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vistas digitais ou impressas, videos e programas de televisdo. As tensdes entre gé-

Palavras-chave nero e tradicio foram sendo evidenciadas no decorrer da pesquisa e as andlises
Tensdes; Balé classico; Cuba;  possibilitaram constatar que a tradicio na Escuela Cubana de Ballet é uma condi-
Tradigdo; Género ¢do complexa, paradoxal, produtora de sentidos, alguns dos quais configurados

como porta-vozes de valores instituintes dos corpos dos/as bailarinos/as em rela-
¢do ao género, em seus valores e condi¢des hegemonicos. Visibilizam-se no balé as
suas tradicGes, os sentidos de ser homem e mulher instituidos em tempos histori-
cos, sociais e culturais.

Abstract
Keywo rds We present results of research that aimed to analyze the tensions between the va-
Tensions: Classical Ballet: rious social voices that echo and can be heard in the bodies that make up classical
Cuba: "I:radition Gende]g ballet in Cuba. Interviews were conducted with the historian of the National Bal-

let of Cuba and with ballerinas performing in Cuba. Interviews published in bo-
oks, newspapers, digital or print magazines, videos, and television programs were
attached to this material. The tensions between gender and tradition were noted
throughout the research. The analyses on the topic made it possible to verify that
the tradition in the Cuban School of Ballet is a complex and paradoxical condition.
It produces meanings, some of which are configured as spokesmen of the institu-
ting values of the dancers' bodies to gender, its values, and hegemonic conditions.
The traditions, the meanings of being male and female established in historical,
social, and cultural times are visible in the ballet.
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Introducao

Deambulando por diferentes tempos e espacos da danca classica, buscamos neste arti-
go analisar algumas das tensdes' entre variadas vozes sociais que ecoam e é possivel
auscultar nos corpos que (se) constituem (n)o balé classico em Cuba. A escolha pelo

! A compreensédo de tensdes entre vozes sociais se sustenta no dialogo estabelecido com ideias de Mikhail Bakhtin
(1963/2013) e Lev Vigotsky (1996), como vozes em jogo, relacdes de forcas ndo equipolentes; sdo rela¢des contra-
ditérias que, de alguma maneira, geram crises, no sentido néo de caos, e sim de poténcia para o desenvolvimento,
de criacdo ou re(criacdo) de outros possiveis. Esse desenvolvimento nédo acontece de maneira direta, linear, é um
desenvolvimento que abrange avancos, mas também paradas e retrocessos que séo poténcias para a criagdo.
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balé como foco de estudos justifica-se pela sua importincia no contexto cubano, bem
como pelo seu interesse no didlogo da psicologia com a arte®.

A partir das ideias de Mikhail Bakhtin (1963/2013), compreendemos as vozes soci-
ais como ideias, como concepg¢des do mundo que se expressam em relacdes dialogicas,
compreendidas como relacdes de forca entre variadas vozes, de tempos e espacos di-
versos. As vozes sociais participam ativa e responsavelmente no devir, com indepen-
déncia, coexistindo com outras vozes, gerando sentidos diversos numa relacdo de res-
pondibilidades. Essas vozes podem se expressar de diversas maneiras, compondo um
complexo tecido: algumas sdo ouvidas com maior forga, outras ndo se ouvem propria-
mente, permanecem latentes; outras ainda nio sdo pronunciadas, soam como ruidos
que visam ao futuro, que esperam os tempos e 0s espagos sociais, culturais, historicos,
propicios para (re)nascer.

O contato inicial com esse tecido nos conduziu a dialogos que permitiram identifi-
car questdes pouco desenvolvidas no contexto das pesquisas psicolégicas em Cuba,
mas especificamente as que dialogam com as artes. A respeito, Alicia Reyes (2008)
apresenta uma analise historica das pesquisas desenvolvidas em Havana destacando
que as pesquisas em psicologia relacionadas com a arte comecaram no ano de 1980.
Desde entéo identificou 99 pesquisas com esse foco, as quais representam 2,9% do total
de 3453 estudos registrados no acervo da Facultad de Psicologia da Universidad de La
Habana. Em seu trabalho, Alicia Reyes (2008) cria dois grupos para classificar esses
projetos: aqueles em que a psicologia usa a arte® (50 pesquisas ao total), e aqueles clas-
sificados como psicologia da arte profissional* (49 trabalhos, 46 deles realizados como
trabalhos de conclusdo de curso, e trés de pds-graduacio). As descobertas e inquieta-
¢des que emergiram do encontro com essas pesquisas conformaram o pano de fundo

que nos levou a constru¢do de caminhos investigativos na area da Psicologia.

Os ecos que chamaram nossa atencdo voltam-se ao balé classico em Cuba e a sua
constitui¢do como a Escuela Cubana de Ballet, (re)criagdo descrita de formas diversas.
Uma de suas vozes, com projecdo internacional, perambula por prestigiados cenarios

do mundo das artes: trata-se do dancgarino Carlos Acosta, o qual aponta que

Deysi Emilia Garcia-Rodriguez é cubana, e realizou doutorado no Brasil sob a orientacdo de Andréa Vieira Zanel-
la. Os estudos foram viabilizados com bolsa de estudos do Programa de Estudantes-Convénio de Pds-Graduacio
(PEC-PG), parceria entre o Ministério das Relacdes Exteriores (MRE) e a Coordenacdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (CAPES). Esse programa do governo brasileiro concede bolsas de estudos para estudan-
tes de alguns paises em desenvolvimento, visando qualificar profissionais que pudessem contribuir com o desen-
volvimento de seus paises de origem.

Dentre esses trabalhos, Alicia Reyes (2008) menciona: “La psicoterapia con titeres en nifios” e “Psicotiteres y suc-
cion digital. Una propuesta terapéutica”.

¢Nuevo cine? ;Una nueva mujer? Un acercamiento a la imagen de la mujer en el cine cubano.” e “Ese ojo que nos
mira: La identidad nacional desde el cine cubano contempordaneo.” Para Alicia Reyes (2008), essas pesquisas sdo
classificadas como “psicologia da arte profissional”.
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La escuela cubana es muy respetada. Cuando contratan a un cubano, es por
su talento, pero también por su técnica. El bailarin nuestro es diferente. Nos
distingue eso mismo: la cubania. En los giros, en el desplazamiento por el es-
cenario. Se ve fuerte, de caracter, expresivo. La tropicalidad de sus movi-
mientos, la alegria, la extroversion. Hay mucho calor humano en los bailari-
nes nuestros. Contagian a los otros y el resultado es excelente. (Acosta, 2009,
parr. 3)

Destaca Acosta que uma escola de balé, e neste caso a Escuela Cubana de Ballet’,
abrange nio s6 um estilo, ou a estética que a distingue; produzem-se relacdes com os
modos de criar, de dancar, de afetar os corpos dos que dancam que a singularizam, re-
velando as caracteristicas de suas cubanidades.

A partir dessa compreenséo, neste trabalho tecemos didlogos com diversos auto-
res que tém, a cada momento, protagonismos diferentes no que se refere a construgio
dessa historia. Cada voz que participa do dialogo estabelece, entretecida com as vozes
das autoras, uma multiddo de relacdes que engravidam de sentidos cada anélise,
(re)criando conhecimentos, experiéncias e constituindo outros nesses dialogos. Além
dessas vozes, é necessario destacar a existéncia de vozes outras que perambulam pela
obra toda: tratam-se das discussdes de Lev Vigotsky e Mikhail Bakhtin. Sao essas vo-
zes referenciais epistemologicos que acompanham o texto, e suas compreensodes da di-
alética e dialogia, as respostas/inquieta¢des que se apresentam como abertura a um
universo de possiveis.

As perspectivas desses autores assumem como principio axioloégico as relacdes
como foco através da palavra comprometida, da respondibilidade dos participantes
nessas relacdes. A visao de dialogia (Bakhtin, 1963/2013; 1979/1997; 2009; Bakhtin &
Volochinov, 1977/1986), como visdo do mundo, perpassa de modo interessante as
analises do discurso que se fazem a partir dela, o que abre caminhos a uma filosofia
que visa focar as producdes de sentidos para além do diretamente expressado. A dia-
lética, no caso de Lev Vigotsky (1932/1987), pretende arquitetar uma teoria psicologica
geral a partir de um pensamento filoséfico que defende o valor do movimento, do pro-
cesso, do historico nas explicacdes da constitui¢do subjetiva, da compreensio dos pro-
cessos psicologicos como inexoravelmente sociais e culturais. Nesse sentido, propomos
olhar as linhas porosas® que abrangem a compreensio da dialogia na obra Mikhail

* Uma discussdo mais aprofundada sobre o tema, foi desenvolvida em artigo anterior (Garcia-Rodriguez & Zanella,
2017).

