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RESUMO

Os estudos sobre as construces de masculinidades tém se destacado cada vez mais em meio
aos estudos de género, ao longo das ultimas décadas. Se as teorias feministas langaram
questdes sobre as construcdes culturais de género em corpos sexuados, sobre a historicidade
do sexo, assim como sobre a instabilidade e a eterna repeticdo e reiteragdo envolvidos no
aprendizado de género, os estudos sobre masculinidades vém lancar questbes sobre a
diversidade de vozes, experiéncias, corporalidades e performances de género masculinas,
apontando para a multiplicidade de masculinidades. Este trabalho visa compreender as
performances de género e as masculinidades constituidas por homens que dancam balé
classico, danca contemporanea e danca de rua, nos contextos das cidades de Belo Horizonte e
Vicosa, ambas no estado de Minas Gerais, Brasil. Foi realizado um trabalho etnogréafico, com
observacGes de aulas, ensaios e apresentacfes de dancga, assim como entrevistas semi-
estruturadas com bailarinos selecionados dentre companhias de danca nas duas localidades.
As masculinidades encontradas foram tdo multiplas quanto as experiéncias narradas pelos
bailarinos, sendo influenciadas por fatores como a orientagéo sexual ou o estilo de danca por
eles praticado. Ao contrario da percepcao do senso comum, segundo a qual todos os homens
que dancam sdo homossexuais ou feminilizados, relacionando assim a danga exclusivamente
com a feminilidade, foi possivel observar que nem todas as performances de género dos
sujeitos desta pesquisa, sejam elas na danca ou no cotidiano, estdo a romper com o modelo de
masculinidade hegemdnica, vigente na sociedade em que se encontram. Isso, no entanto, nao
sinaliza que suas experiéncias sejam menos transformadoras ou desafiadoras com relacdo a
um ideal dominante de masculinidade, mas trata-se de formas de negociacdo, de sujeitos
situados que se movimentam em meio a dialética da citacdo e da contradi¢cdo as hormas.

Palavras-chave: Masculinidades; Danca; Género; Corpo; Sexualidade.



ABSTRACT

Studies of masculinity constructions have been increasingly prominent in the midst of gender
studies over the past few decades. If feminist theories have raised questions about gendered
cultural constructions in sexed bodies, about the historicity of sex, as well as about the
instability and the eternal repetition and reiteration involved in gender learning, studies on
masculinities have raised questions about the diversity of voices, experiences, corporalities
and masculine gender performances, pointing to the multiplicity of masculinities. This work
aims to understand gender performances and the masculinities constituted by men who dance
classical ballet, contemporary dance and street dance, in the contexts of the cities of Belo
Horizonte and Vicosa, both in the state of Minas Gerais, Brazil. An ethnographic work was
carried out, with observations of classes, rehearsals and dance presentations, as well as semi-
structured interviews with selected dancers from dance companies in both locations. The
masculinities found were as multiple as the experiences narrated by the dancers, being
influenced by factors like the sexual orientation or the style of dance practiced by them.
Contrary to the common sense perception that all male dancers are homosexual or feminized,
thus relating dance exclusively to femininity, it was possible to observe that not all the gender
performances of the subjects of this research, whether in dance or in the daily life, are
breaking with the model of hegemonic masculinity, current in the society in which they live.
This, however, does not signal that their experiences are less transformative or challenging in
relation to a dominant ideal of masculinity, but they are forms of negotiation, of subjects
situated in the midst of the dialectic of quotation and contradiction to norms.

Keywords: Masculinities; Dance; Gender; Body; Sexuality.
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INTRODUCAO

A presente tese tem como objeto as performances de género e as masculinidades
construidas pelos homens que dancam, dentre outros estilos, o balé classico, a danca de rua e
a danca contemporanea, nos contextos das cidades de Belo Horizonte e Vigosa, ambas no
estado de Minas Gerais, Brasil.

Muito se tem escrito a respeito do desconforto social que envolve o homem que danca
em determinadas sociedades, tanto no contexto europeu quanto no norte-americano. Segundo
Ramsay Burt ha uma espécie de pressuposto social, uma percep¢do ou mesmo um consenso
em determinadas culturas, de que h& algo de errado com o homem que danga (2001). Tal
percepcdo tem fortalecido o preconceito contra a pratica da danca, quando exercida por
homens. No entanto, segundo o autor, este preconceito possui uma historia, e ndo teria
existido na Europa Ocidental pelo menos até o século XIX, desenvolvendo-se posteriormente
como resposta a uma série de transformacdes sociais e historicas. Durante o florescimento do
balé roméantico houve um gradual desaparecimento dos dancarinos homens do palco. Um
desaparecimento similar se deu na escultura e na pintura quanto ao corpo nu masculino, e
tudo que dirigisse a atengdo para 0 corpo masculino como espetaculo se tornou conflituoso.
Como coloca Burt, houve mudancas de atitude envolvendo corpo e género nesse periodo,
desse modo, olhar para o corpo masculino enquanto espetaculo se tornou algo ndo natural,
sobretudo quando essa mirada era feita por outros homens.

Segundo Judith Hanna (1988), através da histéria do ocidente a danca ja foi
considerada uma atividade de prestigio para os homens, sendo as mulheres excluidas, porque
ndo poderiam aparecer em um palco pablico. Os homens dancavam também os papeis das
mulheres, travestidos. No entanto, as revolugfes francesa e industrial tiveram efeitos sobre o
prestigio conferido a danca, e as atividades ligadas ao corpo passaram a ser consideradas
como impedimentos para a produtividade econdmica. A burguesia nascente valorizou mais 0
esforgco mental do que o esforco fisico, e uma separacdo entre mente e corpo sobreviveu no
sistema econdmico capitalista, sendo o corpo transformado de um instrumento de prazer em
um instrumento de producdo. Somado a isso, crescentemente desde o seculo XIX, segundo
Burt, foi considerado ndo apropriado ao homem burgués parecer delicado ou expressar-se
emocionalmente (2001).

Judith Butler (2003) escreveu a respeito de uma heterossexualiza¢do do desejo, sobre a

heteronormatividade que institui oposi¢cGes assimétricas entre 0s géneros masculino e



15

feminino, os quais sdo compreendidos como atributos respectivamente de homens e mulheres.
Dentro de tal norma, exige-se uma coeréncia entre as instancias de sexo, género, desejos e
praticas sexuais. Assim, um homem devera engendrar uma masculinidade de acordo com o
padrdo dominante, a0 mesmo tempo em que seu desejo e sua pratica sexual deverdo se
direcionar para o sexo feminino. A logica linear entre os atributos de sexo, género, desejo e
pratica sexual vai considerar anormais algumas performances que ndo obedecem esta relacéo
causal que subordina o género ao sexo, assim como subordina desejo e préatica sexual a género
e sexo. Na concepc¢do do senso comum, as performances de género dos homens que dangcam
poderiam ser classificadas como fora dos padrdes ou ndo lineares, perante uma matriz
heteronormativa. H4, no entanto, excec¢des, como no caso de alguns estados brasileiros como
a Bahia, onde ndo parece haver uma associacdo entre 0s homens que dangam e uma suposta
homossexualidade. Antes, dancar pode conferir-lhes uma masculinidade viril no contexto em
que estdo inseridos. Um dos objetivos desta tese é justamente verificar até que ponto essa
preconcepcdo se conforma a realidade concreta de alguns bailarinos no contexto mineiro de
Belo Horizonte e Vicgosa, sujeitos da presente pesquisa.

A principal pergunta a que se dedica a presente tese é: como 0s homens que dangcam
constroem sua relacdo entre sexo, género, desejo e préatica sexual? Que masculinidades séo
constituidas nesse processo? Encontrar-se-do unicamente masculinidades que rompem com o
modelo considerado hegemonico no contexto da sociedade ocidental? Outra questdo que se
procurou explorar foi se na performatividade do ato, do aprendizado de dancar, os bailarinos
com 0s quais tive contato estariam efetivamente rompendo com o ideal de masculinidade
dominante ou se, pelo contrério, estariam por vezes reiterando a norma, se conformando a tal
ideal.

Dentre os trabalhos académicos sobre a tematica aqui abordada esta a dissertacdo de
Andréa Souza (2007), que analisou como as representacdes de género e sexualidade ensinam,
delimitam, possibilitam e instituem as condi¢des nas quais 0s homens podem ou ndo dancar.
Em entrevistas com os bailarinos, a autora analisa representacdes de género e sexualidade na
danca, e como os homens se constituem como dancarinos e profissionais da danca frente a tais
representacdes culturais. Dentre os pontos recorrentes observados ao longo das entrevistas
estavam uma associacdo entre a danca e a homossexualidade, conferida aos homens pela
sociedade, ou seja, ao se aproximarem da danca os homens estariam automaticamente sob a
suspeita da homossexualidade, na visao dos entrevistados. Por essa razdo, varios deles viam a
necessidade de expor publicamente uma sexualidade heterossexual. Outro ponto observado

foi a necessidade de os bailarinos em questdo terem de romper com barreiras sociais impostas
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para os homens, a fim de chegarem a ser bailarinos, o que muitas vezes desencadeava um
inicio tardio desses homens na danca. Momentos decisivos tais como conflitos com a familia,
ou o rompimento com profissdes previamente assumidas, fizeram parte da trajetoria desses
sujeitos.

Giuliano Andreoli (2010), em dissertacdo sobre as noc¢des de corpo e género na danca
contemporanea, tendo como foco o masculino na dangca ou 0s processos culturais de
construcdo de masculinidades, observou, por sua vez, uma predominancia na fala de seus
entrevistados de uma naturalizacdo e de uma dicotomia entre dois polos fixos e delimitados: o
masculino e o feminino. As orientagdes sexuais foram tratadas pelos sujeitos em questéo
como categorias fixas e essenciais, 0 que ndo refletiu uma suposta poténcia transgressora
conferida a danca contemporanea no nivel do discurso. Nesse sentido, a visdo idealizada de
um corpo transgressor, capaz de romper com condicionamentos sociais, presente em alguns
enunciados sobre a danca contemporanea, ndo pareceu se relacionar a rupturas no nivel das
representagdes culturais de género e de sexualidade.

Ha também o trabalho de Megan Reeves (2012) que pesquisou como dancarinos de
balé na Africa do Sul constroem suas identidades de género com relagdo a seus corpos e
sexualidades, e observou como a concep¢do de género para esses sujeitos estd muito proxima
de algo que se faz, algo que pode mudar em virtude de como as pessoas se comportam. Esses
dancarinos, na visdo da autora, pareciam se mover entre constru¢fes de masculinidade e
feminilidade, e habitariam um espaco contestado e contraditério em meio as construcdes de
género e sexualidade. Género € largamente entendido, por esses sujeitos, como uma
performance, em que a masculinidade é realizada por meio de atividades. Mas apesar de
construirem género de forma performativa, os dancarinos de balé ndo mostraram possuir uma
visdo uniforme de como ser masculino. Assim, moldando seus corpos de maneira delicada ou
tensa, esses homens constroem suas performances de género através de diferentes estilos de
danca. Quanto a associacao entre a danca e as construgdes de género e sexualidade, os sujeitos
entrevistados ndo acreditavam existir uma conexao necessaria entre tais instancias em suas
vidas, mas reconheciam que a sociedade enxergava tais construtos como inextricavelmente
ligados.

Por fim, cito o trabalho de Marilia de Assis (2012), que reflete sobre como relagdes de
género entre homens e mulheres, estabelecidas desde as origens do balé, estdo refletidas na
dancga contemporénea. O objetivo da autora é a analise do feminino e do masculino na danca
cénica de tradicdo ocidental. Reflete sobre os esteredtipos de género que acompanham

homens e mulheres na danga, sobre o papel do corpo como elemento comunicador e
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expressivo na danca, assim como relacOes estabelecidas entre bailarinas e bailarinos,
coreografos e coredgrafas na danca do ocidente.

Com base em estudos sobre género e sexualidade revisitados, ndo so relativos a
tematica dos homens que dancam, mas também referentes a outras realidades e sujeitos,
partiu-se da hipotese de que as construcdes de género e sexualidade dos homens que dancam
ndo constituem processos lineares, finitos ou homogéneos ao longo do tempo, mas se
aproximam da ideia de performatividade, constantemente em estado de reiteracdo. O medo ou
a desaprovacdo direcionado aos homens que dangam, que dificulta ou mesmo impossibilita o
ingresso de Vvarios homens nessa atividade, como se através da pratica da danca estes
pudessem perder os atributos de uma masculinidade dominante, revela o quédo instaveis e
passiveis de transformacao podem ser as construcdes de género e sexualidade.

Outra hipotese € que os homens através da performatividade, do ato e aprendizado de
dancar, aproximam-se de um dominio do sensivel, do corpéreo, que na sociedade ocidental é
associado a uma construgdo de feminilidade. Nesse sentido, pode ser que esses homens
permitam-se aproximar de dominios e expressar-se de forma que se contraponham ao ideal de
masculinidade hegemonica, do homem racional, ndo ligado a esfera corporea. Essa
possibilidade ndo é, por sua vez, independente de outros fatores, mas pode variar de acordo
com a orientacdo sexual dos bailarinos ou o estilo de danca praticado por eles. No entanto, é
dificil um total despojamento do sensivel e do emocional quando os homens se encontram no
ato e no aprendizado da danca, sendo assim, eles podem sim ter o desejo de expressar uma
masculinidade convencional quando estdo dangcando, mas trata-se de uma construcdao que nao
se conforma por completo com o ideal de masculinidade hegemonica, aproximando-se por
vezes de formas de masculinidade alternativas ou subordinadas.

