bailarino-pesquisador-intérprete: processo de formagc&o. 2° Ed. Rio de Janeiro.
Funarte, 2005, p. 21.
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experiéncias e assim, ampliando o seu entendimento de mundo, vida e arte, a danca passa
por uma evolucdo em seu processo, e a evolucdo da danca no corpo depende de tempo e de
maturidade, lugar onde encontro a valorizacdo das intérpretes-veteranas. Voltarei a esse

assunto no préximo capitulo.

O ser humano conduz e produz a sua histéria de vida a base de experiéncias
vividas corporalmente e essas experiéncias enquanto danca sdo multiplas. Dessa forma
corpos reais, palpaveis, verdadeiros e humanos dancam. Essa abertura que advém da danca
moderna se amplia na danca contemporanea. Assim sendo, para exemplificar as quebras de
paradigmas no que se refere ao corpo candnico e licito para o dancar, cito aqui, a
experiéncia do coreografo cubano Juan Miguel Mas e suas bailarinas do grupo Danza
Voluminosa. Formada em 1996, essa companhia de dancgarinos obesos se tornou um
fendmeno cultural em Cuba.

Segundo o jornalista James C. McKinley Jr. Do NY Times, a companhia em
questdo rompe com o estereodtipo sobre a danca, redefine a estética da beleza e, ao longo do
caminho, restabelece a auto-estima das pessoas corpulentas. A primeira bailarina do grupo

Danza Voluminosa pesa 130 Kg, segundo McKinley:

[...] ao deslizar graciosamente pelo piso, empresta novo significado a expressao
“presenca de palco”. O corpo dela é uma ruidosa celebracdo da idéia de peso, da
barriga e seios amplos aos bracos e pernas grossos, provas da realidade esmagadora da
gravidade. “Sempre gostei de dancar”, diz Maillin Daza, a bailarina. “Queria fazer balé
cléssico, mas minha mée me disse que as meninas gordas ndo podiam dancar. Com

essa companhia, me sinto como uma verdadeira bailarina.**®

O que Juan Miguel Mas realiza em abundéancia, e servindo de exemplo para a
sociedade ocidental, € que a danca enquanto um fazer e um pensamento interferem no meio
e No seu proprio universo estético e, nesse sentido, o coredgrafo investiga outras relacdes
corporais e trilha outros caminhos tdo necessarios ao mundo da danca. Um desses caminhos

¢ 0 da desconstrucao do esteredtipo da existéncia de um corpo licito para a danca, ou seja, 0

216 Balé com bailarinos obesos é sucesso em Cuba. Disponivel em:
http://noticias.terra.com.br/jornais/interna/0,,011796060-E18255,00.html
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corpo para dancar ndo precisa ser treinado desde cedo dentro do balé classico e nem é
preciso um Unico formato de corpo (algo que ndo existe, como vimos no inicio desta
dissertacao) para brilhar sob a luz dos refletores. As bailarinas de Juan Mas me lembram o
quadro de Botero A Bailarina na Barra e aqui também cabe a frase de Cézanne: “a natureza
tem horror a linha reta”®’. Como nos fala Merleau-Ponty, “a pintura jamais esta

completamente fora do tempo, porque esta sempre no carnal”*®,

Fig. 20 - Bailarinas do grupo Danza Voluminosa %*°

E no carnal em formas redondas sobre a textura da pele e dos olhos, Juan Miguel
Mas nos coloca 0 mais humano, o mais firme e o mais enraizado, diferentemente do ser
etéreo, inatingivel, possibilidades sedimentadas na danca contemporanea. Para essas
bailarinas, o trabalho com a dan¢a mudou suas vidas, ao invés do embaraco e a culpa pelo
corpo mais obeso, elas aprenderam a aceitar e a amar seus corpos e esse deveria ser
realmente um dos objetivos do trabalho com a danca - o aceite de si, com 0 corpo que se
tenha. Xiomara Gonzales, 43 anos, 82 kg e mée de dois filhos, bailarina da companhia de

Juan Miguel Mas, deixou 0 emprego para se dedicar a danca. Segundo ela: “sempre ha

217 CEZANNE, Apud: SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. Corpos de Passagem: ensaios sobre a subjetividade
contemporanea. Sdo Paulo: Estagdo Liberdade, 2001, p. 15.

218 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvio Gomes
Pereira. Cosac & Naif. Sdo Paulo, 2004, p. 42.

29 |dem, p. 42.
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pessoas que no inicio comegam a rir, mas no final somos aplaudidos de pé [...] e isso € uma
11220

coisa bonita, uma coisa muito bonita

Fig. 29 - Fernando Botero - Bailarina na Barra — 1984

Outro exemplo notavel € o bailarino e coredgrafo iraniano Hooman Sharifi. Ele se
apresentou na Cidade do Rio de Janeiro no evento Panorama RIOARTE de Danga em
2001. Sharifi é corpulento, pesa em torno de 120 quilos, e “percorre movimentos tao ricos e
impressionantes quanto sua trajetoria pessoal. Ele passou parte da infancia e da
adolescéncia em campos refugiados e, claro, extraiu dessa vivéncia sua pungente
expressdo”??!. O jornalista Gustavo de Oliveira questiona: “pensando no bailarino iraniano

e tendo em mente os avancos da dancga brasileira nas ultimas décadas, é razodvel que nos

220 Balé com bailarinos obesos é sucesso em Cuba. Disponivel em:
http://noticias.terra.com.br/jornais/interna/0,,011796060-E18255,00.html

221 OLIVEIRA, Gustavo. O singular e o plural. In Revista Gesto, n° 2, junho de 2003. Instituro
Municipal de Arte e Cultura— RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 58.

94



perguntemos: por onde andam nossos préprios Sharifis?”*?2. Refaco a pergunta: por onde
andam nossos Sharifis, e as nossas meninas como as bailarinas da Cia Voluminosa?

As bailarinas de Juan Miguel Mas aprenderam a amar 0 seu corpo mesmo fora dos
padrdes impostos através da danca - o aceite de si perante o mundo. Nossas bailarinas,
dancarinas e intérpretes-criadoras veteranas tambem buscam esse mesmo caminho e lutam
para permanecer integradas a instituicdes e/ou companhias mesmo na maturidade do corpo

e no seu envelhecimento, como veremos a seguir.

3.4.3 — As Companhias 2

Vivemos em uma sociedade que valoriza o liso, que ama o polido, idolatra a
juventude e o corpo esbelto, na qual o envelhecimento passa a ser considerado
desqualificacdo da aparéncia. Na danca isso ndo € diferente, ha uma certa ansiedade e uma
negacdo a todas as marcas que traduzem o envelhecimento no organismo, como foi
discutido no decorrer do trabalho. N&o se valoriza o enrugado, o amarrotado, o pesado e
assim, no palco, isso possui maiores dimensdes. As artistas que estdo no palco com mais de
quarenta anos lutam contra esses olhares e conceitos tdo fortemente estabelecidos
culturalmente e a pergunta se faz: como permanecer na danca fora dos padrfes estéticos,

vencendo limites e preconceitos? A Companhia 2 é uma das respostas possiveis.

E no final da década de noventa que se configuram no Brasil as chamadas
Companhias 2, formadas por bailarinos veteranos com mais de quarenta anos de idade, sdo
elas: a Cia 2. do Balé da Cidade em S&o Paulo, o Guaira 2 do Teatro Guaira em Curitiba e
a Cia llimitada, hoje Cia 2 do Teatro Castro Alves, em Salvador. S&0 companhias
financiadas por governos estaduais ou municipais e os bailarinos que fazem parte dessas
instituicdes geralmente sdo concursados. As Cias. 2 reforcam a preocupagéo das bailarinas,
dancarinas e intérpretes-criadoras, dentro dessas institui¢des, em dar continuidade aos seus

trabalhos, criar espaco, estimular a realizacdo de novas pesquisas, além de desmistificar

222 OLIVEIRA, Gustavo. O singular e o plural. In Revista Gesto, n° 2, junho de 2003. Instituro
Municipal de Arte e Cultura— RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 58.
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estereotipos. Esses trés diferentes polos culturais estdo interligados na mesma idéia e

levantam a questdo sobre a longevidade na carreira. Falarei sobre cada uma delas.

Fig. 22 - Dangarinas do Guaira 2 Cia de Danca — Teatro Guaird — Curitiba. Espetaculo: Um Dia Fora
do Tempo — 2006.

O Guaira 2 Cia de Danga foi criado em 1999 por bailarinos do Balé Teatro Guaira,
incentivados pela diretoria do Centro Cultural Teatro Guaira - CCTG, Carla Reinecke.
Segundo ela, esses bailarinos buscavam alternativas na danga e visavam uma maior
longevidade da carreira, bem como uma maior satisfacdo pessoal, aliando maturidade
artistica a uma técnica dentro da danca que melhor atendesse ao seu potencial criativo. O
reconhecimento veio logo com o Prémio Estimulo, concedido pela APCA (Associacdo
Paulista de Criticos de Arte) em 2000 em razdo da originalidade e qualidade da proposta
apresentada pela companhia em tournée na cidade de S&o Paulo, com as coreografias:

Pare! Pense! Faca alguma coisal..., do coredgrafo Tuca Pinheiro e Instavel Sonata, da
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coredgrafa Adriana Grechi. A Diretora Artistica do Balé Guaira e Cia 2, Carla Reinecke

comenta:

A idéia de criar uma outra companhia de danca no Teatro Guaira partiu de
alguns bailarinos do Balé Guaira que ja estdo na carreira ha mais de vinte anos e que
desejavam trabalhar e pesquisar uma nova linguagem na danca contemporanea, bem
como buscar uma identidade propria como grupo. E um grupo de bailarinos maduros
(na faixa etaria dos quarenta aos cinquenta anos de idade) que pretendem dangar ainda
por muito tempo, desmistificando a idéia de que a maioria das pessoas tem de que a

carreira de bailarino é de curta duracdo, ou seja, bailarino tem de ser jovem.??

Mas também ¢ ilustrativo o depoimento da bailarina e intérprete-criadora Clionise de
Barros (conhecida como Totta, 48 anos de idade) do Guaira Cia 2. Segundo ela, “as
pessoas acham que VA0 ver uma coisa como que se a gente fosse impotente”®. E
perceptivel na fala de Clionise os olhares preconceituosos, mas esses olhares ndo partem
apenas do publico, apesar do discurso da diretora Carla Reinecke pela valorizacdo desses
bailarinos; Clionise Barros, em entrevista concedida a mim, d& o seu depoimento de como
foi criada a Cia 2: “ndo comecou bem, tem 8 anos a companhia, a histéria de dividir os
mais velhos e 0s mais jovens... é o preconceito! Tinha gente que ndo queria, tinha gente que
queria continuar na companhia principal, foi uma coisa meio forcada™??. Clionise é
apaixonada pelo teatro; hoje, aos quarenta e oito anos de idade, diz que faz parte do Guaira
desde muito cedo e & sempre foi a sua morada; para ela, as paredes possuem historia, tém

cheiro, lembrancas e reforga a sua paixao e preocupacéo com a continuidade do grupo:

Vou lutar com tudo o que eu tiver para que essa danca master, 0 Guaira 2,

seja acreditada, porque esta por um fio. Temos um publico restrito e dirigido. Ndo ha

22 CENTRO CULTURAL GUAIRA. G2 Cia de Danga. Disponivel em: http://www.
Pr.gov.br/guaird/7_ciag2.shtml. Acesso em 18 /11/ 2006.

224 Clionise de Barros, entrevista concedida a mim, no dia 28 de dezembro de 2007. Local: casa da
entrevistada. Rua Benjamim Constant, n°® 229 apartamento 303, centro. Curitiba.

25
Idem.
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divulgacéo, as pessoas nem sabem que a gente existe. Nds temos o nosso publico, mas

é pequeno.?®

Essa fala de Clionise reforga a necessidade de ampliar a discussao sobre a funcéo
das companhias oficiais no Brasil. Os bailarinos do Guaira 2 sdo concursados e 0 que se
evidencia é que a criacdo de uma segunda companhia justificaria suas permanéncias na
instituicdo, mas considero que esse ndo pode ser o principal objetivo. A criagédo das Cias. 2
abarca questdes importantissimas, ndo s6 o limite de idade, a longevidade da danca, mas
também a ampliacdo do universo da danca que toca em dire¢cdo a uma outra estética, um
outro corpo e qual danca esse corpo realiza. As instituicdes deveriam se preocupar em
afirmar essas companhias ndo como uma segunda op¢do, mas também como uma das
principais; afinal, essas bailarinas, todas elas, passaram pela companhia principal, ajudaram
a construir uma historia que também faz parte da propria instituicao a qual pertencem.

Considero as Cia. 2 como um exemplo de possibilidades para que jovens
bailarinas, ao olhar para a sua carreira, ndo temam o fim, mas sim, ampliem seus olhares
para o0 seu futuro na danca. A dancarina, bailarina e intérprete-criadora veterana defende
sua dignidade no respeito pela sua trajetoria e histdria construida, € um enorme periodo de
tempo de uma vida, como fala Clionise na citacdo anterior, um tempo que se mistura com a
prépria historia da instituicdo. H4 um cheiro que vem das paredes, mas ha uma textura nova
na pele construida nesses pedagos de tempo, fatias de vida dedicadas a instituicdo e a
danca. Esse tempo vivido ndo deve e nem pode ser excluido, desrespeitado ou, como dizem
algumas, sendo encostado. Também € ilustrativo o depoimento da bailarina Ana Silva que
integra 0 Guaira desde 1969 e foi uma das primeiras a optar pelo Guaira 2. Para a

bailarina:

A nova companhia deu oportunidade aos profissionais mais antigos de
continuarem dancando, sem considerar a idade e as limitacGes corporais. Ao contrario
de engessar, no Guaira 2, essas caracteristicas dao identidade a companhia, ja que

procuram aliar a experiéncia dos bailarinos em vérias vertentes da danca com novas

226 Clionise de Barros, entrevista concedida a mim, no dia 28 de dezembro de 2007. Local: casa da
entrevistada. Rua Benjamim Constant, n°® 229 apartamento 303, centro. Curitiba.
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possibilidades de movimento. Acho que todos trazem uma histdria corporal e essa

histéria pode ser contada no palco.”’

Uma historia corporal que pode ser contada, deve ser contada e que merece toda a
nossa atencdo porque essa histdria possui outra qualidade, adquirida pela experiéncia e
pelas percepcbes que o tempo ndo cessa de inserir no corpo. A importancia dessas
companhias esta na busca de fazer surgir “um outro olhar” para esse “um outro corpo”, de
mudar as regras do jogo e de fazer entender culturalmente que a danca possui infinitas

possibilidades, entre elas, um corpo maduro em cena.

Fig. 23 - Ana Silva, integrante do Guaira 2 %

227 Ana Silva. Apud: VIEIRA, Sérgio. Balé Guaira. Imagem Sul, 2006, p. 19.
228 |dem, p. 19.
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A segunda companhia oficial de veteranos no Brasil é a Cia.2 do Balé da Cidade
de S&o Paulo, que foi criada por lvonice Satie’” depois de conhecer a experiéncia do
Nederlands 3 (companhia holandesa formada por bailarinos veteranos acima dos quarenta

anos de idade). Segundo ela:

Quando eu voltei para a Cia. pela segunda vez, em 1999, ela estava
completando trinta anos, mas nao estava preparada para atender os profissionais que
tinham mais tempo de casa. Tinha bailarinas de dezesseis anos dividindo o mesmo
repertorio com um profissional de quarenta e cinco anos. E natural do ser humano dizer
gue faz algo ha cinco anos e se sentir mais preparado do que uma pessoa que esta
iniciando a carreira. Por mais qualidade que tenha uma bailarina aos quinze anos, a
experiéncia profissional é diferente. As vezes, nem é tanto o preparo, mas o desejo é
diferente. Eu achei que era importantissimo criar a Cia. 2 do Balé de S&o Paulo, uma
companhia de veteranos. E 0 espaco em que, juntos, eles assumiriam o compromisso
de difundir a danca de uma forma diferente e divulgar a possibilidade de um novo
conceito social em torno desse trabalho. Eu digo que tive quatro corpos: um quando
crianga, um na adolescéncia, quando fui mée e hoje, estou com um corpo de cinquenta

anos.?*°

Em 2004, a Cia. 2 do Bale da Cidade recebeu o prémio da APCA (Associacdo
Paulista de Criticos de Arte) de melhor iniciativa em danca com o projeto Solo em Questéo
e, em 2005, recebeu das médos dos criticos Marcos Bragato e Karla Dundero prémio pelo
melhor projeto de danca, o Todos os Doze, que foi o resultado cénico de Um Diélogo
Possivel que, por sua vez, abriu as portas do Balé da Cidade para artistas e estudiosos
convidados sob direcdo de Ana Teixeira e Singrid Nora com o apoio da Faculdade
Anhembi Morumbi.

Entre esses estudiosos, esta a pesquisadora de critica genética Cecilia Salles que
acompanhou de perto o projeto Todos os Doze. E relevante fazer uma pequena observacio

com relagdo ao projeto citado, que recebeu esse nome porque dele faziam parte oito

229 |vonice Satie, foi dancarina e coredgrafa. Dirigiu o Balé da Cidade, a Companhia de Danca do Amazonas e
a Cia Sociedade Masculina. E mais um exemplo de quem nunca parou de dancar. Ivonice morreu, vitima de
cancer, aos cinglienta e sete anos na cidade de Sdo Paulo em 1998.

%0 vonice Satie, uma bailarina na flor da idade. Disponivel em:
HTTP://www.nippobrasil.com.br/2.semanal.entrevistas/322.shtml. Acesso em: 19/6/2006.
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integrantes da Cia. 2 e mais quatro convidados da cena da danca de S&o Paulo: Débora
Furquim, Patricia Werneck, Ricardo Lacerda e Roberto Alencar. Cada intérprete poderia
convidar um coreégrafo para participar do processo de criacdo, estabelecendo assim novas
relacbes. Aqueles que desejassem poderiam realizar o trabalho individualmente. Assim
sendo, a importancia do projeto estava na inter-relacdo entre os dancarinos, criadores-
intérpretes e seus respectivos convidados e, nessa integracdo, as conquistas estabelecidas
em outras possibilidades de movimentos. Salles, entre os estudiosos convidados, d& o seu

depoimento:

Da instabilidade gerada, poderiam vivenciar descobertas ou novidades
estéticas [...]. Ao mesmo tempo, o0 projeto estético envolvia uma outra questdo de
extrema importancia para o grupo, que era a continua reflexdo sobre o processo pelo
qual estavam todos passando, e 0 questionamento, mais especifico, sobre “que danca

meu corpo danga”, nos diferentes momentos do percurso.?*

Essa danga que meu corpo danca pode se tornar uma pergunta, um questionamento
e multiplas reflexdes no corpo da bailarina veterana, em busca do entendimento de que o
movimento € um processo continuo de alteracBes e de atualizagBes, mas para isso, é
necessario estar aberta a essas novas investigacdes sem temer o desconhecido.

Assim nasceu a Cia. 2 do Balé da Cidade de S&o Paulo, em 1999. Diferentemente
das outras instituicdes, os bailarinos da Cia. 2 ndo sdo concursados e nem possuem vinculo
com a instituicdo, como declara Claudia Palma (integrante da Cia.2 do Balé da Cidade, -
entrevista em anexo). O trabalho dessa companhia se encontra solidificado e os bailarinos
sdo valorizados e incentivados pelas suas criacdes e projetos. A critica de danca Helena
Katz, no artigo Muitos Editais, Pouca Politica, declara: "os bailarinos da Cia. 2 estrearam
novos trabalhos, consolidando a mais adequada proposta do pais para projetos artisticos de

232

bailarinos seniores, hoje indispensavel na sua estrutura®. A atual diretora artistica do Balé

da Cidade, M6nica Mion, da o seu depoimento:

21 SALLES, Cecilia. Alguns dialogos foram possiveis. In Himus 3. (Org.) Sigrid Nora. Caxias do
sul, 2007, p. 89.

22 KATZ, H. Balanco da Cultura em 2006. Jornal O Estado de S&o Paulo. Caderno 2. S&o Paulo,
30.12.2006.
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Temos a preocupacdo (e acdo) constante de ndo deixar estagnar nem de se
rotular este grupo de pessoas, este espaco, onde se desenvolve um pensamento em
danca, sempre fundamentado no (corpo) movimento, e no interesse de gerar estimulos
que favorecam a troca de experiéncias e informagdes com outros profissionais. Os
préximos trabalhos dardo continuidade a esses argumentos sempre enraizados na troca

e nas muitas possibilidades do fazer danga.”®

H& uma liberdade maior dentro dessa instituicdo para com seus bailarinos seniores,
um respeito pelas suas escolhas valorizando a maturidade. Essa liberdade também se
sustenta nas possibilidades de propostas diferentes; muitos desses bailarinos, como Claudia,
tornaram-se criadores e excelentes coreografos, ganhando espaco dentro e/ou fora da
instituicdo. A Cia. 2 comegou com doze integrantes e atualmente sdo apenas seis,
justamente devido a essa liberdade, resolveram tragar outros caminhos na danca e criaram
suas proprias companhias, levando com eles as experiéncias adquiridas dentro do Balé da
Cidade. Aqueles que continuam na Cia. 2 sustentam e acreditam na proposta. Claudia

Palma valoriza a iniciativa, para ela:

Eu tenho o privilégio de ndo ter interrompido a minha carreira, tenho vinte e
cinco anos de carreira ininterrupta. A possibilidade do Balé da Cidade de Sao Paulo,

desta instituicdo, me proporcionar isto, € maravilhosa! [...] a instituicdo abriu para esse

caminho.?*

Essa fala de Palma me déa subsidios para refletir sobre até quando se pode dancar ou
para que a danca me serve. Se ela ndo podera existir no devir de uma existéncia, qual o seu
real sentido? Quem deve estabelecer o tempo de vida na danca € o proprio artista e ndo uma
instituicdo ou a propria sociedade. E o artista que conhece as suas urgéncias e somente ele
tem a condicdo de avalid-las. Continuar ou ndo na danga é uma escolha, uma escolha de
poténcia de vida, de sobrevivéncia que sO existe para o artista na possibilidade de criacdo,
essa e a real diferenca entre uma bailarina-executante e uma artista da danca — uma

necessidade de sobrevivéncia que se alimenta na expressao criadora.

