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RESUMO

Nesta pesquisa analisamaos como bailarinos profissionais corporificam dindmicas de poder e de resisténcia em uma
companhia de danca brasileira, a qual segue as praticas de danca e de gestdo de companhias de danca europeias. A
partir de um campo etnografico (observacéao participante; entrevistas com bailarinos e diretora) e dos estudos saobre
corporalidade e de poder disciplinar, obtivemaos uma leitura corporificada das microfisicas de poder e de resisténcia nos
processos de distribuicdo espacial, controle do tempo e composicéo das forcas dos bailarinos, na companhia de danca.
Nas relacées de poder os bailarinos sao agentes que corporificam disciplina e resisténcia, ndo sendo (apenas) um objeto
sobre o qual as relaces de poder se inscrevem. Avancamos nos estudos do campo da danca ao trazer o entrelacamento
dos processos de resisténcia as acoes disciplinares de poder, como também apontamas o corpo (e suas corporalidades)
como parte relevante para compreender as nuances dessa dinémica disciplinar.
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ABSTRACT

This research analyses how professional dancers embody the dynamics of power and resistance in a Brazilian dance
company which follows dance practices and managerial model of European dance companies. From ethnographic field
(participant observation, interviews with dancers and the director) and studies on embaodiment and disciplinary power
we obtained an embodied reading of the microphysics of power and resistance in the processes of spatial distribution,
time control and composition of forces of the dancers in the dance company. In these power relations the dancers
actively interact embodying discipline and resistance and are not (only) objects in which these relations are inscribed. \We
advanced in the field of dance by bringing together the processes of resistance to disciplinary actions of power, as well
as pointing out the body (and its corporalities) as a relevant part to understand the nuances of this disciplinary dynamic.
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1. Introducéao

O ballet, historicamente, representa o poder
existente nas cortes aristocraticas europeias
por meio de um modelo disciplinar de organizacao
corporal altamente regulamentado. A técnica do
ballet envolve um sistema de notacdo de movi-
mentos no espaco, forma, musicalidade e estilo:
pés esticados, cinco posicdes dos pés e doze de
bracos (Sampaio, 2013). Essa codificacéo objetiva
precisdo, linearidade, repertério com movimen-
tacdes leves (pesa), cadigos de vestimenta e de
etiqueta rigidos. Caracteriza-se por ter um elen-
co estratificado, em sua maioria branco e com
movimentac6es conforme género masculino ou
feminino (Atencio & Wrigth, 2009), seguindo as
praticas de companhias de danca europeias.

Esta técnica de danca se disseminou global-
mente (Wainwright & Turner, 2004; Wulff,
2008), sendo comercializada em escolas e
companhias (Wulff, 2008) como um produto da
cultura e consumo de massa (Thomas, 2003).
Desde o comeco do século XX, companhias de
ballet europeias percorreram o Brasil, divulgando
seus estilos coreograficos. Muitas destas institui-
coes sdo patrocinadas pelos Estados. O ballet foi
importado da Europa para o Brasil, em espacos
elitistas, no periodo de uma colonialidade repres-
siva, em meados do século XIX. Naquela época, a
construcédo de réplicas de teatros europeus mar-
cou simbalicamente a reproducéo das formas e
dos valores estéticos dos corpos dancantes civi-
lizados ocidentais' (Rosa, 2019).

1 Os corpos dancantes civilizados se referem aos modos de se mover
das dancas provenientes dos paises europeus (Rosa, 2013). Esse modo
de dancar se perpetua em um pais como o Brasil, com grande parcela
da populacdo de descendéncia africana, pelo fato das elites (brancas)
sustentarem tendéncias eurocéntricas quanto ao reconhecimento,
producéo e circulacao das dancas (Santos et al, 2016).

A profissionalizacao das relacSes de trabalho
dos bailarinos em formato empresarial de com-
panhias de danca ocorre com os Ballets Russes
de Sergei Diaghilev, entre 1909 a 1929 (Meylac,
2018), envolvendo uma estrutura organizacional
(diretor, coreografos, professores e bailarinos),
hierarquia entre os bailarinos, fins comerciais e
disseminacéo de obras coreograficas para diver-
sos lugares do mundo. Nesse sentido, os bailari-
nos dependem de diversas instituicGes (escolas,
conservatorios de ballet e companhias de danca)
para se profissionalizarem (Sucena, 1989; Wain-
wright & Turner, 2004; Wainwright et al., 2006,
2007; Roncaglia, 2008). Nesse modelo de com-
panhia, o trabalho final artistico e a performance
dos bailarinos na producdo coreogréafica decorre
da presenca e reacdo da plateia, da critica es-
pecializada e sua disseminacdo na midia (\Wain-
wright et al., 2007).

Varios estudos do campo da danca utilizaram
as ideias de poder disciplinar de Michel Foucault
para discutir como 0s corpos bailarinos s&o vigia-
dos, disciplinados e docilizados nas escolas e com-
panhias de danca (Fitz, 1998; Green, 2002; Mora,
2008; Clark & Markula, 2017; McLelland, 2019).
Apesar do intenso uso de Foucault e de suas
obras para pensar as questoes do corpo no con-
texto histérico da sociedade moderna ocidental e,
mais especificamente, no campo da danca, existe
espaco para aprofundar conhecimento sobre a
corporalidade que emerge das micro politicas de
poder e de resisténcia no trabalho do bailarino.

Usamos o termo corporalidade para represen-
tar uma tradicdo dos estudos de corpo das Cién-
cias Sociais, que se inspira na proposta fenome-
nolégica de reencontrar nosso contato primitivo
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e direto com o mundo. Focando na Fenomenolo-
gia da Percepcéo esses estudos entendem que
a existéncia humana n&o & definida pelo pensar,
assim como 0 mundo nN&o &€ uma representacao
do pensamento, mas sim uma vivéncia corporal. O
corpo, nessa perspectiva, & o ponto de partida da
pessoa no mundo, ndo um corpo objeto, mas um
corpo fenomenolégico que experiencia, conhece
e age no mundo (Merleau-Ponty, 2004, 2005).
Essa foi a base para a constituicdo dos estudos
de corporalidade (embodiment), que visam partir
dessa tradicdo fenomenologica para constituir
uma antropologia e uma sociologia carnal (Csor-
das, 1990; Crossley, 1996).

Buscamos, entdo, compreender tal corporali-
dade no contexto de uma companhia de danca
brasileira que propaga um ballet representativo
do poder colonial europeu, disseminado por meio
de um sistema disciplinar altamente regulamenta-
do de gestéao e de organizacao corporal. Para de-
bater as microfisicas usadas sobre e pelo corpo
de bailarinos profissionais ao corporificarem rela-
coes de poder e resisténcia, buscamos estudos
do campo da danca que compreendem o ballet a
partir desse pressuposto disciplinar de vigilancia
e punicdo. Diferente destes, aprofundamos o de-
bate acerca do entrelacamento das dindmicas de
poder, resisténcia e a corporalidade.

2. Danca, Corpo, Relactes
de Poder e Resisténcia

Thomas (2003) re-posiciona o debate do cor-
po no campo da danca ao incluir uma cadeia de
codigos e praticas culturais em e através das
quais 0s corpos experienciam suas subjetivida-

des. Dentre o resgate do corpo para o centro
desses estudos se encontram as pesquisas que
investigam estes corpos que dancam a partir de
Foucault (1987). Para tais pesquisas a formacéao
e a profissionalizacdo dos bailarinos est&o per-
meadas por relacdes de poder moldando esses
corpos que dancam. As ideias de disciplina de
Foucault (1987) — corpos doceis, adestramento,
vigilancia, punicdo e recompensa — servem para
investigar essas relacdes em diferentes institui-
cOes de danca, paises e em diversos momentos
etarios e profissionais dos bailarinos.