Também se partiu da hipétese de que nem sempre as construcbes de género e
sexualidade dos homens que dancam representam rupturas com relacdo ao modelo
hegemdnico de sexualidade ocidental, o que pode significar que ndo ha uma relagdo causal ou
associativa entre 0 homem que danca e uma pratica homossexual ou efeminacgéo, associacées
que muitas vezes estdo implicitas na geracdo de preconceitos e homofobia com relagéo a esses
homens, por parte do senso comum.

A suposicao inicial era a de que a construcdo de género e sexualidade dos homens que
dancam nédo pode ser compreendida como um processo linear ou homogéneo, assim como sdo
maultiplas as masculinidades possiveis de serem constituidas.

A abordagem de escolha para a realizacdo da presente tese foi o0 método qualitativo.

Realizou-se um trabalho etnogréafico, de forma a acompanhar com profundidade os processos
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de construcéo de género e sexualidade dos dancarinos de balé classico, danga contemporanea
e danca de rua nas cidades de Belo Horizonte e Vigosa, ambas no estado de Minas Gerais.
Segundo Maria Cecilia Minayo (2014), o método qualitativo se aplica ao estudo das
representacdes, crencas, percepgdes e opinides, que sdo produtos do que 0s seres humanos
fazem a respeito de como vivem, constroem a si mesmos, pensam e sentem. A abordagem
qualitativa também se conforma melhor ao estudo de grupos delimitados e focalizados, assim
como ao estudo de historias sociais sob a Otica dos atores. Ele se caracteriza por uma
sistematizacdo progressiva do conhecimento ate se atingir a compreensdo da légica interna do
grupo estudado ou do processo que se esta estudando.

As informagdes a que se procurou ter acesso constituem-se de observacdes realizadas
pela pesquisadora, assim como narrativas ou expressdes sobre a compreensdo de mundo dos
sujeitos em questdo. Para tanto, foram realizadas observacGes de aulas, ensaios e
apresentacdes de danga, assim como entrevistas semi-estruturadas com os bailarinos
interlocutores da presente pesquisa. As observacdes foram realizadas na escola de danca
Ballet Nayana Rick, Universidade Federal de Minas Gerais (curso superior de Danca) e sede
do Grupo Corpo, todos em Belo Horizonte; escola de danca Nucleo de Arte e Danca e
Universidade Federal de Vigosa (curso superior de Danca), ambos em Vigosa, Minas Gerais.
A escolha destas duas cidades, em especifico, se deu por motivos pessoais, ja que quando
iniciei 0 doutorado residia em Belo Horizonte, me mudando posteriormente para Vigosa,
minha cidade natal. Dessa forma, procurei encontrar bailarinos nestes dois contextos. No
entanto, o que parecia acaso acabou por revelar singularidades muito frutiferas para a
pesquisa, pois em Belo Horizonte, com exce¢do dos bailarinos do Grupo Corpo, 0s
interlocutores habitavam um lugar mais definido, praticando o balé classico de forma
predominante em suas vidas. Em Vigosa, por outro lado, os homens que acompanhei
transitavam entre trés estilos de danca, o balé classico, a dangca contemporanea e a danca de
rua, habitando uma espécie de fronteira, fugindo a qualquer tipo de classificacdo ou
categorizacao.

Clifford Geertz (1989) escreve que ndo sao as técnicas e 0s processos determinados
que definem o empreendimento da etnografia, mas o tipo de esforco intelectual que ele
representa. Os dados obtidos nessas descri¢des, de extrema profundidade, sdo construcdes dos
proprios antropdlogos a respeito das construgdes de outras pessoas, ou do que elas e seus
compatriotas se propdem. Contudo, ndo sdo dados de facil deducéo, pois a maior parte do que

se precisa para compreender um acontecimento particular esta insinuado como uma
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informacgdo de fundo, e ndo algo que pode ser visto diretamente. A anélise é, portanto,
escolher entre as estruturas de significacdo e determinar sua base social e sua importancia.

A etnografia € entendida, ao mesmo tempo, como um tipo de investigacdo e um
género de escrita desenvolvido na tradicdo antropologica. Desde Malinowski, no inicio do
século XX, segundo Janice Caiafa (2007), a etnografia adquiriu as caracteristicas de uma
investigacao especifica, e que a caracterizam como um método. A observacdo participante,
que implica um contato direto e um certo tipo de investimento, vai marcar a forma de
pesquisar de Malinowski, que acabou por definir novos parametros para a pesquisa
antropolégica. Além de um trabalho de campo de observacdo participante, a etnografia
envolve também a elaboracdo de um relato especial, segundo Caiafa, no qual se torna
necessario transmitir o que se observou na pesquisa, ndo sO 0 gue Se Vviu e viveu, do ponto de
vista do pesquisador, mas também do que ouviu e do que lhe contaram, dos relatos de outros
sobre suas proprias experiéncias. E nesse sentido € importante refletir sobre qual é o lugar das
palavras e das perspectivas dos sujeitos da pesquisa nos relatos do etndgrafo, pois na
etnografia o relato do encontro com o outro ocupa um lugar central.

Os sujeitos com os quais se teve contato ao longo do trabalho de campo constituem
parte de minha prépria cultura, enquanto pesquisadora, o que configura uma situacdo de
proximidade com a realidade estudada. Segundo Gilberto Velho (1987), um distanciamento
minimo por parte do investigador é uma das mais tradicionais premissas necessarias ao
trabalho em Ciéncias Sociais, a fim de garantir uma condicdo de objetividade ao trabalho
realizado. O autor propde, no entanto, uma reflexdo sobre o que se entende por distancia,
podendo-se referir a uma distancia fisica, social, ou até mesmo psicoldgica. Nesse sentido, o
fato de se estar proximo fisicamente, ou seja, de se pertencer a uma mesma sociedade, ndo
significa que se esteja proximo socialmente ou psicologicamente falando. Isso revela um
pouco da complexidade da categoria distancia e a implicacédo disso para o trabalho cientifico.
O que ¢ familiar para o pesquisador, como escreve Velho, ndo é necessariamente conhecido,
assim como 0 que ndo se V& ou encontra pode até certo ponto ser exdético, mas também ser
algo conhecido. Por mais familiares que possam ser certos cendrios e situa¢fes sociais ao
pesquisador, néo significa que este conhega o ponto de vista e a visdo de mundo dos sujeitos
ali envolvidos, ou mesmo as regras que regem suas interagcdes. Quando o pesquisador € um
membro da sociedade que estuda, coloca-se a questdo de seu lugar e das possibilidades de
relativizar este lugar, transcendé-lo, experimentando o ponto de vista do outro com o qual se

depara.
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A realidade observada, vivenciada, sempre passa por um filtro, constituido por um
determinado ponto de vista, neste caso, o do observador, sendo essa realidade exdtica ou
familiar, percebida de maneira diferenciada. Nesse sentido, a objetividade a que se busca
chegar serd sempre relativa, mais ou menos ideol6gica, mais ou menos interpretativa
(VELHO, 1987).

Sobre a tematica da proximidade e do distanciamento no trabalho etnogréfico, Caiafa
(2007) escreve que o trabalho de campo € reminiscente de um impeto de viajante, uma vez
que a etnografia surge, sobretudo, dos relatos de viagem de individuos que se encontravam
em situacdo de distanciamento geogréfico e cultural. E isso coloca a questdo do que é
considerado perto e 0 que é considerado longe geogréfica e culturalmente, e 0 que constitui de
fato um campo de estudos. Uma caracteristica do trabalho de campo € que acontece algum
grau de afastamento do meio familiar, ou seja, introducdo de uma irregularidade na
continuidade familiar, uma situagdo de atrito que impulsiona o pensamento (2007). Trata-se
de uma “possibilidade de desfamiliarizacdo” fornecida pelo campo na pesquisa etnografica,
no sentido de que o trabalho de campo € um tipo de viagem, ou seja, uma inquietacdo com
outras experiéncias, um desejo de se encontrar desconhecidos, uma disponibilidade para se
expor a dificuldades, a novidades e a diferencas, e o distanciamento geogréfico ndo garante
por si mesmo tal experiéncia. Caiafa chama atencdo para o fato de que “podemos nos
distanciar milhas de nosso lugar de origem e ndo nos deixar afetar pelas descontinuidades que
o novo lugar apresenta” (2007). O estranhamento para com a realidade observada ndo ¢,
assim, uma atitude dada, mas uma atitude desenvolvida no contato com o campo, e nesse
sentido a viagem de campo é mais im6vel, uma viagem da diferenca, do que uma viagem que
percorre grandes distancias geograficas. Dessa forma, é possivel estabelecer uma atitude de
distanciamento, de desfamiliarizacdo, até mesmo com contextos proximos geografica e
culturalmente, como no caso do contexto dos bailarinos na presente tese.

Outra forma de acesso a compreensao das realidades dos bailarinos, além do trabalho
etnografico, foi a utilizagé@o de entrevistas. Miguel Valles (2002) escreve sobre como a arte da
conversacdo, que e aprendida de modo natural durante a socializagdo, constitui o melhor
fundamento conceitual e pratico para o aprendizado de diversas formas de entrevista
qualitativa (2002). A entrevista poderia, nesse sentido, ser entendida como uma conversagao
prolongada, ou seja, a alusdo a conversacdo ou ao dialogo proprios do cotidiano sdo tidos
como um dos ingredientes basicos na defini¢cdo do que vém a ser entrevistas qualitativas. Mas
para ultrapassar o nivel das conversagdes ordinarias, torna-se necessario focar em uma gama

especifica de temas a serem abordados, ou melhor, dotar a entrevista de um proposito
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especifico, condizente com 0s objetivos ou com as perguntas de pesquisa. Segundo Minayo a
entrevista é, acima de tudo, uma conversa a dois, ou entre varios locutores, que vem de uma
iniciativa do entrevistador e destina-se a construir informacdes que sdo pertinentes a um
determinado objeto de pesquisa (2014). Elas podem ser consideradas conversas com uma
finalidade, e caracterizam-se por sua forma de organizacao.

A entrevista como fonte de informacdo destina-se a acessar dados de natureza
objetiva, ou seja, dados que poderiam ser encontrados em outras fontes, e dados que se
referem diretamente ao individuo entrevistado. Esses ultimos sdo informacdes que se referem
a reflexdo do proprio sujeito sobre a realidade em que vive, e s6 podem ser conseguidos a
partir da contribuicdo da pessoa ou do sujeito da pesquisa (MINAYO, 2014). Esses dados
constituem representacbes da realidade, como ideias, crencas, opinides, sentimentos,
condutas, raz6es conscientes e inconscientes para determinadas atitudes e comportamentos.

Para o presente trabalho de pesquisa, foram realizadas entrevistas semi-estruturadas, a
partir da elaboracdo de um roteiro que contemplasse as tematicas consideradas essenciais,
com questdes que delineavam, de certa forma, 0s objetivos a serem pesquisados. Na maioria
dos casos tais indagacGes eram memorizadas por mim, quando em campo, para dar lugar a
uma linguagem que provocasse, como coloca Minayo, “as varias narrativas possiveis das
vivéncias que o entrevistador vai avaliar; as interpretacdes que o entrevistado emite sobre elas
e sua visao sobre as relagdes sociais envolvidas nessa acao” (2014, p. 191). Dessa forma,
permitiu-se um nivel de flexibilidade nas conversas, na intencdo de levar em conta outros
temas e questdes trazidas pelos interlocutores.

Os sujeitos que fizeram parte desta pesquisa foram selecionados dentre companhias e
escolas de danca de Belo Horizonte e de Vigosa. No caso de Belo Horizonte, os contatos se
deram a partir de um bailarino indicado por uma estudante do curso de Danca que conheci em
um simposio sobre género. Este interlocutor me apresentou 0s demais dancgarinos que
acompanhei ao longo do trabalho de campo, que com ele faziam aulas na escola de balé que
frequentava. Na mesma cidade foram realizadas observacfes de ensaios e algumas poucas
entrevistas junto a companhia de danga contemporanea Grupo Corpo, existente desde 1975
em Belo Horizonte. Na cidade de Vigosa 0 contato se deu primeiramente com a diretoria
artistica de uma escola de danga, que me permitiu realizar observacfes das aulas de balé,
danca contemporanea e danca de rua, o que me possibilitou conhecer os bailarinos a partir de
tal vivéncia e posteriormente entrevista-los. Esses bailarinos também eram integrantes de
companhias de danca na mesma cidade. Ao final da tese, em anexo, ha um quadro com as

caracteristicas dos bailarinos que foram entrevistados mais de uma vez, de forma mais
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aprofundada, contendo informagfes sobre: nome ficticio; idade; raca/cor; escolaridade;
naturalidade e religi&o.

Esta tese é organizada em cinco capitulos. Apé6s a Introducdo, a tese apresenta 0s
capitulos 2, 3, 4, 5 e 6, sendo o item 7 referente as consideracgdes finais.

O capitulo 2 discute sobre o surgimento da danca cénica de tradigdo ocidental, seu
desenvolvimento e seu estatuto em meio as sociedades nas quais se desenvolveu, assim como
a relacdo entre a danca e o ideal de masculinidade hegemonica vigente em cada periodo
historico. As transformacgdes nos modos de vida, assim como nas formas de comportamento
dos sujeitos, podem ser entendidas como conectadas com as transformacdes que ocorreram no
estatuto da prépria danca. Também € realizada uma discussdo sobre a relacdo entre a danca e
instancias como corpo, género e sexualidade, assim como um breve apanhado historico do
desenvolvimento da danca cénica de tradicdo ocidental no contexto brasileiro.