2% AMIGOS BALE DA CIDADE. Balé da Cidade: corpo estavel no Theatro Municipal de Sdo Paulo.
Disponivel em: http://www.amigosbaledacidade.com.br/acia.asp. Acesso em 19/6/2006.

234 A entrevista com a bailarina, coredgrafa e intérprete-criadora Claudia Palma, encontra-se em anexo.

102



A outra vertente do Balé Teatro Castro Alves, criada em 2004, ficou conhecida
primeiramente como Companhia llimitada, depois passou a chamar BTCA 2. A faixa etéria
do grupo esta acima dos trinta e cinco anos e todos séo ex-integrantes do Baleé Teatro
Castro Alves. A Companhia tem direcdo de Carlos Moraes e lvete Ramos. Os

pesquisadores Martins e Bido escreveram:

[...] surgiu a Companhia Illimitada em abril de 2004, quando se viabilizou a
reunido de dancarinos do Balé do TCA (Teatro Castro Alves), no qual a maioria deles
ndo se encontrava atuando ativamente no repertério entdo regularmente mantido em
temporadas, alguns ja had muitos anos. Todos com mais de 15 anos de vivéncia e
experiéncia, esses bailarinos formaram entdo o mais jovem grupo do panorama

coreografico baiano.?*

No ano de 2008, o Balé Teatro Castro Alves passou por transformacdes e 0s
integrantes do BTCA 2 foram remanejados. Esses bailarinos sdo concursados e ndo podem
ser mandados embora e dessa forma, ha mais de dez anos sem concurso publico para
bailarinos efetivos, o balé do Teatro Castro Alves realizava contratos temporarios com
duracdo de quatro anos; com a saida dos ultimos bailarinos contratados, os integrantes do
BTCA 2 voltaram para a companhia principal, o que levantou questionamentos a respeito da
qualidade do repertorio do Balé Castro Alves. O secretario de cultura da Bahia Mércio
Meirelles declara: “a qualidade estd no corpo estavel do balé e precisamos prestigiar isso
que é um patrimdnio nosso, vivo”?®. A professora e pesquisadora Lcia Matos também dé
a sua opinido: “ndo existem padrdes homogéneos de corpos e producgdes artisticas, mas uma
identidade artistica do corpo que danca. A questdo é: qual danca esses corpos podem
dancar? Estamos trabalhando a partir desse conceito”®’. A questdo ndo é qual danca esse
corpo “pode” dancar, mas que danca esse corpo “faz”. O “pode” esta relacionado a

limitacbes, o “fazer” consciente esta relacionado a estados corporais, a investigacdes, a

235 MARTINS, A. M.; BIAO, A. Uma Companhia llimitada. Disponivel em:
htp://lwww.fundacaocultural.ba.gov.br/04/revista%20da%20bahia/Dan%E7a/ciailimitada.htm. Acesso em 18
nov. 2006.

2% Balé Teatro Castro Alves passa por reformulagio em Salvador. Disponivel em:
HTTP://www.bahiaemfoco.com/noticia/4586/bale-teatro-castro-alves-passa-por-reformulacdo-em-salvador.
Acesso em 28/9/2008.

27 1dem.
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pesquisa. Ndo é um fazer-executar, € um fazer-criar e, nesse sentido, se faz realmente
necessario repensar, reformular o olhar para a danca dentro do Teatro Castro Alves. Espero

que esse novo olhar seja um olhar humanizador.

A danca enquanto area de conhecimento merece um olhar cuidadoso no que diz
respeito a suas novas diretrizes. Entre essas, o dialogo constante entre corpo e permanéncia
em instituicbes, mais ainda, entre corpo e ambiente. Ndo é somente repensar a danca, mas
torna-la capaz de acontecer livre de codigos estabelecidos e talvez seja esse o obstaculo
maior para esses bailarinos veteranos do Teatro Castro Alves: o desenvolvimento de um
ambiente livre, integrado a corpos que se permitam a um dangar-pensando, a um dangar-
criando. Um ambiente de reverberacfes transpassado pelas inquietacdes de um fazer
artistico, so assim € que se pode afirmar uma identidade e que a caracteristica principal

dessa identidade seja a busca de constantes renovacgdes galgadas no respeito as singulares.

Essas experiéncias elencadas devem ser olhadas no sentido de refletir sobre uma
nova ordem corporal e estética para a danca. Além disso, a criacdo das Companhias 2,
dentro de suas respectivas instituicbes, cada qual com suas razdes, motivos e sua historia,
sO vem acrescentar e ampliar o cenario da danca no Brasil. Mas também levanta sérios
questionamentos, entre eles o futuro da bailarina dentro de companhias oficiais, tema que
vem sendo debatido em diferentes capitais do Brasil. As respostas ainda ndao existem, estéo
sendo formuladas e construidas no decorrer desses dez anos de criacdo das Companhias 2,
estamos caminhando em direcéo a esse encontro.

O importante € que as Companhias 2 trouxeram para o cenario da danc¢a no Brasil
uma nova visao artistica da bailarina, uma possibilidade de, com o seu talento, sua
trajetdria, sua maturidade, permanecer um tempo maior dentro das institui¢bes, tornando
sua carreira mais longa. Sabemos que toda bailarina é pressionada a uma atuacdo associada
a sua juventude fisica, sindbnimo de desempenho técnico, sendo descartada quando o seu
vigor fisico diminui com a idade; questfes que envolvem o entendimento de que a carreira
de uma bailarina comeca cedo e assim termina. Portanto, as Companhias 2 criaram
alternativas artisticas, nas quais a idade de uma bailarina ndo é um impedimento, sdo corpos

que ao dancar oferecem outras qualidades advindas de sua ampla experiéncia.
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Essas companhias continuam a escrever suas histérias e somente no futuro é que
poderemos refletir sobre a dimenséo das reais conquistas e suas consequiéncias no cenario
da danca brasileira, que j& se encontra ampliado a cada trabalho de uma Companhia 2, e
isso é inegavel. Fora dessas instituicdes sdo muitas as artistas que lutam para continuar seus

trabalhos, em companhias ou solitariamente, e é o0 que veremos no proximo capitulo.
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Capitulo IV

Danga E Maturidade. A Beleza das Falas Sedimentadas no Corpo.

“Gente € como nuvem sempre se transforma...”.

Angel Vianna

A construcdo do corpo deste capitulo danca nos exemplos e nas falas das proprias
bailarinas veteranas. Suas historias de vida, seus olhares, seus corpos, suas dangas.
Portanto, falo de relagdes com o mundo. Nessas relacfes, a esséncia da danga é construida,
tornando-se visivel da irradiacdo de um si, de um sujeito que s6 se conscientiza do seu
préprio viver através das experiéncias vividas e sentidas corporalmente e aqui a memoria
tornou-se danga.

Para Merleau-Ponty, “ser corpo, é estar atado a um certo mundo”?*®, Sim, a arte
mora na mesma rua que a vida, no enderego de um mesmo corpo-casa, em um mundo de
sensacOes, relacdes e significacbes. Construo este capitulo a partir das falas das bailarinas
entrevistadas e de materiais coletados sobre diferentes intérpretes maduras da danca no
Brasil. Tive a necessidade, nesse momento, de resgatar e afirmar o “afetivo”, de falar sobre
0 tempo e sobre as mudancas do corpo na singularidade de cada artista e de sua necessidade
de se comunicar através do seu Unico veiculo de expressdo — 0 corpo na danga. Sem isolar a
arte da vida, penso e escrevo este capitulo com todo reconhecimento e agradecimento as
artistas — mulheres — entrevistadas, pelas quais tenho profundo respeito, carinho e muito
cuidado com suas historias de vida. A cada encontro meu com essas mulheres, encontros de
crescimento e aprendizado, a pesquisa foi tomando humanisticamente o seu proprio rumo,
sua trajetoria, seu corpo.

Utilizo, além das entrevistas que se encontram em anexo, outras que realizei durante
0 percurso do fazer da dissertacdo, as quais estardo representadas no decorrer da danca da
escrita. Todos os exemplos aqui citados ajudardo na reflexdo sobre corpo, maturidade e na

defesa da permanéncia, continuidade e valorizac¢do do corpo feminino maduro na danca.

%8 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcdo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
3% ed. Sdo Paulo. Martins Fontes. 2006, p.204.
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Baseio-me nas investigacOes filosoficas de Merleau-Ponty, principalmente em sua
obra Fenomenologia da Percepcéo que trata do corpo pelo viés do fendmeno da percepcéo,
varias vezes citada no decorrer da dissertacdo. Como j& disse anteriormente, ndo me
interessa estudar o corpo mecanico como processo de causa e efeito, 0 mecanicismo do
fazer na danca, o executar baseado na forma e sustentado pela forma. Wassily Kandinsky
(artista plastico e pensador da arte) reflete que “o artista deve ter alguma coisa a dizer. Sua
tarefa ndo consiste em dominar a forma e sim em adaptar essa forma a seu contetido”?*°.

Sendo assim, somente pelo viés da forma e virtuose seria impossivel chegar ao cerne
principal deste trabalho: a esséncia da existéncia do ser humano. Aqui, esse ser entendido
como humano, enquanto mulher, artista, bailarina, criadora e intérprete veterana que
transcende seu corpo e sua dancga no ser sensivel-pensante como uma fonte de sentidos de

ser e estar no mundo - um contetdo sensivel e feminino.

E importante entender como eu penso e trato o corpo e a danga neste momento.
Aqui, o corpo € pensado como corpo vivido - “veiculo do ser no mundo?® - e assim busco
valorizar as experiéncias vividas, colhidas no decorrer da vida dessas artistas. Percebo que
a bailarina veterana, ao traduzir essas experiéncias, transformando-as no corpo que danca,
aliadas a sua maturidade, encontra o seu diferencial no fazer artistico. E isso é possivel na
linguagem da dancga contemporénea, no lugar da criagcdo, onde, como intérprete-criadora, a
dancarina se refaz e se reconstrdi. Sendo assim, a danga aqui é pensada como indo ao
encontro das palavras de Laurence Louppe, como “um modo de ser na danga, de estar
imersa em sua propria sensacdo, sem buscar uma situacdo de ser repertoriada inicialmente

como forma”?*,

O maior 6rgdo do corpo é a pele e é nos tracos das linhas marcadas na textura da
terceira pele, no tempo em que esses tracos sdo conquistados, adquiridos, que encontro a

morada da esséncia da danca. E nas memorias de cada marca que a danca deixa de ser

% KANDINSKY, W. Do espiritual na arte. (Trad.) Alvaro Cabral. Martins Fontes, 1° edicdo brasileira,
1990, p. 117.

20 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepgo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
32 ed. S&o Paulo. Martins Fontes. 2006, p. 122.

1 |_LOUPPE, Laurence. Les imperfections Du papier. In Danses tracées. (Org.) Laurence Louppe.
Paris: Dis Voir, 2005, p. 9. Livre tradugdo: Maria Albertina Grebler.
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apenas uma técnica adquirida, apenas forma, para se tornar expressao sensivel de uma vida

singular.

4.1 — A Percepcao Do Tempo no Corpo

““O tempo n&o é s6 uma linha, mas uma rede de intencionalidades”.
Merleau-Ponty 242

Neste primeiro momento, é bom identificar de que corpo estou falando. Esse corpo
é feminino, um corpo vivo, singular e aberto a diferentes realiza¢cdes na vida e na danca.
Em algum momento esse corpo enfrentou e ultrapassou suas proprias resolucdes e
questionamentos profundamente individuais e particulares, buscando se perpetuar na
carreira. A danga acontece no corpo, ela faz parte de um mundo vivido pelo proprio
instrumento ao qual pertence. Esse instrumento, enquanto corpo-veiculo, é todo um
passado, um presente e um futuro por acontecer.

Todas as intérpretes que aqui citarei participaram e participam de importantes
companhias, outras criaram as suas proprias e ainda ha aquelas que buscam um caminho
solitariamente. Mas 0 que existe de semelhante entre elas € a permissdo de experimentar
Novos rumos na danga nesse “um outro corpo”, passando longe dos padrdes convencionais,
tanto estéticos quanto artisticos. O corpo da bailarina veterana é um universo infinito de
espacos ampliados pelo tempo em transformagdes corporais e hd também todos os
momentos dancgados e instantes vividos. Dessa forma, considero que a base para essa danca
encontra-se em sua propria memoria afetiva.

Com o passar do tempo, esse corpo vai assumindo varias configuraces, registros
de sensacOes de todos os lugares pelos quais passou: cada coredgrafo, cada sala de ensaio,
cada trabalho realizado, imagens que ficam na retina do corpo, guardadas dentro dele. Tais
experiéncias sdo instauradas no corpo e esse corpo nunca € o mesmo. E importante
entender que a técnica ndo é substituida: ela ganha outro espaco dentro do corpo e se torna

um meio e ndo um fim Gltimo. Essa técnica, aliada a uma maior consciéncia e a maturidade

2 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcéo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
3% ed. S&o Paulo. Martins Fontes. 2006, p. 558.
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corporal da intérprete, amplia sua expressdo e sua comunicacdo. Posso dizer que essa
técnica deve ser entendida como lugar de inquietacdo, de renovacdo, de pesquisa
permanente, onde se permite habitar outras fontes e outros meios, aliados as possibilidades
corporais da prépria intérprete veterana.

O que é importante entender como motivacao para essa maior amplitude corporal é
a intencionalidade e para isso é necessario falar sobre o que Merleau Ponty considera como
corpo-proprio ou corpo-sujeito. A no¢do do homem como corpo-proprio supde que 0s
sentidos corporais ndo sdo aparelhados para captar imagens do mundo, mas sdo meios para
0 sujeito ser sensivel aos outros e aos objetos. A no¢do de corpo-proprio descreve a
presenca-a-si do corpo (o si como afetividade vivida), € um entrelagamento entre corpo-

mundo. O corpo para esse filosofo, segundo o pesquisador José de Carvalho Sombra:

[...] ndo é coisa e nem idéia, mas espacialidade, motricidade, expressividade de
sentido; um corpo que existe situado no espacgo e no tempo com outros corpos, sexuado

e temporal; que ndo é da ordem do pensado, mas do vivido; que ndo é um “eu penso”,

mas um “eu posso”.**®

Isto &, a presenca do corpo a “si” como tensdo dialética. Essa tensdo dialética pode
ser entendida dessa maneira: o corpo é movimento de intencionalidade (abertura) no qual
estabelece 0 “eu posso”, ou seja, movimento em direcdo ao mundo, que acontece no
espaco, Unica motivacao para a motricidade do corpo. O corpo € transcendéncia-vivida do
ser-no-mundo e assim a no¢do de corpo-préprio, enquanto corpo-sujeito, € um ser-si-

mesmo, é um estar-presente-em, € um ser-com.

O movimento do corpo s6 pode desempenhar um papel na percepcdo do mundo
se ele prdprio é uma intencionalidade original, uma maneira de se relacionar ao objeto
distinta do conhecimento. E preciso que o mundo esteja, em torno de nds, ndo como
um sistema de objetos dos quais fazemos a sintese, mas como um conjunto aberto de

coisas em dire¢do as quais n6s nos projetamos.244

3 SOMBRA, José de Carvalho. A subjetividade corpérea: a naturalizacdo da subjetividade na filosofia de
Merleau-Ponty. Sdo Paulo, Ed. UNESP, 2006, p. 116.

2 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcéo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
3% ed. S&o Paulo. Martins Fontes. 2006, p. 518.
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O corpo para Merleau-Ponty é movimento, sensibilidade, expressividade criadora,
poténcia de acdes, e nas relacbes com o mundo o sujeito toma consciéncia do proprio viver.
Isso sO acontece no &mbito do vivido corporalmente, ou seja, 0 sujeito tem consciéncia do
seu corpo através do mundo e tem consciéncia do mundo através do seu corpo. Dessa
forma, posso olhar para a bailarina veterana e compreender aquela danca como um
movimento intencional que a leva ao encontro do seu desejo de se expressar e comunicar.
Essa tal danca é um querer, € uma forma de ser, estar e dizer o mundo, ir em dire¢do a ele.
Portanto, essa danca é singular e nasce de uma subjetividade encarnada, uma subjetividade-
corpo, construida nas relagdes com o mundo e no campo da percepcdo. A percepcdo, para
esse filésofo, estd no &mbito do vivido, portanto a concepcdo da percepcdo € uma
experiéncia vivida pelo corpo como um campo de presenca e intencionalidade corporal.

Assim, a percepgao serd sempre a experiéncia de um mundo.

Pelo corpo estamos enredados no mundo e 0 mundo em nos, entdo essa danca, que
nasce de um corpo, nasce de um mundo-corpo construido nas relacdes com o mundo
sensivel. Mas a forma como se percebe o mundo nunca podera ser “neutra”, pois também
estara vinculada a uma sociedade e a uma cultura, sofrendo influéncias, contagios culturais
e sociais. E nessas relacdes que passo a tratar da percep¢do do tempo no corpo e de como
essas bailarinas, dancarinas e intérpretes-criadoras lidam com essas transformacfes

instauradas no corpo e nos contextos da danga, sociais e de um mundo ao qual pertencem.
4.1.1 - O Olhar Para o Tempo no Corpo, as Falas Sedimentadas.

Situado esse corpo, passo agora a relatos de experiéncias de algumas intérpretes
veteranas sobre o tempo no corpo, suas transformacdes e seus olhares. Entendendo que
“meu corpo [...] € meu ponto de vista sobre 0 mundo, da mesma forma que meu presente
[...] é meu ponto de vista sobre o tempo™?*. Portanto, abordarei esse corpo enquanto um

ponto de vista dado pela experiéncia e pela percepcdo de um corpo-mundo inserido em um

5 Merleau-Ponty. Apud: SOMBRA, José de Carvalho. A subjetividade corpérea: a naturalizacdo da
subjetividade na filosofia de Merleau-Ponty. Sdo Paulo, Ed. UNESP, 2006, p. 119.
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espaco e tempo. A coredgrafa e intérprete-criadora Claudia Palma, com seus quarenta e oito

anos, observa que:

Aos trinta e sete anos foi quando eu realmente comecei a sentir uma
transformacdo no meu corpo, eu nao sabia bem o que era, mas eu sentia que tinha um

certo enrijecimento das articulagbes, uma textura da pele, uma questdo toda

hormonal. >

Essa percepgdo revela um mundo no qual Claudia foi se percebendo e nesse
perceber-sentir ela foi afetada pelo desejo de tratar sobre a velhice, momento em que a
artista coreografa e cria o trabalho Deserto dos Anjos %', em 2002. Nele, esse enrijecimento
e essa textura nunca poderiam ter sido passados por bailarinos mais jovens, pois é uma
textura que se insere no corpo no tempo da maturidade e da senescéncia. “Como se V&, o
bailarino jovem também tem suas ‘limitagdes’, afirma Palma, sem disfarcar o sorriso, séo
os limites do estere6tipo, define”?*®,

As limitagdes sdo um grande questionamento em dire¢do ao corpo mais maduro na
danca. Afinal é comum que bailarinos busquem ir além dos seus préprios limites, como cita
Marie-Claude Pietragalla: “Repousser Iés limites physiques de son corps en augmentant as
résistance physique et sa soupplesse, sont les défis quotidiens du danseur’”?*. Esses n&o
sdo mais os desafios que sustentam a vida de uma intérprete veterana: vencer o seu proprio
tempo, reconhecer e aceitar 0 seu corpo, lutar contra pré-conceitos sd0 0S Seus Nnovos
desafios.

Entendo que as limitagGes para essas artistas sdo novas possibilidades criativas e
criadoras, o corpo sempre sera uma morada do limite e ela, a artista, conhece 0s seus
limites, mas quando aberta ao mundo, a si mesma e a danca, vai em busca e ao encontro de

outras exploracGes e novas descobertas. Ou seja, deve ir alem do que ja € conhecido no

246 Claudia Palma é integrante da Cia 2 do Balé da Cidade de S&o Paulo, suas referéncias podem ser vistas na
entrevista em anexo.