Green (2002), baseada no trabalho de Fou-
cault, investiga a formacé&o de corpos bailarinos
doceis na educacao universitaria em danca nos
EUA, a partir da tirania da magreza que assola as
bailarinas, da organizacéo e vigilancia na sala de
aula, e da imagem corporal e autoestima de es-
tudantes de jazz e ballet. Os espelhos no estudio
e o frequente olhar do professor permitem uma
vigilancia constante dos bailarinos, disciplinando e
monitorando seus movimentos, comportamentos
e silhuetas, resultando na producéo de corpos do-
ceis, auto-regulados e habituados a exigente roti-
na do ballet (Green, 2002).

Mora (2008) explora as microfisicas de poder
de Foucault na construcdo de bailarinos discipli-
nados, focada na técnica e na codificacdo estrita
gue afeta os estudantes de curso profissionali-
zante de ballet na Argentina. Tais bailarinos pas-
sam por “um treinamento de longo prazo, gradual
e constante, sistematico, exigente e rigoroso, o
qual procura formar um corpo que se enquadre
completamente as exigéncias da técnica classi-
ca”, através de uma exploracao detalhada para
alcancar o controle total de cada uma de suas
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partes (Mora, 2008: 16). Os bailarinos aprendem
a educar o corpo para aumentar seu desempe-
nho, sua capacidade, habilidade e eficacia, através
de um controle disciplinar do movimento no es-
paco e tempo (postura, rotacdo de pés, posicao
da cabeca e verticalidade). A rotina com longas
horas de pratica constitui uma relacéo regulada e
milimétrica na corporificacdo desta técnica.

A pesquisadora McLelland (2019) discute os
modos pelos quais escolas de ballet, na China, uti-
lizam disciplina e punicdo na construcdo de corpos
doceis das bailarinas. Analisa que os professores
monitorizam as redes sociais dos bailarinos (vigi-
lancia) para puni-los e recompensa-los. Por exem-
plo, somente alguns bailarinos foram convidados
para participacdo em workshop de coreografo
(recompensa), enquanto os demais foram desig-
nados a ficarem sentados observando (punic&o).
Esta pesquisadora percebe, também, que os bai-
larinos ignoram a fome dormindo, tomando chg,
pulando refeictes, de modo a alcancar a estética
corporal desejada, em um processo de autovigi-
lancia e punicéo.

Assim, os trabalhos do campo da danca, que
partem de Foucault para pensar os ambientes
institucionais do ballet, parecem explorar suficien-
temente a ideia de poder disciplinar, apresentando
os diversos dispositivos de vigilancia e docilizac&o
dos corpos bailarinos. Com excecéo do estudo
de Clark & Markula (2017), que problematiza a
linearidade do paoder disciplinar sobre os corpos
bailarinos, as demais pesquisas parecem cons-
tantemente adotar um olhar unidirecional a partir
do qual o poder disciplinar & exercido “sobre” os
corpos bailarinos, mas nunca “a partir” destes.

Clark & Markula (2017) focam no disciplina-

mento dos corpos bailarinos de adolescentes
numa escola de ballet, no Canada, através do con-
ceito de poder anatomo politico de Foucault. Ao
praticar ballet na aula, o corpo bailarino se move
de maneira particular e, em tempo e sequéncia
especificos, requerendo meticulosa atencéo ao
tempo musical e a sequéncia de movimentos
sofisticados, atraves de técnicas disciplinares e
relacdes de controle e poder. A disciplina na or-
ganizacado dos movimentos dos corpos bailarinos
no espaco durante a aula, “facilita sua supervisao
e avaliacao”, classificando agueles que ficam na
frente como os que remetem confianca ao se
moverem e 0s que ficam atras com necessidade
de aperfeicoamento (Clark & Markula, 2017: 439).
O conceito de docilidade” na escola de ballet,
como um espaco de disciplina e descanso, mos-
tra que o processo de aprender e dominar novos
passos pode ser (simultaneamente) frustrante
e recompensador. Os bailarinos criam relaciona-
mentos importantes com os professores e cole-
gas ao desenvolverem a habilidade fisica, e esta
“relacdo entre o poder e a docilidade andtomo-po-
liticos ndo s&o lineares ou absolutos, mas comple-
x0s, confusos e constantemente mudam” (Clark
& Markula, 2017: 450). Neste sentido, os corpos
dancantes respondem ativamente e de diversas
maneiras as técnicas disciplinares, moldando as
relacGes e praticas com suas acdes no estudio.
Este modus operandi denota a resiliéncia e a
resisténcia caracteristicas do trabalho do bailari-

2 0O conceito de docilidade de Foucault (1987) aponta que um corpo
décil pode ser submetido, utilizado, transformado e aperfeicoado. O
autor ilustra este conceito explicando as micropoliticas do poder
exercido sobre o corpo dos soldados, que se movem, obedecem
padronizadamente e atendem as demandas de seus superiores.
Utilizamos este conceito nesta pesquisa para ilustrar a formacao e
manutencédo dos corpos bailarinos.
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no e a capacidade desses corpos de enfrentarem
continuamente as dificuldades para continuarem
dancando. Neste sentido, Hall (2020)] discorre so-
bre tais carateristicas:

Para o ballet, a explicacdo do senso comum de
resiliéncia leva a resisténcia de bailarinos, que
suportam longos ensaios e mlltiplas apresentacdes
enquanto ainda se apresentam em seu pico. A
resiliéncia encontra a militancia estética do ballet
em uma encenacdo perpétua, [..] de uma guerra
de forcas meta-humanas, como deuses, exércitos,
formas geométricas e arquétipos emaocionais [..] E
a recirculacao florescente do ballet reside em suas
repetidas performances, cada uma ligeiramente
diferente, das mesmas pecas e repertorios, que
continuam a educar, encantar e desafiar um
publico. (Hall, 2020, pp. 8-9 [traduc&o nossal).

Baseadas nessa conjuntura teérica aprofun-
damos reflexdes sobre a relacéo disciplinar que
se constitui entre corpos bailarinos e companhia
de danca. Buscamos ampliar nosso olhar além
das acdes institucionais que ocorrem “sobre” os
bailarinos, ao direcionarmos nossa anélise para
0s modos de vivéncia desse poder disciplinar
“pelos” corpos bailarinos. Nessa virada de olhar
dois modos de habitar esse ambiente parecem
se destacar: 1) o fato que esse poder disciplinar
n&o ocorre apenas “sobre” o corpo bailarino, ou
seja, em uma relacdo unidirecional e objetificada
do corpo mas, diferentemente, € como um poder
corporificado (embaodied) por esses bailarinos em
uma relacdo complexa e dindmica; e 2) para que
se compreenda essa relacdo complexa e dinami-
ca de corporificacdo do poder disciplinar se torna
importante incluirmos a ideia de resisténcia, ainda
pouco aparente nos estudos que trazem Foucault
para o campo da danca.

Para pensar a partir dessa perspectiva nos
apoiamos, aléem das ideias de disciplina de Fou-

cault, em duas outras construces teoricas:
a da corporalidade e a de resisténcia. Visamos
pensar tedrico-empiricamente 0 corpo bailarino
para além do paradigma do corpo como um obje-
to no qual as disciplinas se inscrevem, passando
uma compreensao de um corpo que experiencia,
corporifica e que é “dispositivo” importante para
se pensar a construcdo de uma relacdo (e ndao
apenas uma acao) disciplinar. Ao focarmaos esse
olhar sobre os modos de experimentacdo dessa
disciplina, através dos corpos de bailarinos profis-
sionais numa companhia de danca, a ideia de re-
sisténcia demonstra ser dindmica e se manifesta
perante as forcas de poder presentes no ambien-
te de trabalho (estldio, ensaios e espetaculos).

3. Disciplina, Poder,
Resisténcia e Corpo: Um Olhar
Partindo de Michel Foucault

Em sua obra Vigiar e Punir, Foucault (1987: 14)
caracteriza a sociedade disciplinar como aquela
gue se constitui a partir de uma “economia politi-
ca” do corpo. Tal economia ocorre com o exerci-
cio ininterrupto e detalhado da vigilancia, permitin-
do o controle minucioso de suas operacées, pois
efetua “a sujeicdo constante de suas forcas e
Ihes imp6em uma relacdo de docilidade-utilidade”
(Foucault, 1987: 118), denominado as “disciplinas”.