O capitulo 3 trabalha, a partir de uma revisao tedrica, como se estabeleceu o conceito
de género em meio aos estudos feministas, a temética da heterossexualizagdo do desejo no
ocidente e do corpo enquanto objeto de reflexdo em meio as ciéncias sociais. Tais eixos sdo
considerados chave para a compreensdo das questfes de pesquisa colocadas inicialmente
nesta tese. Os embates de ideias que fazem parte da historia de conceitos como sexo e género,
e sua relacdo com corpo e sexualidade, sdo trazidos a tona, de forma que ndo se utilize dessas
formulagdes teoricas irrefletidamente.

O capitulo 4 se dedica a abordar a insercdo e o estabelecimento da discussao sobre
masculinidades em meio aos estudos de género, revisitando 0s principais conceitos
concernentes a tal tematica e as criticas a eles direcionadas. Também se volta a uma andlise de
estudos sobre a intersecdo entre danca, género e sexualidade, a luz das discussGes em torno
das masculinidades, e uma analise preliminar sobre as vivéncias dos bailarinos que sdo 0s
sujeitos da presente pesquisa. Por ultimo, sdo trazidos exemplos, no mundo da danca cénica
de tradicdo ocidental, de coreografias que abordaram, seja direta ou indiretamente, questdes
de género e sexualidade.

O capitulo 5 retorna as questdes inicialmente propostas na pesquisa, assim como as
hipoteses que haviam sido elaboradas antes da realizacdo do trabalho de campo, a fim de
relaciona-las as experiéncias, tanto fruto de minha observagao enquanto pesquisadora, quanto
narradas pelos proprios bailarinos ao longo das entrevistas. S&o analisadas as trajetorias de
alguns dos bailarinos tendo como arcabouco teorico a discussdo feita nos capitulos iniciais da
tese. Os contextos nos quais se realizou a presente pesquisa também sdo foco de reflexdo

sociologica, em sua relacdo com a maneira como os homens que dangam constroem suas
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masculinidades, como vivenciam 0s preconceitos, suas formas de resisténcia, dentre outras
questBes. Ao final, dois eventos presenciados em campo, a saber, uma aula de balé classico e
uma apresentacdo de danca de rua, sdo tomados como ponto de partida para se pensar nas
performances de género dos bailarinos, ou seja, na relacdo por eles constituida entre sexo,
género, desejo e pratica sexual, e na possivel intersecao entre danca, género e sexualidade.

O capitulo 6 analisa o que dizem e pensam os bailarinos, interlocutores da presente
pesquisa, sobre tematicas como a relacdo entre danca e estereGtipos de género; sobre
construcdes do corpo para a danga, e nesse contexto também entre os diferentes estilos por
eles dangados; sobre a dicotomia, por eles mesmo estabelecida, entre uma forma masculina de
dancar e uma forma feminina e, ao final, uma analise de experiéncias, tanto por mim
observadas quanto interpretadas pelos entrevistados, que na visdo desses sujeitos podem ser
entendidas como expressdes de género e sexualidade na danca. Neste capitulo também se
analisa observacGes de ensaios do Grupo Corpo, no tocante a relacdo entre danga, género e
sexualidade.

Nas consideracdes finais retomo as principais conclusdes a que cheguei apés realizado
o trabalho de campo e as analises, tanto das observagdes quanto das entrevistas, voltando o
olhar, mais uma vez, para as questdes iniciais que geraram a pesquisa, assim como para as

hipGteses previamente elaboradas.
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CAPITULO 2

OS HOMENS NA HISTORIA DA DANCA CENICA DE TRADICAO OCIDENTAL

O presente capitulo procurara discutir o surgimento da chamada danca cénica de
tradicdo ocidental e seu posterior desenvolvimento, assim como a valoracdo que Ihe foi dada
ao longo dos seculos pelas sociedades nas quais se realizou. Para tanto, mostra-se necessario
um olhar ao passado, para as transformac6es que ocorreram nos modos de vida e também nas
formas de comportamento dos individuos das sociedades em questdo, que conforme sera
visto, constituem duas esferas intrinsecamente relacionadas e que lancardo luzes ao
entendimento das transformacdes do estatuto da propria danca de tradicdo ocidental e sua
relacdo com o0s sujeitos historicos. Serdo discutidas ainda as esferas do corpo, género e
sexualidade desenvolvidos no ocidente, e de que forma essas esferas relacionam os sujeitos a

instancia da danca cénica de tradi¢do ocidental.

2.1 — Danca e sociedade de corte

Como escreve Norbert Elias (1994), os individuos da sociedade ocidental nem sempre
foram ou se comportaram da mesma maneira ao longo dos séculos, e nem sempre
demostraram o comportamento considerado como civilizado por determinadas sociedades. O
autor demonstra, a partir de um extenso apanhado de transformacfes tanto de condicdes
materiais como de relagdes sociais, como apds a ldade Média os povos ocidentais mudaram
lentamente seu comportamento e sua vida afetiva. Dessa forma, o autor explora a relagédo
entre mudancas nas estruturas sociais e mudancas de emog¢des e comportamentos.

A sociedade de corte, dentro dessa perspectiva, possui uma histéria tanto de formas
estruturais quanto de formas comportamentais, sendo produto de condic¢Ges histdricas,
originando por sua vez outras condigdes que geraram desenvolvimentos sociais posteriores.
Faz-se necessario uma compreensdo da constituicdo desse tipo de sociedade para
compreender o estatuto da danga em seu seio.

Como escreve Elias (1993), na sociedade medieval desenvolveram-se certas formas de
vida, e dentro delas o individuo era obrigado a sobreviver como cavaleiro, artesao ou servo de

gleba. Em sociedades posteriores, desenvolveram-se outras formas de vida as quais 0s
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individuos se adaptaram. Assim, se pertenciam a nobreza, podiam viver como cortesaos, mas
ndo podiam mais viver da maneira de quando eram cavaleiros. Funcdes e formas de vida
mudaram, em consonancia com a estrutura de emocdes, sentimentos, anseios e impulsos das
sociedades em questéo.

Segundo o autor, um padrdo cada vez maior de autocontrole das emocGes se deu na
sociedade de corte com relacdo a sociedade medieval, no entanto, ndo foi um processo de
invencdo por parte dos cortesdos a moderacdo das emocdes e regulacdo mais uniforme das
condutas. Houve uma inter-relacéo entre o desenvolvimento de emogdes e formas de conduta
com uma crescente interdependéncia entre o0s diversos segmentos da sociedade.
Acompanhando esse maior entrelacamento de funcBes estava uma também crescente
centralizacdo do poder nas instancias das cortes, em contraste com a descentralizacdo que
ocorria anteriormente na sociedade medieval, ambos corroborando para o que é chamado por
Elias de “pacificagdo interna da sociedade” (1993, p. 217).

A preocupagdo com o perigo na ldade Média era intensa devido, entre multiplos
fatores, a uma descentralizacdo do poder militar, a uma baixa previsibilidade do que se
poderia encontrar ao longo dos deslocamentos, e a uma necessidade de protecdo de bens e
terras contra invasdes e saques provenientes de inimigos. J& na sociedade de corte, com a
centralizacdo do poder militar na instancia dos reis e monarcas, juntamente com um
crescimento da interdependéncia de funcbes entre 0s segmentos da sociedade, houve uma
transferéncia de emocdes e pulsbes que antes eram direcionados para situacdes externas
contra os inimigos, e que passaram para a esfera individual do autocontrole. Trata-se, nas
palavras de Elias, de uma transformacao da propria “economia das pulsdes” (1993, p. 217). Se
na ldade Média os guerreiros, responsaveis pela sua propria seguranca, tinham como o maior
perigo 0s outros guerreiros, o controle das pulsdes ndo era algo util ou mesmo desejavel, uma
vez que a livre expressdo das emocgdes era uma condi¢do favoravel a manutencdo dos bens e
dominio desses guerreiros. Ja na sociedade de corte, com uma crescente interdependéncia e
integracdo entre as diversas classes, com o0 aumento do grau da diviséo de fungdes, houve uma
transformacdo gradual dos relacionamentos humanos. Esses individuos ndo eram mais
responsaveis por sua prépria seguranga, e além disso ndo eram autossuficientes, o que fez
com que o autocontrole tomasse uma outra dimens&o nos relacionamentos travados, pois néo
era mais desejavel uma expressdo incontida de impulsos e emogdes em uma sociedade com
um grau de dependéncia entre os individuos tdo alto em relagéo a sociedade medieval.

Esse processo de civilizacdo ndo somente das pulsdes e sentimentos mas também do

préprio corpo é analisado por Elisabeth Belmas (2013), que relata como entre a metade do
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século XVI e a do século XVII, as sensibilidades e os comportamentos das populagdes da
Europa Ocidental passaram por um processo de transformacdo. Nesse processo, tanto nas
monarquias quanto nas cidades e estados a cultura da violéncia foi conferida e reservada aos
militares, responsaveis pela seguranca do Estado. Os outros integrantes da populacdo foram
assim intimados a renunciar as diferentes manifestacdes de violéncia, possiveis fatores de
desordem. Nesse mesmo momento, nas cortes estrutura-se uma etiqueta que ritualiza os
contatos humanos, governada por uma série de regras. Ha, nesse contexto, uma redefinicdo
das atividades concedidas aos cortesdos, quando se forja um modelo de distin¢cdo ndo mais
fundado na exibicdo da forca viril, mas repousando na graciosidade e elegancia do corpo
aristocratico. E as atividades que deveriam cultivar tal aparéncia concentravam-se ao redor de
trés artes: a espada, a equitacdo inteligente e a danca, que eram julgadas capazes de ensinar a
nobreza o porte e a delicadeza de gestos esperados de um cortesdo. Isso sugere que a danca,
nesse contexto, era uma arte entendida como Util a despojar os homens de sua forca viril e
conferir-lhes delicadeza, atributo de um corteséo.

Os nobres da corte precisavam assegurar sua posicdo em meio aos demais, utilizando
as formas de conduta para enfatizar a distincdo da classe burguesa, por exemplo. Para a
nobreza, a necessidade de conservar uma posicao de classe superior com relagdo as demais
era muito maior do que a necessidade de acumular fortunas, o que explica porque a
autodisciplina e o controle das emog¢des costumavam ser altamente desenvolvidos nas classes
superiores e nem tanto nas classes baixas, numa transformacdo gradual das limitacdes
impostas por outros em uma autolimitacdo (ELIAS, 1993). Nesse sentido, tudo o que pudesse
associar a nobreza a burguesia era embaragoso, e a marca de distingdo nao seria nem a posse
de dinheiro nem a competéncia profissional, mas uma conduta social polida, o que forneceu
ocasido para um refinamento do gosto. A principal funcdo dessa aristocracia de corte, como
escreve Elias, € distanciar-se da burguesia, que representava uma ameaca a seus privilégios e
aos do proprio rei. A nobreza, dentro da corte, possuia liberdade para gastar o tempo
refinando sua conduta, suas boas maneiras e seu gosto, tempo esse que 0s estratos burgueses
ndo tinham, uma vez que eram classes profissionais. Assim, as maneiras eram polidas
incessantemente para que a distancia com relagdo a burguesia estivesse sempre assegurada,
até que com a Revolucdo Francesa esse movimento em espiral perde significativamente sua
forca (ELIAS, 1993).

Dentro do contexto da nobreza de corte, como aponta Judith Hanna (1988), a danca
era considerada uma atividade de prestigio para 0os homens, o que pode ser relacionado com

as observacoes de Elias (1993) sobre o valor conferido pelas classes altas ao refinamento do
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gosto e do comportamento, também como uma forma de distingdo com relacdo as classes
inferiores.

A chamada danca cénica de tradicdo ocidental, segundo Marilia Assis (2012), tem
origem nas proprias dancas ocidentais que datam da ldade Média, nos séculos V a XV, que
passaram por rituais religiosos, encenag¢fes em pracas publicas, festas populares, sal6es de
corte até chegarem aos palcos como espetaculos. Como coloca Maribel Portinari (1989), o
que ocorre com a danga ocidental durante o periodo medieval vai também se verificar
posteriormente, a saber, as dancas nascem de manifestacdes populares sendo livremente
improvisadas ao som de instrumentos, para depois serem absorvidas pelas classes dominantes
que as adaptam para execuc¢es em ambientes fechados, com pesadas indumentérias e de uma
forma considerada mais refinada.

A partir do Renascimento, a danca passa a ser codificada por mestres a servigo das
cortes, e 0s nobres competiam entre si por riqueza e poder também através das festas, das
quais a danca era parte significativa. O balé como espetaculo nasce na Itélia, mas atinge seu
apogeu na Franca absolutista, como balé de corte. O reinado de Louis XIV na Franca
representou um apogeu para a arte e cultura. O formalismo de entdo ditaria normas para toda a
civilizagdo europeia, formalismo esse que reflete a vida de um monarca que desde a infancia
desenvolveu apurado gosto pela arte, elegancia e ostentacdo (PORTINARI, 1989). Este
monarca criou uma série de instituicdes destinadas a promover e regulamentar as artes, sendo
a primeira delas a Académie Royale de la Danse. Entre as justificativas estava a de que a
danca era uma arte reconhecida como necessaria para formar o corpo e lhe conferir
disposi¢des naturais para todas as espécies de exercicios, dentre eles os das armas, sendo de
grande vantagem e utilidade para a nobreza de entéo.