7 Cl4udia fala desse trabalho na entrevista que se encontra em anexo.

28 OLIVEIRA, Gustavo. O singular e o plural. In Revista Gesto, n° 2, junho de 2003. Instituro
Municipal de Arte e Cultura— RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 59.

9 PIETRAGALLA, Marie-Claude. In Les Cris Du corps. (Org.) Parice Zana, Yoshi Omori. Editions
Alternatives, 2004, p. 26. Ir além dos limites fisicos do corpo e aumentar a resisténcia fisica e sua
flexibilidade sdo desafios cotidianos do dangarino.
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corpo, sair de um lugar confortavel e ir ao encontro do desconhecido. A arte ndo pode ser e
ndo é um lugar confortavel, como nos fala Kandinsky: “o homem ndo gosta muito de
aprofundar. Mantém-se & superficie; isso exige menos esforco”®°. Buscar dentro de si as
suas possibilidades e a partir delas compreender suas limitacGes, e essas serem favoraveis a
criacdo da sua propria linguagem como um modo de ser na danca, € um dos caminhos que

essas artistas tracam para si mesmas. Mas uma vez me apoio na fala de Palma:

O que esta no limite de um outro corpo, o que esta para além desse limite? Tem
que ultrapassar, se vocé ndo ultrapassar... E um querer, vontade, desejo. O desejo é
fundamental para tudo. E o respeito ao desejo ao qual vocé deve estar vinculado todo
tempo. Se vocé ndo quer mais dancar nao faz sentido impor isso ao corpo. [...] E eu
acho que a arte € isso, € a necessidade de se comunicar e vocé tem que saber 0 que esta
fazendo, o que esta falando com o corpo. Enquanto eu tiver essa necessidade, esse
corpo inquieto que eu tenho - sou uma pessoa inquieta - eu estarei no palco. Logico
que a questdo do limite fisico existe, mas eu tenho certeza que essa maturidade fara
essa transformagdo... Como a gente também vai se transformando na mente, eu tenho

certeza que essa transformacdo ser4 feita pelo meu corpo, naturalmente.?"

Considero que é nesse ultrapassar que o0 corpo se torna mais consciente e vai
tomando outras formas possiveis que se ampliam na maturidade. Com ela, o corpo ganha
outra organicidade, novas configuracdes de sentido e significado. Para a intérprete Maria

Alice Poppe, atualmente com trinta e oito anos, esse corpo é mais inteligente:

Eu vejo que meu corpo hoje em dia é muito mais inteligente com a maturidade.
Eu consigo dosar melhor as coisas que eu sei que vdo me agredir e faco de uma
maneira que ndo vad me agredir. Sou mais inteligente agora. Lembro que, com
dezessete anos fazendo milhdes de aulas, eu ndo tinha o aprofundamento até mesmo

muscular que tenho agora. Eu preciso fazer muito menos para ter mais resultado.

20 KANDINSKY, W. Do espiritual na arte. (Trad.) Alvaro Cabral. Martins Fontes, 1° edicdo brasileira,
1990, p. 106.
1 Claudia Palma é integrante da Cia 2 do Balé da Cidade de S&o Paulo, entrevista em anexo.
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Porque aquele muito menos esta tomado de muitas outras coisas. Entdo, sinto que cada

vez é melhor, é mais consciente e é tdo integro meu corpo todo.?*?

Percebo entdo que a danca também se transforma nesse corpo. Somente na
maturidade é que a experiéncia de vida se realiza no movimento e se torna danga na sua
esséncia, sem supérfluos ou virtuosismos, € um muito menos que esta permeado de muitas
outras coisas, como fala Poppe. E também o que se evidencia na fala de Ana Vitdria Silva

Freire:

[...] o tempo estda cada vez mais me apresentando novas possibilidades de
alcance técnico, seja na leveza, na forca do foco, na atitude concentrada, nos conceitos
e textos que escrevo a cada projeto, nas parcerias, nos gestos minimos, no ndo-excesso,

na limpeza e na precisdo do meu discurso, coisas conquistadas com muito caminhar.??

E aqui vale a pena lembrar o pensamento de Kandinsky sobre a danga. Para ele “o
movimento simples que nada de exterior parece motivar esconde um tesouro de
possibilidades”®*. E um tesouro que se amplia na maturidade, quando o individuo se
reconhece. Sendo assim, pelas falas citadas, é possivel argumentar que nenhum artista aos
vinte anos de idade podera dizer ou ter a dimens&o de sua propria arte. Somente no escoar
do tempo, no processo de crescimento e de maturacdo é que o artista se reconhece e amplia

suas potencialidades criativas, como reflete Ostrower:

Crescer, saber de si, descobrir seu potencial e realiz&-lo: é uma necessidade
interna. E algo tdo profundo, tdo nas entranhas do ser, que a pessoa nem saberia
explicar o que é, mas sente que existe nela e esta buscando-o o tempo todo e das mais

variadas maneiras, a fim de poder identificar-se na identificacdo de suas

52 Maria Alice Poppe, Intérprete e bailarina independente, com formagdo em Danga pela escola Angel
Vianna — RJ. Integrou a Cia Stacatto no Rio de Janeiro, dirigida por Paulo Caldas. Atualmente é professora da
Faculdade Angel Vianna. Entrevista concedida a mim na Faculdade Angel Vianna, Bairro Botafogo — Rio de
Janeiro em 13/02/2007.

3 Ana Vitoria Freire é baiana e possui trinta e nove anos. E bailarina, coredgrafa, diretora artistica e
professora de técnica de danca contemporanea e composicao coreografica. Dirige a Cia Ana Vitéria Danga
Contemporanea. Autora do livro Angel Vianna. Uma biografia da danca contemporénea, resultado de sua
pesquisa de mestrado pela UFG-RJ. Entrevista em anexo.

24 KANDINSKY, W. Do espiritual na arte. (Trad.) Alvaro Cabral. Martins Fontes, 1° edicdo brasileira,
1990, p. 117.
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potencialidades. No entanto, é s6 ao longo do viver que essas potencialidades se ddo a
conhecer [...]. Entdo é preciso viver para poder criar. Cabe repeti-lo: "ndo ha atalhos
para a vida" — e tampouco 0s ha para a criacdo. Somente nos encontros com a vida, nas
experiéncias concretas e nas conquistas da maturidade, poderemos saber quem é a

pessoa e quais 0s reais contornos de seu potencial criador.?®

Essas descobertas e novas transformacdes se evidenciam nas falas das artistas
citadas, e € tdo significativa a forma como elas se expressam, uma necessidade de ir,
através da danca, para alem de si mesmas. Segundo Hanna, “a experiéncia humana da vida
corporea faz com que o corpo que danca seja importante veiculo de comunicacdo para
transmitir, reforcar e desafiar”?*®. Um novo desafio, como jé falei anteriormente, é impor e
fazer engolir pela garganta dos olhos esse corpo mais maduro em cena. Mas também é um
desafio para essas artistas entender esse outro corpo que o tempo instaura, questdo

levantada pela intérprete-criadora Mércia Rubin, atualmente com quarenta e oito anos:

A mudanca que eu mais sinto no meu corpo, na verdade, sdo duas mudangas:
Uma: a qualidade expressiva que melhorou muito de uns anos para ca, com certeza! E
a outra é a capacidade aerébica que diminuiu muito. E um re(equilibrio), umas coisas

melhoram e passam a funcionar de uma forma melhor e outras que comecam a falhar

pela prépria estrutura fisica que ndo comporta mais uma presséo tio grande.?’

Essas preocupacgdes ndo se evidenciam na vida, na danca e no mundo de Angel
Vianna, citada no capitulo anterior, que completou em 2008 oitenta anos de vida. Para ela,
essa preocupacao do ser humano com a idade paralisa-o diante da vida, ndo o conduz e nem
0 leva para o fazer, ou seja, pelos estudos fenomenoldgicos de Merleau-Ponty, posso dizer
que aniquila o seu carater de intencionalidade. O desejo € a mola propulsora que langa

Angel para a vida, o tempo é como se fosse um personagem presente, mas sem nenhuma

255 OSTROWER, Fayga. Acasos e criacdo artistica. 2% ed. Rio de Janeiro: Campus, 1995, p. 6.

26 HANNA, L. Judith. Danga, sexo e género: signos de identidade, dominagéo, desafio e desejo. (Trad.)
Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 82.

%7 Méarcia Rubin, intérprete, coredgrafa e diretora da Cia Méarcia Rubin de danca no Rio de Janeiro.
Professora das Faculdades Angel Vianna e UniverCidade. Entrevista concedida a mim, no dia 14 de julho de
2008. Local: casa da entrevistada. Rua Maria Angélica, n° 428, apt. 301, Jardim Bothanico, Rio de Janeiro.
Entrevista em anexo.
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importancia. Em entrevista a mim concedida, quando perguntei sua idade, ela assim

respondeu:

Ih! N&o pergunta, ndo precisa (risos), se vocé quiser saber mesmo... Olha, eu
nem sei por que ndo fico atenta a idade... Nem lembro. Sinceramente, tenho que olhar
na carteira. Mais do que setenta é! Esse negocio é muito interessante, a preocupagéo do
ser humano com relacdo a idade. Eu acho que no momento em que vocé se preocupa
tanto em saber se € um adolescente, se é uma crianga, se € uma adulta, € uma
preocupacao que ndo te leva e ndo te conduz. Deixar de preocupar com isso ou aquilo
e realmente acreditar no que vocé deseja, ou seja, 0 tempo ndo importa, a idade

também ndo importa. E tanto ator bom que fica af o resto da vida. E na danca...?*®

Essa preocupagdo com a idade insere-se na dimensdo do corpo da bailarina,
dancarina e intérprete-criadora veterana; ou seja, 0 corpo na danga e 0s possiveis meios
para garantir sua continuidade na carreira. Preocupacdo que ndo se reflete na vida de
artistas plasticos, masicos, escritores, atores, poetas, onde se encaixa bem a famosa frase:
"guanto mais velho, melhor”. Mas é uma preocupac¢do constante no corpo que danca, pois
se trata de "corpo™ como instrumento de arte, pois € nele que a danca se da a conhecer, se
configura e se refaz. Sdo perceptiveis até aqui as singularidades das falas das intérpretes
citadas. Quando perguntei como é dancar com um corpo de cinqilienta anos a Dudude

Herrmann, ela assim respondeu:

Vejo de uma forma maravilhosa. Um corpo que experimentou varias idéias e
ele vai reformulando essas experiéncias. A gente vai transformando, se adequando,
dentro de nossos desejos. O corpo é muito inteligente, luta sempre pela sua
sobrevivéncia e eu ndo quero supera-lo, de jeito nenhum! O corpo é a minha bussola,

ele € meu parceiro, € 0 meu pensamento. Eu sé consigo elaborar pensamentos no

%8 Entrevista realizada em julho de 2006 na Faculdade Angel Vianna, Bairro Botafogo - Rio de Janeiro. A
entrevista pode ser lida na integra em: LIMA, Marcela. Um outro corpo: uma reflexdo sobre a longevidade na
carreira do bailarino e sua duracdo — hoje vocé danca... e depois? Cadernos do GIPE-CIT, n° 18, 2008, p. 178.
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movimento, é assim que surge para mim, a percep¢do, um entendimento artistico, de

mundo. E a minha forma de ser e estar no mundo, de me relacionar.?®

O tempo para Dudude se assemelha aos pensamentos de Angel Vianna. Dudude
considera que o ser humano, ao ficar preso no invélucro da preocupagdo em se manter

sempre jovem, ndo vai ao encontro da vida:

A idade estd presa em um tempo cronometrado por um relégio, por um
calendério. E claro que o corpo adquire outros olhares e isso é muito bom! Imagina se
eu com cinquenta anos quisesse dangar como eu dancava aos quatorze anos, ndo tem
condicdo e nem quero! Se vocé fica presa nisso, talvez vocé fique parado la, naquele
tempo. O desejo, 0 campo de interesse vai mudando, o corpo, tudo muda. O meu

campo de interesse hoje é outro.?®

Nesse sentido, o que Dudude e as outras artistas aqui citadas realizam é essa
consciéncia do corpo compreendida como conhecimento do corpo adquirido pelo passar do
tempo. Ou seja, saber como € possivel operar esse corpo atual, alinhando-o a uma nova
compreensdo de mundo, valores e danca. Esse corpo-sujeito, com trajetorias de vidas
especificas, afirma a possibilidade de exercer a experiéncia expressiva do corpo na danca
como experiéncia vivida, independentemente de forma ou de idade. Outra artista digna de

admiracdo é Vera Sala. O jornalista Gustavo de Oliveira assim escreveu:

Vera tem algo de quixotesco. Na esséncia e na aparéncia. Com seus 1,75 m e
55 quilos, é mais alta e mais magra que a maioria das bailarinas. Aos 51 anos, idade
em que a maioria ja pendurou as sapatilhas, estd plena e em atividade. Trabalha
diariamente, praticamente sozinha, e fez do prdprio corpo seu laboratério de

pesquisa.?*

9 Dudude Herrmann é bailarina, coredgrafa e intérprete-criadora. Diretora da Cia. Benvinda de danca em
Belo Horizonte. Entrevista em anexo.

250 1 dem.

%1 OLIVEIRA, Gustavo. O Singular e o Plural. Revista Gesto. Centro Coreografico do Rio de Janeiro, n° 2, v.
6. 2003, p. 59.
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Fig. 24 - Vera Sala — Impermanéncias — 2006

Eis alguns corpos auténticos, reforcando e ampliando o entendimento de outros
corpos possiveis na danca. No Brasil, no final da década de noventa, comecam a ser
questionados, com a criacdo das Companhias 2, o tempo e o prazo de validade do corpo na
danca, como foi tratado no inicio do capitulo. Vera Sala, com suas proprias pesquisas de
trabalho, tem uma grande importancia no sentido das possibilidades que o corpo adquire.
Essa é a sua maior preocupacdo, a pesquisa que ela realiza em seu proprio corpo,
solitariamente, onde seu maior interesse estd na condicdo de exercer a sua cria¢do, uma
danca singular. E nesse sentido é importante retornar a questdo da beleza, que ndo esta na
aparéncia desse corpo, a beleza estd no passado que se funde com o presente ampliando um
futuro de possibilidades que sé existe no corpo da artista: ela é tudo que viveu e tudo o que

ainda esté por viver. E o que Merleau-Ponty trata sobre o tempo no corpo:

[...] o sujeito permanece sempre aberto ao mesmo futuro impossivel,

sendo em seus pensamentos explicitos, pelo menos em seu ser efetivo. [...]
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Continuamos a ser aquele que um dia se empenhou nesse amor de adolescente, ou
aquele que um dia viveu nesse universo parental. PercepcBes novas substituem as
percepcfes antigas, e mesmo emocBes novas substituem as de outrora, mas essa
renovacao sO diz respeito ao contelido de nossa experiéncia e ndo a sua estrutura; o
tempo impessoal continua a escoar, mas o tempo pessoal esta preso. [...] este passado

que permanece nosso verdadeiro presente nio se distancia de nos.”®?

S80 esses sentimentos calorosos vividos que sustentam a vida enquanto existir
orgdos dos sentidos, um corpo, e suas experiéncias Unicas. Meu corpo, meu organismo,
“ndo existe como uma coisa inerte, mas esboca ele também, o movimento da existéncia”*®.
Considero entdo que o corpo-limite no ilimitado-corpo da bailarina veterana danca a sua
vida e assim o corpo € memoria viva em movimento, lugar onde o subterraneo do ser torna-

se visivel.

4.2 — O Desejo Danga Na Sua Esséncia

E perceptivel nas falas anteriores a palavra desejo, e neste momento é importante
lembrar, como ja foi explicitado na introducéo da dissertacdo, de como trato o desejo. Para
esta pesquisadora e para o trabalho em questao, o desejo esta imbricado na propria esséncia
da danca enquanto arte; € ele que move a artista, bailarina, dancarina e intérprete-criadora e
que a faz reinventar a danga em seu corpo com o passar dos anos e nunca deixa-la morrer
dentro de si mesma. Neste trabalho o desejo deve ser entendido como forga
potencializadora inata a pessoa e como busca de afirmacdo de sua identidade criadora.

Como diz a artista plastica e escritora Fayga Ostrower:

Parto da nocdo do desejo como forca elementar que existe em cada um de nos,
entendendo-o0 num sentido global, como um anseio inicialmente sem objetivos
determinados. E um desejo de ser e de realizar-se — assim como uma semente quer
nascer, brotar e desenvolver-se em suas formas caracteristicas de existéncia.

Transformando-se, pelo mero fato de sua presenca, em necessidade interior, 0 desejo

%62 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcdo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
3% ed. Sdo Paulo. Martins Fontes. 2006, p. 123.
%63 |dem, p. 125.
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mobiliza as aspiragcGes das pessoas e 0s eventuais caminhos da realizacdo de suas

potencialidades.264

Neste momento, pelo viés do desejo, trato da danga que este corpo faz. Como essas
artistas olham, entendem e realizam essa danca. O corpo que danca ndo pode ser
compreendido apenas pela técnica, seja ela qual for. Toda técnica é “técnica do corpo. Ela
figura e amplifica a estrutura metafisica de nossa carne””®. Mas também, o corpo que

danca é senciente-sensivel**®

, OU Seja, um corpo que sente e tem sensagdes, um corpo que
VEé e € visto e surge para si em seu encontro e nas relagcdes que estabelece com o mundo.
Um corpo que danca estabelece relaces e nessas relacfes € importante perceber uma das
muitas maneiras de como o publico reage ao se deparar com o corpo mais velho em cena.

Claudia Palma comenta sobre esses olhares:

As pessoas que nos assistem, € facil ver o que elas estdo falando: “Nossa! Sdo
bailarinos mais velhos”. O Raymundo Costa que faz parte da Companhia tem cabelos
brancos, acho 0 méaximo um cara de cabelo branco dangando. Vejo 0 quanto as pessoas
se espelham as vezes. Por exemplo, vocé me achou la na Bahia e outras pessoas que
procuram a Companhia para fazer entrevistas porque acham isso 0 maximo, embora
muita gente ndo ache! N&o é todo mundo que tem esse pensamento, tem gente que fala:
“Para que um corpo mais maduro dancar? Para que se tem um jovem que danca e tem
virtuosismo?”. Tem muita gente que enxerga dessa forma: “Para que a

Iongevidade?”267.

E entdo o espelho aparece no reflexo do préprio preconceito. Segundo o fildsofo

Bruce Wilshire, “é um modo de descoberta [...]. A questdo toda da arte (inclusive a danca)

%4 OSTROWER, Fayga. A fonte do desejo em Goya. Apud. O desejo. (Org.) Adauto Novas. S&o Paulo:
Companhia das Letras, Rio de Janeiro: Funarte. 1990, p. 481.

%5 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de a linguagem indireta e as vozes do siléncio
e a davida de Cézanne. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo, Cosac &
Naify. 2004, p. 22.

206 Merleau-Ponty considera que “um corpo humano esta ai quando, entre vidente e visivel, entre tocante e
tocado, entre um olho e o outro, entre a méo e a mao se produz uma espécie de recruzamento, quando ascende
a faisca do senciente-sensivel, quando se inflama o que ndo cessara de queimar [...]. MERLEAU-PONTY,
Maurice. O olho e o espirito. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Cosac & Naif.
Sé&o Paulo, 2004, p. 18.

%7 Cl4udia Palma é integrante da Cia 2 do Balé da Cidade de S&o Paulo, entrevista em anexo.
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é colocar-nos em contato com coisas que estdo longe ou perto demais de nos, para que as
vejamos em nossa vida comum, fora do palco™®®®. A danca acontece no corpo e ele se torna
objeto de atencao e admiracdo dentro e fora do palco. No caso das bailarinas veteranas esse
pode ser o lugar de rejeicdo daqueles que tem o esteticismo da vida em primeira instancia.
Nesse caso, 0 espectador, observando apenas o corpo, deixa de observar para além dele, ou
seja, ndo hd comunicacdo e nem experiéncia estética. E assim, o espectador ndo se permite
as mudancas interiores que a arte pode Ihe proporcionar e o artista deixa de ser para ele
uma fonte de significacdo para se tornar um endereco sem rumo. Kandinsky falava sobre

essa transformacao que arte nos oferece:

“Oucam atentamente a musica, abram os olhos para a pintura.
E... ndo pensem!
Examinem a si mesmos, se quiserem, depois de terem ouvido e depois de terem visto.

Perguntem, se quiserem, se tal obra os fez passear por um mundo antes desconhecido.

Se fez, que mais podem querer??%

Transportando isso para a danga, o ser humano deveria buscar ampliar suas
reflexdes absorvendo essa imagem da bailarina madura, como alguém que danga a sua
prépria memoria de vida, na ineréncia do sensivel e de sua esséncia. A danca
contemporanea amplia um espaco para a pesquisa e para esse corpo maduro em cena. Nesse
sentido é importante a fala de Poppe: “a danca contemporanea precisa continuar
acontecendo para que as pessoas se eduquem a ver de outras formas. Se a gente abre o
nosso corpo para disponibiliza-lo a outras coisas o publico também tem que fazer o
mesmo”?”. Tudo o que essas bailarinas possuem passa pelo seu rosto e pelo seu corpo, por
sua esséncia, por sua natureza, por sua definicdo, e constitui a idéia principal do cerne do

ser. E 0 que mais se pode querer na arte da danca? Certamente queremos, desejamos e

268 WILSHIRE, Bruce. Apud: HANNA, L. Judith. Danca, sexo e género: signos de identidade, dominag&o,
desafio e desejo. (Trad.) Mauro Gama. Rio de Janeiro, Rocco. 1999, p. 31.