A disciplina € uma anatomia politica do detalhe,
um “modo de investimento politico e detalhado do
corpo, uma nova “microfisica do poder” (Foucault,
1987: 120). O processo disciplinar € operado a
partir de taticas de detalhamento: 1) da distribui-
cao dos individuos no espaco (o encarceramento,
o quadriculamento, as localizacbes funcionais, a
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fila), 2) do controle da atividade (o horario, a ela-
borac&o temporal do ato, o corpo e o0 gesto pos-
tos em correlacdo, a articulacdo corpo-objeto, a
utilizacdo exaustiva); 3) da organizacdo das géne-
ses, 0 qual pensa 0s processos para capitalizar o
tempo revelando “um tempo linear cujos momen-
tos se integram uns aos outros, e que se orien-
ta para um ponto terminal e estavel” (Foucault,
1987: 136); e 4) da composicao das forcas, “para
obter um aparelho eficiente” (Foucault, 1987: 138).
Foucault (1987) denomina como paoder discipli-
nar essa palitica do detalhe, que “[..] tem como
funcdo maior «adestrar» [..] para retirar e se
apropriar ainda mais e melhor” (Foucault, 1987:
143). O poder disciplinar se caracteriza como um
poder modesto, mas permanente, que funciona a
modo de uma economia calculada. Essa capaci-
dade do poder disciplinar ser (ou ser visto como)
permanente e bem sucedido ocorre devido ao uso
de instrumentos simples, como a vigildncia hie-
rarquica (produzida pelo aparelho inteiro), a san-
cao normalizadora (a penalizacdo dos detalhes, as
micropenalidades) e o exame (visando tornar os
individuos visiveis para serem monitorizados).
Nesses trés dispositivos de ativacdo e multi-
plicacdo do poder disciplinar as relacées de poder
ocorrem “nd&o acima, mas na propria trama da
multiplicidade, da maneira mais discreta possivel,
[.] e também o menos dispendiosamente pos-
sivel” (Foucault, 1987: 181). Assim as disciplinas
funcionam como técnicas que fabricam individuos
Uteis, “segundo uma tatica de forcas e dos cor-
pos” (Foucault, 1987: 1/79), fazendo crescer, simul-
taneamente, “a docilidade e a utilidade de todos
os elementos do sistema” (Foucault, 1987: 174).
Existe um investimento poalitico no corpo, a partir

das disciplinas, para torna-lo forca (econdmica) Util
“ao mesmo tempo corpo produtivo e corpo sub-
misso” (Foucault, 1987: 26).

O corpo, desse modo, esta na centralidade dos
estudos de Michel Foucault, mas sob qual paradig-
ma 0 autor construia suas analises? O estudo do
corpo nas Ciéncias Sociais e Filosofia € anterior e
mais amplo do que as reflexées de Foucault, seja
na corrente que 0 pensa comMo uma miniatura
da estrutura social, a partir de uma abordagem
simbdlica, estruturalista (Douglas, 1970; Mauss,
2003}); seja a linhagem teorica que o compreen-
de como experiéncia primeira no mundo, a partir
do paradigma da corporalidade (Csordas, 1990;
Crossley, 1996). Mesmo sendo herdeiro dessas
construcdes teoricas, Foucault lanca suas obras
Vigiar e Punir (1987 [1973]) e Historia da Sexua-
lidade (1988 [1975]), num periodo que antecede
a constituicdo de um debate classificatorio dos
estudos de corpo nas Ciéncias Sociais (Scheper-
-Hughes & Lock, 1987). Desse modo, o autor ndo
chega a se "filiar” a um paradigma corporal para o
desenvolvimento de seus debates sobre disciplina
(Hassard & Rowlinson, 2002) e resisténcia.

Embora Foucault tenha se engajado pouco na
perspectiva do corpo como experiéncia, Crossley
(1996) destaca que esse teodrico identifica e de-
talha a variabilidade historica e a acdo de poder a
partir das quais as corporalidades se constituem.
Na producéo teorica de Foucault o corpo é /o-
cus de agéncia e um alvo de poder, onde “corpos
agentes, sofrem agéncia” (Crossley, 1996: 105).
Desse modo, abre-se a possibiidade de dialogar-
mos com as perspectivas de corpo “miniatura da
estrutura social” e corpo como “experiéncia pri-
meira no mundo” (ndo a dissolucao das duas em
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apenas uma), para pensarmaos o corpo foucaultia-
no. Ou seja, esses “dois corpos” se transformam
em mutuamente informativos e complementares,
pois “séo os dois lados da mesma moeda e exis-
tem muitos ganhos a serem alcancados ao reco-
nhecermos isso” (Crossley, 1996: 99).

Ao nos propormos pensar 0s processos disci-
plinares que transcorrem em ambientes institu-
cionais do ballet, a partir do paradigma da corpora-
lidade, o corpo como experiéncia (Merleau-Ponty,
2004, 2005), emergiu a necessidade de ampliar-
mos nossa compreensdo acerca do didlogo que
se constitui entre poder e resisténcia. Partimos
do proprio Foucault o qual marca a interdependén-
cia entre as categorias poder e resisténcia, e nos
inspiramos especificamente na famosa frase do
primeiro volume da Historia da Sexualidade (1988):
“onde tem poder, tem resisténcia e, no entanto
(ou melhor, por isso mesmo) esta nunca se en-
contra em posicdo de exterioridade em relacédo ao
poder” (Foucault, 1988, pp. 104-105).

Foucault ja falava sobre o conceito de poder
disciplinar a partir da ideia de “microfisicas”, sendo
gue esta ideia pulverizada (e ndo hierarquizada)
de poder foi transpassada para pensar a resis-
téncia os quais, juntamente, atravessariam uni-
dades individuais, estratificaces, aparelhos e ins-
tituicdes sociais. Desse modo, uma interrelacdo
entre poder e resisténcia € constituida visto que,
para o autor, as relacdes de poder s6 existem
em funcdo “de uma multiplicidade de pontos de
resisténcia” presentes “em toda a rede de poder”
(Foucault, 1988: 91).

A partir dessa analise as resisténcias passam
a ser pensadas ndo como um subproduto, mas
um outro termo presente nas relacées de poder.

Diversos textos prosseguem nessa linha refletin-
do sabre as instancias de poder e resisténcia de
maneira interligada, descartando a compreensao
dessa relacdo a partir do principio da causalida-
de. Abu-Lughod (1990: 42), por exemplo, inverte
a ideia de Foucault (1988) dizendo “onde tem re-
sisténcia, tem poder”. Nessa linha de anélise a re-
sisténcia, ou melhor, as resisténcias, devido a sua
multiplicidade no cotidiano, deveriam servir como
dispositivo de diagnostico do poder, pois os modos
de resistir simultaneamente seriam um sinal da
liberdade humana e informariam sobre as estru-
turas de poder as quais estdo sendo colocadas
em xeque (Abu-Lughod, 1990; Ortner, 19939).

N&o se trata, entretanto, de construir uma
visdo romantica (Abu-Lughod, 1990) e esperan-
cosa (Ortner, 1995) de que a resisténcia seria
a confirmacé&o da faléncia (nem que seja parcial)
dos sistemas de opressao. Também n&o seria 0
caso de pensar a resisténcia como uma simples
oposicdo a dominacéo, produzindo uma reacao
mecanica as actes de poder (Orthner, 1995) que
vem sendo tradicionalmente pensadas como pre-
cedentes e superiores (Checchi, 2014). Diferente
disso, poder e resisténcia, deveriam ser vistos de
modo entrelacado requerendo a compreensao
das suas nuances (Fleming & Spicer, 2008), que
constituem uma relacdo complicada e multiface-
tada (Nardella, 2022).