Apds a morte de Louis XIV, em 1715, o género da danca de corte entra em declinio,
mas a essa altura o balé ja havia adentrado o teatro, incentivado também pelo préprio
monarca. O periodo conhecido como Idade Moderna, iniciado em 1453 e que se encerra com
a Revolucgéo Francesa em 1789, marca uma transicéo entre a danca de diversao aristocratica e
uma forma teatral de danca, com a alvorada do profissionalismo na danca de espetaculo.

Percebe-se, a partir de tais relatos, como o incentivo as artes e a cultura figuravam
entre as formas de educacdo dos jovens da elite, e nesse sentido a danca era muito mais do
gue um entretenimento, mas sobretudo tinha o objetivo de inclusdo e socializacdo de homens
em um grupo de prestigio. As mulheres eram excluidas dessa atividade, pois ndo poderiam
aparecer em um palco publico, assim os homens dancavam os papéis das mulheres,

travestidos. Exemplos de homens de renome que dangavam, como os reis Louis XIII e Louis
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XIV da Franga, mostra como as sociedades de corte consideravam essa atividade como
naturalmente masculina, dotando essa performance de grande estima. Louis XIV da Franca
foi até mesmo glorificado como o “Deus Sol”, epiteto proveniente de um papel dangado por
ele aos quinze anos.

De acordo com Stanis Perez (2013), Louis XIV encarnou um modelo de virilidade
para sua época. O modelo de cortesdo refinado se adaptou as necessidades de uma corte
repleta de duelos, fossem eles pela espada, pela retdrica ou pela pluma. O poder deveria ser
exercido de maneira viril, e era necessario provar para o publico da corte que 0 soberano era
realmente um homem. A fabricacdo do corpo viril do soberano comecgava na infancia, e a
preparacdo para as tarefas futuras era algo prioritario na educacdo do pequeno rei. A
aprendizagem do poder, segundo Perez (2013), passava, em um primeiro momento, por um
aperfeicoamento do corpo pelo exercicio. Atividades como montar a cavalo, cacar,
simulacgdes de guerras, seriam parte integrante de etapas de preparacdo de um rei prometido
ao trono. O sentido de tais atividades era primordialmente o de fortalecer um ser fragil e
pequeno. Esse tipo de educacdo fisica tinha o intuito de desviar o jovem rei da preguica por
meio de um treinamento permanente, de forma que até mesmo a danca, o salto, a corrida, ao
lado de outras atividades, eram exigidas para a fabricacdo desse corpo que deveria ser capaz
de suportar uma carga no minimo dificil. Essa crianca deveria aprender a se mover tanto no
espaco quanto no tempo, mas também a esforcar-se e a resistir.

A préatica da danca também aparece como constituinte da virilidade do corpo real,
sendo entendida como uma necessidade prépria a flexibilizacdo do corpo, a formar o encanto
e a elevar as acdes do jovem principe. Dessa forma, alguns passos de danca seriam suficientes
para demonstrar o dominio que o jovem tinha sobre seu corpo, sobre seus gestos, sem
subestimar o proprio poder de seducdo que isso comporta (PEREZ, 2013). Louis XIV se
destacava nas dancas que convinham a majestade de sua figura. Além disso, foi obrigado a
expor suas proezas fisicas, a superacdo de si e dos outros publicamente. A danca e 0s
exercicios fisicos conferiam aos reis absolutos uma virilidade real. Além desse dominio sobre
0 corpo, um dominio sobre os sentimentos era também esperado do rei, em um controle
absoluto das paixoes.

Quando Louis XIV interrompeu suas performances de danca, como escreve Hanna
(1988), a danca social de corte passou a ser um género teatral profissional. Nesse cenario, no
entanto, os homens ainda predominavam como dancarinos, pois as mulheres das classes altas

ndo deveriam aparecer nos palcos publicos. Além disso, as vestimentas dos homens néo
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confinavam tanto o corpo como as das mulheres, o que Ihes possibilitava maior virtuosismo,

inspirando respeito por sua danga individual.

2.2 — A Revolucédo Francesa, a ascensdo burguesa e o eclipse masculino na danca

A Revolucdo Francesa marca uma transi¢cdo entre o predominio tanto econémico,
quanto de formas de conduta e comportamento de uma aristocracia de corte, para 0
predominio de uma classe burguesa, que desde antes ja tencionava a dominagdo dos nobres. A
partir desse momento, de acordo com Elias (1993), a corte passa a exercer significativamente
menor influéncia, e o dinheiro e as profissGes passam a ser as principais fontes de prestigio. A
arte e o refinamento da conduta deixam de ter, para a reputacdo do individuo, a mesma
importancia que tinha na sociedade de corte. A precondicdo para o respeito dos demais com
relacdo a entdo dominante classe burguesa passa a ser o0 sucesso profissional. Assim, com a
ascensdo da burguesia econémica e politicamente, o ethos aristocratico passa por um processo
de mudanca. O que se espera, pelo menos dos membros masculinos dessa sociedade, € que
trabalhem para ganhar a vida, e o refinamento de etiquetas e formas de comportamento €
relegado a esfera privada. Com isso 0s tragos de uma classe burguesa passam gradativamente
ao primeiro plano, e as formas de conduta e de afetividade que se desenvolveram nesse
processo foram aqueles necessarios para um melhor desempenho de funcdes produtoras de
renda e para a execu¢do de um trabalho regulamentado. Uma cisdo que até entdo nao existia
na sociedade de corte, a divisdo da vida humana entre uma esfera profissional e uma esfera
privada, passa a se generalizar. Isso, como coloca Elias (1993), inaugura uma nova etapa no
processo civilizador, em que o modelo de autocontrole das emogdes da classe burguesa diferia
em muitos aspectos daquele antes praticado no jogo da vida nas cortes. O grau de controle das
paixfes, no entanto, persistiu na sociedade burguesa, devido a existéncia de cadeias de
interdependéncia que ligavam as varias sociedades no ocidente. Houve um processo de fuséo,
de interpenetracdo entre padrdes de comportamento de classes diferentes.

Tal processo teve influéncia ndo s6 sobre os campos econémico e politico, mas
também sobre a nocdo e o estatuto da danga nessa sociedade e sobre a nogdo do proprio
corpo. Com a ascensdo da burguesia, 0 corpo passa a ser visto como um instrumento de
produtividade econdmica, e a danga passou a ser associada a uma frouxiddo moral e a um
impedimento a producdo. Como aponta Hanna (1988), baseados nos documentos biblicos e
gregos que falavam da poténcia da danca em expressar as emogdes e provocar sentimentos

nos espectadores, os lideres da revolucgéo francesa consideraram a danga masculina como uma
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distragdo de seus objetivos. A musica e outras formas de arte foram também consideradas
canais de expressividade, no entanto ndo usavam o corpo tdo direta e primariamente em seus
processos, e 0 esforco realizado pelo corpo sO se torna respeitavel, nessa perspectiva, na
medida em que se torna intelectualizado, racionalizado.

Processo similar se deu na Inglaterra com o advento do Protestantismo e da era das
maquinas, fendmenos intrinsecamente relacionados e que foram analisados por Max Weber
(2004) em sua reflexdo sobre a relagdo entre a ética protestante e ascensdo do sistema
capitalista. De acordo com essa ética, somente 0 tempo gasto com o trabalho seria digno de
respeito perante os olhos de Deus, mas ndo qualquer trabalho, apenas aquele regularizado,
realizado de forma metddica, de forma a aproveitar da maneira mais eficiente o tempo de que
se dispunha, ou seja, o trabalho profissional racional. Nesse sentido, o Ocio e o prazer, uma
vez que ndo se destinavam ao trabalho, seriam uma forma de perda de tempo, um pecado de
gravidade intensa na visao da ética protestante. A sociedade monarquico-feudal anteriormente
protegia os individuos que se dedicavam ao écio, contra a moral burguesa emergente, da
mesma forma que a sociedade capitalista posteriormente vai defender os que se dedicam ao
trabalho contra outros tipos de conduta de vida. Os puritanos, como coloca Weber (2004),
defendiam sua peculiaridade mais decisiva, a saber, uma conduta de vida ascética. Nesse
sentido, uma aversao € dirigida contra o esporte, que deveria servir apenas a um fim racional,
o da restauracdo fisica do trabalhador, e condenavel quando servia & descontragdo ou ao gozo
instintivo. A postura assumida por essa ética com relacdo aos bens culturais cujo valor nédo
seja diretamente religioso € igualmente hostil. Nesse bojo encontra-se o terreno da literatura
ndo cientifica e ainda mais o das belas artes dirigidas aos sentidos. Todas essas atividades
eram consideradas irracionais, que ndo se destinavam ao propésito do trabalho,
comportamentos nao ascéticos, caracterizadas por conceitos como conversa mole,
superfluidades, ostentacdo. A nocdo de ascese intramundana, ou de rendncia aos prazeres
mundanos, exigida pela ética protestante, é essencial para se compreender como 0 processo de
racionalizacdo da vida humana afetou tanto a préatica quanto o estatuto da dangca como arte e
profissdo, assim como seu prestigio em meio a sociedade e sobretudo em meio aos homens,
ao longo do desenvolvimento burgués.

A utilidade de uma profissao, de acordo com a perspectiva analisada por Weber, esta
relacionada de forma relevante a capacidade de dar lucro conferida a tal trabalho. Com a
diminuicdo do financiamento destinado & danca a partir da ascensdo da burguesia, houve

também a diminuigdo do prestigio da profissdo da danga no meio social burgués.



31

Somado isso estava a relacdo de amor e 6dio que o ideal do cristianismo nutria com
relacdo ao corpo, cuja relacdo com a danca € intrinseca. A percepcao de que o humano seria
essencialmente uma alma presa em um corpo gerou uma rejeicdo ao corpo, implicado em
pecado e oposto ao espirito, em uma cisao entre mente e corpo que privilegiou a primeira.

A burguesia francesa emergente atribuira o colapso da monarquia em parte a sua
lassiddo moral e, por essa razdo, 0 corpo passou de um instrumento de prazer a um
instrumento de producdo (HANNA, 1988). O autocontrole se voltou ao controle sobre o
corpo, e controle sobre aqueles que trabalhassem com o corpo, o que fez com que a danca
recebesse pouco investimento e constituisse uma carreira de pouco interesse social por parte
da classe dominante masculina. Com a diminuicdo da remuneragdo destinada a pratica da
danca, e consequentemente de sua importancia, os lacos entre a danca e a nobreza se
desfazem, e com a abnegacdo dos homens com relacdo a danca, as mulheres vao
gradativamente ganhando espaco e oportunidades de performance nessa profissao.

No meio de século XVIII, dangarinas como Marie Camargo ao adaptarem o vestuario
a préatica da danca, ganhando assim mais liberdade para atuar, entraram no dominio da danca
cénica ocidental, antes liderado pelos homens. O eclipse da supremacia masculina na danca de
espetaculo no entanto comecou em 1830 quando Marie Taglioni estabeleceu a sapatilha de
ponta para as mulheres, empregando o acessorio como essencial ao balé. A elevacdo de si
mesma na ponta estabeleceu-se como uma proeza reservada as mulheres. A apertada sapatilha
de ponta restringia movimentos naturais as mulheres, mas também permitiu uma série de
posicBes, movimentos e altura que seriam impossiveis de serem realizados com o cal¢ado sem
ponta. Taglioni ao se erguer na sapatilha de ponta incorporou o ideal romantico de mulher
etérea, pertencendo menos ao mundo do que a esfera celeste. O balé entdo passou a idolatrar a
bailarina como sua quintesséncia estética. Assim, no século XIX belas bailarinas com
espantosas habilidades de velocidade, técnica e elevacdo dominaram a cena da danca
ocidental de espetaculo enquanto os dancgarinos homens, meros parceiros, passaram para 0O
pano de fundo.

Foi posteriormente a Revolucdo Francesa que os homens que haviam escolhido a
danca como profissdo foram crescentemente categorizados como homossexuais pela
sociedade. Esse panorama, no entanto, pode ter sido diferente em paises como a Russia, onde
0s homens eram recrutados ainda enquanto criancas para audi¢cdes em treinamentos de danca
financiados pelo governo, cenario onde a heterossexualidade pode ter sido mais comumente
associada ao dancarino (HANNA, 1988). E no meio do século XIX, durante o florescimento

do balé romantico, que o preconceito contra 0 homem que danca vai se desenvolver, segundo
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Ramsay Burt (2007). Esse preconceito perante o dancarino ndo se desenvolve isoladamente.
Estd integrado as representacfes e atitudes de certa classe em relagdo ndo sé ao corpo
masculino, mas também ao comportamento dos homens. Esse desenvolvimento, ja exposto
anteriormente, refere-se & mudanca nos padrées de comportamento assim como do estatuto do
corpo com a ascenséo da classe burguesa.

Concomitante ao desaparecimento dos homens dos palcos de danga no ocidente,
desaparece 0 homem nu como objeto da pintura e da escultura, assim como também foi
abandonado, por parte da classe burguesa, o vestuario extravagante adotado anteriormente
pela aristocracia de corte, para entdo se vestir de forma mais planificada e simples. No enlago
desse movimento, tudo que pudesse chamar atencdo para o corpo masculino enguanto
espetaculo passou a ser reprimido e conflituoso. O corpo se torna uma fonte de ansiedades, ao
lado dessas mudancas de atitude. Tais fatores, em conjunto, contribuiram para a no¢éo de que
olhar para o corpo masculino era algo ndo natural, principalmente quando essa mirada era
feita por outros homens. Para a burguesia, assim, o corpo e tudo que ele implica tornou-se um
problema e uma ameaca.