%69 KANDINSKY, W. Do espiritual na arte. (Trad.) Alvaro Cabral. Martins Fontes, 1° edicdo brasileira,
1990, p. 234.

219 Maria Alice Poppe, Intérprete e bailarina independente, com formacdo em Danca pela escola Angel
Vianna — RJ. Integrou a Cia Stacatto no Rio de Janeiro, dirigida por Paulo Caldas. Atualmente é professora da
Faculdade Angel Vianna. Entrevista concedida a mim na Faculdade Angel Vianna, Bairro Botafogo — Rio de
Janeiro em 13/02/2007.
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podemos muito quando se trata de progredir, de desen(formar) e desenvolver a danca em
nosso pais. Meu objetivo maior nesta pesquisa é chamar a atencdo para a importancia de se
“dizer sim” para a danca e para a vida, como fazem as artistas que aqui citei, e de que
também e tarefa do ser-espectador “dizer sim” a esse um outro corpo que danca,
derrubando as amarras e preconceitos estabelecidos. Essa danca que surge de um corpo

mais maduro &, aos olhares de Palma:

Uma outra danca. E uma danca boa, uma danca que... Acho a danca hoje uma
roupa confortavel, gostosa! Eu posso trocar de roupa varias vezes e ela vai me caber
muito gostoso, ndo é aquela roupa apertada que te incomoda onde vocé tem que fazer

um esforco para dar uma elasticidade. Ela é gostosa! Uma danca gostosa e que eu

respeito, sempre respeitei muito e ndo tenho brigado com ela.?

Como falei anteriormente, no decorrer da dissertacdo, essa danca esta no ambito do
vivido, do sentido, do que foi experimentado no corpo, na trajetéria da artista. Esta nas
possibilidades de transformacdes, na abertura para a pesquisa, no ir ao encontro de novas
experiéncias transformando tudo o que foi instaurado no corpo em uma continua
descoberta. A artista veterana busca, dentro de um “si” vivido, passagens secretas para
movimentos nascidos de sua memoria afetiva. Uma memdria que prenuncia o préprio
movimento. Kandinsky acreditava em uma danca cujo valor interior de cada movimento
pudesse superar a beleza exterior da forma. Esse valor para Angel é o sentimento do

movimento, conforme ela diz:

N&o precisa dancar o balé classico, na ponta, que eu ndo sou maluca, eu caio,
ndo é? (risos). Mas dancar o meu sentimento... Eu posso dizer em palavras muito
menos do que eu posso falar através do sentimento do movimento. Eu digo com o
movimento 0 que eu ndo sou capaz de dizer com palavras. [...] Fazer movimento
mecanicamente € uma coisa, sentir 0 movimento é outra coisa, entdo, eu acho

importante na minha concep¢do hoje e cada vez mais, trazer a tona o movimento do

2! Cl4udia Palma é integrante da Cia 2 do Balé da Cidade de S&o Paulo, entrevista em anexo.
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sentimento. Eu ndo preciso explicar o meu sentimento: vocé (o publico) vai conseguir

perceber através do préprio movimento.*"

O sentimento é afetividade, uma capacidade de sentir-se afetado e afetar, ndo no
sentido de manipular e nem de se impor, mas no sentido de manifestar-se e se deixar
manifestar. O sentir é captar o valor das coisas, é uma qualidade existencial, ¢ 0 modo
como estruturo 0 meu ser no mundo. Aqui no caso, 0 modo como estruturo e expresso a
danca através do meu corpo € um “se sentir”, € 0 modo como o ser se permite constituir e
distinguir-se. E € isso 0 que Angel leva para o palco, uma renovacdo do corpo instaurado no
prazer do sentimento do movimento, o reconhecimento e a aceitacao de si; ela leva toda sua
historia de vida, uma historicidade constituida de uma esséncia humana singular. Ha
sempre nesse espaco afetivo um devir como acontecimento e assim ndo ha limites e nem
um tempo para comegar e para parar de dancar. Essa € uma escolha pessoal, particular e
Unica. Segundo Marcia Rubin:

Né&o existe isso... carreira curta! Eu acho que a pessoa tem que entrar em contato
com sua esséncia e saber o que ela quer fazer da sua vida. N&o ha carreira curta, vocé é
guem estipula o fim da sua carreira. Se vocé estd numa companhia com um perfil
muito claro, vocé tem que saber e ter consciéncia de onde vocé esta e ir buscando
desdobramentos para o seu desejo de se expressar. O que passa por mim é que eu tenho
0 desejo de me expressar atraves da danca, é a forma que eu me expresso melhor [...]
eu crio para mim e para 0s meus colegas. Tudo o que eu crio passa pelo meu corpo,
passa por uma necessidade de me expressar €, voltando ao que falei, me expresso

melhor pelo movimento.””

22 Entrevista realizada em julho de 2006 na Faculdade Angel Vianna, Bairro Botafogo - Rio de Janeiro. A
entrevista pode ser lida na integra em: LIMA, Marcela. Um outro corpo: uma reflexao sobre a longevidade na
carreira do bailarino e sua duragdo — hoje vocé danca... e depois? Cadernos do GIPE-CIT, n° 18, 2008, p. 178.
" Maércia Rubin, intérprete, coreégrafa e diretora da Cia Marcia Rubin de danca no Rio de Janeiro.
Professora das Faculdades Angel Vianna e UniverCidade. Entrevista concedida a mim, no dia 14 de julho de
2008. Local: casa da entrevistada. Rua Maria Angélica, n° 428, apt. 301, Jardim Bothanico, Rio de Janeiro.
Entrevista em anexo.
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Essa pode ser mais uma forma de conceituar o desejo: para Rubin, uma
necessidade de se expressar; para Palma, o desejo € essencial para tudo; para Dudude é uma

urgéncia de vida, como ela mesma afirma:

A urgéncia, a urgéncia da expressao como artista. O desejo existe 0 tempo
inteiro, o desejo é vida. Quando vocé para de desejar vocé morre, um corpo sem desejo
é a morte. Eu passei por isso quando a minha mée morreu, eu estava em uma pesquisa
e parei de me mover, eu ndo mexia porque estava na dor e 0 movimento perde o
objetivo dele. E minha mae teve um processo para construir o fim dela, ou seja, ela
parou de desejar. Um corpo sem desejo, o que é que ele faz? O desejo mais animal,

mais basico que for, se ainda ha o desejo de comer ja é maravilhoso, se ha o desejo de

conversar, de viver! 2’4

E féacil reconhecer a necessidade do desejo para o viver quando trato de uma das
maiores artistas e intérpretes da danga no Brasil, a paulista Marilena Ansaldi. Depois de
doze anos afastada, retornou aos palcos com setenta anos de idade, no ano de 2004. Um
afastamento causado por crise de panico e por depressdo provocada pelos anos de exaustao
e luta para se manter no cenario da danca brasileira. Ansaldi afirma que “desse momento
em diante fui abandonada por mim. Acabara o vigor, a faria, a obsessdo e a entrega
desvairada do meu corpo e mente™?”. Ansaldi encerrou sua carreira quatro anos depois: sua
despedida do palco aconteceu no projeto Figuras da Danga, programa produzido pela S&o
Paulo Companhia de Danga. Uma poltrona vermelha, um tutu e um teldo foram o cenario

para essa despedida:

2" Dudude Herrmann é bailarina, coredgrafa e intérprete-criadora. Diretora da Cia. Benvinda de danca em
Belo Horizonte. Entrevista em anexo.

25 Retorno da diva. Marilena Ansaldi estréia novo espetaculo depois de 12 anos afastada. Dispnivel em:
http://mixbrasil.uol.com.br/cultura/panorama/marilena/marilena.shtm. Acesso em: 28/09/2008.
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Fig. 25 — Marilena Ansaldi

No teldo ao fundo, frases ditas em vérias fases da vida, trechos de entrevistas,
fotos da infancia, adolescéncia, de seus espetaculos, pensamentos, sentimentos

diversos. Opinides sobre mente e corpo, movimento e paixao permearam a exibi¢do do

trabalho de toda uma vida dedicada & danca, ao teatro, a arte.?’®

E nessa perspectiva € que entendo que esséncia e existéncia caminham juntas,
fazendo parte de um Unico ser, no qual a danca acontece. Para entender melhor essa
questdo, a fenomenologia de Merleau-Ponty considera que a dimensdo essencial esta unida
a dimensdo existencial, ou seja, esséncia e existéncia apresentam-se como dimensdes de um
mesmo fendmeno, o ser humano. E nesse sentido que considero a danca da artista veterana
como esséncia, traduzida em uma escuta de um tempo vivido, uma proposta de dialogar
com aqueles que entendem o palco como um lugar de pensamento, sentimento,
sensibilidade, onde se constroem outras realidades. Essa danca que propde um comunicar
como partilha de sentidos e significagbes em um gesto estético, Unico, que acontece na

essencialidade de “um outro corpo”.

278 Marilena Ansaldi encerra carreira durante Figuras na Danca. Disponivel em:
HTTP://www.saopaulo.sp.gov.br/sis/lencticia.php?id=98664 Acesso em:28/09/2008.
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4.3 - A Danga E O Meu Corpo, Eu Sou O Meu Corpo.

“N&o estou diante de meu corpo, estou em meu corpo, ou antes sou meu corpo”.

Merleau-Ponty*’’

A criatividade e suas produgdes sdo valores de produtividade humana e
independentemente da linguagem artistica é impossivel ndo entendé-las dessa maneira. N&o
h& prazo de validade para que o artista continue a falar de si no mundo e do mundo em si,
um reflexo que se irradia nas formas singulares de criacdo e no fazer artistico. Como nos

fala Clionise, que clama por essa humanidade na danca:

Hoje, ndo quero mais fazer aula de danga, nenhuma. Faco yoga e pilates. Minha
diretora me questiona. Entdo, como vocé quer dancar? Eu quero dancar do jeito que
uma pessoa dancga, independentemente de técnica, quero ser uma pessoa, SOU uma
pessoa que danca, a yoga e o pilates me ddo longevidade e me sustentam. Acham que
sou louca! Me sustento com pilates e yoga fisica e emocionalmente, é o que me da
longevidade e assim, ndo me machuco. Porque dangca machuca!

N&do quero mais formatar uma técnica, sou um corpo. Eu quero me mexer,
tenho um corpo com quase 50 anos, fiz aula de danca a vida toda. Tenho uma paixao
por danca, por corpo, por movimento. Tenho essa necessidade de me mover se ndo eu

morro, pode me enterrar, sabe? 28

A arte se inspira no vivido e o corpo que danga ndo se cansa de escrever sua historia
para ser lida varias vezes e, a cada vez, sempre, em uma nova versdo. E a busca, nio de

uma verdade, mas de uma “serdade”.

[...] e 0 homem é capaz de se ver a si proprio somente quando os artistas o
ensinam a olhar-se a distancia e de longe, quando pdem-no diante de si mesmo

convertido em uma superficie legivel, em um texto que tem de aprender a ler, a

2" MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepgéo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura. 32
ed. S&o Paulo, Martins Fontes. 2006, p.207.

278 Clionise de Barros, entrevista concedida a mim, no dia 28 de dezembro de 2007. Local: casa da
entrevistada. Rua Benjamim Constant, n°® 229 apartamento 303, centro. Curitiba.
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interpretar. Nem o mundo nem o homem s&o suscetiveis de uma exegese definitiva,

ndo podem ser lidos de uma vez por todas; seu sentido é inesgotavel, seu mistério
279

infinito.

O corpo que danga independentemente da idade ou da forma ser4 sempre uma
superficie a ser lida. Ele comunica e se expressa dancando e nesse saber falar deseja ser
compreendido. Ao perceber, interpretamos, e nesse interpretar existe sempre a nossa
prépria subjetividade, é um fazer que ndo cessa, multiplas interpretacfes. Merleau Ponty
diz que “o mundo ndo esté diante de mim, o mundo esta @ minha volta” e nesse olhar em
torno, mas sem perder o foco da sua propria existéncia, o ser humano conscientiza-se do
seu inacabamento: somos sempre uma obra inacabada, sujeitos de mudltiplas leituras,
infinitamente. Nesse inacabamento estamos sempre nos reinventando. Como sera isso para
a artista da danga? Como se dirigir a esse corpo? Com quanta habilidade e inabilidade esse

corpo deve aprender a lidar? I1sso ndo é a propria vida, a nossa propria existéncia?

Falando das transformacdes, eu sempre fui muito magra, uma magra normal,
nado era porque eu ndo comia, mas hoje, eu ja tenho uma barriguinha e néo sei o qué!
Na&o vou dizer que estou feliz assim, a gente ndo fica feliz, mas... N&o brigo com ela. E
eu acho que o bailarino contemporaneo deveria trabalhar um pouco em cima disso,
dessa estética do se aceitar. [...] O que te faz ser artista também €& isso, é 0 que esta
fora, é vocé ter filhos, casar, relacionar com as pessoas, é o envelhecer e se aceitar, tem

tudo isso0.?%°

Desejo de se expressar, de se comunicar... Posso concluir que é o que faz a bailarina
permanecer dancando, o que pode ser percebido nas entrevistas em anexo. A melhor forma
que essas artistas possuem para se expressar é atraves do corpo e assim elas ndo instituem
fronteiras no diante e no detras, aqui e ali, aquém e além. Sempre temos algo a mais a dizer,
ndo podemos ser lidos de uma vez por todas e assim considero que ndo ha limites para se

continuar dangando.

" | ARROSA, Jorge. Nietzsche & a Educag&o. (Trad.) Semiramis Gorini da Veiga, 22 ed. Editora Auténtica.
2005, p. 28.
%80 Cl4udia Palma é integrante da Cia 2 do Balé da Cidade de S&o Paulo, entrevista em anexo.
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E possivel perceber essa grandiosidade do proprio viver humano nas falas das
dancarinas presentes neste capitulo que chamei de “falas sedimentadas no corpo”, em um
corpo de sensacdes, percepcOes e afetos; ingredientes fundamentais para o ser que cria e
habita esse universo chamado arte, tal como afirmam Ana Beatriz Kroef e Gisele Soares

Gallicchio:

Os seres de sensacdo, ao se conservarem, abrem-se para a producdo de novos
devires, novas possibilidades de existéncia. A arte resiste ao desterritorializar o sistema
de opinido, talhando fendas no guarda-sol que nos protege do caos. Ela é contraponto
que vence a opinido e extrapola o vivido. Arte-fabulacdo, cujos seres de sensacéo,
seres de fuga tornam-se tracos de expressdao, possibilitando a metamorfose, ja que
inventam novos mundos, compdem universos capazes de rasgar os significados,

“estourar as percepcdes vividas”, percorrer direcdes e sentidos diferentes.?®!

A danca contemporanea traz inumeras possibilidades, tornando possivel a
continuidade na carreira. A bailarina veterana pde-se diante de si mesma, como um ser de
sensacdo, na coragem de continuar se descobrindo, aliada ao desejo de continuar
produzindo na busca de afirmacdo da sua arte e de sua propria identidade enquanto ser
humano e ser criadora. Afirma o direito de continuar exercendo sua arte, rompendo com um
sistema mergulhado no preconceito. Dentro ou fora dos padrBes corporais estabelecidos,
sua danca desenha tracos-mundo-expressivos de onde surge a verdadeira beleza. Nesse
lugar, os padrdes ndo sdo possuidores de grande importancia, nada ou pouco significam. E
quem determina os padrdes? Na historia da humanidade, os verdadeiros artistas romperam

com todos os padroes.

%81 KROEF, G, Ana Beatriz, GALLICCHIO, Gisele Soares. Nietzsche/Deleuze: arte, resisténcia. (Org.)
Daniel Lins. Forense Universitaria; Fortaleza, CE. 2004, p. 6.
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Conclusao

N&o te deixes destruir... Ajuntando novas pedras e
construindo novos poemas. Recria tua vida, sempre,
sempre. Remove pedras e planta roseiras e faz doce.

Recomeca. Faz de tua vida mesquinha
um poema. E viveras no coragdo dos jovens e ha memoria

das gerac0es que hao de vir.

Esta fonte é para uso de todos os sedentos. Toma a tua
parte. Vem a estas paginas e ndo entraves seu uso aos que
tem sede.

Aninha e suas Pedras (1981)

Cora Coralina

O tempo ndo é somente uma espera, 0 tempo também é um agir e uma escuta, o
importante é entender 0 que e como 0 sujeito enquanto ser humano, a partir dessa escuta, se
refaz e como ele se relé ao ouvir o passar do tempo. N&o se deixar destruir, mas se
reconstruir sempre e eternamente, recriar a si mesmo e a vida como um eterno rascunho,
remover e instaurar novas experiéncias, fazer de um “si” uma escrita poética e se entregar
ao “outro” sempre em novos textos para novas leituras. Esse é o objetivo e condicdo
primeira da existéncia de todo artista para consigo mesmo e para com a sua arte. Portanto, o
corpo maduro ndo pode ser visto como uma sobrevida na dancga. Pelo contrario, a danca s
acontece nesse corpo porque ela pede, pelo viés do desejo, para que esse corpo continue a
falar de si, restituindo-o ao encontro da danca, que o solicita. “Através do tempo, mantenho
um dos mundos momentéaneos pelos quais passei e faco dele a forma de toda a minha
vida”?®, E a forma de viver o mundo, estar no mundo e compreendé-lo se da, para toda

bailarina, dancarina, intérprete-criadora, através da sua danga. Sendo assim, resta ao artista

%82 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepcéo. (Trad.) Carlos Alberto Ribeiro de Moura.
3% ed. S&o Paulo. Martins Fontes. 2006, p. 125.
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da danca trabalhar-se e descobrir-se sempre e infinitamente, independentemente de corpo

ou idade.

Este trabalho teve como objetivo abrir um espaco de discusséo e teorizagdo das
experiéncias da danga realizadas pelas bailarinas e interpretes-veteranas, legitimar a
existéncia e a possibilidade desse “um outro corpo” continuar o seu fazer artistico fora dos
padres e estereotipos fortemente construidos tanto no universo da danca quanto na cultura
midiatica ocidental, onde se valoriza o polido, o liso e o vigor fisico.

Para tanto, foi necessério falar da beleza e ir de encontro a pensamentos e regras
estabelecidas no contexto da danga, como declara a coredgrafa e dancarina Marcia
Milhazes: “no Brasil, ha uma questdo cultural muito forte, um culto ainda muito arraigado
ao corpo belo”®, E mesmo com todos os avancos, as quebras de paradigmas da danca
moderna em relagdo a danca classica, novas pesquisas na danca contemporanea e
consequientemente o surgimento de outros corpos no cenario da danca, ainda assim afirma
Milhazes: “a referéncia estética dominante ainda € a do balé classico e de seus estereotipos.
Em geral, corpos mais desconstruidos ainda sofrem resisténcia?“.

Inteira ou em partes, a mulher ndo pode ser vista apenas a partir desses
estereotipos, sempre, de alguma forma, impostos. O corpo € mais assimétrico do que
simetrico, sua beleza surge e faz parte dessas diferencas. Meu objetivo foi chamar atencdo
justamente para as diferencgas, para esse corpo mais real do que irreal, na tentativa de
valorizar suas singularidades, trazer o mais humano na aparéncia e na vivéncia, ndo negar
sua alteridade em virtude do comum. Assim como € importante estudar as diferencas
também é importante estudar suas singularidades, questdes fundamentais que envolveram

este trabalho. Sobre o igual e o diferente Muniz Sodré analisa:

Mas por que dizemos que alguém é igual ou diferente de outro? Porque

comparamos. Comparamos como se fosse o caso de identificar objetos. E comparamos

28 MILHAZES, Marcia, Apud: OLIVEIRA, Gustavo. O singular e o plural. In: Revista Gesto, n 2, junho de
2003. Instituro Municipal de Arte e Cultura — RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 58.
%84 |dem, p. 58.
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para exercer poder, para dominar. Na verdade, os homens ndo sdo iguais e nem

desiguais. Os homens, seres singulares, coexistem em sua diversidade.?®

A mulher constroi o seu mundo e, independentemente de suas escolhas, sua
valorizagdo enquanto ser humano ndo pode ficar apenas no lugar do esteticismo da vida. O
corpo feminino maduro na danca foi tratado aqui como corpo-sujeito, ele traz o sujeito a
tona e diz que é e precisa continuar sendo sujeito, sem uma nostalgia de ser, mas em uma
verdade consciente de ser. As experiéncias vividas e sentidas pela mulher madura na danga
demonstram, significam e expressam o seu entendimento do mundo. O corpo da mulher
que danca com mais de quarenta anos € o corpo que ela possui hoje, com sua forma e sua
idade traduzidas na sua realidade, e é através dele que ela se comunica e realiza sua arte.
Aceitar que o corpo é humano, sujeito a falhas, ao envelhecimento, as dores, com todos 0s
seus sentidos possiveis e com toda a sua fragilidade, reconhecer isso na carne € a propria

magnificéncia da vida. Afinal, o corpo nos da adeus todos os dias.