Podemos pensar, baseadas em Nardella
(2022), que uma dessas nuances seria a con-
cepcao de que a resisténcia ndo é “contra”, mas
“para” alguma coisa. A autora exemplifica essa
ideia sabre a dindmica de poder e resisténcia em
relactes de trabalho ao analisar como os pro-
fessores estavam resistindo “para” conseguir um
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plano de salde e um salario digno em uma greve,
ou seja, um esforco de pensar resisténcia como
resisténcia e ndo como oposicdo (Carrieri et al.,
2021). Ao trocar o “contra” pelo “para” Nardella
(2022) segue na mesma corrente de outros es-
tudos que consideram a resisténcia como a forca
criativa e afirmativa que promove a construcao
de alternativas materiais, escapando ou forcando
a mudanca da forma prevalecente de poder em
um determinado campo (Checchi, 2014; Carrieri
et al, 2021).

Nos propomos, assim, a pensar as relacoes
corporificadas de poder disciplinar e de resistén-
cia em uma companhia de danca brasileira, rom-
pendo com uma visdo separada e hierarquizada
dessas duas categorias, assim como entrelacan-
do o corpo fenomenologico (corporalidade) nessa
andlise. Nessa perspectiva, os corpos bailarinos
ndo serdo entendidos como objetos nos quais as
disciplinas se inscrevem, mas sim como um cor-
po que experiencia essas “microfisicas” de poder
disciplinar e de resisténcia no cotidiano de uma
companhia de danca brasileira. A construcéo des-
se dialogo visa uma compreensdo mais refinada
das relacdes entre corpo, poder e resisténcia,
contribuindo para o debate do poder disciplinar no
campo da danca.

4. Uma Etnografia
Corporificada

Para refletir sobre e com bailarinos profissio-
nais de uma companhia de danca brasileira, uma
de nés foi a campo como pesquisadora-partici-
pante com preparo tedrico-metodologico etno-
grafico com foco no paradigma da corporalidade

(Csordas, 1990). Vivenciar o campo de pesquisa
a partir dessa proposta demandou a superac&o
de uma série de desafios envolvendo o planeja-
mento, a interacdo com participantes e a analise
do material empirico (Flores-Pereira et al., 2017).

A pesquisadora-participante & bailarina pro-
fissional ha trinta anos e em campo vivenciou
(corporalmente) experiéncias semelhantes as
dos bailarinos profissionais pesquisados. Por este
motivo, esta foi a campo buscando um novo olhar,
estranhando o que lhe era conhecido, transfor-
mando “o familiar em exatico” (Da Matta, 1978: 1).

Investigamos uma reconhecida companhia de
danca profissional no Brasil, aqui denominada
como Companhia Brasileira de Danca (CBD), se-
diada e financiada pelo Estado de S&o Paulo no
Brasil. A estrutura gerencial da companhia es-
tava composta por ampla equipe: dois diretores,
um assistente artistico (que atua como diretor
de ensaio e mestre de ballet), um auxiliar de en-
saio, coreografos residentes (que vém pelo curto
periodo de um més para ensinar a coreografia,
deixando a responsabilidade da manutencado ao
assistente de ensaio), um mestre de ballet (res-
ponsavel pelas aulas de ballet), duas secretarias,
equipe de audiovisual, pianista e gerente de som,
figurinistas, equipe operacional e de consultores
externos (politicos e intelectuais que fiscalizam
as financas).

A programacao anual incluia sete programas:
quatro ballets classicos de renome internacional
ou repertorio moderno (como Serenade de Ba-
lanchine e Petit Mort de Jyri Kylian) e trés co-
reografias novas criadas especialmente para a
companhia. A CBD contava com trinta e nove
bailarinos, com idade entre dezoito e trinta e trés
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anos, contratados através de audictes. Os bai-
larinos tinham vinculo trabalhista (carteira assi-
nada), com salario de acordo com sua posicao
hierarquica (principais, solistas, corpo de baile e
aprendizes). Alem desta organizacéo hierarquica
0 grupo de bailarinos era dividido em dois elencos
gue deveriam se alternar no aprendizado das co-
reografias para o espetéaculo. O primeiro elenco
costumava ser prioritario para dancar. Havia uma
comissao representativa dos interesses dos bai-
larinos perante os diretores.

O trabalho de campo ocorreu na sede da com-
panhia e no Theatro Municipal de S&o Paulo —
Brasil durante dois meses, das Sh as 18h, nos
dias normais de trabalho, e das Sh as 23h, nos
dias de espetaculo. No entanto, mais do que um
“um amontoado de dias e horas” a pesquisadora
participante buscou “observar e escutar, estar
com” (Weber, 2009: 27) o campo de pesquisa.
Apesar de ampla estrutura fisica da companhia,
fol na sala de ensaio principal onde ocorreu a
maior parte da interacdo da pesquisadora-parti-
cipante. A sala de ensaio era retangular, com es-
pelho na frente, relégio de parede e suas portas
eram de vidro, permitindo a visualizac&do de tudo
que ocorre dentro pelo lado de fora. As ensaia-
doras eram responsaveis por marcar o tamanho
do palco para o ensaio com fita crepe no chdo da
sala, de modo a treinar o corpo bailarino a espa-
cialidade do espetaculo.

Esta imersao em campo, da pesquisadora par-
ticipante, possibilitou sua aproximacdo com o0s
interlocutores bailarinos, os quais se sentiam a
vontade para conversar com esta apos as aulas,
nos ensaios e nos dias seguintes aos espetacu-
los. A pesquisadora registrou os fatos do campo

na forma de um diario (Malinowski, 1978), e trans-
creveu este diariamente para o computador, de
modo que essa escrita detalhada incorporasse
processos ativos de interpretacédo, transcenden-
do uma simples descricdo do que aconteceu no
campo etnografico (Gibbs, 2009).

Além da anotac&o de falas e da observacao do
cotidiano, a pesquisadora-participante entrevistou
treze bailarinos (sete mulheres e seis homens)
e a diretora, na propria companhia, seguindo um
roteiro semiestruturado. Todos os entrevistados
autorizaram a gravacdo de sua entrevista, as
quais foram transcritas pela pesquisadora.

Devido a elevada quantidade de material de
campo transcrito — aproximadamente 200 pa-
ginas em editor de texto —, utiizamos o software
de analise de dados qualitativos Maxqgda (VERBI
Software, 2021 para auxiliar no processo de
organizacdo e codificacdo (Gibbs, 2009). Em um
contexto de analise mais “manual”, de ler e reler
a teoria e material empirico, escolhemos analisar
trés modos de operacéo do poder representati-
vos do investimento palitico disciplinar pelo qual
0s corpos bailarinos” perpassam e resistem na
CBD.

3 A partir desse momento do texto utiizaremos com frequéncia
a expresséo corpo bailarino, tanto no singular quanto no plural, pois
entendemos que esta além de indicar a pessoa da qual falamos, o
bailarino, aponta para o entrelacamento do corpo na sua constituicdo. A
partir desse artificio, buscamos constantemente relembrar o leitor de
gue o corpo é parte constituinte e ativa da pessoa, conforme trabalha
a literatura da corporalidade

Revista Portuguesa de Educacao Artistica 25



9. Poder Disciplinar e
Resisténcia Corporificados:
Espaco, Tempo e
Composicao das Forcas
nos Corpos Baillarinos

Nesta secéo apresentamos as singularidades
dos processos disciplinares e de resisténcia cor-
porificados pelos bailarinos na companhia de dan-
ca CBD a partir da adaptacao de trés taticas de
detalhamento levantadas por Foucault (1987): 1)
a distribuicdo dos corpos bailarinos no espaco; 2)
o controle do tempo e da atividade dos corpos
bailarinos; e 3) a composicdo das forcas a partir
dos corpos bailarinos

9.. A Distribuicdo dos Corpos
Bailarinos no Espaco

O detalhamento da distribuicdo dos individuos
no espaco (o encarceramento, o quadriculamen-
to, as localizactes funcionais, a fila) € uma das
maneiras pelas quais o poder disciplinar € operado
(Foucault, 1987). A partir da analise do material
de campo percebemos que o uso da fila, como
uma dindmica do cotidiano dos treinos e ensaios
dos bailarinos, funciona como um dispositivo que
treina, hierarquiza, recompensa e pune.