¢ Para Walter Benjamin (1928/1987), a porosidade é a condicio das coisas se tornarem outras, novas, sem que se es-
gotem em nomeacdes fixas o definitivas. Desta forma, o olhar pode ir além das dualidades, adentrar no limiar,
perceber os entre. Segundo o autor, ao se entrelacarem construgio e acio, todos os lugares, relagdes, aconteci-
mentos, tem a poténcia de se tornar, novas e inéditas constelagdes de eventos.
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Bakhtin e seu Circulo’, e a tradu¢ido que faz Lev Vigotsky dos enunciados® da Psicolo-
gia através dos enunciados da dialética.

De tal modo, ao olhar a compreensao de ambas as posicdes, observam-se devires,
processos, movimentos. Também se destaca a questao da alteridade constitutiva do su-
jeito, da impossibilidade da existéncia e desenvolvimento de cada um a ndo ser na
complexa relacdo com muitos outros, presentes e ausentes. Tanto para um quanto para
o outro autor, o desenvolvimento, o devir, o processo, seja qual for, esta prenhe de
tensdes ou contradicdes que vao marcando os seus ritmos. Ambas as posi¢des contém
as vozes, os vestigios, as mediacdes das condicdes ou as qualidades de outros tempos,
num processo de (des)continuidades, de (des)(re)organizac¢des que visa a transforma-
cdo, a criagdo, ao futuro. Assim, nas vozes de ambos os autores, existe uma dialética
povoada de multiplas vozes que dialogam na polifonia dos tempos e dos espagos,
abrindo um leque de possiveis a seus movimentos. Essa compreensio permitiu abrir o

dialogo, provocar novos rumos e (re)desenhar outros tecidos.

Esses rumos estdo marcados por atitudes e posi¢cdes diante da pesquisa que visam
uma apertura a aventura, ao deixar-se surpreender, pois nio existe nada predetermi-
nado, nada que mantenha rumos fixos quanto o que baliza o pesquisar é o encontro
com um outro. Segundo Andréa Zanella (2017, p. 24),

A via de méo tnica que se produz com a adocio restrita do caminho previa-
mente delimitado, com a sua prescrigdo, oblitera possiveis que pode levar a
pesquisadora e o pesquisador a um encontro outro, a alguma diferenca, algu-
ma surpresa, quica potente. Ndo ha como saber se ndo nos abrimos para a
aventura em relacdo ao desconhecido. Nao ha como saber se nao nos dispo-
mos a correr riscos, a experimentar, a estar com o campo, com as pessoas,

com a cidade.

Essa é a posi¢do que pretendemos levar neste texto, pois s6 andando com a cidade,
com as pessoas, com o campo, com as experiéncias propria e alheias, em dialogia, se
(re)criam os conhecimentos, produzem-se sentidos outros, sdo abertas fendas que nos

levam a outros possiveis. A inquietagdo, o estranhamento, a necessidade de auscultar,

7 FEra comum na Russia dos anos de 1920 até 70 a cultura dos Circulos (grupos de intelectuais que se juntavam para
fomentar com suas producdes o desenvolvimento das disciplinas em que estavam inseridos). O encontro Mikhail
Bakhtin, Valentin Volochinov e Pavel Medvedev (membros de seu Circulo) ocorreu, provavelmente na Universi-
dade de Petrogrado, no periodo de 1914-1918, segundo Geraldo Souza (2002).

® Compreendemos o enunciado no sentido discutido por Mikhail Bakhtin e Valentin Volochinov (1977/1986). O
enunciado ¢ o produto do ato de fala, seja uma palavra, uma frase, uma sequéncia de frases, uma expressao ver-
bal qualquer. E de natureza social, nio existe fora de um contexto social, seja na situacio social mais imediata ou
no meio social mais amplo. E determinado de maneira mais imediata pelos participantes do ato de fala, explicitos
ou implicitos, em ligacdo com uma situacdo precisa que da forma e estilo ao enunciado. O enunciado constitui a
base das relacdes dialdgicas, relacdes semidticas produtoras de sentidos, que ganham outros num contexto de in-
teracdes e inter-relagdes sociais, de tensdes, de respondibilidades.
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nos vestigios dos tempos, os ecos das vozes que povoaram cada espaco, a necessidade
de descobrir os (in)visiveis que ficaram detras de um caminho planejado, guiado, diri-

gido a um determinado objetivo, orientaram, pois, a pesquisa que aqui apresentamos.

Consideramos necessario discutir uma outra posicao que direcionou a pesquisa,
aquela que abrange a possibilidade de “enquadrar”, com “atos de delimita¢des” que sdo
potencialmente interpretativos (Butler, 2009/2015). A compreensdo de enquadramento
aparece nas relacoes dialogicas com as vozes de Judith Butler (2009/2015). A autora
fala que o ato de enquadrar é sempre um ato interpretativo. Tem também uma deter-
minada intencionalidade, mesmo que o olho que enquadra, as vezes, nao tenha certeza
dos possiveis que abre o enquadramento produzido. Enquadrar, segundo pensamos,
perpassa um contexto determinado, um tempo, uma historia, as relacdes sociais, cultu-
rais. Vai além, e abraga o campo da (re)significacdo, da atualizagdo, da interrogacao,
das imagens e seus negativos, das relacdes de sentidos que se constituem em dialogia
com as vozes de outros, as vozes oficiais e marginais, as vozes alheias e as proprias.
Assim,

Podemos pensar no enquadramento, entdo, como algo ativo, que tanto des-
carta como mostra, e que faz as duas coisas a0 mesmo tempo, em siléncio,
sem nenhum sinal visivel da operagdo. O que surge nessas condi¢cdes é um
espectador que supde estar em uma relacdo visual imediata (e incontestavel)
com a realidade. (Butler, 2009/2015, p. 112)

Ao mesmo tempo, Judith Butler (2009/2015) reconhece uma funcdo delimitadora
do enquadramento, mediada pelas normas politicas e sociais que colocam em foco
imagens admissiveis no dominio das representabilidades, escondendo imagens outras.
Mas o que é excluido fica criptografado no proprio enquadramento, no limiar’ do que
se expde. Sendo assim, o enquadramento, segundo pensamos, continua abrindo um le-
que de interpretagdes, desta vez, a partir das (in)visibilidades desvendadas, de suas po-
rosidades.

Com as orientagOes anteriormente apresentadas, fomos tecendo uma montagem, a
partir de imagens e acontecimentos que comportam as relacdes espaco-temporais en-
tre olhares diversos e vozes multiplas, em dialogo com as nossas proprias vozes. Mon-
tagens que seguem os rumos de Walter Benjamin (1982/2005), ao defender a nocéo de
ruptura e descontinuidade na compreensio da histéria. O autor critica tanto as pers-

’ A nocio de limiar remete as ideias de Jeanne Gagnebin (2014, pp. 36-37), quando refere que o limiar pertence ao
dominio de metaforas espaciais, demarca os dominios do espago e do tempo como movimento, ultrapassagem,
transicdo, apontando para um lugar e um tempo intermediarios, indeterminados. Portanto, é possivel entender
esse ‘dominio’ na compreensdo das relagdes que, historicamente, tém sido vistas como dicotémicas, como uma
opcdo para compreender o que fica no entre. Permitindo desvendar seus movimentos, matizes, incompletudes,
inacabamentos, sombras. Assim, limiar é também polifonia.
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pectivas evolutivas de historia, bem como as compreensodes da dialética que conduzem
ao estabelecimento de relacdes dicotdmicas posto que sublinham, por um lado, o bom,
0 positivo, o promissorio, e por outro, o inutil, o atrasado, o insignificante de uma de-
terminada época, contexto, area especifica. Afirma que se tratam de dicotomias que

instauram distancias e marcam destaques a uns em detrimento de outros.

Perante a linearidade e a dicotomia, propde uma outra maneira de abordar os es-
tudos historicos: o principio da montagem (Benjamin, 1982/2005). Usada fundamental-
mente no cinema, a montagem (re)nasce na literatura, sendo utilizado material de toda
ordem. Documentos que podem parecer isolados, heterogéneos, anacroénicos, jus-
tapdem-se dialogando, coexistindo de modo que, nesse fluxo, aparecem seus movimen-

tos e (re)nascem novos sentidos. Sobre a montagem como método, esclarece:

No tengo nada que decir. S6lo que mostrar. No hurtaré nada valioso, ni me
apropiaré de ninguna formulacion profunda. Pero los harapos, los desechos,
esos no los quiero inventariar, sino dejarles alcanzar su derecho de la tinica
manera posible: empleandolos. (Benjamin, 1982/2005, p. 462)

Assim sendo, a montagem permite auscultar as relagdes das condigdes que se mis-
turam e dialogam com multiplos acontecimentos, numa aparente (des)(re)organizacio
dos tempos, num aparente desvio dos caminhos, mostrando as poténcias das trilhas,
dos becos, das fendas dos tempos e espacos, na producio de conhecimentos. E necessa-

ria, para tanto, outra articulacdo dialética, para a qual tem uma grande importancia

Volver a efectuar una divisiéon en esta parte negativa y excluida de antema-
no, de tal modo que con desplazar el d&ngulo de vision (jpero no la escala de
medida!) salga de nuevo a la luz del dia, también aqui, algo positivo y distin-
to a lo anteriormente sefialado. Y asi in infinitum, hasta que, en una apoca-
tastasis de la historia, todo el pasado haya sido llevado al presente. (Benja-
min, 1982/2005, pp. 461-462, italicos no original)

Ao auscultar as vozes das sombras, abre-se um imenso leque de possiveis para
quem dialogue com elas, fica exposto um mundo (des)conhecido, antes silenciado,
(in)visibilizado, provocando uma parada para olhar ou escutar outras vozes que convi-
dam a reflexdo.