Nesta dissertacdo questionei sobre a visdo tdo comum da bailarina como sinénimo
de beleza, harmonia e perfeicdo, ou seja, um corpo-objeto, um corpo impossivel, o que

também é questionado pelo brasileiro André Lepecki, professor da New York University:

[...] estruturas de comando que se configuravam nas funcdes do mestre, do
coredgrafo, do espelho, do estudio, do palco italiano, do corpo hipertreinado, do corpo
anoréxico, do corpo-imagem ou corpo-robd, sem visceras nem desejo, sem excesso

nem sombra.?®

Para Merleau-Ponty, “a espessura do corpo longe de rivalizar com a espessura do

mundo, é, ao contrario, o Unico modo que tenho de ir ao coracdo das coisas, fazendo-me

287

mundo e o tornando-o carne Entdo, o caminho que realizei foi na busca do corpo

unificado como trata Merleau-Ponty, o corpo simplesmente humano, com todos o0s seus

% SODRE, Muniz. Diferenca e diversidade. In Metamorfoses da cultura contemporanea. (Orgs.)
Fernando Schuler, Juremir Machado da Silva. Porto Alegre: Sulina, 2006, p. 54.

28 | EPECKI, André Lepecki: O corpo colonizado. In Revista Gesto. Centro Coreografico do Rio de
Janeiro, n° 2, v. 6. 2003, p. 8.

%7 MERLEAU-PONTY, Maurice. Le visible er I’invisible. Paris: Gallimard, 1978, p. 178.
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excessos, visceras, limitacGes, duvidas e anseios, o corpo como ele &, possibilidade
sedimentada na danca contemporanea que abre novos caminhos para outros corpos e outras
pesquisas, ou seja, ndo mais um corpo robotizado e sem desejos, de acordo com a citagdo
de Lepecki.

Refleti como a mulher, sob a batuta de um professor ou coredgrafo, foi tratada e
vista de forma misogina, 0 que ainda acontece mesmo com a evolugdo da danga na
contemporaneidade e sua abertura para a diversidade. Valorizei a luta dessas mulheres
bailarinas, dancarinas e intérpretes-criadores em defesa de sua arte na beleza da maturidade.
Questdes que poderiam ser amenizadas, melhoradas e/ou adequadas se 0s proprios
profissionais, artistas, donos de escolas e aqueles que comandam instituicbes publicas
permitissem uma educacdo na danca voltada para o humano, em seu crescimento enquanto
sujeito e na valorizacdo de um “si”. A metodologia da mudez do ensino da danca classica e
sua estética-anoréxica, sob medida para bailarinas robotizadas, deve ser repensada. Em
pleno século XXI é impossivel pensarmos na bailarina apenas como mera executante que
simplesmente aceita 0 peso das sapatilhas e os exercicios que disciplinam o corpo e a alma,
colocando em risco sua propria vida para se manter dentro de um estere6tipo, como na
pesquisa sobre anorexia em bailarinas, presente nesta dissertacéo.

Sendo assim, esta dissertacdo busca tornar de conhecimento cultural e social que ha
outras formas e outras linguagens na danca, possiveis para todos, nas quais se pode trilhar
um caminho infinito nas potencialidades criativas do ser, como foi descoberto pelas
mulheres do Danza Voluminosa, que sempre desejaram dangar, mas ouviram desde
pequenas que a danca nao € lugar para meninas gordas.

Todos tém potencialidades a serem desenvolvidas e fazé-lo com afeto e respeito,
segundo os ensinamentos de Klauss e Angel Vianna, é o melhor caminho. Como resultado
poderd surgir um trabalho mais solidificado na singularidade de cada corpo-sujeito. Dessa
forma considero necessario reformular e repensar o ensino da danca como um dos
caminhos possiveis para a ampliacdo e valorizagdo ndo apenas de corpos maduros, mas de
toda a diversidade humana em cena, no entendimento de que na danga, como fala Angel,
ndo héa idade para comecar ou parar de dancar, como também ndo ha corpos licitos para a

danca. Assim instaura-se a necessidade de discutir e ampliar novos olhares para a danca,

131



reformular conceitos e antigos valores que permeiam 0 Seu universo, provocar

transformacdes no modo como as pessoas olham e entendem a danca.

Para 0 homem que pensa, 0 maior sujeito da arte € 0 homem ou apenas seu lado
externo, sendo dificil para o artista explorar o exterior humano, como é para o sabio
explorar seu interior. E 0 assunto mais dificil € a beleza, tdo paradoxal que isso possa

parecer. Mas a beleza propriamente dita ndo se sujeita a nimeros e medidas.?®®

E essa beleza que ndo se sujeita a nimeros e medidas afloradas pelas marcas do
tempo que busquei valorizar neste trabalho. S& fundamentais o entendimento e
compreensdo dessa beleza como realidade do corpo fisico do ser. A senescéncia € um
caminho pelo qual todos passardo, mas que o ser humano renega. “Vivemos negando a
morte, mas corremos 0 risco de morrer — 0 que ainda € inevitdvel — como se nunca

tivéssemos vivido”?°

. A velhice pode se tornar um lugar terrivel para o ser humano e um
peso maior para muitas mulheres, principalmente em nossa sociedade ocidental na qual o
mito e a busca pela eterna juventude estdo em primeira instancia. Viver somente o corpo e
para 0 corpo pode tornar esse tempo vivido sem nenhum valor de vida, sdo corpos sem
historia, ou seja, “dos quais tentamos apagar, com o auxilio da medicina, todas as marcas

do passado™®®°.

As falas dessas bailarinas, dancarinas, intérpretes-criadoras presentes na
dissertacdo me ajudaram a refletir sobre a duracdo da carreira e a possibilidade de se
continuar nos palcos, vencendo o tabu de que a carreira na dancga é curta. Os exemplos
citados mostram que € possivel envelhecer dancando, mas ha que se ter coragem para
vencer velhos tabus e canones vigentes. “Na finitude de sua existéncia este corpo ressoaria

a infinita poténcia criadora do mundo”?**. Parafraseando Sant’Anna, afirmo que na finitude

288 \WWINCKELMANN, Joachim. Apud: JEUDY, Henri Pierre. O Corpo como Objeto de Arte. (Trad.) Tereza
Lourengo. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 2002, p. 25.

28 KEHL, Maria Rita, Apud: Adauto Novas. O homem maquina: a ciéncia manipula o corpo. (Org.) Adauto
Novaes. Sao Paulo: Companhias das Letras, 2003, p. 259.

2% |dem, p. 258.

21 SANT’ANNA, Denise Bernuzzi. Corpos de Passagem: ensaios sobre a subjetividade contemporanea. S&o
Paulo: Estacdo Liberdade. 2001, p. 100.
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de sua existéncia o corpo mais velho na danca poderd ressoar dentro de si suas

potencialidades criativas, ampliando sua hipétese de vida.

[...] no solo do mundo sensivel e do mundo trabalhado tais como sdo em nossa
vida, por nosso corpo, ndo esse corpo possivel que € licito afirmar ser uma maquina de
informacdo, mas esse corpo atual que chamo meu, a sentinela que se posta
silenciosamente sob minhas palavras e sob meus atos. E preciso que com meu corpo

despertem os corpos associados, os “outros” [...] que me freqlientam, que freqiiento,

com os quais freqiiento um dnico ser atual, presente.292

O corpo como um solo, trabalhado, cultivado e germinado pela danca e pela vida
ndo se deixa morrer quando regado pelas aguas do desejo. O corpo feminino maduro na
danca desperta e necessita de outros olhares, seja nos e dos corpos de espectadores e em
outros tantos corpos que dangam ou que habitam esse universo. Frequentando e sendo
frequentado pela esséncia da danca e por todos esses “outros corpos”, reafirma e
(re)significa sua presenca de mundo na continuidade do exercicio de sua carreira e em sua
existéncia enquanto um ser Unico, presente no movimento da vida e no direito de exercer
sua arte.

Propus nesta dissertagdo que esse solo enquanto “corpo” que danca seja
frequentado, né&o pelo fogo que queima a plantagdo chamado preconceito - que nada colhe
desse plantio e que por isso ndo alimenta a vida - mas sim pelos olhares germinativos da
prépria existéncia, em uma construcdo de vida viva, de e em um ser vivente. Pela semente
da arte e pelas potencialidades criativas inerentes aos seres humanos, indispensaveis para a
sobrevivéncia do ser artista, a bailarina veterana cultiva a sua danca, reajustando-a em seu
“um outro corpo”. Dessa forma, sdo ampliadas suas relagdes com codigos estabelecidos
para além do contexto comum, abrindo-se assim novos caminhos para si e para a danga.

Que os ecos produzidos nesse encontro visivel-sensivel ecoem ao encontro de outros corpos

2% MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito: seguido de a linguagem indireta e as vozes do siléncio
e a dlvida de Cézanne. (Trad.) Paulo Neves e Maria Ermantina Galvdo Gomes Pereira. Sdo Paulo, Cosac &
Naify. 2004, p. 14.
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comunicativos e abertos ao mundo. Percebo que a danca anseia e se permite habitar por

esse “um outro corpo”.

“Um outro corpo” na danga, ou seja, um corpo maduro, € uma outra forma de acao
no mundo e assim o préprio universo da danca se amplia, como diz a coreografa francesa
Maguy Marin: “[...] a danca precisa estar articulada com a sociedade e, para isso, precisa
olhar para além de si mesma”?*®. No meu entendimento, olhar para além de si mesma é
olhar para fora de cddigos e corpos estabelecidos na interrogacdo desses esteredtipos. A
danca deve se permitir outros resultados, permitir-se a passagem de um lugar a outro, do
perfeito para o imperfeito, do licito para o ilicito. Se ela se fixa em apenas um molde, perde
todo o seu sentido e todo o seu poder enquanto arte. Olhar para além de si mesma faz parte
de todo processo de cria¢do e construcdo artistica e na danca isso ndo pode ser diferente.
Qualquer tipo de arte exige essa necessidade, através da ousadia, fora do lugar comum, de
contaminar pela vida outras formas de ver, ser e estar no mundo, ndo s6 de quem produz,
mas também daqueles que dela usufruem, uma fusdo mais humana e mais significativa.

Compreendo que os limites para dancar independem da idade. O corpo sempre
sera uma morada do limite, o importante é conhecé-lo e entender o que € possivel realizar
com o corpo que tenho neste momento, buscando formas de se manter inserido no mundo
da danca, como faz Angel, como fez Gumiel, as Companhias 2 e as artistas independentes
que aqui citei. O corpo da bailarina veterana é dono de uma maturidade e de amplas
possibilidades de conhecimento de si e de suas potencialidades, que sdo valores que nédo
podem ser negados. O saber adquirido e as experiéncias de uma vida na danca devem ser
valorizados no enfretamento de uma sociedade de consumo que privilegia e enaltece o
jovem, o virtuosismo, o descartavel. Deve-se criar espago e propostas na cena artistica e em
instituicBes culturais - 0os chamados “corpos estaveis” publicos de nosso pais - para que
nossas artistas possam se perpetuar na danca dignamente, com respeito, valorizadas pelo
que significam e pelo que podem produzir artisticamente.

A consciéncia do corpo, sua escuta e o trabalho que ele realiza ndo estdo

dissociados do que ele é, do que foi e do que sera, pois como nos fala Cleide Riva

2% MARIN, Maguy. Por uma arte do presente. In: Revista Gesto, n® 2, junho de 2003. Instituro Municipal de
Avrte e Cultura— RIOARTE. Rio de Janeiro, 2003, p. 17.

134



Campelo: “O homem serve a vida. Essa é a primeira licdo de humildade que a morte
(fundamento biolégico) e a imortalidade (fundamento cultural) ensinam ao homo
sapiens™®**. Humildemente servindo & vida, mas dando a ela, através da arte, novas
diretrizes e novos olhares nos caminhos possiveis de serem tragados, sem atalhos e sem
desvios, para o encontro do corpo que danga na esséncia da maturidade.

Esse universo tdo singular, préprio de cada artista, € sua fecundagdo ilimitada,
quando cada momento presente no palco amplia o reconhecimento de si mesma e de sua
arte. Como todo artista, a bailarina precisa continuar produzindo, criando, dancando. Esse é
0 seu trabalho, essa € a escolha que durante toda a sua trajetoria Ihe deu uma percepcao do
mundo e de si mesma. Assim, afirmo que diante de sua arte o tempo vacila diante do seu
préprio corpo.

O corpo nunca saiu de cena e o0s artistas chamam-nos a atencdo para as
metamorfoses pelas quais o corpo vem passando no decorrer dos séculos: desde suas
primeiras representacGes até como suporte e objeto da arte, sdo eles que despertam
reflexbes e suscitam muitas inquietagdes a respeito do humano, “sd@o os artistas que
conseguem dar forma a interrogacfes humanas que as outras linguagens da cultura ainda
ndo puderam claramente explicitar”?®. E ainda nas palavras de Santaella, “em tempos de
mutagdes que se intensificam, como € o caso desde o final do século XIX, h& que se prestar
atencdo ao que os artistas fazem, pois, com suas antenas ligadas a uma sensibilidade
pensante, sinalizam os rumos do projeto humano™?%. Portanto, olhemos para o trabalho das
Companhias Dois e das intérpretes-criadoras veteranas independentes como uma
emergéncia de um novo rumo da arte da danca. A emergéncia de “um outro corpo”, de uma
outra estética, de uma outra beleza, de outros e novos olhares tdo necessarios a

contemporaneidade.

2% CAMPELLO, R, Cleide. O corpo no cotidiano. In: Cadernos do GIPE-CIT, Salvador, n° 2, 1999, p. 8.
2% SANTAELLA, Licia. Corpo e Comunicacéo: sintoma da cultura. S&o Paulo: Paulus, 2004, p. 67.
2% |dem, p. 67.
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ANEXOS

Anexo | — Entrevista com Claudia Palma.

Anexo Il — Entrevista com Marcia Rubin.

Anexo Il — Entrevista com Dudude Herrmann.

Anexo IV — Entrevista com Ana Vitoria Freire.

Anexo V - Reportagem: Ana Botafogo sem limites para dancar. Jornal A Tarde -
Salvador, BA. 15/03/2008. Caderno 2, p. 5. Ana Botafogo sem limite para dancar.
Jornalista Igara Bahia.

Anexo VI - Video: Um outro corpo, uma outra estética para a danga.
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ANEXO | - CLAUDIA PALMA

Claudia Palma — Solo Um Outro Corpo - 2005

Entrevista com Claudia Palma Fonseca Murano
Centro Cultural Sao Paulo, bairro Liberdade, Sdo Paulo.
1° de agosto de 2008.

Claudia Palma é intérprete criadora, coreografa, professora e integrante da Cia 2 do Balé da
Cidade de Séo Paulo.

* Foto cedida pela artista para a pesquisadora.
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ML - Quantos anos vocé tem e qual a sua formacgéo em danca?

Tenho quarenta e seis anos. A minha formagéo na danga é classica, € o que eu tive
de muito forte, embora eu tenha comegado muito tarde a dangar. Comecei com dezesseis
anos, com a técnica de Jazz que na época era muito influente e eu ja gostava muito de
dancar, acabei fazendo uma aula e me apaixonando desde o inicio e achei que era aquilo
que eu queria fazer na minha vida. SO que eu sabia que precisava de alguma coisa que me
desse um pouco mais de... que consolidasse mais a danca dentro do meu corpo. Entdo as
pessoas falavam para mim: Claudia, va fazer danca classica porque é isso que vai te ajudar,
€ isso que vai te dar a formacdo e € uma escola. E foi isso exatamente o que eu fiz. Quando
eu entrei na faculdade com dezoito anos eu queria fazer Educacdo Fisica, eu sou formada
em Educacdo Fisica, era 0 meu sonho desde pequenininha. Mas sem davida alguma foi a
danca classica que me colocou de pé, foi o que me estruturou fisicamente. Acho que eu
devo muito a essa formagdo, mas comecei muito tarde, entdo eu tive que passar por um
processo de aceleramento muito grande e corri atras porque as meninas da minha idade,
com dezoito anos, eram formadissimas, lindas e maravilhosas. Hoje em dia as meninas
comegam a dancar profissionalmente com quinze anos. Eu profissionalmente dancei com
vinte e trés anos, quando entrei para a Companhia Cisne Negro, e comecei a ganhar 0 meu
dinheirinho profissionalmente.

Antes disso, trabalhei quatro anos na Casa Forte. A direcdo era do Edson Claro, um
cara maravilhoso que também me ajudou muito na minha formacéo porque tinha a visao da
danca como educacdo, 0 movimento como educacdo. Eu ja estava comecando a me
profissionalizar e entdo ele me deu a oportunidade de dar um grande passo para isso. A
minha formacdo foi essa basicamente, a danca classica mesmo! Ela é que me orientou.

Passei pelo Casa Forte, fiquei trabalhando quatro anos nessa companhia e depois
prestei audicdo para o Cisne Negro, que era uma companhia na qual eu queria muito entrar.
Depois do Cisne Negro eu fui para o Balé da Cidade onde fiquei um ano, depois com a Ana
Mondini que € uma grande coredgrafa e inclusive agora esta trabalhando na Alemanha. Eu
tinha uma identificacdo muito grande com ela. E ela formou, criou uma companhia com
pensamentos bem diferentes das que existiam e eu achava aquilo 14 0 maximo para mim. Eu

estava em contato com pessoas com as quais eu ja havia dancado ha muitos anos e ela
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montou a RepuUblica da Danca, que durou dois anos. Depois eu voltei para o Balé da
Cidade que é uma Companhia bem grande. Eu gostava de trabalhar com companhias
pequenas, mas a minha volta para o Balé da Cidade foi um grande ganho, aprende-se
muito, vocé trabalha com muitas pessoas a0 mesmo tempo. Entdo vocé tem que aprender a
lidar com um repertdrio vasto, bastante vasto! Os proprios coredgrafos que trabalham com
a companhia proporcionam isso, além da propria companhia que oferece as aulas de
contemporaneo, varios estilos e isso tudo ajuda na formacéo, colocar o “corpinho” pronto

para trabalhar.

ML — Na Revista Gesto do Centro Coreografico do Rio de Janeiro vocé declara para o
jornalista Gustavo de Oliveira que: “sentiu essa diferenca fisica aos trinta e sete anos.
O que foi muito ingrato, pois também foi quando vocé se sentiu madura e realmente
pronta para a danca”. Fale um pouco dessas transformacfes corporais e como vocé

lida com isso aos quarenta e seis anos.

Aos trinta e sete anos foi quando eu realmente comecei a sentir uma transformacéo
no meu corpo mesmo. Eu ndo sabia bem o que era, mas eu sentia que tinha um certo
enrijecimento das articulagfes, uma textura da pele, uma questdo toda hormonal e pra mim
uma mudanc¢a muito grande também porque foi a partir dos trinta e sete anos que decidi ser
mde. Por causa da minha profisséo, por ter comecado tarde e em fungéo de tudo isso, eu
quis realmente aproveitar esse caminho de forma bem longa, porque infelizmente em
algumas companhias nas quais passei o0 fato de a bailarina engravidar era sinbnimo de
deixar a danca e eu ndo acreditava nisso. Eu achava que vocé poderia dancar gravida e que
logo depois vocé poderia voltar, mas eu vi varias companheiras passando por isso e eu
achava muito injusto. Entendo as companhias, mas achava injusto.

Entdo eu comecei a sentir uma transformacdo também com o tratamento para
engravidar porque eu ndo conseguia engravidar e tomei muito hormonio. E tem a ver com o
que a gente estd falando porque é uma mudanca do ser humano e que esta implicita na
danca porque sou eu que estou fazendo, € o meu corpo. Entdo tive que passar por esse
processo e foi bastante dificil, mas depois que eu tive 0 meu filho - com a graca de Deus eu

consegui - acho que fui aceitando esse corpo que ficou mais bacana e percebia que essa
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transformacdo vinha na minha danga naturalmente, 0os movimentos tornaram mais sutis,
principalmente eu que sou até considerada uma bailarina com muito speed, muito dindmica
e ainda sou, e isso € uma caracteristica minha mesmo, eu lido com o corpo todo e esse
speed esta em mim. Eu tenho uma agitacdo por dentro do meu corpo, sinto isso 0 tempo
inteiro, eu acho que é uma inquietacdo minha, e passo isso no meu corpo. Mas enfim! Eu
sentia essa transformagdo sim e comecei a aceitar, mas no comego eu achava injusto
também. Eu pensava assim: Péxa! Agora que estou mais madura e me sentindo assim, mée,
bacana, plena, sentia as outras dificuldades do fisico. Mas também vocé vai vendo que néo
precisa do muito e com o pouco vocé ja diz muito.