Na sala principal de ensaios ocorre o treino
de ballet diario com a participacdo dos bailarinos,
mestre de ballet (professor) e a pianista. O treino
ocorre de modo sequencial em trés tempos e
experiéncias espaciais: barra, centro e diagonal. O
professor dita a marcacao dos passos do exerci-
cio em local visivel a todos. Os exercicios da barra

sao feitos de frente ou de lado para o espelho nas
barras espalhadas pela sala e duram aproximada-
mente guarenta e cinco minutos.

Os bailarinos, sem serem denominados a prio-
ri, colocavam-se diariamente no mesmo lugar no
espaco da sala de ensaio. A localizacdo na sala é
hierarquizada sendo a posicédo “na frente” ocupa-
da por bailarinos mais experientes, e 0 “atras” ou
o “fundo” pelo corpo de baile e aprendizes. Esses
lugares ocupados tém repercussdes importantes
nas vivéncias dos bailarinos. Por exemplo, esta
hierarquia na disposicao dos bailarinos correspon-
de a uma responsabilidade maior dos bailarinos
“da frente” memorizarem e fazerem com preci-
sao, leveza e destreza o movimento.

O bailarino Nereu reflete sobre o estar “na
frente” e essa sensacdo hierarquica do solista
como responsavel pelo grupo:

depois do pas de deux tem a coda que vocé faz com
o corpo de baile que vocé tem que ser como se
fosse um capit@o, como um general, vocé tem que
pegar a companhia, porgue vocé esta ali na frente
e eles tém que pegar a energia de vacé!” (Nerevu,
entrevista, 13/07/1).

Nereu por exemplo, ao ficar na frente, ndo de-
monstra resisténcia a esta posicdo, e entende
que deve corporificar “um capitao, [..] um general”,
ou seja, dancar de modo exemplar, com precisao
no movimento, emitir bastante energia aos que
estdo atras, ndo errar, ser um porto seguro para
gue os demais bailarinos sigam a mesma dinémi-
ca de sua danca.

O ser colocado “atras” também traz uma vi-
véncia marcante, poréem, diferentemente do estar
“na frente” é associada e corporalmente sentida
como uma forte depreciacéo do ser bailarino. Du-
rante 0s ensaios 0s bailarinos que ndo estavam

26! Poder e Resisténcia Corporificados: O Espago, o Tempo e a Composigao das Forcas em uma Companhia de Danga



dancando no primeiro elenco ficavam sentados
pelo ch&o, em bancos ou em pé nas laterais e na
frente da sala de ensaio, assistindo aos colegas
a dancarem. O bailarino Julian, por exemplo, visi-
velmente frustrado com sua alocacdo no segun-
do elenco, marcava no fundo apenas quando a
diretora chamava sua atencéo, e expressou seu
sentimento dizendo: “eu s6 sou um dos meninos
do fundo [..] mas eu fico marcando la no fundo [..]
agora nao tem tempo para ensaiar dois elencos
[..]" (Julian, entrevista, 14,/07/M).

Essa alocacdo dos bailarinos nos fundos da
sala pode ter um tom mais punitivo coma o ocor-
rido com a bailarina Rita, a qual conta sobre sua
frustrac@o e reacdo ao ser mandada para ficar
“atras” enguanto dancava:

[.] j& aconteceu de um coredgrafo vir e eu estar
dancando, fazendo um pas de deux, uma coisa
de destaque na frente e ter uma outra menina
fazendo atrés. E ele na Gltima hora vir e falar: “eu
guero vaceé na frente e ela atras!” Entao, foi horrivell
[.] E me desestruturou muito, me abalou bastante!
Quando eu percebo que eu ndo estou agradando o
coreografo ou quem esta na minha frente, eu fico
em desespero e a coisa comeca a nao fluir mais!
Ent&o dessa vez que ele me trocou eu desisti. (Rita,
entrevista, 18/07/1)

Assim como a ballarina Rita, o bailarino Josué
tinha uma posicdo importante como solista. Con-
tudo, Josué havia sido escalado para o segundo
elenco e deveria se colocar na parte do fundo
da sala de ensaio. Nesta ocasido, Josué ensaiou
no fundo vestindo um capuz, olhando para o piso,
com energia inferior ao requerido na coreografia,
visualmente fugindo de olhar o ensaiador duran-
te as correcdes, economizando forca e dindmica,
resistindo a situacao de estar no segundo elenco
quando usualmente era bailarino principal.

Estes exemplos da posicdo no espaco, do estar
na frente e o estar atras no ensaio e espetaculo,
€ sentido por bailarinos de diversos niveis hierar-
guicos na companhia. Ao mesmo tempo que o
estar na frente pode trazer uma experiéncia de
energia, 0 estar atras remete a uma experién-
cia depreciativa. Ao estarem ou serem passados
para o segundo elenco e, assim, ficarem espacial-
mente atras, a experiéncia depreciativa era segui-
da de alguma forma de resisténcia corporificada.
A resisténcia de Julian ocorreu ao ndo marcar a
danca e somente o fazer quando chamado aten-
cao. Josué usou da estratégia de economizar sua
forca e se esconder (capuz, cabeca e olhar baixo).
Rita, que foi transferida para tras no meio da dan-
ca, se desesperou e desistiu. Olhamos para essa
desisténcia de Rita ndo como uma incapacidade
pessoal, mas como o Unico recurso de resisténcia
gue lhe foi possivel para a situacéo violenta expe-
rienciada no seu trabalho de bailarina.

A dimenséao disciplinar da questdo espacial,
portanto, se constitui em um elemento organi-
zador das hierarquias e da producéo de bailarinos
disciplinados, pais auxilia no processo de treina-
mento, e funciona como um operador de punicao
e recompensa. E hierarquico pois demonstra, a
partir do lugar que cada bailarino ocupa na sala
de ensaio, sua hierarquia na companhia. Auxilia no
treinamento, pois ao colocar o bailarino mais ex-
periente na frente, espera-se que este faca com
gue os demais sigam a mesma dindmica de uma
danca de exceléncia. E, ainda, € um operador de
punicdo e recompensa pois aléem das questdes
burocraticas (remuneracéo) e simbalicas (que ad-
vém dessas localizactes na sala), quem esta na
frente tem a prioridade e o privilégio de dancar,
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enquanto aos que ficam ao fundo pouco tempo
sobra para treinar e corporificar o dancar.

Essa operacdo disciplinar pela espacialidade
ocorre ndo apenas “sobre” o corpo, mas “pelo”
corpo na medida em que este corporifica as loca-
lizacbes a serem ocupadas, assim como experien-
cia corporalmente esses espacos. Especialmente
a localizacao atras dispara uma experiéncia de-
preciativa, vivenciada a partir da frustracao, da
raiva e do desespero. Dessa experiéncia depre-
ciativa modos corporificados eram articulados
pelos bailarinos para resistir a essa acéo disci-
plinar, por exemplo, quando eles ndo faziam ou
economizavam 0s movimentos, se escondiam ou
desistiam de dancar.

5.2. 0 Controle do Tempo e da
Atividade dos Corpos Bailarinos

O controle do horério e a utilizacdo exaustiva
dos corpos bailarinos apareceu de modo contun-
dente no cotidiano de trabalho da CBD. Este tipo
de poder disciplinar se refere ao detalhamento
do controle da atividade; o horéario, a elaboracao
temporal do ato, o corpo e 0 gesto postos em
correlacao, a articulacdo corpo-objeto, a utilizacdo
exaustiva, como aponta Foucault (1987).

A intensa rotina dos bailarinos envolve treinos
e ensaios, de segunda a sabado e espetaculos em
dias diversos, incluso domingos. O plano de traba-
Iho diario envolve um treino (Th 30min), seguido de
uma pausa (15min), logo ensaio (2h), outra pausa
para o almoco (1h), e outro ensaio (2h 40min). Em
dias de espetaculo esta rotina se inicia as 11h com
treino, seguido do ensaio geralmente no teatro no
gual os bailarinos irdo se apresentar. O contra-

to de trabalho prevé a disponibilidade integral dos
bailarinos no horario de trabalho da companhia,
independente da posicdo hierarquica, ou da esca-
lac&o no programa de ensaios. As ensaiadoras e
diretoras determinam os horarios e avisam dire-
tamente as mudancas no plano de trabalho no
mural.