A partir do fim do século XIX, o surgimento da categoria de homossexualidade, ao
lado do desenvolvimento do papel econdmico das mulheres, oferecido pela sua crescente
educacdo, assim como a luta pelo sufragio feminino, aumentaram o sentimento de ansiedade
da parcela masculina da classe burguesa pela possivel perda de seu dominio, 0 que teve
influéncias sobre o preconceito dirigido contra os homens na danca. Segundo Burt (2007),
desde o século XIX foi crescentemente considerado apropriado aos homens ndo parecerem
delicados ou emocionalmente expressivos, e aqueles que ndo se conformassem com essa
norma de conduta ndo eram considerados verdadeiros homens, um eufemismo para dizer que
eram categorizados como homossexuais. A homofobia, ou seja, a discriminacdo de pessoas
gue mostram possuir caracteristicas atribuidas ao outro género (WELZER-LANG, 2001), era
considerada pela concep¢do dominante, neste contexto, como uma forma de assegurar que 0S
homens trabalhassem juntos sem se interessar sexualmente entre si, garantindo assim a
produtividade econdmica. Essa discriminacdo, no entanto, ndo se aplica da mesma maneira
aos lacos estabelecidos entre as mulheres ou mesmo existia entre os antigos gregos.

As relagcbes homossociais na sociedade ocidental se caracterizam, como coloca Burt
(2007), por uma intensa homofobia, sendo uma linha ténue a que divide uma relagédo
homossocial e uma relagdo homossexual entre homens. Nesse sentido, até mesmo a
heterossexualidade depende da homossexualidade para definir seus préprios limites. Na

perspectiva desse autor, sdo esses mecanismos de restri¢cdo social que, desde o meio do século
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XIX, tém tornado a apresentacdo do homem dancando uma fonte de ansiedade social, frente a
possibilidade de provocar sentimentos de desejo por parte de outros homens enquanto
espectadores, sentimentos esses que abalariam a ténue linha que separa a homossocialidade da
homossexualidade. Dentro de tal 16gica, 0 homem que danca é caracterizado como uma falha
em representar o poder e o status masculinos dominantes na sociedade burguesa.

Em Paris, Londres e na maioria das outras cidades europeias durante a primeira
metade do século XIX, o balé se tornou um campo idealmente feminino, e houve um declinio
na demanda por dancarinos homens. A moda de entdo, de um corpo de balé inteiramente
feminino e branco, pode ter contribuido para o desaparecimento dos homens do corpo de balé
em praticamente toda a Europa, apesar de ainda haverem dancarinos reconhecidos por suas
habilidades técnicas. Em paises como Inglaterra e Franca, o balé ndo mais se encontrava sob a
tutela da aristocracia real, mas sob a da burguesia, 0 que causou um colapso da profissdo de
bailarino para os homens, o mesmo ndo acontecendo em cortes como Copenhagem,
Estocolmo e St. Petersburgo, onde essa carreira sobreviveu (BURT, 2007). Se durante os
séculos XVII e XVIII os homens reinaram na danca de espetaculo, interpretando inclusive os
papéis femininos, quando emerge o chamado balé romantico, com a aparicdo de Marie
Taglioni e da sapatilha de ponta no século XIX, o contrario se configura, e as mulheres
dominam a cena, interpretando inclusive os papéis masculinos. Com a decadéncia do balé
europeu em meados do século XIX, uma pléiade de jovens artistas dirige-se para a RUssia,
cuja capital se torna o reflgio do balé europeu, estimulado pelo governo imperial que zelava
por sua tradicdo secular artistica.

Burt esclarece que nesse periodo, ndo havia distin¢do entre o balé como experiéncia
estética e como espetaculo erdtico, portanto, gostar de um espetaculo onde houvesse homens
dancando significava estar interessando sexualmente pelos corpos masculinos dancantes, o
que era socialmente reprimido atraves de mecanismos como a homofobia. Assim, o dancarino
se viu cada vez mais sem espaco no novo campo feminilizado do balé, como também se
tornou uma fonte de ansiedade para a plateia burguesa masculina. Assim, a apreciacdo do balé
enguanto uma experiéncia erotica por parte de uma plateia masculina direcionou-se para as
bailarinas. O preconceito contra o dancarino homem surge, na elaboragéo de Burt (2007), ndo
como uma suspeita de homossexualidade por parte dos dancarinos em si, mas devido a uma
ansiedade que envolvia a ténue separacdo entre as relacbes homossociais e homossexuais.
Para o autor, quando posteriormente veio a tona a homossexualidade no contexto do balé, as
estruturas homofobicas ja se encontravam presentes para policiar qualquer infracdo a

heteronormatividade.
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2.3 — Seéculo XX, reascensdo dos homens na danca e transformacgdes da danca

académica europeia

A reemergéncia dos homens na danga, assim como a diminui¢do da preferéncia da
audiéncia pelas bailarinas, e a expressdo homossexual no palco ganharam impeto com a
introducdo do dancarino Vaslav Nijinsky no inicio do século XX. Este dancarino foi uma
figura chave nesse processo, com o desenvolvimento também de representacGes de
masculinidade que dominaram o balé e até mesmo o desenvolvimento da dan¢a moderna ao
longo do século. Ele foi o primeiro dancarino, como escreve Burt (2007), a desafiar as
ideologias conservadoras de género presentes no século XIX, e se tornou retrospectivamente
um icone gay. Esse artista interpretou um papel chave na transformacdo que se deu nas ideias
sobre 0 homem que danga.

A partir dos Ballet Russes, companhia de balé russa fundada por Serguei Diaghilev,
que influenciaria o balé contemporaneo posteriormente, considerada uma das maiores
companhias de balé de todo o0 mundo, a tradicdo da parceria masculina no pas de deux (dueto
em que dois bailarinos, tipicamente um homem e uma mulher, executam passos de balé
juntos) foi reintroduzida no ocidente. N&o havia precedentes na danca cénica de tradi¢éo
ocidental para pecas desenvolvidas por essa companhia como O Espectro da Rosa, onde um
dancarino homem (Nijinsky) é claramente a figura central, enquanto que a dancarina
interpreta um papel de espectadora. E papéis como esse estenderam ideias sobre a figura do
dancarino homem em vérios sentidos (BURT, 2007).

O periodo de reinser¢do do dancarino homem no contexto da danca de espetaculo
europeia se deu em um momento de intensa discussao e uma inseguranca generalizada sobre a
natureza da identidade masculina. Era também uma época em que homens que se sentiam
atraidos por outros homens comecaram a pensar em si mesmos usando uma nova categoria, a
de homossexual, utilizada pela primeira vez no século XIX.

Michel Foucault (1988) em sua pesquisa sobre a historia da sexualidade escreveu
sobre um periodo de explosao discursiva sobre o sexo, nos séculos XVIII e XIX, que antecede
esse momento de reapari¢do da figura masculina no contexto da danca. De acordo com o
autor, essa explosdo discursiva provocou duas grandes mudangas no sistema de
regulamentacdo sobre o sexo. Em primeiro lugar, um movimento centrifugo com relacdo a
sexualidade monogamica heterossexual, da qual se falou cada vez menos e que foi dotada de

um estatuto de sobriedade, de discricdo. Em contrapartida, comeca-se a questionar a
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sexualidade infantil, dos loucos, dos criminosos, dos que amavam 0 mesmo sexo, figuras
essas que agora deveriam tomar a palavra, se tornar o centro das regulac6es, confessar aquilo
que eram. A sexualidade regular, quando novamente interrogada, serd a partir das
sexualidades periféricas. Nesse contexto, houve um processo de incorporacao das perversoes,
numa cacga as sexualidades periféricas. A pratica da sodomia, por exemplo, que perante o
antigo direito civil era interdita e seu praticante ndo passava de um sujeito juridico, passa por
um processo de transformacao que vai desembocar no surgimento da figura do homossexual
do século XIX, personagem com uma historia, um carater, um modo de vida e também uma
morfologia, uma anatomia especifica, objeto inclusive de uma série de investigacdes. Nesse
sentido, o crescimento das perversdes se revela como um produto real da interferéncia de um
tipo de poder que incidiu sobre os corpos e seus prazeres, configurando uma fisionomia rigida
das perversoes.

Paradoxalmente, como coloca Burt (2007), foi em um periodo repleto de mudangas
complexas e contraditérias, como o do renascimento da figura masculina na danca cénica de
tradicdo ocidental, que se tornou possivel, dentro do campo do balé, criar representacdes
novas e ndo ortodoxas de masculinidade. Isso pode ser explicado em parte pelo fato de que os
espectadores que em meados do século XIX rejeitavam os dangarinos homens ndo eram 0s
mesmos que assistiam aos Ballet Russes, uma plateia de membros da elite, artistas e
intelectuais que, por apoiarem essa iniciativa, tiveram acesso aquela elite. A prépria qualidade
das performances dos bailarinos dessa companhia, juntamente com as legendarias habilidades
de Diaghilev como publicitario, renderam respeitabilidade as desafiadoras representacdes de
masculinidade trazidas por esses artistas.

Outra razdo que permitiu a criacdo de representacOes desafiantes de masculinidade
pelos Ballet Russes foi a crenca, por parte da sociedade da época, de que russos semi-asiaticos
e semi-europeus estariam mais proximos de uma virilidade primitiva do que os homens
ingleses, que devido a supercivilizagdo estariam se afastando de uma masculinidade essencial
ou natural. Isso fez com que, a0 menos aos olhos ocidentais europeus, 0s dangarinos russos
estivessem isentos das normas que entdo vigoravam em torno da masculinidade. De fato,
Nijinsky e outros bailarinos russos devolveram forca viril & danca, como afirma Portinari
(1989), qualidade béasica que acreditava-se que a escola francesa havia perdido.
Demonstravam incrivel agilidade e ndo eram meros suportes para as bailarinas, em um
processo de recuperacdo da danca masculina. Se nos séculos XVI e XVII a danga ensinava
delicadeza de gestos aos corpos dos homens da corte, agora ela representava uma virilidade

através de acrobacias e proezas fisicas desempenhadas pelos dancarinos russos. No entanto,
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ao mesmo tempo que Nijinky era visto como uma pessoa que resgatava essa virilidade em
seus movimentos, muitas descricdes contemporaneas conferem qualidades andrdginas a sua
danca, salientando que demonstrava uma forca e um poder masculinos, mas uma sensualidade
feminina. O andrdgino, na época de Nijinsky, como aponta Burt, representava a imagem de
uma juventude languida, graciosa e inocente, intocada pelo mundo. A figura do homem
androgino, dentro de algumas perspectivas, era vista como um terceiro sexo. Essa imagem se
relacionava diretamente a explicacdo cientifica que considerava os homossexuais masculinos
como mulheres que haviam nascido em corpos masculinos, e que por sua vez constituiriam
esse terceiro sexo. Além disso, aos bailarinos russos era também associada a figura do
“outro”, do oriental, através de determinado olhar antropologico presente na sociedade
europeia ocidental da época, que interpretava as caracteristicas peculiares da danca de
Nijinsky como um comportamento estrangeiro, exotico. 1sso, na perspectiva de Burt (2007),
contribuiu para que as ideologias conservadoras de género permanecessem intactas perante 0s
espectadores, nos balés criados para Nijinsky por outros coredgrafos, e foi somente através do
modernismo de suas préprias coreografias que esse bailarino confrontou diretamente as
normas de comportamento masculinas de sua época.

O autor afirma que antes dos Ballet Russes, ndo havia uma associagéo téo evidenciada
entre o0 balé e a homossexualidade. Foi somente com Diaghilev que o balé se tornou um area
na qual homens homossexuais se envolveram enquanto artistas e audiéncia, e que se
desenvolveu uma abordagem homossexual tanto para a apreciacdo quanto para a interpretacao
do balé. De acordo com Burt, a promoc¢do do bailarino homem através da intervencdo de
Diaghilev na histéria do balé e do desenvolvimento de imagens ndo ortodoxas por Nijinsky
podem ter tido um impacto até mesmo sobre a formacdo de uma determinada identidade
homossexual nos primeiros anos do século XX.

O balé, no entanto, continuou a se desenvolver e a se transformar mesmo depois do
marco de Diaghilev, que pode ser visto como o rito de passagem dessa danca para o século
XX. As tematicas abordadas pelo balé se tornam mais abrangentes nesse movimento, como
aponta Portinari (1989), a sexualidade deixa de ser negada, o gestual se depura e se
simplificam as indumentarias. Nomes como Rudolf Nureyev e Mikhail Baryshnikov se
destacaram como bailarinos, ganhando muito dinheiro em sua profissdo, o que acaba por
atrair, segundo Hanna (1988), a adesdo de homens heterossexuais a danca. A desercdo de
Nureyev, em 1961, do Balé Kirov, companhia da entdo Unido Soviética, durante uma
temporada do elenco em Paris, marcou uma reascencdo dos dancarinos homens iniciada pelas

estrelas de Diaghilev. Durante os 30 anos que se seguiram ap0s sua desercao, Nureyev dangou
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junto ao Royal Ballet da Inglaterra e ao American Ballet Theatre, sempre com imenso
destaque, sendo muito assediado pelas companhias como dancgarino e como coredgrafo. Em
1987 Nureyev foi reconhecido por revolucionar o papel masculino no balé contemporaneo,
tornando a danca masculina tdo interessante quanto a feminina, misturando agilidade viril
com delicadeza de gestos, realizando uma danga mais sexual do que a de outros dancarinos.
Reivindicando o dominio masculino em &reas antes reservadas para as mulheres, Nureyev
acaba por roubar os holofotes, modificando a obsessdo do século XIX pela bailarina em
detrimento do bailarino, expandindo os papéis masculinos na danca. As coreografias eram
modificadas, mesmo em montagens tradicionais, para dar ao papel masculino uma maior
énfase, também criando papéis originais.