Quando vocé é jovem, vocé precisa do gas, aquilo é que te faz se sentir bailarina.
Quando vocé vai atingindo a maturidade, comeca a perceber que ndo € isso que te faz ser
uma bailarina. Eu ndo gosto nem de falar “bailarina”, eu gosto de falar de “arte” porque eu
acho que vocé separa a bailarina e a artista. A arte engloba tudo, ela fala sobre um todo,
sobre esse corpo e tudo que percorre ele. Entdo, tem algumas coisas que vocé ndo precisa
mais e também ndo quer porque vocé ndo quer mais fazer o que fazia anos atréas, aquilo I3,
ja ndo te pertence mais, entdo é... um outro corpo. Por isso que eu acho que o trabalho Um
Outro Corpo é muito legal e veio em um momento muito bacana porque ele fala de
memorias de varios corpos e inclusive de um corpo que ndo estd mais aqui: eu falo sobre a
morte, sobre a transformacdo e sobre a linha que vocé tem que ultrapassar, que ndo é so
uma linha, é o que vocé tem que ultrapassar de dentro para fora, e de quantas coisas que
vocé tem que passar... As vezes vocé ndo ultrapassa, e 0 medo para isso, 0 quanto custa
para passar! Entdo, isso tem a ver com limites. O corpo tem limites sim, e vocé tem que

aprender a lidar com esses limites.

ML - Eu penso e defendo a idéia de que a questdo do limite na bailarina veterana

como novas possibilidades de criagéo.

Exato! Exato!
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ML - Também afirmo que a esséncia da danca encontra seu lugar nesse corpo

maduro. O que vocé pensa sobre isso?

Com certeza! N&o é mais virtuosismo e isso € bacana na maturidade porque vocé
n&o precisa mais competir com ninguém. O gue vocé conquistou até aqui, ninguém te tira, o
espaco ja € seu, entdo ndo tem realmente aquela competicdo que existe em companhias. Eu
vivi muito isso. A vida toda vocé compete e na maturidade ndo precisa, € 0 econémico
mesmo, € a esséncia, tanto é que eu trabalhei em outras companhias, mas com a Cia 2 tenho
uma vida totalmente diferente da Cia 1. Na Cia 1, é aquela bailarina para executar, que tem
que fazer quinhentas mil vezes a mesma coisa, a perfei¢do... Nés ndo! Por exemplo, eu
posso me permitir hoje a chegar um dia e falar... Tem um companheiro a4 que danca muito
comigo, ha anos, meu grande companheiro de danca e a gente faz coisas juntos e chega em
um ponto que a gente fala: hoje a gente nédo vai passar? Ndo, ndo vamos passar! Porque nédo
¢ “0” fazer, fazer para qué? Né&o é a repeticdo mais, e isso estd dentro da sua maturidade
porque vocé sabe que a hora em que vocé for fazer, vocé vai fazer buscando outras
possibilidades, entdo vocé ndo vai mais re-pe-tir o que vocé “tem” que fazer. Ndo é a
forma, é a esséncia, é o de dentro e isso s6 é permitido com a maturidade, com a falta da
competicdo: ndo e o “para fora”, ndo é s6 o “fazer”.

Eu sempre tive essa preocupacdo, na minha vida toda, mesmo! Com essa questdo do
fazer e da repeticdo, eu sempre tive preocupagdo com a esséncia, sempre... Eu tinha que
saber 0 que eu estava fazendo. Eu nunca fazia os movimentos porque tinha que fazer ou
porque me mandaram fazer. Eu acho até que fui uma bailarina privilegiada no sentido que...
Até colaborou com a minha vida profissional porque os coredgrafos sempre se
aproveitaram do que eu poderia estar dando e isso me ajudou muito porque ndo virei uma
bailarina s6 de repeticdo, também fui dando e sempre tive uma troca muito grande com o0s
coreografos. E eu como coreodgrafa trabalho muito assim, ndo faco o bailarino so repetir ou
sO executar 0 que eu mandei, também busco essa esséncia, acho que é toda uma evolugéo,
acho que isso faz parte da danca contemporanea. Quando comecei na danga a bailarina era

uma executante, mas eu ja sentia essa transformacdo em mim, eu ja tinha essa preocupagéo.
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ML - Esse é o diferencial da bailarina enquanto artista e ndo apenas como uma

executante?

O corpo precisa estar presente e a gente precisa pensar nesse corpo presente o tempo
inteiro. Nao é vocé coreografar em um lugar... Por exemplo: eu ouvi um bailarino falando
assim: “Eu ndo aglento mais dancar pensando no que vou comer de noite”. E isso me
chocou porque eu nunca fiz isso na minha vida e eu estou sendo... assim, muito sincera
mesmo! Eu sempre trabalhei e eu posso falar isso porque sei que as pessoas me véem
assim, eu sempre trabalhei com muita presenca, 0s ensaios para mim eram sempre ensaios
de espetéculo, sabe? Nao tinha meia, ndo tenho “meio fazer”, ou eu vou e fago ou ndo faco.
Porque eu quero curtir e deleitar com o que estou fazendo, se ndo para mim ndo tem
sentido, ndo faz sentido, esquece! Mas me choquei e ai eu fiquei muito contente porque
esse bailarino me deu a.... Como eu trabalho em cima dessa esséncia, acho que é uma
responsabilidade poder trabalhar com a outra pessoa e tirar dela o artista que ela tem, nédo
sO 0 executor, e eu achei bacana porque eu consegui isso dele. Eles estavam percebendo o
que eu estava querendo dizer com o trabalho, entdo eu sei que, com o meu trabalho, eles
ndo vao pensar no que eles vao comer de noite (risos). E isso foi muito legal, foi um ganho,
eu fiquei preocupada, sério! Se ndo fica em cima sé da estética.

Falando das transformagdes, eu sempre fui muito magra, uma magra normal, ndo era
porque eu ndo comia, mas hoje, eu ja tenho uma barriguinha e nédo sei o qué! N&o vou dizer
que estou feliz assim, a gente nédo fica feliz, mas... N&o brigo com ela. E eu acho que o
bailarino contemporaneo deveria trabalhar um pouco em cima disso, dessa estética do se

aceitar.

ML - Vocé acha que o esteredtipo da bailarina, além da sociedade privilegiar a

juventude e a magreza, é alimentado também dentro do universo da danca?
E! E pelas proprias companhias onde isso é mais emblematico, onde a estética é

mais forte. Mas eu acho que a bailarina contemporanea hoje, que trabalha individualmente,

ndo tem mais essa estética, eu acho que modificou. E esse corpo transformado, modificado
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esteticamente, é tdo bonito! O que eu acho legal do contemporéneo é isso, é ver a

possibilidade de um corpo “normal” estar dancando. Nao € maravilhoso? Um corpo real!

ML - Também na Revista Gesto vocé fala que o Deserto dos Anjos s6 poderia ser
dancado por bailarinos mais velhos e acrescenta que o bailarino mais jovem também

sofre com o esteredtipo.

Eu confirmo, acho que dificilmente eu conseguiria falar de Deserto dos Anjos com
um elenco imaturo, dificilmente...! Porque eu precisava da experiéncia de vida e nédo
somente da experiéncia fisica. Precisava da experiéncia de vida, de coisas que vocé passa,
enfim... Daquilo que esta fora da danca. O que te faz ser artista também & isso, € 0 que esta
fora, é vocé ter filhos, casar, relacionar com as pessoas, € 0 envelhecer e se aceitar, tem
tudo isso. O Deserto dos Anjos € um tema muito dificil porque estou falando sobre os

velhos, sobre a velhice abandonada.

ML - Qual o ano do espetaculo Deserto dos Anjos e por que falar da velhice?

Foi em 2002. Eu acho que tinha uma histéria toda que vinha vindo, a questdo da
minha avo que morreu com noventa e sete anos, nessa época ela devia ter mais ou menos
isso. Essa preocupagdo mesmo com a velhice, da pessoa que vai envelhecendo e a colocam
em um lugar para definhar, morrer! Eu ndo sei, eu tinha essa preocupacgdo, ndo sei dizer
assim... Vocé perguntando eu fico pensando que tem tudo a ver com a minha av0, com a
limitacdo fisica dela, com a questdo da idade. Acho que o Deserto dos Anjos acabou
surgindo disso e eu fiz uma pesquisa bem intensa dentro de um asilo, com esses velhos
abandonados mesmo. Eu ja tive contato com asilos antes e fiz algumas coisas dentro de
asilo no decorrer da minha carreira, um espetaculozinho, uma conversa com um, conversa
com outro e eu achei que € um universo muito rico para se tratar. A gente fala tanto do
jovem, jovem, jovem... E a velhice, que é tdo discriminada? E ndo ha estrutura nenhumal!

Essa limitacdo do bailarino mais jovem, que falei, sobre ndo poder trabalhar no
Deserto dos Anjos, o bailarino mais jovem ndo poderia mesmo realizar porque vem do

corpo desses velhos. Porque sdo corpos que quase ndo se dobram e eu mostro essa
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limitacdo no espetaculo, é um corpo da articulacdo dura, do enrijecimento. E ndo é s6é um
enrijecimento fisico: ele é mental também, é na cabeca. Tanto € que esses personagens no
espetéculo estdo sempre com o olhar perdido, vazio, um olhar de quem ja foi, de quem ndo
esta mais aqui e que estad s6 em uma memoria, no passado. E como eles vivem, nfo tém a
projecdo do futuro e o presente é muito curto, € o0 agora, agora, agora e o passado que fica.
Eles vao para o asilo com a malinha deste tamanho, pequena. Entdo! A vida inteira que
vocé colhe, conquista, se transforma em uma malinha, uma cama e um criado mudo. E

duro, é forte.

ML - Sobre o trabalho da Cia 2, vocé tem dimensdo da importancia no sentido da

valorizagdo do profissional mais velho na danca?

Eu tenho até essa dimensdo, mas ndo sei responder porque eu estou dentro do
processo, talvez quando eu néo estiver mais aqui, dentro da Cia. 2, terei essa dimenséo. Eu
Vejo 0 quanto as pessoas se espelham as vezes. Por exemplo, vocé me achou la na Bahia e
outras pessoas que procuram a companhia porque querem fazer entrevistas, porque acham
iSso 0 maximo, embora muita gente ndo ache! Nao € todo mundo que tem esse pensamento,
tem gente que fala: Pra qué um corpo mais maduro dancgar? Para qué se tem um jovem que
danca e tem virtuosismo? Tem muita gente que enxerga dessa forma, pra qué a
longevidade? Entdo eu acho que vou ter essa dimensdo, mesmo, no dia em que eu nao
estiver mais aqui. Mas uma coisa para mim é muito clara: o privilégio que eu tenho de nao
ter interrompido a minha carreira, eu tenho vinte e cinco anos de carreira ininterruptos, a
possibilidade do Balé da Cidade de Sao Paulo, dessa instituicdo, me proporcionar isto é
maravilhoso! Porque € diferente também aquele corpo que trabalha um periodo e depois
para e vai fazer outra coisa. Eu faco aulas todos os dias, classico, contemporaneo ou a
minha aula mesmo. Eu adoro fazer aula de classico, eu fago dentro do meu limite e isso é
uma op¢do do meu corpo. E isso é maturidade, € saber o que vocé quer fazer do e com o
seu corpo e o que vocé quer dancar, é escolher. E a Cia 2, ainda bem que ela tem essa
mentalidade porque ela abriu para esse caminho e eu posso dizer até que foi dificil porque
eu vim de uma estrutura de fazer aula e ensaiar seis, oito horas por dia. Eu tinha esse

sistema e para desvincular disso ndo foi facil, precisei de um processo todo para entender
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que eu poderia ter 0 meu tempo, para fazer outras coisas. Hoje, na companhia, se eu nao
quiser fazer nada, se eu quiser ler um livro porque ali € um tempo que eu tenho para ler um
livro, eu faco. E maravilhoso isso! Claro que se a gente tem uma temporada ou se estamos
em uma atividade intensa, vocé vai se dedicar mais ao fisico, mas eu tenho essas
possibilidades e eles tém essa cabeca. Eu até gostaria de estar fazendo muitas outras coisas,
mas ndo da mesmo, é um momento que eu nao estou conseguindo. Gostaria por exemplo de
fazer mais yoga, de fazer ticum, que eu gosto é uma coisa que eu trouxe isso para 0 meu
corpo e me ajuda muito, taichi, gostaria de estar fazendo com freqiiéncia, € uma coisa que
eu gosto muito, mas isso € uma coisa que a Cia. 2 da essa possibilidade: se eu quisesse
fazer eu posso fazer fora, € tranquilo, sem problemas nenhum, entdo quer dizer é uma
mentalidade de danca madura. Hoje, a Cia. 2 possui seis integrantes, foi diminuindo,
infelizmente (risos). NO6s comecamos com doze e foi diminuindo mas, por opgdes, as
pessoas resolvem mudar e tem gente que resolve parar e desses seis a gente ainda tem a

vontade de continuar.

ML - Uma pergunta que fiz e fago para mim e sei que é dificil de responder, mas até

quando? Até quando eu posso dangar?

Eu ndo me faco essa pergunta e ndo penso sobre isso, sinceramente ndo! Tem
algumas pessoas na companhia que até ja colocaram data para parar de dancar, eu ndo.
Porque eu quero viver cada processo, quero curtir essas transformacfes e acho que vou
dancar até a hora em que eu sentir que a danga ainda me quer e que eu ainda dou conta do
recado, que eu consigo passar alguma coisa. A partir do momento em que eu ndo conseguir
mais passar com o0 “meu” corpo, com o instrumento que eu tenho para fazer... E eu acho
que a arte é isso, € a necessidade de comunicar e vocé tem que saber 0 que vOcé esta
fazendo, o que vocé estd falando com o corpo. Enquanto eu tiver essa necessidade, esse
corpo inquieto que eu tenho, “sou uma pessoa inquieta”, eu vou estar no palco. Logico que
a questdo do limite fisico existe, mas eu tenho certeza que essa maturidade fara essa
transformacdo... Como a gente vai transformando na mente, eu tenho certeza que essa
transformacdo vai sendo feita pelo meu corpo, naturalmente. Entdo é por isso que ndo fico

me prendendo a isso: até quando? Agora! Até quando eu estarei em uma companhia oficial,
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por exemplo, ndo sei! Vai depender muito de uma vontade politica, de acreditarem. Parto
do seguinte principio, eu quero ser Util para a companhia, gosto de trabalhar em companhia,
sempre gostei. Mas nédo tenho seguranca nenhuma na companhia, recebo o meu salério todo
més, mas ndo tenho décimo terceiro, ndo tenho vinculo nenhum com a companhia, nenhum
dos bailarinos tem, nés ndo somos efetivados, nada! Mas eu vivo assim, foi uma escolha
minha e vivi assim a vida toda, infelizmente! Acho também muito injusto isso. Mas néo foi
feito muito para que isso mudasse, é uma questdo politica, bem politica. Sempre digo que
quanto eu estiver servindo como artista e ndo como bailarina para uma companhia oficial,
que venha! Agora, 0 que vai acontecer daqui pra frente, realmente a gente ndo sabe, espero
que (risos) que haja um casamento ai! O que estd no limite de um outro corpo, 0 que esta
para além desse limite? Tem que ultrapassar, se vocé ndo ultrapassar... E um querer, a
vontade, o desejo. O desejo é fundamental para tudo. E o respeito ao desejo ao qual vocé
deve estar vinculado todo tempo. Se vocé ndo quer mais dangar ndo faz sentido impor isso
ao corpo.

N&o consigo me ver em outra area a nao ser a arte. Estd havendo um fenémeno
muito interessante hoje em dia, as pessoas que fazem danca e sdo profissionais da danca
como eu, por exemplo, muitas fazem outras coisas, faculdade de Psicologia, de Educacao
Fisica, porque ndo existe a perspectiva para o bailarino mais velho, s&o poucos 0s que estéo
e querem lutar por isso. Entdo! Existe esse fendmeno e acho muito interessante, mas
também desestimulador, porque estdo tdo preocupados la e sera que estdo realmente
presentes na danca? Sera que sao artistas realmente? Ou estdo s6 executando? Passando por
uma face para ir para uma outra? Corpos de passagem... Sera que isso € realmente ser
artista? Talvez seja resultado de forcas das circunstéancias, de perceber que ndo tem para
onde ir. Vocé conta as companhias 2, quantas tem?

Nada na vida que ndo tenha continuidade ndo faz sentido. Se vocé tem um futuro
antes e o que foi? E tudo muito instavel. Este ano é de mudanca, de eleicdo, pode vir um
préximo diretor que ache uma grande bobagem a Cia. 2 e que ndo veja sentido nenhum em
sua existéncia e acabe com a companhia, entdo é muito instavel! E realmente vontade
politica. Conceito nds temos, estamos provando ao longo desses oito anos, sdo quase nove
anos de Cia. 2: a companhia se consolidou, temos um publico que gosta de assistir e que

gosta de ver a Cia. 2, sdo trabalhos totalmente alternativos e em espacgos alternativos,
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trabalhos sociais, coisas que a Cia 1 ndo viabiliza porque tem que cumprir uma agenda. N&s
temos uma agenda, mas é uma agenda mais arejada, criando possibilidades de fazer outras
coisas, outros projetos e isso € muito bom, mas isso € a cabeca da Moénica, da Ana, que
viabilizaram isso. O que eu acho que deveria ter € um conceito, um projeto mesmo, o que
se quer fazer com essas pessoas que sd0 maduras para que surjam outras coisas. Faltam
possibilidades, ha pouco espaco para a criagao.

As pessoas falam para mim: o que vocé faz, Claudia? Trabalho com danca,
respondo. Ah! VVocé é professora? Nao! Sou bailarina. Ai, eu ougo: ainda? Eu me choco e
falo assim... E, ainda, ainda dango. Tem o preconceito e sofro muito este preconceito.
Alguém que ndo me vé h4d muito tempo fala: vocé ainda dancal!!! Quer dizer, vocé ainda
estd dancando? Isso é falta de conhecimento, as pessoas ndo conhecem as possibilidades na
danca. As pessoas acham que a gente “ainda” danca de tutu e sapatilhas de ponta, quando
vocé fala que € bailarina, intérprete-criadora ou que vocé estd no teatro, as pessoas ndo
entendem bem o que vocé faz, é todo um preconceito. Mas estd comecando a mudar...

Vem-me uma imagem na cabega com relacao a isso, as pessoas que assistem a gente
é facil ver que as pessoas estao falando: “nossa! Sao bailarinos mais velhos”. O Raymundo
Costa, que faz parte da Companhia, tem cabelos brancos, acho 0 maximo um cara de cabelo
branco dancando. Tudo comegou mesmo, a vontade de ter uma Companhia com pessoas
mais maduras veio do Nederlands Dans Theater 3 com a Companhia Sénior deles. Quando
eles criaram essa companhia... nossa! Todas as pessoas que tinham mais idade se encheram
de esperanca... Existe uma possibilidade, ndo € igual a Nederlands, é diferente, tem de ser
diferente porque é um outro pais, € um outro tudo, um outro corpo. Devem-se criar

possibilidades para que iSso possa existir.

ML - Qual a média de idade da Cia. 2?

Quarenta e cinco. Parece que ndo é muito... e ndo é! Mas para uma companhia de
danca, €! Eu entrei na Companhia do Balé da Cidade com trinta e dois anos, hoje em dia,
as pessoas que estdo entrando, tem dezesseis, dezessete, ja sdo profissionais com “essa”
idade. Quer dizer! Olha a evolugdo! E estou falando de uma evolucdo de corpo, 0s

bailarinos ja estdo 14 na frente, na técnica principalmente. Eu vim para uma companhia
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oficial com trinta e dois anos e eles chegam com dezesseis, quer dizer, é chdo, né? Uma
mudanca muito grande neste percurso, acho o0 méximo, mas confesso que sinto falta de
peso nestes corpos, neles tudo é para fora. S0 o0 tempo para que a danga comece responder

de uma outra forma.

ML — Como é a danca feita nesse corpo de quarenta e seis anos?

E uma outra danca. E uma danca boa, uma danca que... Acho a danca hoje uma
roupa confortavel, gostosa! Eu posso trocar de roupa varias vezes e ela vai me caber muito
gostoso, nédo é aquela roupa apertada que te incomoda onde vocé tem que fazer um esforco
para dar uma elasticidade. Ela é gostosa! Uma danca gostosa e que eu respeito, sempre

respeitei muito e ndo tenho brigado com ela.
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ANEXO Il — Méarcia Rubin

Wi oY

Entrevista com Marcia Rubin.
14 de julho de 2008.
Casa da entrevistada, na Rua Maria Angélica, numero 428, apartamento 301, Jardim

Botéanico, Rio de Janeiro.

Mércia Rubin é intérprete, coredgrafa e diretora da Cia Méarcia Rubin de Danca no Rio de

Janeiro. E professora das Faculdades Angel Vianna e Univercidade.

ML - Quantos anos vocé tem e qual a sua formacao?