O plano de trabalho & a representacéo grafica
dos modos de organizacdo do tempo de trabalho
na CBD e se mostrou um artefato gerador de
expectativa e frustracdo nos bailarinos. A dispo-
nibilizac&o de um novo plano de trabalho no mural
da companhia era um evento na rotina dos bailari-
nos, conforme percebemos na anotacé&o do diario
de campo:

[.] ao saberem que houve madificacdo no plang,

todos o0s bailarinos saiam correndo da sala,

caminhando rapido para visualizarem o programa

de trabalho no mural do corredor, ficavam

suspirando em frente a este mural, deixando os

ombros relaxados e um peso do corpo tomar conta

de sua expressdo ao desmanchar a pose ereta,

comentando uns com o0s outros sobre a futura

rotina que teriam. (Diario de campo, 24,/07/1)

A imprevisibiidade e a frequéncia das mudan-
cas no plano (horarios e escalac&o), assim como
as longas jornadas eram corporalmente sentidas
como exaustivas pelos bailarinos. Todos os bai-
larinos que olhavam no mural perceberam que
a semana seria de trabalho intenso e que eles
dancariam duas vezes todo o programa em dias
de espetaculo — a tarde no ensaio geral e a noite
no espetaculo. A bailarina Perla assacia o olhar
para o plano de trabalho com uma sensacédo de
dor, ao dizer: “[..] essa tabela de horarios com
meia hora de intervalo! No que vocé néo esta-
va sentindo dor, passa a sentir agora” (didrio de

campo, 24,/07 /). Faz parte do oficio do bailarino
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ter uma jornada exaustiva de trabalho, porém a
CBD apresenta a especificidade de somar a tal
intensidade as constantes mudancas de horarios
e elencos, podendo-se resumir na frase: “sujeito a
alteracGes!”, que consta em letras maiores, abai-
x0 do plano de trabalho no mural no corredor da
companhia (diario de campo, 03,/07/11).

Ao vivenciarem constantemente as mudancas
no tempo e a organizacdo do trabalho, os bailari-
nos, através de sua comissao, reivindicavam junto
a diretoria, condicées mais estaveis de trabalho.
Além das reivindicactes formais, entretanto, os
bailarinos resistiam corporalmente a esse maodo
de controle dos horarios, e a utilizacdo exaustiva
dos “seus” corpos. Tal vivencia corporal, ocorre
quando os bailarinos correm para ver a tabela,
suspiram, se curvam (postura corporal oposta
a ereta treinada no ballet), se queixam, sentem
a dor por antecipacdo, se cansam. Essa relacéo
entre a jornada de trabalho da CBD e o cansaco
fisico sobrevieram na fala de Rita: “eu saio da-
qui podre” (Rita, entrevista, 18,/07,/2011), e de
Ana Lucia que externou: “eu sinto que aqui me
esgota muito fisicamente, entdo eu ndo consigo
desenvolver nenhuma atividade extra” (Ana LUcia,
entrevista, 15,/07,/20711). Simion reforca esta ex-
periéncia de cansaco:

[.] bastante coisa puxada [.] a nossa carga
horaria aqui € muito maior do que todas as outras
companhias em que eu trabalhei [.] Entdo por
causa da carga horaria daqui para eu ter uma
vida, fora daqui, € uma das minhas grandes brigas
a nossa carga horaria aqui [..] (Simion, entrevista,
14,07/20M).

Nos treinos o controle da atividade era conti-
nuo sendo o relégio da sala de ensaios o0 artefato
de referéncia para o rigido emprego do tempo. O

mestre de ballet, nos treinos, e as ensaiadoras,
durante as correcoes, olhavam frequentemente
para o relogio da sala a fim de realizar seu traba-
Iho no tempo estipulado.

O relégio servia também para marcar o tempo
dos bailarinos nao escalados nas coreografias, os
guais eram obrigados a ficar assistindo os co-
legas dancarem. Esses bailarinos, ao olharem o
relégio e perceberem o tempo que faltava para
o final do dia de trabalho, pareciam mudar suas
posturas, deixando os ombros caidos ou suspi-
rando, corporificando cansaco e desanimo. Esses
bailarinos espectadores resistiam ao agirem para
“matar 0 tempao”, por exemplo: ao fazer muscula-
cdo nos cantos, ler, escutar musica, cantar, ver
video de ballet no telefone, alongar, pintar caderno
de gravuras, costurar sapatilhas, massagear uns
aos outros, conversar com 0s colegas, pegar sol
no colchonete, mascar “chicle” (o que n&o é per-
mitido), se maquiar,, tirar foto dos colegas, marcar
e olhar o relégio frequentemente. Estes agiam a
partir de micropoliticas de resisténcia corporifi-
cadas a essa obrigacdo (e uma certa tortura) de
ficarem assistindo o ensaio de seus colegas, sem
poder dancar.

Este cenario de trabalho, demonstra desigual-
dade e sobrecarga no uso dos corpos bailarinos,
pois enguanto uns sao convocados a dancar nos
ensaios e espetaculos, outros ndo se sentem
estimulados por ndo estarem dancando. A bai-
larina Rita, explicou (sentada no ensaio) sua falta
de estimulo pelo fato de n&o estar dancando, e
como forma de resisténcia diz: “Estou entediada
nesta companhial Nisso ela pega um caderno de
colorir e comeca a pintar, e diz ainda: Vou pintar
bem feio! [..] preciso de alguma coisa para fazer”
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(diario de campo, 26,/07/1). Ou seja, quem danca
corporifica 0 prazer, 0 movimento, a técnica e o
cansaco do dancar. Quem nao danca corporifica
a frustracao e o cansaco de ndo dancar. Ou seja,
todos os corpos bailarinos estavam cansados por
estarem sendo usados de modo exaustivo.

9.3. A Composicao das Forcas
a Partir dos Corpos Bailarinos

O poder disciplinar também se opera a partir
do detalhamento da composicéo das forcas que
visa constituir “uma maquina cujo efeito sera
elevado ao maximo pela articulacdo combinada
das pecas elementares de que ela se compde”
ou, resumidamente, “de compor forcas para ob-
ter um aparelho eficiente” (Foucault, 1987: 138).
Existe uma composicéo das forcas na CBD para
montar um espetaculo de exceléncia e os cor-
pos bailarinos sdo importantes “pecas” para fa-
zer essa ‘maquina” funcionar. Essa metafora de
maguina n&o expressa 0 pensamento de Foucault
sobre como as articulacdes sociais ocorrem, mas
funciona como um modo de demonstrar a expec-
tativa sobre como essas articulacSes deveriam
funcionar quando sob a acdo das micropoliticas
disciplinares. A pesquisa de campo na CBD de-
monstrou que a composicdo das forcas para a
montagem de um espetaculo depende muito da
preparacdo dos bailarinos e esta ocorre em um
contexto truncado.

A rotina da companhia de danca inicia com as
aulas diarias de ballet, nas quais sdo executados
exercicios com funcao de disciplinar o corpo bai-
larino de acordo com um tipo de movimentacao
e dindmica. Ao longo da aula o professor dita

sequéncias sem mulsica a serem realizadas pos-
teriormente pelos bailarinos com musica tocada
pela pianista. Os dispositivos disciplinares para
“compor forcas” dos bailarinos s&o articulados
de diversas maneiras durante esses treinos. Por
exemplo, quando o professor realiza correcoes
aos movimentos executados, atraves: da fala, do
canto, da contagem, do grito, para explicar a or-
dem, a quantidade dos movimentos solicitados,
como e onde iniciar a impulsdo dos movimentos;
do togue no corpo do bailarino, para guiar a sen-
sacdo que ele deve ter no movimento ou a forma
e a intencdo desejada; do pedido de repeticdo do
exercicio, preparando-0s para as dancas em gru-
po buscando harmonia no conjunto dos corpos
em movimento. Entendemos todos estes estimu-
los — fala, canto, contagem, grito, toque, repeti-
c&o, sincronia dos corpos — como micropaliticas
disciplinares corporificadas pelo professor e pelos
bailarinos objetivando padronizar os movimentos
formando um grupo que dance em unissono: to-
dos os bailarinos corporificando o dancar ao mes-
mo tempo, com a mesma técnica.