A montagem geralmente acontece devagar, pois o/a montador/a escolhe um a um,
numa relacdo cuidadosa, os fios que ligam cada uma das pecas a serem montadas num
desenho prenhe de e ao mesmo tempo potente produtor de sentidos outros. Isso se da
fundamentado nos dialogos com as vozes que o habitam e as que vdo emergindo a par-
tir de diferentes condicdes espacgo-temporais, tentando descobrir as tensdes ‘ocultas’

nessas relagdes contextualizadas, situadas, para abrir outros possiveis na compreensao
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e producio de conhecimentos. E por isso que os encontros com as vozes, os documen-
tos, as imagens, as temporalidades diversas que se mesclam, os acontecimentos que se
tecem, ndo sdo fortuitos, nem arbitrarios, pois o principio da montagem permite “le-
vantar las grandes construcciones con los elementos constructivos mas pequeiios, con-
feccionados con un perfil neto y cortante. Descubrir entonces en el analisis del peque-
fio momento singular, el cristal del acontecer total” (Benjamin, 1982/2005, p. 463).

A escolha por fazer uma montagem das condi¢des de existéncia da Escuela Cuba-
na de Ballet e desvendar as tensdes que nela sdo possiveis auscultar foi movida pelos
paradoxos das dicotomias: os brilhos que a singularizam, as luzes, a beleza que cuida e
conserva, e o desconforto que provoca o que néo se expde, os siléncios que a circun-

dam.

Os caminhos da pesquisa

Os enunciados aos quais este trabalho se dedica aparecem num devir dialogico, de di-
ferentes lugares: provém de acontecimentos do existir das/os bailarinas/os, nas suas
relacdes com a vida e com/na arte; dos que habitam os espagos da danca; dos que fo-
ram produzidos pelos diversos enquadramentos que se mostram, mas também os acon-

tecimentos da propria pesquisa e as pesquisadoras.

Nessa caminhada, escolhemos nao evidenciar as pessoas singulares, nem aprofun-
dar nas trajetérias de um/a ou outro/a bailarino/a, nem destacar uns de outros. Todos
os corpos falam numa multiddo de vozes, numa relacdo dialégica marcada pelas ten-
sOes que os tempos impdem a seu existir no contexto da Escuela Cubana de Ballet. De-
cidimos juntar pecas isoladas em histérias, momentos diversos, tempos diferentes, es-

pacos multiplos, e abrir os didlogos a novos possiveis.

Desta forma, misturam-se as falas obtidas nas entrevistas realizadas com o histori-
ador do Ballet Nacional de Cuba™ e com as/os bailarinas/os' a outras falas, recolhidas
de entrevistas publicadas em livros, jornais, revistas digitais ou impressas, videos e
programas de televisdo. Tratam-se, essas falas outras, de documentos publicos que,
numa rede de inter(relacdes), permitiram dialogar com espagos e tempos diversos.
Também se mesclaram a essas falas as observacdes que acompanharam cada uns dos

encontros com a danca e as/os suas/seus protagonistas. Essas observacdes caracteriza-

' Miguel Cabrera, Doutor em Ciéncias sobre Arte. Desde o ano de 1970 até hoje se desempenha como Historiador e
Chefe do “Centro de Documentacion e Investigaciones Histéricas” do Ballet Nacional de Cuba.

' Rosario Arencibia (maitre da Companhia de danca contemporanea Codanza; professora da Escuela Provincial de
Arte, na especialidade de balé classico); Yadira Sarmiento (maitre da Companhia de Ballet de Camara de Hol-
guin); Rafael Martinez; Daniel Estrada; Marcos Delgado; Alejandro Hernandez (todos bailarines do Ballet de Ca-
mara de Holguin); Kenia Cabrera (ex-bailarina classica).
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ram-se como relagdes porosas, relacdes cunhadas pela condicdo de espectadoras que
pesquisam. Espectadoras do Ballet Nacional de Cuba, no acontecer da entrevista com
seu historiador, e espectadoras também do espaco que habita o Ballet de Camara da ci-
dade de Holguin, cidade natal da autora Desyi Garcia-Rodriguez. Ao longo de um més,
a pesquisadora assistiu os treinos e os ensaios das/os bailarinas/os, acompanhando
seus passos pelo espaco, em relacdes de proximidades e afastamentos que permitiram
a realizacdo das entrevistas, problematizadas e estruturadas metodologicamente como
conversas, a partir dessas relacdes.

A entrevista com o historiador do Ballet Nacional foi viabilizada com a mediacao
do entéo vice-diretor de Artes escénicas”. Com as/os bailarinas/os da companbhia, o ca-
minho foi outro. Apds solicitado o acesso a diretora da Companhia, participamos al-
guns dias dos treinos, dos ensaios, imergimos no cotidiano do espaco que habitam, a
espera de seus tempos. Observamos cada um dos movimentos das/os bailarinas/os, de-
talhando o que consideramos suas maiores virtudes, seus melhores desempenhos, e
aqueles que foram retificados pelas maitres, desde a posicdo de espectadoras, alias, po-
sicdo privilegiada pelas suas poténcias.

Uma dessas poténcias tem a ver com a possibilidade de estabelecer um dialogo di-
ferente com as/os bailarinas/os. Comecamos a fazer parte, mesmo que de passagem, de
seu espaco. E, ao mesmo tempo, seus corpos, tempos e movimentos iam se constituin-
do no nosso corpo, provocando questdes. Com esse movimento, iniciamos os dialogos
com os corpos que dancam, através de conversas/entrevistas, nas quais a posicido de
espectadora quebrou, de certa maneira, as hierarquias que se impdem ao outro/a ao ser
questionada/o. Os dialogos fluiram melhor a partir do momento que se incorporaram
as observagdes as conversas.

As/os bailarinas/os explicaram, assentiram, dancaram para exemplificar com seus
corpos, aprofundaram no devir desses movimentos, no processo de suas constituicdes
como bailarinas/os. Foi assim que elas/es surgiram, sem serem questionadas/os sobre
si, através das tensdes dos espacos — geograficos, culturais, sociais, econdmicos — e dos
tempos que habitam seus corpos. Tensdes que abrangem os dominios dos (in)visiveis,
dos desafios, das contradi¢des, dos devires e seus (des)dobramentos. Tornaram-se, nes-
se processo de (re)construir seus passos pela danca, de narrar dang¢ando, de comunicar
seus movimentos, de constituir a si mesmos como inquestionaveis corpos que carre-
gam as cubanidades constitutivas da Escuela Cubana de Ballet. Como afirma Lev Vi-
gotsky (1932/1987, p. 74), “s6lo en movimiento el cuerpo muestra lo que es”; s6 em
movimento, os corpos dos/as bailarinos/as visibilizaram os tempos/espagos que os ha-
bitam.

2" Alexis Triana, jornalista cubano. Atualmente Editor Executivo da Revista Arte por Excelencias.
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Ao nos referirmos a trechos das conversas/entrevistas, optamos por incluir os no-
mes reais de cada um dos que participaram. A decisdo responde, primeiramente, ao
consentimento das/os participantes. Todas/os concordaram, nas diferentes conversas/
entrevistas, em que fossem gravadas suas falas. Do mesmo modo, aceitaram que seus
nomes aparecessem no texto, sob a condicdo de ndo gravar ou comentar os trechos

que eles determinassem, o que foi respeitado®.

Outro elemento que consideramos para usar os nomes das/os participantes foi,
justamente, a necessidade de ser coerente com nossas escolhas metodoldgicas e orien-
tacOes epistemologicas. As entrevistas de dominio publico que foram trazidas ao dialo-
go sdo conversas com primeiras/os bailarinas/os do Ballet Nacional de Cuba, ou outras
vozes consideradas relevantes e assim reconhecidas como referentes inquestionaveis
no mundo do balé. Suas vozes aparecem identificadas no texto, o que contribui para
reafirmar esse lugar de importancia. No entanto, as conversas/entrevistas realizadas
para a pesquisa trouxeram dialogos com outras/os bailarinas/os, ndo ouvidos com fre-
quéncia: tratam-se de artistas que de certo modo ficam nas trevas, ou se movimentan-
do nos ‘limites imaginarios’ dos espacos oficiais da danga classica. Identifica-las, por
conseguinte, constitui em opg¢do politica que visa tensionar justamente as hierarquias
e os lugares instituidos de (des)importancia, de (in)visibilidade no cenario do balé cu-

bano.