Como coloca Hanna, no entanto, a reemergéncia dos homens na danca era apenas
parte da historia. Como aponta Hanna (1988), na década de 1960, as pessoas passaram a gozar
de mais tempo de lazer, e até mesmo a primeira dama dos Estados Unidos, Jackeline
Kennedy, promoveu as artes e a cultura francesa, e nesse movimento familias conservadoras
permitiram que suas filhas se tornassem bailarinas. Assim, bailarinos apareciam nas capas das
revistas e eram retratados em jornais, e também filmes e pecas a respeito de dancarinos foram
produzidas pela Broadway. Baryshnikov, que também desertara do Balé Kirov em 1974, se
tornou ndo s6 uma estrela do espetaculo do balé e diretor artistico, mas também uma estrela
de filmes e televisdo. Assim, a danca moderna passou a gozar de um crescente
reconhecimento (HANNA, 1988).

E nesse movimento que a danca masculina comeca a ser promovida como uma forma
de esporte, e 0 dangarino como um atleta, e alguns bailarinos comecam a desafiar a ideia de
que o balé seria um campo destinado a mulheres e homossexuais. Apesar de tantos esfor¢os
para se estabelecer a respeitabilidade do dancarino homem e de sua carreira, alguns problemas
ainda permaneceram, como explicita a autora, e o preconceito contra 0 homem que danca, ao
lado de uma associacdo entre o dancarino e a homossexualidade, ainda faz com que varios
dancarinos busquem estratégias para se desvencilhar desse estereétipo e afirmarem uma
heterossexualidade dentro das normas da sociedade ocidental (HANNA, 1988).

Simultaneamente a esse movimento, outras transformactes no campo da danca
aconteceram no contexto norte-americano no comego do século XX. Enquanto os dangarinos
russos continuaram a gozar de uma elevada popularidade no campo do balé internacional, os
homens americanos no palco desempenharam um papel importante no desenvolvimento da
danca moderna americana. O ideal cristdo teve um impacto grande na danca dos Estados

Unidos, maior do que no contexto europeu, durante a primeira metade do século XX. Nomes
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que se destacaram nesse processo como Ted Shawn, Martha Graham e José Limon, em menor
extensdo, de formas distintas desenvolveram na danga a imagem de uma masculinidade
heroica valorizada com referéncia a natureza, a heterossexualidade e religido, e apresentaram
um estilo e um vocabulario que parecia muscular e dificil (BURT, 2007). Assim, o ideal
masculino que seus trabalhos evocavam era legitimamente um produto de um ocidente
branco, cristdo e heterossexual, e dependia de ideologias distorcidas de masculinidades ndo
ocidentais. Na perspectiva de Ramsay Burt, tais representacdes de masculinidade na danca
moderna dos Estados Unidos podem ser vistas como reacfes defensivas e conservadoras de
uma hegemonia branca e heterossexual ameagada.

O autor aborda uma intensa associacdo, no contexto norte-americano, da
masculinidade com dureza, rigidez, o que rendeu problemas aos dangarinos homens, porque a
danca ainda é associada com um campo feminino. Quando Shawn inicialmente se interessou
pela danca, por volta de 1910, esse campo nos Estados Unidos era quase exclusivamente
feminino. As mulheres dominaram a primeira fase da danca moderna, seja como coredgrafas
ou diretoras artisticas de companhias. Dancarinas como Loie Fuller, Isadora Duncan e Ruth
St. Denis sdo frequentemente descritas como mées fundadoras da danga moderna. Poucos
homens figuravam na danca moderna em seus primdrdios, o que desencadeou uma reacéo por
parte dos homens (HANNA, 1988). A tendéncia foi a de uma coreografia realizada a partir
das qualidades particulares dos homens, como um contraste ou complemento com relagéo as
mulheres. Shawn usou movimentos atléticos e masculinos para atrair homens para a danca. As
coreografias de Shawn e seus Gltimos escritos podem ser contextualizados como parte de uma
reafirmacdo generalizada de energias “naturalmente” masculinas, como resposta a uma
preocupacdo com relacdo a supercivilizacdo dos homens americanos que os estaria tornando
mais delicados e menos préximos a uma virilidade natural (BURT, 2007).

Segundo Burt (2007), a moral que estava por tras de tais representacOes de
masculinidade na danca estava também carregada de uma concepcdo sobre raca. Além da
intensdo de reafirmar o controle sobre as mulheres, que ganhavam cada vez mais espaco na
politica e na economia, expressando o0 que acreditavam ser qualidades genuinamente
masculinas, também havia a preocupacdo em manter a supremacia de brancos sobre negros.
Nesse contexto, tanto a feminilizagcdo quanto o enegrecimento eram considerados fatores de
degeneracgdo, 0 que causou uma desvalorizacdo da danca com musicas de influéncia negra
CcOmo 0 jazz.

As coreografias de Martha Graham usaram de fortes esfor¢os, resisténcia, forca fisica,

ginastica e simples padrdes angulares. O retrato de masculinidade pintado por essa coreografa
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resgatou caracteres chave dos homens das mitologias hebraica e grega e da propria historia
americana, apesar de o papel central em suas obras ser sempre dancado por uma mulher
(HANNA, 1988). Ela, de uma certa maneira, continuou e estendeu a forma de representar o
homem iniciada por Shawn. Evocava imagens que estavam claramente associadas a valores
dominantes da masculinidade americana. No entanto, como mulher, Graham teve a liberdade
de erotizar o corpo dancante masculino como objeto de desejo heterossexual feminino porque
seu trabalho era identificado como branco, heterossexual, cristdo e americano. Como Shawn,
esta coredgrafa conferiu aos dancarinos homens movimentos que quase sempre limitavam-se
a representar apenas o lado viril do comportamento masculino (BURT, 2007).

J& Jose Limon, outro nome de relevancia no cenario da danca moderna americana,
falava de uma masculinidade verdadeira, que seria expressa pelos homens através da danca, e
buscava por uma nova linguagem para a danca americana, diferente da danca académica
europeia. Para esse coredgrafo, um dancgarino homem poderia escolher entre o bem de revelar
a si mesmo de forma verdadeira, e 0 mau de dissimular-se através da danca (BURT, 2007).
Sendo um mexicano-americano de sucesso, ele manteve contato com suas raizes e falava
diretamente ndo s6 aos mexicanos, mas aos sul americanos. A danca para ele era uma forma
de declarar uma identidade étnica.

Coredgrafos negros como Alvin Ailey e Pomare tentaram por meio de sua danga
afirmar a especificidade da experiéncia negra, por meio do desenvolvimento de um
vocabulario de movimentos e de formas coreogréaficas contrastantes com o que Ted Shawn
acreditava. Alguns de seus mais interessantes trabalhos representaram individuos que
pareciam estar a beira de um colapso, e chamando atengdo para contradi¢des contidas nos
processos de construcdo de subjetividades masculinas (BURT, 2007). Esses artistas
procuraram representar os corpos masculinos na danca de maneira ndo conformista com
relacdo aos tipos de esteredtipos dominantes de masculinidades que tinham servido como
referéncia aos trabalhos de Shawn, Graham e Limén. Comecava a surgir espago para novos
modelos de masculinidade. Apesar de a diversidade de orientacbes sexuais e do
comportamento homossexual terem se tornado mais evidentes nos Estados Unidos no periodo
apos a Segunda Guerra Mundial, nem por isso esse comportamento deixou de ser considerado
antiamericano, por ir contra os ideais cristdos e valores familiares dominantes. Isso
influenciou o trabalho dos coreografos da época, principalmente aqueles que eram
homossexuais, que adotaram estratégias em sua danca para esconder esse fato, em uma

tentativa de evitar a deteccdo de homossexuais em uma época de repressao.
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O trabalho de Merce Cunningham, outro nome expoente na dan¢a moderna americana,
é visto como uma forma de reacdo contra o de Martha Graham, com a qual este iniciou sua
carreira de performer. O foco desse dancarino estava em aspectos formais da danca, o que lhe
possibilitou desviar questionamentos a respeito de sua homossexualidade. Ele € criticado por
falhar em reconhecer a necessidade de um desafio a ideais normativos de género, raca e
sexualidade. Seus gestos foram interpretados como indiferentes, passivos, com uma
necessidade ndo afirmativa, sem mensagens, sentimentos ou ideias. Como escreve Burt
(2007), ao tentar permanecer 0 mais neutro possivel, Cunningham se posicionou de forma
passiva, 0 que sugeria diferentes modos de se significar a masculinidade. Esse artista ndo
impds sua presenca no palco de maneira enérgica, dindmica ou forte, modos como a
masculinidade era convencionalmente representada nos palcos de danca ocidentais
americanos. Atraia a atencdo para a qualidade e absoluta absor¢do em suas a¢des, rompendo
com papéis habituais dos prdprios espectadores, que se tornavam conscientes de sua prépria
atividade de observadores. Essa maneira pioneira de exploragédo das estruturas abertas e néo
hierarquicas, foi incorporada por coredgrafos, como coloca Burt, e a maneira anénima, neutra
da presenca de Cunningam no palco se tornou uma forma deliberada de subverter valores
normativos.

Aluno de Cunningham, Steve Paxton em varios sentidos deu continuidade a essa
estética em que prevalecia a indiferenca. Vérias formas de expressdao em sua danca
mostravam auséncia de qualquer tensdo fisica ou excitacdo, o que pode ser visto como a
antitese da virilidade masculina na danca. Ele realizou performances que consistentemente
neutralizavam expectativas de representacdo da masculinidade. Utilizou maneiras nao
hierarquicas de estruturar trabalhos de danca em grupo, de forma a néo influenciar a audiéncia
de nenhuma forma. Suas coreografias podem ser interpretadas como expressdes em que a
diferenca sexual ndo era importante ou significante, como escreve Burt (2007). As formas de
danca por ele desenvolvidas, entre elas o contato improvisacdo, desafiaram performances
normativas de feminilidade e de masculinidade na danca, o que pode ter influenciado a
maneira como 0s espectadores pensavam as identidades masculinas e femininas, incluindo
potenciais de forca e energia para as mulheres, assim como de delicadeza, néo
competitividade, para os homens. Essa maneira de movimentagdo, em que o0 contato era
possibilitado de maneira fluida entre os homens, com novas atitudes em relacéo a intimidade
na performance poderia, na visdo de Burt (2007), desencadear medos associados a homofobia,
mas nesse ponto a estética da indiferenca interveio de maneira a desautorizar tais

interpretacdes.
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No final da década de 70 e inicio de 80, alguns coredgrafos comecam a responder a
preocupacOes envolvendo género e sexualidade, a partir do enfoque no potencial da danca
cénica de tradicdo ocidental de corporificar significados e gerar afetos. Era uma época em que
os artistas e intelectuais comecaram a se dar conta de que textos culturais mediavam
ideologias normativas (BURT, 2007). Coredgrafos como Pina Bausch, da Alemanha, Fergus
Early da Inglaterra, e os americanos Bill T. Jones, Arnie Zane e Trisha Brown estavam
claramente conscientes dos questionamentos sobre como género, raca e sexualidade estavam
representados em formas culturais, e sabiam que suas audiéncias podiam também estar
pensando sobre esses assuntos. Novas possibilidades para entender os espetaculos foram
abertas a partir de criagfes que problematizavam e subvertiam expectativas convencionais ou
conservadoras com relacdo a danca. RepresentacGes de masculinidade presentes nos trabalhos
desses artistas foram significativas pela forma como se opuseram ou contradisseram as
estratégias representacionais no mainstream da danga moderna naquele momento.
Preocupagdes com o modo de aplicar politicas sexuais a danca também perpassavam 0s
trabalhos de alguns desses coredgrafos. Houve também uma maior concentra¢do no corpo
dancante e em sua presenca fisica, intimidades foram contracenadas, e os trabalhos realizados
por tais artistas podem ser compreendidos como reconhecimentos de uma vulnerabilidade e
inseguranca com relagdo a subjetividade masculina (BURT, 2007).

A masculinidade branca e heterossexual ndo mais era vista como uma instancia
inquestionada, universal e atemporal, e a forma como poderia ser representada na danca
também se torna uma questao reconhecida dentro da coreografia.

Foi na década de 80 que a comunidade de gays como um todo, e dentre eles alguns
coreografos, se deparou com a epidemia da AIDS, e o impacto foi devastador, atingindo o
campo da danca. Nesse contexto, alguns desses artistas criaram trabalhos e performances que
lidaram com a temaética da AIDS, tanto de forma explicita quanto metaférica. Alguns
coreografos que eram homossexuais acreditavam que, ao criar esse tipo de trabalho, que
explorava questdes de género e sexualidade, estavam realizando um gesto politico (BURT,
2007). O principal alvo das reprimendas religiosas passou do aborto para a homossexualidade,
0 que pode ter sido a razdo para que alguns coredgrafos se esquivassem de explorar questdes
ligadas as homossexualidades em seus trabalhos.