Entretanto, a perfeita composicao das forcas,
idealizada na metafora da maquina, encontra uma
série de obstaculos no cotidiano dos bailarinos na
CBD, como as limitacdes da estrutura da compa-
nhia, a distribuicdo desigual dos tempos de ensaio
e a variedade coreografica. De qualquer mado
existe uma pressao da equipe de comando dos
proprios pares para que os bailarinos ndo errem.
Uma cena do campo etnografico reflete como se
articula essa relacdo com o erro:

[.] no ensaio um casal de bailarinos, substitutos do

principal, ndo conseguiam maostrar a coreografia
para a ensaiadora quando chega a sua vez. Eles
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comecam umas duas ou trés frases musicais e
param por falta de félego, erram um passo de
ligacdo, erram a musica [em] que o passo deveria
ser feito e se desconectam, visto que dancavam
com partner e necessitavam o0s dois saberem
exatamente qual 0 passo gue Seu Corpo e 0 corpo
do outro faria. [..] e desistiram de dancar. Em outras
ocasides, quando isso acontecia repetidamente, 0s
bailarinos iam desistindo da coreografia ao longo do
ensaio mostrando corporalmente sua frustracéo
na expressdo facial e na postura do corpo
curvado para [a] frente, olhando para o chéo, ndo
projetando e ndo colocando energia e intensidade
no movimento, e ndo voltando ao parceiro para ver
onde erraram. (Diario de campo, 12/07/11)

Essa cena aconteceu com um casal do segun-
do elenco, sendo que neste caso o erro pode-
ria ser justificado pelo contexto de pouco ensaio
em relacdo ao primeiro elenco. O segundo elen-
co ndo teve oportunidades de dancar com tanta
destreza, intensidade e com todas as nuances
do movimento coreografado, comparado com
guem ensaiava diariamente. O primeiro elenco,
diferentemente, teve a oportunidade de reter o
movimento, decorar as ligacdes entre os pas-
sos da coreografia, saber as nuances da musica,
aprender onde respirar e expandir 0 movimento,
e COmOo usar 0 espaco Na sua relacdo ao dancar
com outros bailarinos em cena.

Mesmo que essa limitacdo ndo seja responsa-
bilidade dos bailarinos, a corporificacéo da frus-
tracdo pelo erro faz parecer que eles sao os
Unicos responsaveis. Contudo, a execucao dessa
sequéncia de erros pode ser pensada, diferente-
mente, como uma resisténcia a dissociacdo que
se apresenta entre 0 modelo de espetaculo al-
mejado e a estrutura existente na companhia de
danca, além de uma gest&o do espaco e do tempo
pouco demacratica.

Outra quest&o que dificulta a composicdo das

forcas na CBD se refere a variedade coreografi-
ca. Segundo sua diretora, a companhia segue um
modelo de empresa internacional, que apresenta
em seus espetaculos multiplos estilos coreogra-
ficos, como o ballet classico, neoclassico e o mo-
derno em uma mesma producédo e, muitas vezes,
com o mesmo elenco. De alguma forma, o fato
desta companhia estar em um pais colonizado,
gue importou o ballet, faz com que seus gesto-
res sigam 0 mesmo modelo de administrac&o de
companhias oriundas dos paises europeus, des-
considerando que estdo em outro pais, com uma
realidade material e subjetiva muito diferente. Por
exemplo, os gestores da CBD convidavam coreo-
grafos para ensinar em um més coreografias de
uma producédo, ndo oportunizando aos dois elen-
cos aprenderem a obra artistica.

A ballarina Perla comenta sobre essa realidade:

Primeiro que aqui tem que ser vapt-vupt, vocé
tem que pegar e quem fizer primeiro ganhou! [..]
a gente troca de ballet o tempo inteiro e tem
muita remontagem durante o ano, entdo tem
gue ser muito rapido, usar muito a cabeca. (Perla,
entrevista, 17/07/1)

Notamos que existe expectativa da gestao da
CBD em ter bailarinos com niveis de exceléncia
técnica e artistica de moldes internacionais. En-
tretanto, os bailarinos recrutados ndo tém o mes-
mo modelo de educac&o em danca, e a compa-
nhia ndo oferece recursos e estrutura adequados
para gue iSso 0corra como NOS paises europeus
dos quais imitam os modos de gerir e produzir
danca. A proposta de diversidade de estilos co-
reograficos, por exemplo, ndo vem acompanhada
de uma possibiidade homogénea de ensaio, tam-
pouco de uma equipe de bailarinos com amplitude
coreografica, pois a maioria dos bailarinos da CBD
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nao tiveram contato anterior com todas essas
linguagens de danca. Essa variedade coreografica
geralmente é adquirida a partir de uma educacao
em danca mais internacional, ou com experiéncia
profissional em companhias com repertorios in-
ternacionais, 0 que ndo é o caso.

Nesse contexto de descompasso entre a ex-
pectativa e a realidade da composicéo de forcas,
0s bailarinos corporificam actes de resisténcia
como o erro e a desisténcia de dancar, especial-
mente quando ndo conseguem fazer tudo “vapt-
-vupt”, com a qualidade demandada. Nestas situa-
cBes adversas, o corpo do bailarino € demandado
a exaustdo em um ambiente onde n&o existem
condicbes de trabalho que proporcionem a con-
cretizacdo do nivel exigido. Soma-se a isso a falta
do espaco demacratico na companhia, fazendo
muitas vezes com que a desisténcia seja uma
das Unicas formas de resisténcia.

B6. Reflexdes Finais

Textos anteriores mostraram que o ballet, nos
seus mais diferentes espacos de vivéncia, esta
repleto de dispositivos disciplinares direcionados
aos bailarinos. Estudos do campo da danca reto-
maram as ideias de Foucault (1987) sobre poder
disciplinar para pensar a formac&o e o trabalho
dos bailarinos, porém estes pouco refletiam sobre
a experiéncia corporal dos bailarinos no processo
disciplinar e de resisténcias.

Para explorarmos essa brecha teérico-empiri-
ca utilizamos material advindo de uma etnografia
realizada na CBD, uma reconhecida companhia de
danca brasileira que dissemina seu repertario in-
ternacionalmente e se propfe seguir os moldes

internacionais (principalmente das companhias
europeias) de dancar e gerenciar. Analisamos
esse material empirico a partir de trés olhares
teoricos: o do poder disciplinar, o das resistén-
cias e o da corporalidade, ou seja, 0 corpo como
experiéncia. Trabalhamos essa relacdo imbricada
entre poder, resisténcia e corpo a partir da adap-
tacao de trés taticas de detalhamento trabalha-
das por Foucault (1987) as quais visam articular
processos disciplinares nos corpos bailarinos: 1) a
distribuicdo no espaco; 2) o controle do tempo e
da atividade; 3) a composicao das forcas.

Clark & Markula (2017) j& haviam analisado
gue a supervisdo e avaliacdo dos corpos bailari-
nos ocorrem em func&o da organizacao disciplinar
do espaco, marcando os bailarinos que ficam na
frente como os que remetem confianca e 0s que
ficam atras agueles com necessidade de aperfei-
coamento. Nossa pesquisa aprofundou essa ana-
lise da espacialidade compreendendo que a loca-
lizac&o dos corpos bailarinos — na sala de danca,
nos ensaios ou no espetaculo — funciona como
um dispositivo disciplinar de gestao que simulta-
neamente treina, hierarquiza, pune e premia. Mais
do que isso, buscamos compreender a partir da
perspectiva da corporalidade as resisténcias que
se articulam nesse processo disciplinar espacial.
A partir de uma analise corporificada, percebe-
mMos que o ser colocado atras para dancar aciona
uma experiéncia depreciativa nos corpos bailari-
nos, 0s quais corporificam a resisténcia econo-
mizando nos movimentos, se escondendo e, em
casos mais extremos, desistindo de dancar.