Enfim, o que se apresenta neste texto sdo relacdes espaco-temporais entre os par-
ticipantes dos didlogos que foram emergindo na densidade dos encontros. A escrita foi
tecida ligando fio a fio os documentos que continham as entrevistas realizadas por ou-
tros, as imagens, as conversas/entrevistas realizadas por Deysi Gracia-Rodriguez, as
observagdes, os diversos autores com os quais dialogamos no decorrer do desenvolvi-
mento da pesquisa, 0os acontecimentos econémicos, politicos, religiosos, dentre outros
que acompanharam a danga classica no devir dos tempos, das sociedades, das culturas
diversas, dos costumes, expressadas nas tradi¢des e suas particularidades em contextos
do balé classico e mais especificamente da Escuela de Ballet em Cuba. Trata-se, pois, de
uma montagem que dialoga, que se movimenta, que interage responsiva e responsa-

velmente com cada uma de suas partes, de seus (re)cortes.

Nessas interlocucgodes, aparecem no contexto do balé classico cubano, modos de fa-

zer consistentes, duradouros, que informam de praticas, de modelos de comportamen-

" Cabe esclarecer que foram adotados todos os cuidados éticos na realizacdo da pesquisa, tal como preconiza a le-
gislacdo brasileira que trata do tema. Entretanto, embora o projeto da investigacdo tenha sido submetido ao Co-
mité de Etica na Pesquisa com Seres Humanos da instituicio a qual as pesquisadoras se vinculavam quando de
sua realiza¢do, ndo foi apreciado pelo referido comité sob a justificativa de que seria realizada em outro pais, es-
tando, por conseguinte, sujeita a outra jurisdicdo. Trata-se de entrave burocratico que precisa ser discutido no
ambito dos programas de pos-graduacéo brasileiros, posto o crescente nimero de estrangeiros que buscam as
universidades do Brasil para sua formacéo.
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tos que tem um carater repetitivo, imitativo, ritualizado, ‘invariavel’. Modelos que, por
sua vez, regulam, organizam, ordenam as maneiras em que — no caso do balé classico
— as/os bailarinas/os se relacionam. Dialogia de sistemas de simbolos, valores, costu-
mes, normas, que tém a ver com o que se espera, com o que é bem ou mal feito, com
sacrificio, consciéncia, deveres, responsabilidades; sdo assim condigdes que verificam e
reconhecem as pessoas como parte de um determinado contexto, de um dominio espe-
cifico, seja na arte ou na vida. Dentre eles, as relagdes de género se constituem como
uma das que localizam as/os bailarinas/os nesses contextos e tensionam o que foi insti-
tuido como ‘tradicdo’ no campo do balé classico e, mais especificamente, do balé em
Cuba.

O género e as tradi¢oes

Foram multiplas as relacdes que durante a pesquisa falaram de tradicdes (re)criadas
pelos corpos que sdo produzidos e produzem o balé classico em Cuba, foram diversas
suas expressOes, inimeras as vozes que se fizeram ouvir. Varias das vozes tradicionais
ouvidas trouxeram a tona relacdes de género. Enxergar os corpos dos homens que
dancam fica no campo das (in)visibilidades, perpetua os nio ditos deste tipo de danca:
o homem ¢é o partenaire (aquele que acompanha a um outro na atividade que realiza)
da bailarina; é aquele que nao danca nas pontas dos pés, mas carrega, no seu corpo, o
leve peso de outros corpos. (In)visibilidades que vao (re)produzindo em cada danca re-
lacdes constituidas ao longo dos tempos, sempre em tensdes diversas com as culturas e
as sociedades, relagdes de submisao/dominacio, relacdes de poderes que abrangem as

multiplicidades de sentidos de ser homem ou mulher num determinado contexto.

Mas, ao mesmo tempo, essas relacoes expressam sintonias, reciprocidades, que
vao (re)produzindo esteredtipos. Segundo Oriol Fort (2015), historicamente algumas
manifestacdes da danca se constituem como um reflexo dos papéis que sido atribuidos
socialmente ao ser homem ou mulher desde o ponto de vista biologico. Isso responde a
uma representacdo dos corpos desde uma logica patriarcal, com os poderes que sdo
atribuidos social, historica e culturalmente a uns e outros: forca/delicadeza, por exem-
plo. Desse modo, na danga classica, se reproduz a nogao de que o corpo da mulher pre-
cisa ser leve e fragil para ser sustentado no ar, e o corpo do homem precisa ser forte
para sustentar esse corpo outro. Relacdes que perpetuam os lugares sociais atribuidos
historicamente a homens e mulheres, em tempos remotos e que perduram no presente.

Mas, o que se torna visivel e o que ¢ invisivel na reproducao desses lugares pelo balé?

Paradoxos interessantes se revelam. O balé classico é um tipo de danga desempe-
nhada, em seus primoérdios, por homens, porém o que ganha destaque atualmente sdo
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os corpos femininos. Entre os anos de 1650 e 1750, quase todos os bailarinos eram ho-
mens, os quais também interpretavam os papéis de mulher. Nessa época, as mulheres
estavam confinadas aos espacos domésticos, como (re)produtoras dos lugares a elas
destinados socialmente. Eram maes, boas esposas, o que significava submisdo ao ho-
mem; eram dotadas dos conhecimentos necessarios para ordenar os espagos limitados
as paredes do espago doméstico.

Foi no ano de 1681 que apareceu a figura da mulher em cena. Segundo Roberto
Méndez (2000, pp. 24-25), nessa data Mademoiselle La Fontaine' se apresentou na
Academia criada pelo rei Luis XIV dancando EI triunfo del amor. Outras bailarinas se-
guiram sutilmente seus passos, até firmarem presenca, atualizando o tradicionalmente
estabelecido na histéria do balé.

Ja entre os anos de 1750 e 1830, aparece registrado em documentos um equilibrio
entre a quantidade de homens e mulheres nas companhias de balé. Porém, os movi-
mentos dos corpos eram pensados por homens, pois todos os maitres e coreodgrafos
eram homens.

Todos los coredgrafos y Maestros de Ballet desde 1750 hasta 1900, con una o
dos excepciones, son invariablemente hombres. Lo son también los criticos,
como el imponderable Theofilo Gautier, cuyo machismo raya en el absurdo.
Lo son también la mayor parte del publico, maridos pequeno-burgueses que
arrastran a sus esposas, y en ningun caso a sus hijos. No es sorprendente en
cambio que la enorme mayoria de las intérpretes entre 1830 y 1930 fuesen
mujeres. Hasta el punto de que en la segunda mitad del siglo XIX la mayoria
de los papeles masculinos eran interpretados en travesti por mujeres. (Pérez
Soto, 2008, p. 64-65)

Nessas historias se revelam misturas de papéis, homens e mulheres em relacoes
porosas, homens e mulheres que coexistem, ao mesmo tempo, num corpo travestido.
Corpos que vio se reconstruindo nos diversos espacos historicos e culturais. Transfor-
macOes que acontecem no devir da caminhada pela danca e nos diversos papéis que
sdo interpretados, e fazem dos corpos que dangcam um universo de (im)possiveis; cor-
pos que se reinventam, ocultos atras de mascaras, maquiagens e enfeites. Adornos que
possibilitam outros didlogos das/os bailarinas/os com a linguagem das cores, das fanta-
sias. Dialogos onde aparecem relagdes com outros signos, (re)nascem sentidos que

abrangem vozes inimaginaveis, anseios, frustracdes, realizacoes.

Segundo aponta Oriol Fort (2015), a historiografia tradicional nao visibiliza ade-

quadamente o papel da mulher na danga e seu protagonismo como bailarina ou coreé-

' Bailarina francesa (1655-1738), se desconoce su verdadero nombre. Debut6 en 'Académie Royale de Musique con
Le Triomphe de I'Amour (1681), lo que la sitia como una de las primeras bailarinas profesionales.
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grafa. O autor comenta que essa posicio afeta tanto a mulher quanto ao homem. No
caso dos homens, devido ao estigma de feminilidade que rodeia os bailarinos e a uma
suposta condicdo de homossexualidade, de ndo ‘desempenharem’ os papeis que a soci-
edade patriarcal e a masculinidade hegemonica lhes impdem.