Estou com 46 anos e minha formagéo se deu basicamente na Escola Angel Vianna,
com a propria Angel, Rainner Vianna, Regina Miranda e outras pessoas. Antes de entrar
para a Angel, frequentei aulas diversas com Dona Ruth Bastos que tinha uma escola aqui
no Rio, bem importante nas décadas de setenta e oitenta. Fiz classico muito pouco na minha
vida, ja mais velha, com dezessete anos, e fiz pouco tempo... entdo! Minha formacao é bem

Angel Vianna e Regina Miranda.
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A minha familia toda fez Angel, minha irm&@ mais velha, minha tia mais velha.
Comecamos nas aulas de Rainner que eram aulas de danca livre e eram deliciosas de fazer.
E eu fazia muitas aulas no Curinga também, com essa idade entre dezessete e dezoito anos,
era a companhia emblemética dos anos oitenta no Rio de Janeiro. Acho que a danca
contemporénea no Rio de Janeiro tem sua referéncia maior com o Curinga que formou toda
uma geracdo, uma galera fazia aula, todo mundo fazia aula. Depois veio a formacdo da
Companhia Aérea de Danca que era do Jodo Carlos Ramos e ele também era coredgrafo,
ele foi um filhote do Curinga. O Jodo dancava no Curinga e criou no Circulo Voador a
Companhia Aérea em 1985: eu fiz parte dessa companhia, fui da primeira formacdao, dancei
durante trés anos e la eu também coreografava umas pecas menores. Foi por essa época, em

1985, a coisa mais profissional que fiz com o surgimento da Companhia Aérea.

ML - No Documentério Dancas Cariocas vocé faz um relato sobre o seu corpo. Fale

um pouco sobre isso.

Eu ndo tenho... embora eu seja magra, na epoca que eu comecei a dancar existia
esse perfil da bailarina, mas nunca tive um corpo flexivel, alongado e minha musculatura é
muito curta, eu peso muito pouco porque ndo tenho massa muscular quase nenhuma, entéo
sempre tive muita dificuldade, embora eu tenha dancado a vida toda. Na verdade, o que me
aproximou mesmo de um estudo profissional em danca foi o fato de eu ter dangado danca
folclérica. Comecei profissionalmente nos palcos com dezessete anos. Eu frequientei escola
judaica, a cultura judaica vem muito atraveés da musica e da danca também e eu sempre
dancei. Nesse grupo de danca folclorica eu ja coreografava, era bem nova e isso que foi o
start para a minha vida de danca. A companhia representava a comunidade judaica no Rio
de Janeiro, com coredgrafos de Israel durante uma época, e depois eu e mais outra menina
coreografadvamos e dangavamos em varios lugares no Rio.

Minha mé&e me botou no balé moderno, eu tenho fotos (risos), eu e minha irm4,
éramos muito pequenas ainda e era um pessoal que saia da Educagdo Fisica do Fundao que
trabalhava com danga moderna, pessoas das antigas no Rio. Fiz muito esporte, a vida toda,
e quando entrei na danca de uma forma mais séria aos dezessete anos, no balé classico e tal,

eu percebi que eu era bailarina da cintura para cima e da cintura para baixo meu corpo ndo
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funcionava. Até hoje néo tenho, meu développé ¢é 45° graus, ndo tenho mesmo... e ndo tinha
mais ainda. Na Angel foi aonde eu consegui um pouco mais de espaco dentro do meu corpo
para trabalhar minha musculatura, mas eu sou uma bailarina completamente fora dos
padrdes e por isso essa minha fala de que existe alguma coisa que dangca em mim, ndo é o
meu corpo, meu corpo é forgado a responder a um desejo que € para além de mim (risos) eu
sou apenas... estou aqui cumprindo a minha misséo. E se realmente eu ndo dangasse, ndo
conseguiria fazer mais nada.

Tenho a minha Companhia, acabei de voltar de Friburgo de um encontro de danca
onde dancei um solo, foi um trabalho que fiz para o projeto SESC, o Solo de Danga, no
comego deste ano. Eu tenho uma Companhia que tem o meu nome, mas ela trabalha de
forma bissexta! Porque... nds ndo temos nem mais a subvencéo, do projeto Subvencéo, que
foi o grande responsavel pelo boom da danca no Rio de Janeiro e foi exemplar para o pais
inteiro: ele foi extinto, exterminado, como todas as outras acdes artisticas por parte da
Prefeitura, do Estado do Rio de Janeiro, ha muito tempo que ndo existe nada, parece que
vai comecar a ter alguma coisa, entdo! A Companhia trabalha com projetos: quando tem
um projeto aprovado por lei, com alguma verba, a gente se junta e faz. A maioria das

companhias no Rio de Janeiro esta funcionando nesse formato.

ML- Como ¢é essa danca neste corpo que vocé diz que nao foi feito para isso?

E um dom, danco desde os quatro anos. Ndo é que eu fui para a escola de balé
classico, eu ndo fui! Minha mée era moderna, ela me colocou na danga moderna e para
aprender violdo (risos), embora ela tenha estudado piano e balé classico.

A mudanca que eu mais sinto no meu corpo, na verdade, sdo duas mudancas: uma, a
qualidade expressiva que melhorou muito de uns anos para ca, com certeza! E a outra € a
capacidade aerobica que diminuiu muito. E um re(equilibrio), umas coisas melhoram e
passam a funcionar de uma forma melhor e outras que comecam a falhar pela propria
estrutura fisica que ndo comporta mais uma pressao tdo grande. E como nds somos
bailarinos, mas na verdade, embora seja uma profissdo, ndo € que nem um corpo de baile
que vocé acorda, toma café e faz aula, faz aula, faz aula, ensaia, ensaia, ensaia e volta para

a casa. A minha condicdo € outra, eu ndao faco aula todos os dias, hd milénios que eu dou
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aula todo dia, mas eu ndo faco. E isso interfere diretamente no fato de poder manter uma
Companhia para vocé poder estar trabalhando com isso diariamente de forma realmente
profissional. S&o poucas as companhias que tém esse formato no qual o bailarino sobreviva
da danca. Eu sobrevivo da danca/teatro, eu dou aula, trabalho em teatro e cinema que, aliés,

é 0 meu ganha pdo. Eu trabalho muito mais com teatro do que danga.

ML - A danca € uma carreira curta?

N&o existe isso... carreira curta! Eu acho que a pessoa tem que entrar em contato
com sua esséncia e saber o que ela quer fazer da sua vida, ndo tem carreira curta. Vocé é
quem estipula o fim da sua carreira. Se vocé estd numa companhia com um perfil muito
claro, vocé tem que saber e ter consciéncia de onde vocé esta e ir buscando desdobramento
para 0 seu desejo de se expressar. O que passa por mim é que eu tenho o desejo de me
expressar através da danca, € a forma que eu me expresso melhor, adoraria saber cantar
porque a sociedade acolhe melhor a musica, mas eu nao sei cantar... entdo! Vou ter que
descobrir uma forma de continuar vivendo em relagdo com a danca, agora... E muito
diferente! Por isso que estou te falando, é muito diferente a minha experiéncia, € muito
particular, tem gente que tem uma experiéncia muito parecida comigo. N&o sou bailarina de
uma grande companhia. Se vocé fosse entrevistar Betina, do corpo de baile do Teatro
Municipal, vocé ia ouvir um discurso muito interessante também, ela esta sendo colocada
de lado... uma bailarina... maravilhosa!!! Que ainda esta dancando lindamente. E muito
especifico de cada local. Ana Botafogo continua dangando, e logico que ela faz alguns
primeiros papéis que ela ainda pode fazer, e ndo é so pela capacidade fisica, mas é por
tudo!

O que eu acho em relacéo as grandes companhias é que elas tém, sim, que prever o
desdobramento dos seus bailarinos, porque € um absurdo um bailarino ficar encostado,
fazendo aula e ganhando dinheiro mas ndo dancando, ou ndo ensaiando, ou ndo levando
uma parte do repertério para o interior do estado, o corpo de baile poderia ter esse
desdobramento, é dinheiro publico. Entdo! E uma falta de interesse total.

O bailarino dentro de uma companhia institucional, a questdo se ele pode ou nao

dancar... depende de cada um. Poder, pode! E sé criar obras que sejam acessiveis a esse
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bailarino, é diferente da minha questdo porque eu crio para mim, para mim e para 0s meus
colegas, tudo o que eu crio passa pelo meu corpo, passa por uma necessidade de me
expressar e, voltando ao que eu falei, eu me expresso melhor pelo movimento.

O pintor ndo se preocupa com a idade, porque com a danga... Eu acho a danca a mais
perversa das artes, com certeza! Porque se vocé... Agora mudou muito, mas quando eu era
mais jovem, se vocé ndo tinha classico, vocé ndo dangava, se vocé isso vocé ndo dangava,
se vocé aquilo vocé ndo dancava. O dom ndo conta? Se vocé tem um dom, vocé vai
desenvolver e as vezes vocé descobre seu dom muito tarde na vida e ai vocé é proibido de
desenvolver? Isso é arte, ndo € ginastica olimpica ndo! Como na China, onde sé vai fazer a
menina que a perna passar do eixo entendeu? N&o existe... Nao tem quem diz que nédo pode,
tem logico, coredgrafos e diretores tiranos, que estdo querendo aquele corpo de baile com
perfil especifico e tem alguém querendo que aquilo ali exista, ndo €? Entdo é sempre uma
questdo muito pessoal.

A arte é aberta, se vocé tem alguma coisa a dizer vocé vai achar o seu meio de dizer,
se 0 outro gostar ou ndo é problema do outro. E vocé que tem que dar vazdo a uma
necessidade de expressdo sua e isso € o que me faz continuar movendo, mas € dificil,
entendeu? E muito dificil!

A gente sabe que a musculatura da mulher sofre uma acdo de hormdnios bem
diferente da do homem, uma serie de coisas, e cada trabalho tem a sua proposta e tem que
ter! Vocé tem que saber que corpo que pode dar conta daquela idéia. Nao é todo e qualquer
corpo, nao é todo e qualquer ator que serve para qualquer personagem, é a mesma historia,
sO6 que a danca ndo comporta, como o teatro comporta, 0s atores mais velhos. E entdo a

gente tem que inventar!

ML A danca contemporanea no Brasil, principalmente com o trabalho da familia
Vianna, da abertura para outros tipos de corpos. E nessa abertura que o corpo mais
velho pode continuar a produzir?

Com a danga contempordnea se abriram espacos, ela tem um peso nesta
transformacdo, ela abriu uma porta que antes era muito rigida e pouco flexivel. Como a

danca, tinha mesmo essa questdo de necessitar da base classica, isso fechava ainda mais.
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Para os homens até que tudo bem, porque o homem na danga fazia falta, entdo o homem
pode comecar mais tarde, mas a mulher ndo! Com vinte anos j& era uma idade inaceitavel
para entrar em uma aula de classico intermediario, vocé com essa idade tinha que estar la
no “adiantado cinco”.

Mas eu acho que a danga contemporanea abriu, sim, esse espago porque € uma danca
que vem muito da linguagem do coredgrafo. A linguagem da danga contemporanea esta no
coredgrafo. Esta na forma e no método que aquele coredgrafo sintetizou para dar vazdo a
sua necessidade de expressar. Vocé vé que os coredgrafos de contemporaneo tém
referéncias em alguns estudos, tem gente que trabalha a partir de Roton e tal, mas vocé vé
que existe uma sintese em cada coredgrafo, que quando d& a sua aula é muito particular. A
minha aula mistura bastante a questdo da consciéncia corporal com a harmonia espacial do
Laban: é o meu ponto, é dali que eu trabalho. Isso ja abre com certeza, porque sao técnicas
em si mais abertas; ndo €é: “se vocé pde a perna aqui, vocé danca, se vocé ndo pde a perna
aqui, vocé ndo danca” e isso tem muito a ver com a ginastica, com esporte, tem alguma
coisa estranha nisso... “Vocé ndo danca esse tipo de danca!”, mas isso nao quer dizer que
VOCE ndo possa usar 0 seu corpo das mais variadas formas para se expressar e isso € uma
virtude da danca contemporanea, gracas a Deus! Porque eu j& chorei muito na coxia... Na
prépria Companhia Aérea tinha uma coreografia que eu ndo dangava, que era développe
para cé, développe para 14, e 0 meu développé é 45° e entdo... Eu ficava chorando na coxia,
“aquilo” eu ndo podia dangar e isso me fazia mal, mas anos de analise me ajudaram
bastante! (risos) a passar por esse momento. E porque teve uma época no proprio Rio de
Janeiro que junto com a Bahia o lugar onde a coisa abriu mais rapido e de uma forma bem
abrupta! Eu achei que ndo ia mais dancar. No Rio, foi em 1989 que teve realmente a
primeira grande virada, o lugar contemporaneo da danga, e ali que comecei, onde fiz um
duo com um ator, sempre trabalhei com atores, talvez por conta disso também! Para mim,
sempre foi bom usar a expresséo pelo corpo e pela voz, uso muito texto, até tem trabalhos
meus onde ndo uso texto nenhum, como o Tempo de Valsa, mas é uma marca minha
trabalhar com essas duas linguagens.

O que eu acho é que tem muito bailarino que danga sem estar conectado consigo, ai
ele se assusta quando chega um determinado momento. Ele ainda ndo percebeu o porqué de

ele estar dancando, ele danca e dan¢a bem, é virtuoso, mas nao tem o feedback! Ainda nédo
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esta acontecendo. E uma questdo de ensino, o que a gente tem ainda é muito sério e muito
grave: na prépria Faculdade de Danca, no primeiro periodo, a gente pega um povo que
Deus sabe veio de onde! A Silvia Sotter da aula de Consciéncia Corporal no primeiro
periodo, as pessoas rejeitam a aula, sO irdo aproveitar aquilo trés periodos mais tarde,
quando elas comegam a entender. Mas eu acho que isso € um conjunto de coisas, ¢ falta de
educacdo e cultura que ndo chega nas pessoas. Acabei de voltar de Friburgo, dancei e dei
um curso de quatro dias, as pessoas ndo sabem sobre o corpo que danca, ndo sabem...
entdo! Se vocé pergunta quantas costelas vocé tem, ninguém sabe nem faz idéia! Esse 0sso
aqui, ele tem que deslizar (mostra as escapulas) e para que deslizar se eu fico assim
(postura rigida), entdo vocé fala, mas... gente!!! VVocé dancga no espaco, tem que se conectar
com ele, cadé a parede posterior? Que parede posterior? As escapulas juntam atras, o
movimento de brago comega no ombro... entdo! O ensino é muito fragil ainda, isso é um
problema do pais e que chega na danga também.

A UniverCidade fez um convénio com o Teatro Municipal e eu estou dando aula
para o Corpo de Baile do teatro, e isso acontece para proporcionar uma graduagdo ao corpo
de baile, até prevendo tudo isso... E 1& ndo existe uma politica de desdobramento para esses
bailarinos que vao ficando mais velhos, eles vdo ficando realmente encostados a nosso
custo, ndo é€? Porque a gente esta pagando imposto e eles ganham salério para fazer aula, eu
adoraria ganhar um salario para fazer aula e voltar para casa. N&o é assim que a banda toca!

Tem muita coisa para fazer, ndo existe uma visao educacional com relagéo ao corpo.
A direcdo do Teatro ndo evoluiu... E uma pena! Vocé chega no Teatro Municipal, e
apresenta um tipo de trabalho que os deixam enlouquecidos, tem corpo que pode fazer
aquilo e eles ndo tém nem acesso a um trabalho mais contemporéneo, eles ndo vivem
nenhuma experiéncia fora. Hoje, no ano de 2008, ndo ha um investimento para um outro
tipo de linguagem. Os bailarinos(as) ndo tém uma aula de Pilates, de Consciéncia
Corporal... eles ndo tém nada! E aquela mesma aula ha milénios! Quer dizer, ndo evolui,
ndo transforma. Isso tem a ver, digamos assim, com a elite politica do nosso pais e de cada
estado. H& lugares que j& avancaram, o proprio Balé da Cidade de S&o Paulo que monta um
repertério bem diverso, como deveria ser e é em qualquer grande corpo de baile do mundo.

O artista ndo pode sofrer com as mesmas normas de trabalho que um escriturario, a

vida do artista tem suas caracteristicas e vocé tem que prever isso na legislacdo, ou entdo!
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Vocé ndo vai dancar mais os grandes balés porque precisam de uma mocada jovem
dancando. Vai ficar todo mundo mais velho... Vocé ndo pode mandar embora! E ai? Vocé
ndo tem o que fazer? A danca € perversal!

Isso é de cada um... o desejo: se deseja, diz tchau e bengédo! Vai a luta pelo seu
desejo. A gente tem uma sociedade muito passiva e a pessoa se acomoda, estd 1a! Metade
do corpo de baile fazendo aula e indo embora, a pessoa nem percebe que aquilo esta
maltratando a ela mesma, entdo! Se o bailarino quer fazer outra coisa, se aquilo ndo me
serve, eu vou a luta em um outro lugar. Ndo podemos colocar toda responsabilidade na
instituicdo, que a gente sabe... Ndo vai melhorar tdo cedo. E um questio muito pessoal, de

como vocé vai continuar vivendo nessa sociedade, vocé tem que aprender a desviar.

ML - Com o corpo que vocé tem na idade de 46 anos até quando continuar

dancando? E possivel para vocé responder isso a si mesma?

Eu acho que Angel Vianna é um belo exemplo. Isso vem do desejo mesmo e é muito
pessoal, eu acho que, enquanto eu tiver desejo, eu vou fazer. Agora, € imponderavel, eu nao
faco a menor idéia quando isso vai acabar, entendeu? Sou movida pela necessidade de falar
alguma coisa e esse falar, como ele envolve corpo e voz. Pode ser que daqui a pouco esteja
mais na voz do que no corpo e talvez o corpo se torne uma sustentagdo para essa voz.
Como eu trabalho muito com o teatro e isso € muito presente na minha vida — entdo! — me
sinto muito bem, é l6gico que eu ndo consigo... Tem esse espetaculo meu, Tempo de Valsa,
que € um espetaculo dancado o tempo todo e eu fui passando algumas partes do que eu
fazia para os outros bailarinos. Eu dancava com trés bailarinos de vinte e trés anos e eu
tinha quarenta e trés na época. Se eu tivesse andando todo dia de bicicleta, fazendo Pilates
quatro vezes por semana, por exemplo, eu poderia estar com uma condicédo fisica melhor,
mas como isso ndo se dé, entdo, fui passando algumas partes minhas do espetaculo e com
isso, eu tive um tempo de respiragdo na coxia, estava mais fora do que dentro porque
realmente eu ndo tinha capacidade aerdbica que sempre foi uma questdo minha, ndo tenho
resisténcia aerobica, e vou dosando isso, porque ndo adianta eu também estar 14 em
detrimento da qualidade do trabalho. Mas eu acho que enguanto tiver vontade e enquanto o

trabalho chegar nas pessoas com qualidade... Porque é uma resposta interessante que 0
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publico v4, a obra de arte termina la! As vezes a gente pensa assim: ja fiz, ndo preciso
mostrar e, na verdade, ela so se da na relagdo, entdo! Enquanto essa relacao for proveitosa e
eu tiver o desejo de continuar me comunicando através desse canal, eu vou continuar. De
vez em quando, eu penso nisso, mas tem uma hora que... O que vai me cansar € o fato de
que a gente, o tempo todo, tem que correr atras para fazer as coisas, para mim isso cansa
mais do que o fisico, a condicdo da idade. 1sso bate e volta e as vezes vocé é invadido por
um pensamento: estou mais velha.

Acabei de dancar com a Lavinia que dangou no Quasar, a gente dividiu a noite em
Friburgo, eram dois pequenos solos e depois era um trabalho maior do Renato Vieira. Ai no
camarim, papo vem, papo vai, ela falou assim: vocé estd com quantos anos? Eu falei:
quarenta e seis, e ela, ndo acredito! Eu achava que vocé tinha no méaximo trinta e oito.
Entdo! Assim... Tem esse lugar, esse lugar de se sentir a vontade com a idade e as vezes eu
até paro e penso: daqui a pouco vou fazer cinquenta, e é daqui a pouco mesmo! Porque o
tempo passa muito rapido. Mas é tdo interessante poder estar no palco, tendo uma resposta
linda do publico e da platéia, acho que isso ndo tem fim. A questdo ndo esta no corpo mais
velho, mas se € bom ou ndo, ndo importa quem esta dancando. A Angel esta ai! Cada vez
que a Angel entra no palco, ela entra com uma carga! E pra gente que vive com ela ha tanto
tempo, isso tem um significado muito grande! E isso, a arte é para o publico que tiver, se
tiver duas pessoas ali adorando o que vocé faz é para que vocé continue fazendo. E bom a
gente pensar em como se vende a danca, se vende como qualquer produto? Por isso que vai
tudo pelo caminho da Educacéo, todos nds tivemos Educagdo Artistica na escola, ndo é a
toa que essa matéria custa na escola: vocé educa os sentidos, vocé faz com que a crianca
perceba que ela tem uma sensibilidade a ser desenvolvida. Tanto que todo mundo fala: Ah!
Quando acontece o projeto Aquarius aqui no Rio, as pessoas vao com cadeira de praia e
ficam em éxtase, assistindo e ouvindo mdusica classica; no Teatro, 0 projeto realiza
concertos a um real e as pessoas lotam o teatro. Se comeca a oferecer o acesso, com certeza
tera um retorno, entdo € isso, como se vende cada produto!