Através da danca, nesse momento histérico, criou-se um espago no qual era possivel
imaginar alternativas através do ataque e da subversdo de modos convencionais de

identificacdo narrativa. Verdades antes entendidas como universais foram desnaturalizadas,
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desafiando o espectador a se engajar ativamente na busca por novas maneiras de se interpretar
as performances de danca.

Burt (2007) observa que, no ultimo século e meio, a danca nos palcos ndo tem sido o
local mais confiavel de criacdo de representagdes inequivocas de masculinidade. Essas
representacdes tém sido exploradas no sentido de problematizacdo de um modelo dominante.
Ndo s6 na apresentagdo fisica dos dangarinos em cena tais assuntos passaram a ser
problematizados, mas para Burt, sobretudo por meio do questionamento da posicdo dos
espectadores com relacdo as performances de danga, como eles olham para os corpos dos
dancarinos homens. No bojo desse movimento continuo no campo da danga, algumas
performances vao reforcar ideologias de género normativas, algumas véo falhar em fazé-lo e
algumas véao problematizar e desafiar essas mesmas ideologias. Essas andlises de
performances véo indicar o quanto a danca cénica de tradicdo ocidental esta intimamente
ligada a sociedade que a produz e a consome.

A historia da danca cénica de tradi¢do ocidental no século XX, segundo Hanna (1988),
¢ um conto de mudancas econdmicas e de opg¢des sexuais para homens e mulheres, assim
como de mudancas de desenvolvimento na danca e nas atitudes com relacdo a danca. O
mundo da danca, apesar de seu grau de criatividade e de desafio ao status quo, também
contém, expressa e fomenta preconceitos na sociedade em grande escala com relagcdo ndo sé a

género como também a escolhas por carreiras.

2.4 — Consideracdes sobre o contexto brasileiro

Antes de dissertar sobre a histéria do desenvolvimento da danca no contexto
brasileiro, realizarei uma passagem sobre 0 processo civilizatorio, ndo sé no Brasil mas no
continente americano como um todo, a fim de explorar as mudancas nos modos de vida e no
comportamento, assim como o desenvolvimento do ideal de virilidade com relacdo aos
homens entendidos como selvagens pelos colonizadores europeus. Esse ideal de virilidade
com relagéo ao nativo americano pode ser entendido como intrinsecamente ligado a imagem
que vai se desenvolver do homem na danga no contexto brasileiro, assim como ao preconceito
com relacdo as masculinidades representadas por esses dancarinos.

Como aponta Georges Vigarello (2013), a descoberta de novos corpos nas terras da
America no final do século XV instaurou uma disputa entre modelos e contra modelos de

virilidade com relagdo aos nativos dessas localidades. Considerados como tendo uma bela
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estatura e movimentos graciosos, os amerindios parecem primeiramente responder a uma
exceléncia estética estipulada pelos europeus, correspondendo assim ao modelo dos
colonizadores, que ditava a necessidade do homem possuir coragem e vigor, assim como
firmeza fisica e moral. No entanto, a auséncia aparente de religido e lei desses nativos, quando
observados pelos europeus, relegou seus comportamentos a uma esfera do demoniaco e da
animalidade, tornando-os entdo contra modelos, ou o inverso do que a sociedade ocidental
considerava como 0 homem perfeito.

Devido a grande distdncia do comportamento dos nativos com relacdo aos
colonizadores, quando os europeus chegaram ao continente americano ndo aplicaram aos
nativos as categorias ocidentais do homem. Os instintos dos indigenas, assim como sua
aparente ignorancia com relacdo aos conhecimento de Deus e das leis, aproximaram-nos
muito mais de uma animalidade, do que de uma virilidade primitiva aos olhos dos ocidentais.
Eram considerados como ndo possuindo civilidade alguma (VIGARELLO, 2013). Tal
julgamento estava ligado ao ideal de virilidade europeia, que prezava pelo controle dos
impulsos, contra a impetuosidade, primando pela seguranca contra a transgressao.

O quadro é ainda mais complexificado quando o universo da violéncia dos nativos é
evocado, no qual a ideia de coragem perde forca com relacdo a uma nocdo de barbarie e
crueldade. O canibalismo, entre as praticas nativas relatadas, veio a confirmar definitivamente
essa ideia das sociedades indigenas da América com povos barbaros, distanciando-os ainda
mais do modelo de homem civilizado trazido do continente europeu. Mas neste contexto
sobram nativos destituidos dessas atitudes de agressividade que eram relatadas pelos
colonizadores, reinando muito mais atitudes de mansiddo e acolhimento. Essa atitude
tampouco seria considerada viril pelos europeus, e foi imediatamente interpretada como
possivel submissdo. Para os viajantes, o projeto de virilidade tinha como pressuposto a
civilidade, a religido e a lei (VIGARELLO, 2013).

Os testemunhos dessas viagens tomam outro rumo quando a atencéo se volta para as
tecnologias, ferramentas, regras de conduta das populacfes nativas, 0 que indicou a presenca
de técnicas e saberes elaborados, que os afastou de uma ideia de animalidade. Os indios
comecam a ser vistos muito mais como expropriados, inocentes e ndo violentos, o que nédo
desencadeia qualquer reflexdo sobre virilidade relacionada a seus modos de vida. A esperanca
dos colonizadores € ainda converté-los religiosamente.

Com o passar do tempo e com o crescimento de uma proximidade com 0s povos
visitados, a imagem de selvagens bestiais passou a ser amenizada. A evocagdo de uma

simplicidade originaria vai juntar peso a essa tendéncia, com uma Visdo dos nativos
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alimentada pelo imaginério de uma era de ouro, que opunha verdadeiras virtudes ou uma
ingenuidade original ao gosto corrompido dos europeus. Esse nativo torna-se entdo, pela
primeira vez, modelo especificamente viril.

No final do século XVII ha uma mudanca de olhar em alguns testemunhos dos
colonizadores europeus, e a liberdade, tema até entdo ignorado, ganha importancia. O
contexto era de substituicdo de um horizonte moral com a nobreza como referéncia, por
aquele da igualdade, e, nesse movimento, a imagem do indigena é colocada a servico de
causas diferentes no final do século XVII, langada no interior do universo das liberdades.

Com o Illuminismo e a Revolugdo Francesa, o tema do progresso modificou a
associacao entre 0 modo de ser dos nativos e a virilidade. Nesse momento, ndo € mais em
termos religiosos ou virtuosos que as referéncias sdo pensadas, mas ao redor do que ficou
conhecido como civilizacdo, a partir da no¢cdo de um constante progresso e melhoramento das
sociedades. Sob a influéncia também do racionalismo dos comportamentos e sentimentos, 0s
nativos sdo entdo posicionados no inicio de uma escala de civilizagdes e, seu modo de vida,
entendido como vagabundagem e indigéncia, atesta uma caréncia primitiva de progresso
(VIGARELLO, 2013). Por mais que o nativo tivesse outrora representado o ideal de virilidade
que faltava ao homem civilizado efeminado, a comparagéo entre esses dois povos, 0s antigos
e 0s novos, recai sobre uma distingdo de grau, em que a ideia de progresso valorizou 0s
europeus colonizadores como mais civilizados com relagdo aos colonizados. Nesse sentido,
somente a civilizacdo permitiria a forca e a sensibilidade necessarias a formacéo da virilidade
do homem moderno, e novos modelos de virilidade se impuseram. Os povos indigenas foram
entdo vistos como barreiras ao processo civilizador, o que os situou em uma vertente
fracassada do progresso.

Assim, 0s povos do novo mundo, ao que tudo indica, poderiam ter constituido nao sé
um modelo de virilidade mas de civilizacdo. Contudo, sua imagem passou por uma série de
modificacfes ao longo da modernidade ocidental, assim como a prépria no¢do do que vem a
significar um homem viril na sociedade ocidental (VIGARELLO, 2013).

Com base em tais reflexdes sobre a tematica da virilidade do homem ocidental em
correlacdo com o processo civilizador no continente americano, pode-se pensar na influéncia
dessas ideias no processo de formacao das préprias sociedades colonizadas. Nesse sentido, é
interessante refletir sobre as reverberacGes que as transformacdes ocorridas no campo dos
modos de vida, comportamento e sentimentos, assim como politico e econémico, tiveram
sobre o contexto americano em especial o das cidades de Belo Horizonte e Vigosa, onde foi

desenvolvida a presente pesquisa.
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Percebe-se que houve mutagdes no modo como os colonizadores entendiam 0s
nativos, no modo como os relacionavam com a nog¢do de virilidade da época, e como o
préprio conceito de virilidade passa por uma série de transformacdes ao longo dos processos
civilizadores. Se antes a bela estatura e a graciosidade dos gestos demonstrados pelos nativos
eram atributos considerados pelos colonizadores como dotados de forca e vigor,
correspondendo ao modelo europeu de homem viril, os instintos e a agressividade dos
indigenas passaram a ser interpretados como uma auséncia completa de civilizacdo em
momentos posteriores. Nesse embate de ideias a respeito dos homens das américas, 0s nativos
que ndo demonstraram tais atitudes de agressividade foram interpretados como povos doceis e
passiveis de dominagio pelos povos europeus, assim, nenhuma virilidade seria possivel. E em
busca de tal comportamento instintivo e dotado de agressividade apresentado pelos nativos,
gue se encontraram homens em determinado momento historico, na compreensdo de que 0
homem civilizado perdera uma virilidade primitiva em seu contato com a cultura. Ainda, séo
0s instintos e sentimentos de insubmisséo, outrora indicados como marcas de uma auséncia de
civilizacdo dos nativos, que vao constituir uma fonte de inspira¢do para o rompimento com a
monarguia na Europa, o que culminou com a ascensdo da classe burguesa ao lado dos ideais
libertarios e igualitarios do iluminismo. As opinides que prevaleceram nesse embate de
posicdes, no entanto, penderam para a consideracdo dos povos nativos das américas como
situados no inicio de uma escala rumo a civilizagdo, onde 0s europeus se encontrariam no
ponto de chegada, e também para o entendimento de que esses nativos constituem barreiras ao
préprio processo civilizador, barreiras a modernizacao e ao progresso.

As mudancgas da nocdo de virilidade no contexto ocidental podem ser relacionadas
também as transformacdes do préprio estatuto da danca cénica de tradicdo ocidental.
Determinadas atitudes como a graciosidade dos gestos e o controle das emocdes ja foram
considerados como expressdes de carater viril, e a danca, por reforcar tais habilidades, gozava
de alta estima entre os homens nesse contexto. Com a mudanca da percep¢do do que deveria
constituir o corpo do homem civilizado, muda também o valor conferido a danga nesse
processo, ou seja, quando o corpo passa a ser entendido mais como um instrumento de
producdo do que como uma instancia de prazer, toda a atividade que néo tivesse como fim a
realizacdo do trabalho sistematico, racional e intelectualizado foi relegada a um plano inferior.
Nesse fluxo, atividades como a danga passaram por esse processo, de tonar-se algo inferior, e
ainda passaram a simbolizar uma ndo virilidade. Posteriormente, expressdes relacionadas a
uma masculinidade dominante foram empregadas na danga, sobretudo na danca moderna

americana, mas essa atividade continuou a ser alvo de preconceito por parte da sociedade,
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principalmente quando realizadas por homens. No desenvolvimento dessa histdria, teriam os
corpos nativos, assim como 0s corpos dangantes, passado pelo mesmo processo civilizador?

Com relacdo ao surgimento e desenvolvimento da danca cénica de tradicdo ocidental
no contexto brasileiro, a introducdo do balé de corte no Brasil se deu através de Portugal. A
influéncia francesa alcangou esse pais, e em 1767 foi publicada a primeira obra sobre danca
em lingua portuguesa, dedicada a Dom Josée | (PORTINARI, 1989). A nobre arte da danca foi
divulgada como destinada as pessoas de maior grandeza e, nas Ultimas décadas do século
XVIII e primeiras do século XIX, Lisboa fora contagiada pela moda da danca de corte
francesa. Essa moda chegou ao Brasil com a vinda de Dom Jodo VI com sua corte, fugindo da
ameaca napolednica. O balé era uma danca que ocorria em ambientes nobres, como o
casamento do principe herdeiro Dom Pedro | com Dona Leopoldina no Rio de Janeiro em
1818, que contou com a danga como uma das formas de comemoracao.

Durante o século XIX, algumas companhias liricas francesas e italianas, quase sempre
em transito para a Argentina, apresentaram-se no Brasil trazendo consigo bailarinos, que por
vezes se apresentavam isoladamente das dperas (PORTINARI, 1989). Contudo, como afirma
Portinari, o primeiro grande impacto do balé em territdrio brasileiro se deu com a companhia
de Diaghilev. Outra companhia, a de Pavlova, também acendeu significativo entusiasmo,
gerando frutos, uma vez que uma das solistas dessa companhia, Maria Oleneva, radicalizou-se
no Brasil, fundando uma escola de danga em 1927 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.
Criado aos moldes franceses, esse teatro ja existia desde 1909, mas a danca como entidade
organizada sO se instalou ali dezoito anos depois. A partir dessa escola surge a primeira
geracdo de profissionais, 0 que permitiu o estabelecimento de uma companhia brasileira
chamada Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, que foi oficializada em 1936.