Foi na primeira metade do século XIX que a mulher ganhou realce na danca
classica como simbolo de delicadeza, de fragilidade. Uma mulher voltada as formas pa-
triarcais de representacdo, que se torna o centro da interpretacdo, mas um centro que
responde, novamente, aos padrdes hegemonicos do ser mulher. E nesse momento que
se desloca o papel do bailarino para partenaire. Ou seja, passa a ser aquele que serve
como suporte do fragil. Nessas relacdes se reproduzem os valores sociais atribuidos
para um ou outro género: o homem protetor, forte, e a mulher fragil, leve, pronta para
ser protegida. Tradi¢cdes também perpetuadas, de modos diversos, em variados tempos
histdricos, sociais e culturais, como destaca Miguel Cabrera ao falar sobre o lugar do
homem no balé atualmente:

El hombre tiene que hacer eso y cargar, y cargar, que la mujer no tiene que
cargar, es ella, pero el portal es él, es él quien tiene que cargar, y el que la tie-
ne que colocar en el balance, y siempre tiene el riesgo de cualquier cosa que
pase la culpa la carga el varon: me tumbaste el balance, me sacaste de giro,
esa es un, un, una competencia siempre entre ellos. (Miguel Cabrera, entre-

vista pessoal, fevereiro de 2015)

O homem, singular, carregador dos pesos de outros corpos e dos pesos das res-
ponsabilidades a ele atribuidas. Individualismos que se revelam, na danca, ligados ao
Romantismo nas artes e que vdo se constituindo de maneiras diversas nas relagdes
temporais, abrindo fendas de dimensdes variadas. Assim, sdo visibilizadas entre baila-
rinas e bailarinos relagdes de poder, na concorréncia cotidiana pelas conquistas, pelos
espacos, pelos virtuosismos, nas lutas por atingir ideais.

Alicia Alonso' comenta as relacdes com alguns de ‘seus partenaires’,

Cada uno tenia algo que dar a su compafera y uno tenia también que ense-
fiarle a su compafiero. Estdbamos siempre intercambiando.

[...] Bueno, yo he tenido muchos, muchos companeros... Igor Youskévitch
fue compariero mio durante 10 afios en el Ballet Theatre. [...] después que ha-
ciamos una funcién, nos sentdbamos y nos poniamos a discutir: esto, lo otro,

® Alicia Ernestina de la Caridad del Cobre Martinez del Hoyo (Havana, Cuba, 1920-2019). Prima Ballerina Assoluta
e Diretora do Balé Nacional de Cuba até sua morte. E uma das personalidades mais relevantes na histéria da dan-
ca mundial. Constitui a figura mais destacada no Ambito do balé classico ibero-americano. No ano de 1948 fun-
dou, em Havana, o Balé Alicia Alonso, mudando para Balé Nacional de Cuba apds 1959. As suas versdes coreo -
graficas dos grandes classicos sdo celebres internacionalmente, as quais tém sido dancadas por outras importan-
tes companbhias.
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aquello no sali6 bien, aquello. Siempre, siempre teniamos discusiones y siem-

pre decia: tu culpa, la culpa...

[...] También tuve a André Eglevsky, un hombre muy fuerte, muy musculo-
so, muy buen compafiero también. Johnny Kriza, que era muy ligerito él,
muy del estilo norteamericano, asi, de playboy, era mas ligero, pero yo no
bailé mucho con él, bailé un poquito. Esta Erik Bruhn, el danés, que era un
principe, muy elegante. No, yo he tenido compaferos que cada uno me ha
dado algo, y yo he podido, pienso, entregarles algo también de mis conoci-
mientos. (Alonso, 2010, parr. 41)

As relacoes entre bailarinas e bailarinos cunham os lugares de homens e mulhe-
res. Nos comentarios de Alicia Alonso, destacam-se as distingdes que sdo ‘necessarias’
aos homens para desempenhar seu papel, ‘sustentar’ a mulher na danca, mas também
nos estereétipos das cotidianidades que se (re)produzem ao dancar: homem forte, mus-
culoso, agil, elegante; um principe. Homem sustentador, homem carregador de corpos,

responsabilidades e culpas.

A reproducio das tradi¢oes do balé ndo so estabelece relacdes com os significados
sociais do ser homem ou mulher, como produz efeitos na construcido dos corpos de
bailarinas e de bailarinos. Numa pesquisa sobre a conduta alimentar desenvolvida no
contexto do balé em Cuba, descrevem-se diferencas entre ambos os géneros na realiza-
cdo dos exercicios fisicos, marcados, fundamentalmente, pelas funcdes que realizam,
ainda que para ambos sejam complexos. De tal modo, as bailarinas treinam visando
maior equilibrio e aperfeicoamento dos movimentos. No caso dos bailarinos, tém de
desenvolver maior volume e forca muscular para garantir o suporte das bailarinas na
maioria dos movimentos (Diaz Sanchez et al., 2010). Homens e mulheres sdo construi-

dos cotidianamente para exercer suas funcdes, na danga e na vida.
Neste sentido, Karla Chacon & Raquel Hernandez (2016, p. 102) apontam que,

Condicionalmente la danza escénica, en cuanto arena de expresiéon y mani-
festacion corporal, requiere de una estética de movimientos, expresiones y
técnicas corporales que modelan y troquelan el cuerpo de estos varones, y
hacen visible, en los indicadores de diferencia de los géneros la confronta-
cién de la masculinidad convencional, asociada a: lo recto frente curvo, lo
fuerte frente a lo débil, lo exterior frente a lo exterior, lo publico frente a lo

privado.

No entanto, ecos anteriores voltam a ser ouvidos no didlogo entre tradicoes e gé-
nero. Os caminhos retrocedem para indicar algumas fendas, abertas a imagin(agio), e

assim, a (re)criacdo. Afinal, ha que se considerar que também se visibilizam no balé re-
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lacdes que tensionam esteredtipos: novamente uns e outros atuam como complemen-
tos na danca, um aprende com o outro, um ensina alguma coisa ao outro, um néo

acontece sem o outro, responsiva e responsavelmente.

Outras tensdes foram introduzidas pelos homens, no balé. Homens que dirigiram
caminhos na danca classica, como o francés Jean George Noverre (1727-1810), criador
de tradicdes no balé. E uma das figuras destacadas por Roberto Méndez (2000) como
um dos grandes tedricos da danca, que também atuou como bailarino e professor de
balé. Sua obra principal, “Cartas sobre a Danca”, foi escrita em 1758 e editada no ano
de 1760. No texto o autor questiona a superficialidade dos espetaculos e o destaque dos
solistas virtuosos, propondo uma volta a natureza, a simplicidade.

Por outro lado, o bailarino italiano Gennaro Magri, que inscreveu seu nome na
histoéria do balé em razdo de sua destreza e habilidade em cena, bem como pelos papeis
comicos que desempenhava, publicou, no ano de 1779, o “Tratado Teodrico-pratico de
baile”. Para Carlos Pérez Soto (2008), esse texto se constitui como a face oposta das ar-
gumentagdes de Jean George Noverre, pelo fato de defender “una practica de la danza
altamente tecnificada, fundada en técnicas de saltos y giros, en modos de desarrollar la
agilidad y la energia, en el uso de la pantomima, es decir, de la expresion corporal
completa, no solo basada en el rostro o en los gestos” (Pérez Soto, 2008, p. 58).

Tanto Roberto Méndez (2000) como Margarita Tortajada (2007) ressaltam como fi-
gura mais importante no universo do balé o coredgrafo e maitre Carlos Blasis (1797-
1878) que publicou, em 1824, dialogando com varias disciplinas, o “Tratado elementar
tedrico e pratico da arte e da danca”, texto que constitui a base do treinamento da dan-
ca classica nas academias até a atualidade. Ao destacar seus aportes fundamentais, Ro-
berto Méndez (2000, p. 33) declara que:

Blasis aplic6 al cuerpo sus conocimientos de Fisica para determinar los cen-
tros de equilibrio, y los de Fisiologia, para adecuar las posiciones del mismo.
Hall6 una férmula precisa para lograr el balance perfecto del bailarin. Entre
sus innovaciones técnicas estan: establecer un riguroso sistema de entrena-
miento diario, con ejercicios primero en la barra y luego en el centro del
salon, dar importancia a la colocacién de los brazos en diferentes poses y ac-
titudes para lograr equilibrio y a la vez belleza plastica, llevar al maximo el
angulo de separacion de las puntas de los pies hacia fuera (180°), estudiar los
giros para hacerlos mas exactos y elegantes, fijando una preparacién y un
modo de terminarlos, y crear una nueva pose danzaria: la attitude', copiada
de la escultura Mercurio de Juan de Bolonia.

16 Attitude: é uma determinada pose no balé, onde o corpo é sustentado por uma das pernas enquanto a outra fica
erguida, para tras ou para frente, com o joelho dobrado.
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Segundo aponta Margarita Tortajada (2007, p. 60), no Tratado de Blasis diferencia-
vam-se claramente a dan¢a masculina e a feminina, pois “los varones debian ser vigo-
rosos y alcanzar ejecuciones maestras, y las mujeres debian se graciosas y mostrar una
voluptuosidad decente’”. O corpo da mulher era colocado numa complexa relacdo en-
tre o publico e o privado, indicando uma exibicdo de erotismo que néo transgredisse as
normas e os bons costumes; ao homem, por sua vez, cabia a demonstracdo do poder

masculino, social e culturalmente imposto.