Uma outra questdo importante é o como se oferece e o quanto se oferece na escola.
Nas aulas de Educacdo Fisica se d& uma bola e a crianca vai jogar volei, futebol, enfim!
Cadé a Danga dentro da escola? Esta previsto por lei, Artes Cénicas ndo é sé teatro, ha

concursos para Artes Cénicas e porque que é sé teatro? E ja esta previsto por lei e ainda ndo
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tem! N&o tem educacdo musical! E porque que a danca ndo fura isso? Isso € uma tese
6tima! A danca na UFRJ é colada no curso de Educacdo Fisica aqui no Rio, quando criaram

a graduacao em danca na UFRJ a colaram no Centro de Saude! T4 tudo errado!
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ANEXO |1l — Dude Herrmann

Dudude Herrmann — Solo Pedago de um Lembranca

Entrevista com Dudude Herrmann

29 de outubro de 2008

Belo Horizonte

Local: Studio Dudude Herrmann, na Avenida Alphonsus de Guimardes, n° 62, Santa

Efigénia, Belo Horizonte, MG.
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ML - Quantos anos vocé tem e por que vocé escolheu a danca?

Eu tenho cinqglienta anos, acabei de completar. Olha! Eu fui indo... N&o tive tempo

de escolher.

ML - Ela que te escolheu?

Acho que houve uma empatia, uma necessidade de sobrevivéncia muito forte. Eu
comecei a dancar com doze anos no grupo Transforma, formado pelos alunos da Marilene
Martins. Era um grupo que existia do lado da minha casa, da casa da minha mae, eu vivia
14, dentro do grupo.

Comecei a dar aula com quatorze, quinze anos, e ganhando o meu dinheiro, o que é
muito importante. Caseli, tive meus filnos com vinte e vinte e trés anos e ndo havia meios de
outra sobrevivéncia para mim, a ndo ser a danga. Comecei a fazer a faculdade de Educacéo
Fisica e pensava, meu Deus! O que eu estou fazendo aqui? E pensei: 0 que eu gosto de
fazer menos? Era o curso de Educacgdo Fisica. Entdo, eu sai do curso e fui estudar mais a
danca, tornando-me professora de danca e coredgrafa. Passei dos vinte aos trinta anos na
danca pela questdo da sobrevivéncia, dancando pouco e dando muita aula. Nas horas vagas,
eu coreografava por uma questdo de urgéncia. A danga foi se tornando a minha profissao, o
meu trabalho. N&do tive um tempo, um deleite de dizer “ndo quero mais!”. Isso é
interessante porque a danca também € o meu divertimento, um lugar fértil, um lugar de
descobertas. Hoje em dia, eu estou gostando muito de escrever, de tanto fazer projetos,
escrever resenhas para programas, release... A danca também me trouxe a escrita, e ano que
vem lancarei um livro: Caderno de Anotacles, A Poética do Movimento no Espaco de

Fora.

A danca que eu trabalho ndo é uma danca fechada, voltada para a juventude, com
um cunho de verdade. E uma danga que estd sempre se reinventando, vinculada a
descobertas. A danca € o meu campo de acdo na arte. A arte ndo permite nada, quem
permite é vocé, ndo ha um territério demarcado, daqui até ali, isso ndo existe. Vocé faz

danc¢a: quem vai te nomear, se sua danca € isso ou aquilo, é quem esta estudando. O artista

167



ndo quer saber disso, ele ndo pode se homear sendo ele cria uma prisdo para si mesmo.
Entdo eu estou, cada vez mais, esquecendo que faco danca. Esquecendo do que é
cartesiano, como a idade. A idade esta presa em um tempo cronometrado por um relégio,
por um calendério. E claro que o corpo adquire outros olhares e isso é muito bom! Imagina
se eu com cinquienta anos quisesse dangar como eu dangava aos quatorze anos, ndo tem
condi¢do e nem quero! Se vocé fica muito preso nisso, talvez vocé fique parado 14, naquele
tempo. O desejo, 0 campo de interesse, vai mudando, o corpo, tudo muda. O meu campo de
interesse hoje é outro. O solo Pedacos de uma Lembranca fala disso, ele € o meu encontro
direto com a improvisacao, realizei esse solo quando eu tinha dezesseis anos, eu o revisito e
0 dango com o corpo de hoje com uma memoria de ontem. O que é que fica? As pessoas
que conheceram essa coreografia e me véem dancando-a hoje conseguem resgatar a

memoria, mesmo percebendo diferente.

ML - Como vocé se vé& hoje? Dancando com esse corpo de cinquenta anos?

Vejo de uma forma maravilhosa. Um corpo que experimentou varias idéias e vai
reformulando essas experiéncias. A gente vai transformando, se adequando, dentro de
nossos desejos. O corpo € muito inteligente, luta sempre pela sua sobrevivéncia e eu ndo
quero superé-lo, de jeito nenhum! O corpo é a minha bussola, ele é meu parceiro, € 0 meu
pensamento. Eu s6 consigo elaborar pensamentos no movimento, é assim que surge para
mim a percepc¢do, um entendimento artistico, de mundo. E a minha forma de ser e estar no
mundo, de me relacionar.

Eu pergunto sempre aos meus alunos: o que vocés querem? Trabalhar a poténcia? A
poténcia do movimento? Hoje, para dancar, eu preciso esquecer de mim, desaparecer.
Esquecer que sou sujeito, a danca é que € o sujeito, entdo esse corpo de cingiienta anos,
tanto faz, como tanto fez, ndo importa a idade. Ndo me interessa 0 corpo, mas o traco que
ele risca na danga, isso é 0 que me interessa, 0 que esta e 0 que existe por detras da imagem
corporal. Por exemplo, ha muitos anos atras eu assisti 0 solo da Sussane Linke no qual ela
faz partner com uma banheira, chegou um momento que... eu ndo sei para onde fui, ndo
estava mais ali. Ndo me lembro dela, s6 lembro o quanto esse trabalho me tocou, eu fiquei

diferente, alguma coisa mudou em mim, assim como quando eu vejo alguns trabalhos de
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danc¢a, um quadro, dentro de alguns museus, eu também tenho essas impressdes. Enquanto
publico, neste sentido, desaparecer é maravilhoso. As pessoas perguntam: vocé gostou?
N&o sei! Mas estou estranha, isso é muito bom! Sendo porque vocé iria ao teatro? Tem que

ter alguma coisa que te toque, que te transforme e vocé nem precisa saber o que foi.

Até quando eu vou dangar? Nao sei! Daqui a pouco pode ser que meu corpo me
peca outra coisa, deixar passar um grande intervalo e depois volto... Porque a danca
também vai se transformando. E o que é danca? Devem-se tirar todos os adjetivos e
trabalhar o substantivo da palavra danca, isso que me interessa, danca! O problema néo esta
na danga, mas no mundo dos homens, como a estamos nomeando, estereotipando-a,
criticando-a e a danca ndo tém nada a ver com isso, quem sou eu para defini-la?

Eu observo que normalmente na danca enquanto carreira, as pessoas primeiramente
se formam, fazem suas aulas, dangam e quando se consideram suficiente, alimentadas,
chegam na meia-idade se tornam professoras, mestras e vao dar suas aulas. No meu caso
isso € inverso, agora € que eu quero dancar! Mas no Brasil ndo ha estrutura, uma heranca
cultural para isso, para esses corpos mais velhos na danga, entdo! Temos que encontrar uma
forma de trabalhar sem que haja frustragdo! Como fazer para que vocé mantenha a sua
lucidez e as suas urgéncias artisticas?

Quanto ao publico, eu pergunto: quantos temos hoje? Um, vamos fazer, temos um!
Ele saiu de casa, tomou seu banho, trocou de roupa, pegou o dnibus e chegou aqui. Isso é
muito importante, 0 nosso contato € genuino, ele é via sensibilidade. Se vocé tocar um é
maravilhoso. Pode ter mil pessoas, podem também sair do teatro, ficou um, é maravilhoso.
Certa vez fui fazer um espetaculo e, enquanto arrumava as coisas, eu pensava, 0 que eu
estou fazendo aqui? De repente me chegou uma carta, de uma pessoa que tinha visto o
espetéculo, tdo linda, tdo verdadeira, sobre o que ela tinha visto e como ela viu. E ai que a
gente percebe a importancia disso, da arte, da danca, e muda tudo, ai eu falo: é a misséo, € a
nossa misséo, vamos continuar...

Temos varios corpos, a cada trabalho que faco eu construo um corpo. Com uma
determinada intensidade, humor, repertdrio distinto, e quando falo varios corpos, € porque

somos poténcia. Somos um corpo poroso, que se desfaz e se desfaz. Ha o corpo de
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intensidade, de pensamento, humores distintos, sdo n corpos e por ai eu vou. Ha o corpo de
desejo, de vontade, de nada, corpo de vazios...

Cada trabalho é diferente, as pessoas perguntam: onde esta a assinatura? Ela esta
nessa potencialidade de ser diferente, meus trabalhos sdo barrocos, extremamente barrocos.
Fiz uma inversdo de valores, uma exigéncia minha, de cada trabalho eu zerar e deixar meu
corpo bussola me guiar. Eu inverto, porque os trabalhos vao tomando corpo e véo ficando
com uma importancia! E vocé simplesmente os habita. Quando ele descola de vocé e
adquire uma personalidade, € 0 momento em que ele pede questdes e ouvi-lo é muito bom.
Essa humildade, no sentido afirmativo, de deixar que aquilo se estabeleca e seja maior do
que vocé porque ele precisa ser maior do que vocé. Vocé ndo € o dono, Vocé esta a servico
daquilo. Habitando-o, vestindo a energia que ele te pede. E claro que os assuntos, eles néo
saem de mim, porque nds temos corpos atravessados, a toda hora vocé estd sendo
atravessado, corpos que te influenciam. E o artista tem essa funcdo, a de ficar com as
antenas ligadas. O que se torna essencial e urgente que eu fisicalize, tenho que estar aberta
as informacdes. As idéias estdo no mundo, nos entre-espacos, elas ndo estdo em mim e nem
em voce, elas estdo atravessando a gente, ndo € maravilhoso isso?

De um tempo para c& eu assumi que sou uma improvisadora, muito mais que uma
bailarina, muito mais do que uma diretora de espetaculo. Gosto de improvisar e cada vez
mais. Por qué? Porque esta perto da provocacao, do risco, do abismo, onde vocé se (des)
apronta para estar em cena. E pode ser maravilhoso, quanto pode ser horrivel, um fiasco,
mas vocé da a sua cara a tapa e isso é maturidade.

Improvisacdo ndo é qualquer coisa, vocé precisa ter um acervo registrado no seu
corpo, de saidas e entradas infinitas. Vocé as vezes busca coisas la detras, talvez até da
primeira aula de danca que voceé fez na sua vida e que estdo presentes, uma memoria ldcida.
Como Habitar uma Paisagem Sonora **’ é um trabalho galgado na improvisacdo. Nesse
trabalho o nosso desejo é fazer um exercicio de sensibilidade para com o espaco. As
urgéncias do Como Habitar é que a gente so trabalha em espagos que ndo séo teatro. O
proprio espaco € 0 nosso cenario, é ele que vai nos situar. Normalmente, estamos
preparados para o teatro, as cadeiras estdo presas e as pessoas ja ficam esperando, sabem

que vai acontecer algo, mesmo que ndo aconteca nada, Vocé vai para o teatro esperando que

27 Ha um trecho desse trabalho no video em anexo.
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va acontecer alguma coisa e no espa¢o ndo-teatro ja estdo acontecendo varias coisas. Entao!
A gente mapeia o espaco, trabalhamos com algumas anota¢des, como € o0 humor de cada
situacdo, qual é o corpo que a gente precisa, Se € um corpo mais pesado, ou se € um corpo
mais antenado, se é um corpo mais de pele, se € um corpo mais agudo, nés vamos buscando
isso sem desejo nenhum de agradar ninguém, ndo estou dangando para vocé gostar de mim,
criando essa autonomia tdo necessaria ao publico, me deixa ver o que eu quiser.

E claro que um improvisador tem que ficar atento, pra ver se ele ja desapareceu e se
estd ali so representando, o que ndo pode acontecer. Tudo 0 que VOCcé enxerga, escuta e
sente esta no espaco e € o espaco. Entdo! As vezes vocé faz um duo com arvores e vocé
esta percebendo que tem um cachorro proximo de vocé. A paisagem pode ser constituida de
que? De arvores, 0 tom da sua pele e o rabo do cachorro, e essas composi¢des todas que
envolvem o trabalho, entfo! E preciso estar atento sendo pode virar nada rapidamente.

E um trabalho maravilhoso! Uma vez eu o dancei no interior de Sdo Paulo e os
meninos ficaram correndo atrds de mim pensando que eu era uma bruxa (risos!). Eles
devem ter visto alguma coisa aparecer e eles falavam para mim: “faz aparecer de novo!”
Quer dizer, € a imaginacdo! Nos Ultimos instantes da Paisagem Sonora a gente faz um
“portal”, para todos os bailarinos sumirem. A gente ndo avisa nada, nem quando vai
comegar ou terminar, a gente chega e faz! Entdo no final a gente se junta e comegamos a
caminhar e em cidade do interior, todo mundo acha, associa com procissao, com enterro e
vai todo mundo atras e as vezes um chega e te da a mao. Entdo vocé tem que saber que ndo
é vocé que estd ali, vocé so existe como figura e peco aos bailarinos: se reservem! E dificil
isso, sabe por qué? Porque vocé ndo tem um treino para isso na danca, acho que 0s
professores de danca estdo precisando estudar, sair do préprio umbigo, sair desse territorio:
se fiz bonito ou se fiz feio, sair da musica. Outro dia abriu uma escola de danca aqui em
Belo Horizonte chamada Oito Tempos, isso € um terror, pensar em danca contando até oito!
Outro dia eu perguntei a um professor, “por que vocé conta até oito, vocé sabe?”. Entéo as
pessoas pegam um bonde e o repetem, e ndo o indaga, sera que eu preciso disso? Deixa eu
estudar o porqué disso, por que essa nomenclatura de danca é assim? O que significa um
Tendu? Por que chama Tendu? Que palavra é essa? E brasileira? Quem inventou, de onde
vem e qual a sua origem? Por que todo mundo faz assim e por que essa danca aparece mais

que aquela? Por que eu gosto de danca classica? Serd que é porque eu me sinto mais rico?
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Mais poderoso? Por qué? Entdo! Precisamos fazer estes questionamentos para transformar,
modificar. Sendo nos vamos ficar repetindo codigos, sempre! Quantas vezes vocé vé um
professor exibir-se para um aluno? Porque ali, dentro de uma escola, é um lugar de poder e
0 professor tem que ser magrinho, jogar alto a perna, tem que saber girar, e quem fica na
frente, tanto dentro de sala ou em espetaculo, é quem consegue fazer melhor. E melhor
significa o qué? Eu tive sorte na minha vida porque eu vim de uma escola que ndo fazia
iSso e por isso que me modificou, me fez pensar, me fez querer o meu desejo e ndo o desejo
do outro. As pessoas tém que entender que a danca acontece no fluxo.

A danca das escolas de danca, das donas das escolas de danca, é matriarcal. Todo
aquele fetiche de atragdo, o melhor aluno, a conquista e a idéia do que seja um bom
bailarino. Essa danca eu desmancho, ndo me interessa, eu fujo dela. Vocé danca onde? Com
quem vocé esta agora? E um tal de colocar um sobrenome no corpo. Fulana é de, cicrana é
de... Quando eu estava com a minha companhia, a Benvinda, uma companhia totalmente
diferente, era comum ouvir: a fulana esta dancando com a Dudude, ela é da Benvinda, é da
Benvinda... Quer dizer, a pessoa vai ficando marcada. E ndo ha o pensamento: ela “estd”
comigo, eu “estou” assim, a bailarina ndo € minha, porque quando ela realmente for minha,
sai, ndo me interessa mais. Eu tenho uma ojeriza disso. H4 uma dificuldade de autonomia

na danca.

ML - O que te move? O que te faz permanecer na danca?

A urgéncia, a urgéncia da expressao como artista. O desejo existe o0 tempo inteiro, 0
desejo é vida. Quando vocé para de desejar vocé morre, um corpo sem desejo é a morte. Eu
passei por isso quando a minha mée morreu, eu estava em uma pesquisa e parei de me
mover, eu ndo mexia, porque estava na dor e 0 movimento perde o objetivo dele. E minha
mée teve um processo para construir o fim dela, ou seja, ela parou de desejar. Um corpo
sem desejo, 0 que é que ele faz? O desejo mais animal, mais basico que for, se ainda ha o

desejo de comer ja é maravilhoso, se ha o desejo de conversar, de viver!
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ML - O que a dancga representa para vocé? Defina isso da forma que vocé quiser.

A danca € minha forma de expressdo primeira. Dentro da arte eu fui criada pelo
movimento. E minha forma de entender o mundo e de estar no mundo. A danca é um
caminho para mim porque eu sou uma artista, eu a uso para me expressar. Ela ndo é o meu
fim, ela é um caminho. Um caminho que eu ndo sei o que vou fazer nele, porque eu procuro
o0 desconhecido, 0 que eu ndo sei é 0 que me interessa.

Se eu for fazer algo que eu j& conheco, qual a graca disso? O estranhamento que
seria talvez, o que quero que o publico sinta é um “espantamento”. Na danca estou
produzindo imagens e essas imagens que vao se dar no espaco do outro, atravessar 0 outro
e me fazer relacionar com outro. Construimos pela diferenca: se todo mundo gostar de uma

coisa s6 ndo vai haver conflito e nem discusséo e estacionamos.
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Anexo V - Entrevista com Ana Vitoria Freire
Sobre La Marie

Foto cedida por Ana Vitoria Freire

La Mariee

com Ana Botafogo

ML - Nome, idade e qual foi sua experiéncia e formacéo na danca?

Ana Vitoria Silva Freire, 39 anos, bailarina, coredgrafa, diretora artistica e
professora de técnica de danca contemporénea e composicdo coreografica. Formada em
danca pela UFBA e Mestre pela UGF-RJ, onde escreveu a tese, transformada em livro-
Angel Vianna - Uma biografia da danca contemporanea - 2005. Dirijo a Cia Ana vitoria
Danca Contemporanea desde 1995.
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M.L. Como foi trabalhar com Ana Botafogo? Como vocé vé esse corpo mais maduro

em cena?

Conheci pessoalmente a Ana quando ela foi minha aluna no curso de técnica de
danga contemporanea que ministrei pela Univercidade (Universidade da Cidade, Rio de
Janeiro). O corpo de uma intérprete mais madura reline a técnica, a precisao adquirida ao
longo dos anos e a forga da interpretacdo. Tanto eu como a Ana vimos em nossos caminhos

esse elemento forte e dai pensamos em trabalhar juntas.

ML - Por que a Ana como intérprete para esse trabalho?

Ela me fez o convite para coreografa-la, vi nela a possibilidade de amadurecer o
meu caminho também ao propor a uma intérprete classica a possibilidade de expanséao e
contato com uma outra linguagem, autoral e absolutamente contemporéanea. Foi um dialogo

riquissimo para ambas as partes!

ML - Como surgiu La Marié na sua vida, o que te instigou a fazé-1o?

Foi a partir de um encontro no museu George Pompidou em Paris, quando me
deparei com essa escultura da artista plastica Nickie de Saint-Plhallé que adoro, mas
desconhecia essa obra. Fiquei encantada e imediatamente pensei em fazer um solo para
mim quando surgiu a possibilidade de trabalhar com a Ana. Achei que o projeto deveria ser
dela pois tinha tudo a ver com a histdria de vida dela. Pois todo 0 meu processo de trabalho
com qualquer intérprete parte da reconstrucdo da sua memoria afetiva e corporal. Ana

topou o desafio e nos langamos nesse caminho, foi lindo!

ML - Vocé acredita que a dancga € uma carreira curta? E que a bailarina tem prazo de

validade?

N&o! A danga como toda linguagem artista, amadurece seu percurso, ndo s6 em
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termos conceituais, mas como expressdo também. Assim como uma atriz ao longo dos anos
vai amadurecendo seu repertorio e técnica, a bailarina também, e ndo € s6 a contemporanea,
mas também a bailarina cléssica, pois essa convengdo temporal de esfor¢o e performance
fisica ja é velha e ultrapassada. Bailarina ndo tem prazo de validade, mas sim prazo para
apresentar seus trabalhos mais profundos e maduros e € assim, e por isso, que corremos
atras de nosso tempo.

ML - Como vocé vé essa maturidade na danca?

Como uma forga propulsora de seriedade, ética, verdade e profissionalismo.

ML - E vocé, como vocé percebe mudancas em seu proprio corpo e na danga que esse

corpo realiza?

Fui uma bailarina que tinha como marca a explosdo e forca de uma juventude
treinada no desporto, fui ginasta e |4 aprendi a ter uma disciplina e explosdo impar, mas o
tempo est4 cada vez mais me apresentando novas possibilidades de alcance técnico, seja na
leveza, na forca do foco, na atitude concentrada, nos conceitos e textos que escrevo a cada
projeto, nas parcerias, nos gestos minimos, no nao-excesso, na limpeza e na precisao do
meu discurso, coisas conquistadas com muito caminhar...Estou certa de que estou

amadurecendo e melhorando a cada dia minha performance.
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A Tarde - Salvador, BA. 15/03/2008. Caderno 2, p. 5.
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