Mora (2008), aponta que os bailarinos corpo-
rificam de forma regulada e milimétrica a técnica
classica, através da educacédo e controle discipli-
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nar do movimento no espaco e tempo (postura,
rotacdo de pés, posicdo da cabeca e verticalida-
de), em uma rotina com longas horas de pratica.
Posteriormente, McLelland (2019) explana que
professores vigiam os bailarinos para ent&o pu-
nirem alguns deixando-os sentados, observando
a aula e convidam outros a participarem desta
como recompensa. Estes eventos também pu-
deram ser explorados em nossa pesquisa, porém
0 nosso olhar para esse material de campo fo-
cou-se nos modos pelos quais essas experieéncias
disciplinares eram corporificadas pelos bailarinos
da CBD.

Em relacdo as micropaliticas de controle do
tempo e da atividade, exploramos aspectos da
carga horaria e utilizacdo exaustiva dos bailarinos,
0s quais sdo vivenciados na forma de um corpo
cansado, seja por dancar exaustivamente, ou por
nao poder dancar e ser exaustivo ficar assistindo.
Essa vivéncia da exaustdo também esta permea-
da por acdes de resisténcia corporificadas como
as corridas dos bailarinos para verem o mural
de horarios, os suspiros, as costas curvadas, as
acoes de “matar o tempo” quando n&o se pode
dancar.

Embora existisse intencao da gestdo de com-
por forcas para a montagem de um espetéaculo
de exceléncia, ou seja, nos moldes dos espeta-
culos internacionais vimos que esta proposta
ocorria de modo truncado. Havia uma diferenca
entre a expectativa de gerar um espetaculo nos
moldes das companhias europeias e a realidade
desta companhia que vivencia o contexto de um
pais periférico como o Brasil. Tais contradictes
advindas desse modo de gestdo da CBD eram
vivenciadas pelos corpos bailarinos, os quais cor-

porificavam acdes de resisténcia perante esse
nivel de exigéncia para o qual ndo havia a devida
contrapartida da companhia.

Relembrando o estudo de Rosa (2015) sobre
a criacdo do ballet no Brasil, nossa pesquisa indi-
ca que a CBD ainda segue um modelo similar ao
das companhias europeias que vieram no comeco
do século XX disseminar o ballet no Brasil (co-
lonizado). O que descobrimos, entretanto, € que
essa composicao de forcas, além de truncada,
é também corporificada pelos bailarinos, seja na
forma de um corpo altamente exigido (lembrando
da troca constante e abrupta da variedade co-
reografica), ou na forma de desisténcia dos baila-
rinos de seguirem dancando (devido a distribuicao
desigual de oportunidade nos ensaios).

Notamaos, entdo, que as interconexfes com-
plexas que envolvem as dindmicas de poder s&o
diversas e a resisténcia torna-se parte relevante
desta conjuntura analitica. Alem disso, a corpo-
ralidade desponta como um dispositivo pedago-
gico para compreender um pouco mais sobre as
nuances dessas relactes disciplinares. A partir
dessas analises, portanto, destacamos quatro
reflexdes que nosso estudo propde como avanco
das pesquisas do campo da danca, especialmente

aguelas focadas na tematica do poder disciplinar:
(M Inspiradas por Crossley (1996) defendemas
gue é importante ampliar a compreenséao de
corpo para estudar a operacdo das disciplinas
e do poder a partir de Foucault (1987). Nes-
sa abordagem consideramos o corpo bailarino
como um agente em interacdo ativa com es-
sas relacbes que experiencia e corporifica os
processos disciplinares, e ndo como um abjeto
sobre o qual as relactes de poder se inscre-
vem.
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Apontamos que existe uma maior tradicdo nos
estudos do campo da danca de se olhar o cor-
po como sendo disciplinado, e ndo o corpo no
seu processo de resisténcia. Nas situacoes de
campo onde ocorria 0 engajamento do corpo
nas relacoes de poder disciplinar, os corpos bai-
larinos obedeciam, assim como resistiam (Fou-
cault, 1988). Ao ampliarmos nosso olhar para
0s processos corporificados de resisténcia foi
possivel problematizar situacSes para além
da légica do fracasso individual, nos permitin-
do pensar certas situacoes (desisténcia, erro)
como modos de resisténcia mais extremaos,
mas que se mostravam como um sinal da li-
berdade desses corpos bailarinos, perante uma
demanda elevada por disciplina e desempenho.
A partir de reflexdes de autores sobre a tema-
tica da resisténcia (Abu-Lughod, 1990; Chec-
chi, 2014; Carrieri et al, 2021 defendemos a
importancia de se pensar poder e resisténcia
de modo imbricado, atentando para o fato que
ambos ocorrem a partir de micro actes co-
tidianas que articulam uma disputa sobre o
processo disciplinar. Uma analise entrelacada
sobre trés modos de operacdo da resisténcia
e do poder disciplinar, nos levou a refletir sobre
como a gestdo da CBD trabalha de forma im-
bricada a localizacdo dos bailarinos no espaco,
o controle dos tempos de trabalho, e a compo-
sicdo das forcas dos bailarinos e equipe. A loca-
lizac&o dos corpos bailarinos na sala de ensaio
(espacialidade), liga-se aos modos de gestéo e
experimentacdo dos tempos, que se relaciona
ao sucesso (ou ndo) da composicdo das forcas
para a montagem do espetaculo. Algumas si-
tuactes do campo etnografico exemplificaram
essa andlise: 0 estar na frente ou atrés na sala
de ensaio (localizac&o espacial), associado com
o ficar dancando ou ficar assistindo (uso do
tempo), que se relaciona com a dificuldade de
compor forcas para a construcdo de um es-
petaculo (equipes sem treino, frustradas, sem
preparo adequado a demanda coreogréfica). A
ideia ndo & pensar essas trés dimensdes de

gestéo disciplinar como um fluxo de causa-efei-
to, mas sim considerar que essas se imbricam
no cotidiano do gerir e do dancar na CBD, in-
fluenciando acdes de resisténcia corporificadas
pelos bailarinos.

(4) Sobre a companhia e um ballet que querem
ser coldnia, mas sdo colonizados, as cenas do
cotidiano da CBD tornam claro o carater hie-
rarquico e pouco democratico de sua gestéao.
Esta caracteristica ndo se explica exclusiva-
mente a partir da realidade isolada da compa-
nhia, mas engloba o contexto mais amplo no
qual o ballet foi criado (Sucena, 1989), as com-
panhias de danca estruturadas (VWulff, 2008)
e sua importacdo executada (Rosa, 2019). Ha,
portanto, um problema de adequac&o da estra-
tegia da direcdo da CBD, a qual se entende a
partir dos mesmos moldes de companhias in-
ternacionais (dos paises europeus), sem haver
conformidade de sua estrutura e equipe para
gue isso ocorra. Neste contexto, as relaces
(corporificadas) de disciplina e de resisténcia da
companhia de danca profissional brasileira (pais
colonizado) ocorrem a partir de um contorno
mais precario e exploratario.

Por fim, consideramos importante comentar
gue a quantidade de material empirico que im-
bricava questfes de poder disciplinar e corpo se
mostrou bastante volumosa e nos obrigou a ex-
clusdo de um conjunto de informacdes que servi-
riam para construir outras analises de resistén-
cia, poder disciplinar e corpo, as quais poderao
ser aprofundadas em pesquisas futuras. Com-
preendemos que dois contextos ajudaram nesse
acumulo. O primeiro refere-se a caracterizacdo
do ballet e das companhias de danca como um
campo tradicionalmente hierarquico e disciplinar.
O segundo refere-se ao fato de ndo ser comum
a comunicacao verbal dos bailarinos, tornando o
corpo e suas corporalidades o mais importan-

Poder e Resisténcia Corporificados: O Espacgo, o Tempo e a Composigéo das Forgas em uma Companhia de Danga



te meio de relacionamento destes no ambiente
de trabalho. Essa reflexdo pode inspirar outros
pesquisadores que trabalhem com um campo de
pesquisa com pouca comunicacdo verbal a se de-
safiarem a utilizar a corporalidade como disposi-
tivo metodologico.
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