O sistema apressentado pelo maitre Blasis aperfeicoava a técnica, uma vez que
impunha ao balé classico rumos diferentes dos estabelecidos nas reformas de Noverre,
fomentando novamente o realce ao individualismo das/os bailarinas/os. Se atualiza-
vam, assim, as tensdes dos corpos e outras negagdes do proprio corpo das/os bailari-
nas/os. Essas novas exigencias pautadas pelos maitres movimentaram os dominios das

tradicdes, porém preservando valores patriarcais hegemdnicos.

Margarita Tortajada (2007) destaca o papel revolucionario do Balé Russo, funda-
mentalmente de seus bailarinos e coredgrafos Vaslav Nijinski (1889-1950) e Adolph
Bolm (1884-1951), os que foram, segundo a autora, figuras importantes para introduzir
a danc¢a masculina no balé e quebrar as posicdes conservadoras de género e a sexuali-
dade. Suas obras desafiaram os estereodtipos, valoraram os papéis transgressores im-

pondo fissuras as normas heterossexuais masculinas, desafiando a tradi¢do no balé.

Esse caminho foi também percorrido pela primeira coredgrafa da Companhia de
Balé Russo, segundo aponta a autora. Bronislava Nijinska (1891-1972) questionou, com
suas coreografias, as convencoes de género no balé, colocou as mulheres como tema
central, visibilizando outras problematicas; o simbolo das sapatilhas de ponta mudou
para simbolo de violéncia matrimonial ao representar facas; a core6grafa mostrou rela-
cOes lésbicas e satirizou o papel das bailarinas, dancando travestida. Apesar da impor-
tancia de sua contribuicdo, sua passagem pela danca tem sido pouco reconhecida e ob-

jeto de criticas carregados de estereodtipos de género.

Com a experiéncia no Balé Russo de Montecarlo, Alberto Alonso, bailarino e core-
ografo do balé cubano, tentou desenvolver em suas obras o espirito revolucionario
herdado. A partir desse momento, suas obras destacaram-se por apresentar um amal-
gama de textos, musica e ilustra¢des nas quais apareceram as vozes de artistas cubanos
junto aos classicos do balé, mostrando tanto a originalidade de Alberto Alonso quanto
o seu esfor¢o por conseguir uma arte com distin¢do nacional, onde representava acon-
tecimentos que afligiam uma nacdo em efervescéncia. Este cenario constituiu um im-
portante antecedente para a criacdo da obra Antes del Alba que, segundo Roberto Mén-

dez (2000), provocou um escandalo na época, ao encenar a miséria, a angustia e aliena-
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¢do da sociedade cubana, mas também a musica popular produzida em seus espacos
marginais (a rumba), permanecendo como uma obra tipica da identidade nacional. Foi
dangada, no ano de 1947, por Alicia Alonso, que carregou nas pontas de suas sapati-
lhas os desafios das tradicdes do balé e suas relacoes, bem como as tensionou ativa-
mente.

No universo do balé classico sdo geralmente os homens, coredgrafos, que pensam
e sonham com movimentos e corpos alheios, num turbilhdo de sentidos (in)visiveis.
Quica um desses sonhos seja disciplinar e submeter os corpos femininos das bailarinas
ao ‘privilégio’ de dancar na ponta dos pés, tradicdo que permanece de certo modo ina-
balavel ao longo do tempo. Trata-se de pratica que exige, além de uma postura deter-
minada, a deformacdo dos membros inferiores, que comeca na infincia e provoca dor
ao longo da vida. Dancar nas pontas é uma pratica complexa, paradoxal, onde se mes-

clam dor e prazer, seguranca e inseguranca, forcas e medos:

Pero el que quiere llegar a algo tiene que trabajar mucho con su cuerpo, y
eso implica sacrificar su tiempo libre, implica dolor. El mismo pararse en
puntas; hay quien toda su vida tiene que trabajar duro para bailar en puntas
porque tiene menos resistencia al dolor, porque tiene menos equilibrio, en
fin. Hay quien logra tener cayos pronto y duele menos, pero otras simpre tie-
nen ampollas, y sangran constantemente, se parten las uflas, se encarnan. No
es facil pararse y bailar en puntas, sin embargo, si no lo hacen, y lo hacen
bien, no pueden ser bailarinas, porque las bailarinas tienen que subirse a las
puntas, eso siempre duele, y tienes que seguir (Rosario Arencibia, entrevista
pessoal, novembro de 2015).

A opinido de uma das bailarinas entrevistadas pela pesquisadora nao é diferente:

Cuando empezamos a usar las puntas era tanto el dolor en los pies que no
podia aguantar [...] llegaba a mi casa con ampollas en los pies que no se cu-
raban nunca, y teniamos, las bailarinas, que inventarnos protectores para po-
der seguir [...] un dia yo estaba bailando y no me di cuenta que estaba san-
grando por los pies (Kenia Cabrera, entrevista pessoal, outobro de 2015).

Um bailarino entrevistado, que reconhece o sofrimento das bailarinas, comenta:

El mismo trabajo con las puntas, el trabajo con las puntas es muy, muy, muy
dificil [...] Aprender a bailar en puntas es muy dificil, pero mas dificil es lo
que viene detras, que es aprender a bailar con los pies llenos de ampollas,
con los pies sangrando, y tener una sonrisa en los labios, bella. Por eso creo
que el trabajo de la bailarina es mas dificil, es mas exigente. Ese trabajo de
puntas es muy, muy, muy dificil porque tienes que trabajar con el peso de
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todo tu cuerpo, sobre un pie, sobre los dedos, y, aparte de eso, tener los dedos

llenos de ampollas, sangrando.

[...] Para la bailarina clasica es una cosa de las méas exigentes, de las méas im-
portantes, es una exigencia. Una bailarina clasica que no se pare en puntas,
no es una bailarina clasica [...] es obligatorio para una bailarina clasica parar-
se en puntas, y tener buenas puntas [...] tener dominio del trabajo en puntas.
Y es un trabajo muy dificil de lograr. (Daniel Estrada, entrevista pessoal, ou-
trubro de 2015)

‘Ser bailarinas’. Sera somente esse o sentido que abraca o dominio das pontas?
Dominar as pontas, no balé, ¢ um devir de possiveis: de dominios sobre um espago, um
corpo, outros corpos. Possiveis abertos via lutas das mulheres que se atualizam a cada
dia, nos treinos, nos ensaios, nos seus cuidados pessoais. Lutas marcadas por sacrifi-
cios e dores, que configuram uma relacdo (in)tensa com a danga. Lutas pelo dominio
que se institui como simbolo no balé classico e nas imagens que dele se tem. Simbolo
que marca os corpos com feridas (in)visiveis, corpos que nessas relacdes com as pontas
nunca voltam a ser os mesmos. Simbolo que é valorado pelos bailarinos como um dos

mais admiraveis desde o ponto de vista fisico.

Sera que dominar as pontas também abrange os multiplos sentidos de ser mulher?
E quais podem ser os sentidos de ser homem na danca classica? Uma possivel discus-
sdo sobre essas questdes tem a ver com os preconceitos de ‘ser homem’ e bailarino. Es-
teredtipos culturalmente construidos que criam um hiato entre ‘ser homem’ — aquele
padrdo hegemonico historicamente construido — e a pratica da danga classica, que
marca as trajetorias dos que por ela se interessam. Quer dizer, suas vidas s6 podem ser
compreendidas nas relacdes que estabelecem e que fazem suas trajetorias expressarem
“as vozes dos outros, as vozes de outros tempos, mas as proprias vozes (re)vividas,
(re)significadas, oferecendo a possibilidade aos sujeitos de novas aberturas, de op¢oes
outras” (Cordovés-Santiesteban, 2017, p. 315), mas também seus limites. Ainda salienta
o autor que as trajetorias sdo construidas em relacdes de poder, o que pode fazer com

que os limites sejam mais marcantes em determinados momentos.

Assim, a caminhada dos homens pelo balé é dificil, suas trajetorias sdo marcadas
por tensdes, algumas delas superadas, outras intensificadas. Trajetorias que mostram
relagdes com culturas, projetos, poderes e (des)tempos’’. Alguns depoimentos nos per-
mitem compreender esse processo:

17 Jogo de palavras que é usado para indicar particularidades das relacdes temporais nas multiplas possibilidades de
sua ocorréncia, harménicas e/ou dissonantes, que colocam ou descolocam as relagdes que com ele se estabelecem.
Se sublinha o papel do sujeito na sua construcdo, no proprio processo de subjetivacdo, mas também o papel da
sociedade, a histdria e a cultura.
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Comencé a los 18 afios [...] yo no estudié por problemas de mi padre [...] él
no aceptaba que un hombre pudiera ser un bailarin, decia que todos eran ho-
mosexuales. Me limit6 a los 8 afios, teniendo yo mi matricula y todo en la Es-

cuela de Arte.

[...] Lo que me gustaba era el ballet clasico, lo que me gusta [...] lo unico que
ya la edad me limita [...] hoy tengo evaluacién de corifeo’ (Rafael Martinez,

entrevista pessoal, outubro de 2015).

[...] Y mi pap4, imaginese usted, bailarin. Los padres, sabe como son ‘eso es
para... muchacho, después se hacen péajaros, se hacen gays... Mi mama faja
con él, pero bueno, empecé, después ya me gustd y segui la carrera. (Daniel
Estrada, entrevista realizada em 12/10/2015)

[...] Amaury Pérez: ;Tu padre no tenia ningin prejuicio porque tu bailaras
Ballet Clasico?

Carlos Acosta: No, al contrario, por eso es que mi historia es muy bonita.
Porque los hombres lo que quieren, cuando tienen un hijo, es que sea pelote-
ro o futbolista, que era lo que yo queria ser. El fatbol era mi pasion. Pero,
;ballet? ;Un camionero? Cuando él me dijo: “ballet”, yo le respondi: “;se
come eso?” No tenia idea de qué era, y creo que él tampoco. Porque yo lo que
hacia era breakdance. “Si te gusta bailar” -me dijo- “puedes ir a la Escuela de
Ballet”, en L y 19, en El Vedado. Y por ahi fue que yo empecé en el Ballet.
(Acosta, 2010, parr. 15)

Nessas relacdes, as trajetorias dos que pretendem dangar compreendem muitas fe-
ridas. Trazem marcas dos preconceitos, das diferencas, das discriminacdes, das exclu-
sdes. Marcas que vao conformando maneiras de se relacionar com os ditos sociais. Lu-
tas pessoais, metas a serem alcancadas, oposicdes, submissoes, sofrimentos. Trajetorias
de bailarinos no contexto do balé classico, ligadas as herancas das construcdes que, so-
bre os géneros, constituem as suas tradi¢des. Masculinidade e feminidade no singular,
enquadradas pela logica patriarcal. Papéis para homens e mulheres na arte, no balé

classico, (re)produtores do cotidiano. Idealizagdes ‘belas’ do dever ser.

Karla Chacon & Raquel Hernandez (2016) destacam que o estereotipado como fe-
minino, a danga classica, impde ao corpo masculino maneiras de se relacionar que visi-
bilizam um paradoxo interessante, ligado as formas em que expressam a masculinida-
de/feminidade nela abracadas. Desse modo, o corpo se constitui como a principal fer-
ramenta, como o terreno de lutas que (des)coloca os/as bailarinos/as, contribuindo

para que continuem ou confrontem suas relacdes com as dominagdes patriarcais. As-

'8 Corifeu é um termo usado para designar os dangarinos que tem uma categoria especial no corpo de baile do balé
cléssico, ao ocupar as primeiras posicdes.
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sim, “en el hacer de la danza, aprenden a resignificar-se y reinterpretar-se corporal-
mente con esa construccion cultural, a negarla, a aceptarla o discutirla desde el cuer-

po” (p. 103).

Essas relacdes vao sendo transmitidas em cada danca e se constituem em signos
culturais, mediacdes semidticas que sdo condi¢do de criagdes subjetivas diversas. No
caso do balé, especificamente, vem a constituir signos que estruturam padrdes do que
é ser mulher, ser homem, bem como os papeis que correspondem a cada um deles, os
modelos a imitar segundo os contextos, as épocas, as culturas, os deveres que se ocul-

tam detras dos véus da beleza.

S0, desse modo, essas relagdes, mediacdes semidticas ja tecidas nos percursos do
balé que emergem nas coreografias e nos corpos de seus protagonistas. Caminhos de
respondibilidades, de ativismo, de submissdes, de lutas de poder nas relagdes entre bai-
larinas e bailarinos; entre as/os bailarinas/os com a danca classica, com os estilos pro-
prios e alheios; com os tempos e seus ‘deveres’, mas também, com os (des)tempos.
Tensoes que vao constituindo os sujeitos e suas relacdes, num tempo nomeado de tra-

dicdo.

As relacoes perpassadas pelas questoes de género invadem outros espagos e tem-
pos e transparecem nos proprios enredos que se apresentam no balé classico, possibili-
tando maneiras diversas de olhar as fendas dos contextos sociais e culturais. As histo-
rias que invadem os cenarios estdo, segundo Carlos Pérez Soto (2008), marcadas pelo
machismo carateristico do Romantismo. Em decorréncia, as representa¢des da mulher
sdo marcadas por dicotomias: anjo/diabo, bem/mal, tradicdo/desarmonia. Os homens
ficam impunes, e sdo pouco representadas as maes e irmas, talvez pelo papel social que
a elas correspondia no interior dos espagos domésticos. Do mesmo modo, Margarita
Tortajada (2007) refere que os enredos do balé reforcavam os valores aristocraticos e
manobravam os estere6tipos da mulher criados no Romantismo, como é o caso do bem

e o mal representado por Odette e Odile, no classico Lago dos Cisnes.

Essas relacdes expostas no Romantismo constituiram-se como tradicionais no
contexto do balé e marcam, segundo Carlos Pérez Soto (2008), também as maneiras de

enxergar os estilos das bailarinas:

Estas dicotomias simples y simplonas se repiten una y otra vez hasta conver-
tirse en dos modelos de bailarinas, a las que la escritura curiosamente cursi
de Gautier” llama la “bailarina cristiana” (Maria Taglioni), elevada (a pesar
de que media apenas un metro y cuarenta y cinco), espiritual, habil en los

¥ O autor refere-se ao poeta francés Pierre Jules Théophile Gautier (1811-1872). Também foi dramaturgo, novelista,
jornalista, critico literario e critico de arte. Era um dos mais possessos defensores do Romantismo.
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saltos y la técnica de puntas, y la “bailarina pagana” (Fanny Elssler), apasio-
nada, un poco mas fornida, experta en giros y ondulaciones de brazos. Una
dualidad sorprendente y curiosa que los balletdbmanos suelen distinguir aun
hoy: Legnani y Pavlova, Makarova y Ulanova, Plisetskaya y Fontayn. A las
que habria que agregar quizas a la s6lida Susane Farrell y a la delgadisima
Sylvie Guillem. (Pérez Soto, 2008, p. 65).

Nas novas fendas que surgiram, as ideias apresentadas por Carlos Pérez Soto
(2008) se entrelacam com as analises feitas por Sherry Ortner (2007). A autora faz valo-
racdes sobre os ditos que sao (re)produzidos nos enredos tipicos do século XIX, onde
discute sobre as relacdes de poder que caracterizam as relacdes de género. Relacdes
que tem a ver com as percepcdes que se traduzem em estilos definidos para as bailari-
nas, nas suas formas de dancar e também nos papéis que executam, no contetido pro-

priamente das dancas.

Para Sherry Ortner (2007), nos contos infantis, o que ela nomeia de “agéncia” -
relativo ao complexo campo dos ativismos dos sujeitos —, é expressa em termos de ati-
vidade ou passividade, ou seja, em relagdes dos sujeitos envolvidos nos contos que vi-
sam a manter posicoes ativas, responsivas e responsaveis com os diversos aconteci-
mentos, por um lado, ou pelo contrario, relacdes passivas, submissas. A atividade vai,
segundo a autora, ao encontro da realizacdo de projetos, e a passividade segue as tri-
lhas dos afastamentos, de se evitar realizar os projetos ou até mesmo de desejar con-
cretiza-los. Assim, o maior ativismo feminino corresponde as personagens mas, que
perseguem os seus projetos, com meios e fins perversos e que recebem, no final da his-
toria, uma punicdo. Esse tipo de narrativa reforca o castigo para quem transgrede o so-

cialmente aceito.

Seguindo essa logica, é sublinhada a presenca de “heroinas vitimas”, ou seja, as
protagonistas das histérias que geralmente sdo vitimas de acontecimentos ruins. Isso,
segundo Sherry Ortner (2007), pode ter varias leituras: pode ser, por um lado, que nada
tenha a ver com elas serem ativas, como o sdo os herois masculinos; por outro lado,
pode ter a ver com um ativismo inicial, que sempre conduz ao castigo. Para Sherry
Ortner (2007, p. 60, itdlicos no original), “A acdo dos contos forga-as —sistemaética e,
muitas vezes, impiedosamente— a renunciar a essa postura ativa, forga-as a renunciar a
possibilidade de formular e de perseguir projetos, mesmo quando estes sdo altruisticos”.

Continuando sua anélise, a autora discute como esses contos se apresentam como
sendo de “passagens”, no sentido que assinalam a transicdo da infancia a idade adulta,
a possiblidade de desempenhar papéis de adultos que supostamente significam liberda-
de. Essa passagem tem carateristicas diferentes para homens e mulheres. No caso dos

herdis masculinos, a passagem geralmente tem a ver com o sucesso nas suas praticas.
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Ja no caso das protagonistas femininas, a passagem implica “a renincia”. Aquelas que
se desenvolvem e mostram determinado ativismo sdo castigadas, de variadas maneiras:
negando a passagem, o que as leva a ficarem para sempre no mundo infantil; voltando
para a casa da mée; negando o casamento como patamar do sucesso feminino; lutando
por vencer obstaculos antes de atingir o desejado casamento, obstaculos que geral-
mente conduzem a passividade, privacdes, submissdes e humildades, arrastando a mu-
lher para um mundo de sombras visiveis. Trata-se da obscuridade que, segundo Gaya-
tri Spivak (1988/2010), é designada a mulher em condi¢des de subalternidade. Quais os
espacos para falar e quais as vozes permitidas nesses espacos? Desde esses lugares —
infincias eternas; a volta para a casa da méie; manter-se solteira; entre outros— nao ha
espago para vozes que se opdem ao ‘dever ser’. Quer dizer, nesses lugares as mulheres
sdo impedidas de falar.

Essas historias de sacrificios, renincias, disciplinas, puni¢des, como a propria his-
toria do balé, fortalecem os lagos das tradi¢cdes em seu vinculo mais estreito com o ‘de-
ver ser’. Os enredos do balé, enquanto (re)producdes de enredos do cotidiano social,
impedem tanto mulheres quanto homens de estabelecerem outras relagdes, de articula-
rem outros poderes, de cunharem outros desejos, outros projetos. Enfim, de afirmarem

vozes diferentes as estabelecidas no patriarcado.

Nesse caminho, emergem paralelos com as proprias bailarinas e seus desempe-
nhos bem-sucedidos, nas suas lutas prenhes de tensdes reveladas pelos tempos. Ten-
sOes entre o dancar e aproveitar suas maiores possibilidades e melhores momentos de
preparacdo do corpo, ou escolher se desdobrar em outros, em corpos engendrados por
elas, os quais sdo marcados por outros sacrificios ligados aos muitos sentidos de ser
mulher e dancar. Em entrevista, realizada em 12/02/2015, Miguel Cabrera, o historia-
dor relata:

D: ;Cual es la tendencia en las bailarinas para pensar en tener hijos?

E: Como minimo cuesta dos afios, hay una tendencia de hacerlo en un tér-
mino medio, porque las que empiezan no se pueden permitir el lujo de salir
embarazadas porque tienen que probar que son, que sirven, que tienen cali-
dad, que pueden llegar a ser. Pero una vez que llegaron a un tope, hay que
mantener ese tope, pero para subir al otro y si vas al maximo, que logren ser
primeras bailarinas, tienen que pensarlo muchisimo, porque después, cuando
tienen ese nivel, eso es basicamente una problematica, el hombre no tiene esa
problematica [...] Entonces esa es una decision que tienen que, que les cuesta
mucho tomar, yo lo he visto, les cuesta salir embarazadas. (Miguel Cabrera,
entrevista pessoal, fevereiro de 2015)
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Aspiracgdes afastadas, escolhas, sacrificios, ‘luxos’, tradi¢des (des)encontradas
numa danca de mulher, relacoes dancga/vida sempre carregadas de tensdes e (des)tem-
pos de uns e outras. Ainda que o lugar da mulher tenha se transformado ao longo dos
anos, apos sucessivas lutas em prol de direitos varios, ha varias outras provas que as
desafiam, enredos da vida e da danga misturados em historias de sucessos e punic¢des
que permanecem nos cenarios, tanto aqueles que desvendam suas cortinas visiveis e

aqueles que tem véus no mundo das invisibilidades.

Outras relacoes se elucidam nos enredos apresentados tanto no balé quanto nas
historias tipicas do Romantismo analisadas por Sherry Ortner (2007). O homem-heréi
e a mulher-que-por-ele-é-salva sdo estereétipos que sdo (re)produzidos, (re)criados ao
longo dos tempos: a mulher, nas historias, geralmente “ndo age”, mas o homem néo
poderia ser herdi se ela se salva ou se o salva. Essas relacdes trazem a tona o papel do
outro na constitui¢do dos sujeitos, nas conquistas de seus projetos, de suas metas. Mas,
sera que a mulher ‘nio age’? Serad que o homem tem vontade de ‘sempre agir’, de ser
‘0 her6i’? E possivel um ‘nio agir’? Quais tensdes ficam abracadas nos corpos salvos/
corpos herois?

Seguindo o raciocinio de Gayatri Spivak (1988/2010), a encenacdo de mulheres e
homens, de bailarinas e bailarinos, expressa a necessidade de herois, de procuradores,
de agentes do poder. Assim, o balé se apresenta como o espaco que prescreve e pros-
creve determinadas vozes. E isso tem se constituido como tradi¢do no balé classico.

Os contos, foco das analises realizadas por Sherry Ortner (2007), sdo muito proxi-
mos das obras mais tradicionais do balé e abracam os ecos de tempos distantes que se
ouvem até hoje. Obras reconhecidas e indispensaveis para qualquer companhia classi-
ca podem ser exemplos das historias aprofundadas pela autora: A bela adormecida; O
lago dos cisnes; Giselle, Cinderela, dentre outros. Sdo obras que toda/o bailarina/o dese-
ja dancar, aquelas que as/os atualizam e consolidam nos dominios da danga, como
boas/bons bailarinas/os. Aquelas que sdo imprescindiveis nos programas das compa-
nhias de balé que aspiram a ter um repertorio tradicional completo. Tratam-se essas
obras de (re)criagdes que invadem os cenarios uma e outra vez, (re)povoando as épo-
cas e os espacos, em cada movimento dos corpos que dancam. Obras que reproduzem
os padrdes culturais mais tradicionais no seu empenho por estabelecer lugares para os
corpos, mas que também criam maneiras de se relacionar no interior da propria danca.
Relacoes povoadas de tensdes que marcam os corpos com valores patriarcais, tanto na
danga como nas relagdes que se instituem cotidianamente.

E assim prossegue a danca no decorrer dos séculos. Os corpos trocam as sapati-

lhas. Curam as feridas. Assumem novos rostos, se (re)inventam em cada movimento,
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. . ‘ , , .
(re)criam e atualizam os ‘deveres’ através dos movimentos de seus corpos; lutam,
(re)existem em cada (des)encontro com a danga, com suas vozes nos pés. Tensionam

tradicdes, mas de certo modo contribuem para perpetua-la, de um modo ou de outro.

Consideracoes finais

A pesquisa realizada possibilitou visibilizar tanto os incomodos que emergiram com os
ecos das tradi¢des no balé classico, bem como arestas que tensionam algumas de suas
bases. A permanéncia, estabilidade e suposta invariabilidade no tempo que foram sen-
do evidenciados no percurso pelo balé permitiram problematizar a propria ideia de tra-
dicdo. E certo que uma das condigdes que institui algo como tradicio é a sua perma-

néncia no tempo. Mas o que esta por tras dessa permanéncia, dessa aparente estabili-
dade?

As analises tensionam constantemente a suposta estabilidade, abrindo um leque
de possiveis. As tradicdes permanecem pela sua capacidade de autotransformacio, de
autoorganizacido. Pela sua capacidade de gerar novos sentidos, de (re)criar os ja exis-
tentes, em cada nova situacido, em cada momento da histéria, em cada acontecimento
das sociedades e das culturas. Se isso ndo acontece, o que é tradicio morre nessa sua
condi¢do, transforma-se em “ruina morta”, em um corpo estranho que invade o pre-
sente, segundo falava Mikhail Bakhtin (1997): “fantasmas” sem vinculos com os tem-
pos. O que faz uma tradicdo permanecer nos tempos é a sua capacidade de atualizagao.

O que se institui como tradi¢do na danca classica, portanto, sio as maneiras nas
quais se expressam seus tempos. Maneiras que distinguem seu devir, seu processo de
constitui¢cdo como danca, nos dominios das artes; a constituicdo dos corpos que nela
sdo (re)produzidos. E a tradicio uma condigdo da existéncia da danga cléssica, ligada a
duracdo, mas essa tradugdo é prenhe de tensdes, paradoxos, movimentos, didlogos, su-
peragodes, lutas, criacdes. Condicdo que a mantém viva, apesar dos diferentes contex-
tos, das pessoas, das épocas, das condi¢des sociais e culturais.

E assim, a tradicdo na Escuela Cubana de Ballet, uma condicio complexa, parado-
xal, que abrange em si mesma a morte e o renascimento, a imitagdo e a criacdo; é uma
condi¢do produtora de sentidos, alguns dos quais configurados como porta-vozes de
valores instituintes dos corpos tanto dos/as bailarios/as como da proépria audiéncia.
Desse modo, visibilizam-se no balé as suas tradi¢des, visibilizam-se no balé os sentidos
de ser homem e mulher instituidos em tempos histéricos, sociais e culturais, os quais

se atualizam em cada danga.
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