Devido a Segunda Guerra Mundial, o original Balé Russo refugia-se na América
Latina, e embora sua base principal fosse Buenos Aires, o Brasil também se beneficiou dessa
estadia. Membros dessa companhia foram fundamentais para o desenvolvimento da danca
profissional brasileira. Por volta de 1945, o Brasil ja contava com estrelas proprias na danga
como Madeleine Rosay, Leda luqui e Eros Volusia (PORTINARI, 1989).

E com Nina Verchinina que a danca moderna chega ao pais, ndo sem resisténcia, pois
também no Brasil a preferéncia por bailarinas e pelo estilo roméntico de balé predominava.
Isso se deu por volta de 1947. Na década de 1950, Tatiana Leskova, francesa de origem russa,
coreografa, diretora, mestra e primeira-bailarina, conduziu uma companhia de danca no pais.

Remontou aqui obras famosas do balé, langou também seus proprios balés, muitas vezes
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inspirados em mausicas brasileiras. Promoveu ainda a vinda de ilustres coreografos
estrangeiros, e a imprensa brasileira ampliou o espago destinado a danca.

Entre 1959 e 1961, vieram artistas e coredgrafos também da Unido Soviética, que
aprimoraram o nivel técnico. A soviética Eugenia Feodorova, entre muitos méritos, teve o de
melhorar sensivelmente o naipe masculino no balé brasileiro, e nomes como Jorge Siqueira,
Armando Nesi, Antonio Barros, Yelé Bittencourt e Emilio Martins projetaram-se como
solistas e primeiros-bailarinos (PORTINARI, 1989).

Posteriormente a esse periodo se seguiu um momento de declinio para a companhia de
danca do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com problemas de falta de continuidade entre
0s projetos, falta de verbas e de direcdo competente. O teatro entrou em obras e a companhia
em recesso. Quando voltou a funcionar, verificou-se que ndo havia nem mesmo uma sala para
as aulas diarias do corpo de baile.

Esse panorama mudou a partir de 1981, quando o Teatro Municipal é englobado por
uma fundacdo. Nesse contexto, a companhia de danca é reestruturada e ampliada, passando a
chamar-se Ballet do Teatro Municipal. Ha4 o estabelecimento do quadro de solistas e
principais artistas, os salarios aumentam para todos, novos mestres sdo contratados e uma
especial atencdo foi dirigida ao naipe masculino de dancarinos (PORTINARI, 1989).

Com a crise econdmica no Brasil em 1984, as verbas destinadas as artes minguaram, o
que refletiu na companhia de danca do Teatro Municipal.

Dentre outras companhias de danca do Brasil, em 1954 surge o Ballet do IV
Centenario de Sdo Paulo, que segundo Portinari, poderia ter revolucionado o panorama
dancante brasileiro. Essa companhia apresentou um repertdrio eclético, que alternava entre
obras estrangeiras e nacionais, contando com um numeroso conjunto de estrelas, além de
cenarios e figurinos criados pelos mais importantes artistas plasticos do pais. No entanto, essa
companhia ndo sobreviveu, sendo 0 motivo alegado a falta de verbas.

Solistas oriundos dessa companhia lancam em 1971 o Ballet Stagium, estabelecendo
uma arte intrinsecamente ligada a realidade brasileira, com balés feitos a imagem e
semelhanca do povo brasileiro. Essa companhia fez sucesso nacional e internacionalmente, se
apresentando por todo o pais, percorrendo também a América Latina, a Europa e os Estados
Unidos. O despojamento era a norma seguida, com um minimo de cenarios, malhas simples
como figurinos e a consciéncia de pertencer a um pais de Terceiro Mundo. Embora o
treinamento do Ballet Stagium fosse de origem classica europeia, eles reinventaram essa
heranca em termos de Brasil (PORTINARI, 1989).
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O exemplo do Stagium deu frutos no pais, com o surgimento de outros grupos que
aderiram a mesma proposta. Entre eles destaca-se 0 Grupo Corpo, de Belo Horizonte capital
de Minas Gerais. Esse grupo se apresentava ao som de compositores nacionais e
internacionais, o que possibilitou com que se afirmassem dentro e fora do pais. O Grupo
Corpo, como coloca Portinari, ndo pode ser classificado nem como classico nem como
moderno unicamente. Sem filiacdo especifica, ele se impds pela qualidade do trabalho
apresentado, identificado com a realidade brasileira.

Em Curitiba, o Ballet do Teatro Guaira optou por uma linha mais tradicional, com
bons resultados. Reconquistou para solo brasileiro a bailarina Ana Botafogo, além de langar
outras estrelas.

No Teatro Municipal de S8o Paulo, um importante trabalho foi realizado no meio da
danca, lancando o Balet da Cidade de S&o Paulo, que adotou uma corrente criativa mais
moderna.

A companhia de danga de Belo Horizonte, o Corpo de Baile da Fundacdo Clovis
Salgado, teve o priviléegio de acompanhar o bailarino russo Mikhail Baryshnikov em uma
turné de um més pelo Brasil em 1980. Essa companhia foi instituida em 1971, trabalhando
durante vinte anos com pecas do repertério erudito e com montagens para as operas
produzidas pela Fundacdo Clovis Salgado. Aos poucos foram inseridos no repertorio obras de
coredgrafos nacionais e internacionais, e, no final da década de 90, Cristina Machado assume
a direcdo da companhia. Sintonizada com as linguagens modernas da danca, a diretora passa a
incentivar o potencial criativo dos préprios bailarinos nas producées. Em 2010, sob a direcédo
de Sénia Mota, o foco passou a ser o desenvolvimento de uma linguagem personalizada para
a companhia. Os processos de pesquisa ativa em danca, criacdo e elaboracdo coreografica
assinados pelos proprios integrantes, ao lado da diversidade de intérpretes e da
transdisciplinaridade sdo os pilares atuais dessa companhia, o que a coloca em sintonia com as
questdes da arte contemporanea (Entrevista concedida por Sonia Mota, em outubro de 2013.

Disponivel ~ em:  https://santoamaroemrede.wordpress.com/2013/11/05/para-comeco-de-

conversa-com-a-cia-de-danca-palacio-das-artes/ Acesso em 17 set. 2015).

No Ceara, durante a década de 1970, houve uma promissora atividade no campo da
danca cénica de tradicdo ocidental, mas que ndo durou por muito tempo. O Sesi-Fortaleza
patrocina uma escola de danca para filhos de operarios dirigida por Dennis Gray. Essa escola
enfatizou o preparo de meninos, algo raro em territorio brasileiro, onde o balé era entendido
como uma atividade aceitavel para as filhas e ndo para os filhos (PORTINARI, 1989). O

grupo infanto-juvenil se apresentou em varios espetaculos, a imprensa divulgou a experiéncia


https://santoamaroemrede.wordpress.com/2013/11/05/para-comeco-de-conversa-com-a-cia-de-danca-palacio-das-artes/
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e houve uma aprovacéo geral, no entanto, com a mudanc¢a administrativa do Sesi a escola foi
fechada.

Na Bahia, o Ballet do Teatro Castro Alves sobreviveu enquanto houve verba
disponivel, com a impossibilidade de um trabalho continuo.

Em Brasilia, a danga dependeu muito da iniciativa privada. Em 1987 surgiu um
projeto para a constituicdo de uma companhia classica nacional que seria sediada na cidade,
ficando sua concretizacdo a mercé da obtencéao de verbas.

Como escreve Portinari, como em outros paises, a adaptacao do folclore nacional nas
composigdes em danga teatral aconteceu no Brasil, com incorporagéo de expressdes da cultura
brasileira como o Maracatu, Batuque, Frevo, Carnaval, Reisado, Maculelé, Bumba-meu-boi e
Congada, que motivaram os coredgrafos em suas criacdes. Os temas africanos e indigenas
passam a impregnar os compositores brasileiros, sobretudo a partir de Villa-Lobos, surgindo
entdo uma vertente paralela de coreografias. E o que foi caracterizado como brasilianismo
coreografico. Sejam eruditos ou populares, inilmeros compositores brasileiros tém tido suas
obras coreografadas, sobretudo a partir da década de 1970. Dentre eles Egberto Gismonti e
Marlos Nobre compuseram especialmente para o balé, o que ja havia sido feito por Villa-
Lobos, Guarnieri, Claudio Santoro entre outros. Musicos como Pixinguinha, Ernesto Nazare,
Tom Jobim, Milton Nascimento, Chico Buarque, Hermeto Pascoal, Vinicius de Moraes,
motivaram os coredgrafos com relativa assiduidade. Mas também obras de pintores brasileiros
famosos, textos de Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade,
Jorge Amado, Clarice Lispector, também foram abordados em danca. Essa iniciativa
nacionalista, com seus altos e baixos, segundo Portinari (1989), cresce conforme o publico
corresponde, e diante de uma conscientizacdo cada vez maior com relacdo a realidade
brasileira, os coredgrafos vao sendo mais impelidos nessa direcéo.

A tematica do estatuto do homem que danca no contexto brasileiro foi abordada por
alguns autores em épocas recentes, dentre eles Souza (2007), Andreoli (2010) e Assis (2012).
O que vem a tona nesses trabalhos & como as construcdes de género e sexualidade dominantes
em meio a sociedade brasileira vdo definir as condigdes nas quais os homens podem ou néo
dancar. Para aqueles que se aventuram nessa atividade, h4 uma forte associacdo entre o
homem que danga, sobretudo estilos como o balé, e a homossexualidade. Tal associagdo tem
efeitos os mais diversos sobre as vidas dos bailarinos, especialmente em uma sociedade na
qual ainda perduram concepgGes homofdbicas que afetam negativamente determinadas
populacbes devido a suas orientacBes sexuais. Por essa razdo, alguns dos bailarinos

entrevistados nesses estudos viam a necessidade de expor, de evidenciar publicamente uma
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sexualidade heterossexual, como uma forma mesmo de sanar qualquer forma de associagéo
entre sua danga e uma possivel orientacdo sexual homossexual. A partir de tais reflexdes, a
masculinidade ou os diversos matizes de masculinidades se revelam como constructos pouco
estaveis e passiveis de transformacdes, exigindo um esforgo continuo no sentido de manter
uma performance de género aparentemente Unica, fixa ou acabada.

Outro ponto observado nesses estudos foi a necessidade de os bailarinos em questao
terem de romper com barreiras sociais impostas para os homens, a fim de chegarem a ser
bailarinos, o que muitas vezes desencadeava um inicio tardio desses homens na danca.
Momentos decisivos tais como conflitos com a familia, ou romper com profissdes
previamente assumidas, fizeram parte da trajetdria desses sujeitos.

A danca, apesar do intenso trabalho com o corpo e com a sensibilidade, nao
necessariamente € vista como uma instancia de transgressdo com relacdo a uma
masculinidade dominante, e esses autores observaram a presenca de uma naturalizacdo e de
uma dicotomia entre dois polos fixos e delimitados: o masculino e o feminino, nas falas de
bailarinos entrevistados, assim como as orientacGes sexuais foram tratadas como condigdes
fixas e essenciais. Esteredtipos de género acompanham homens e mulheres na danca,
estabelecendo relagfes entre bailarinas e bailarinos, coredgrafos e coredgrafas, e o papel
desses corpos no desenvolvimento da danga cénica de tradigcdo ocidental.
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CAPITULO 3

TEORIAS SOBRE CORPO, GENERO E SEXUALIDADE

Com a intencéo de lancar luzes sobre a questdo de fundo da presente pesquisa, ou seja,
como se da a performance de género dos homens que dangam, e que estilos de masculinidade
sdo constituidos por esses sujeitos, este capitulo visa trabalhar, a partir de uma revisdo tedrica,
a historia do conceito de género; a heterossexualizacdo do desejo no ocidente e o corpo
enquanto objeto de investigacdo nas ciéncias sociais. Dessa forma, serdo abordadas as
transformacdes de tais conceitos e teorias, entendidos como chaves para o entendimento da
questdo de pesquisa por mim explorada. A diferenciacdo naturalizada entre homem e mulher,
e entre universos masculinos e femininos, traz como pano de fundo um embate de ideias que
nem sempre é trazido a tona, e que pode ajudar a compreender o que acontece no ambito das

experiéncias narradas pelos sujeitos pesquisados.

3.1 — Historia do conceito de género

Ao realizar-se um apanhado histérico do conceito de género, percebe-se como este
constructo sofreu transformacdes devido, sobretudo, ao desenvolvimento da maneira como 0s
autores compreendem ndo sé as relacfes que o constituem, como a ligacdo entre género e
outras instancias como sexo e sexualidade. As analises partem de uma tentativa de separacao
entre as esferas de sexo e género, para gradativamente desestabilizar-se as fronteiras entre
elas, e tal movimento tedrico obedeceu, como se vera nos paragrafos seguintes, a propésitos
sociais especificos.

A distincdo entre sexo e género foi importante, como coloca Henrietta Moore (1997),
nas analises dentro das ciéncias sociais, num momento em que contribuiu para demonstrar
que as relagcdes entre homens e mulheres, assim como os significados simbolicos associados
as categorias de “homem” e “mulher”, sdo socialmente construidos, e ndo um efeito de causas
naturais. Os dados provenientes de estudos de diversas sociedades foram valiosos para se
mostrar o quanto as diferencas de género e as relagdes de género podem variar cultural e
historicamente. Percebeu-se que as necessidades de sexualidade e procriacdo das sociedades
raramente eram satisfeitas de forma natural, ou seja, sem a intervengdo da cultura. Gayle

Rubin (1993) chamou a ateng¢do para o que definiu como “sistema de sexo/género”, que diz
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respeito a formas especificas e sisteméticas que as sociedades desenvolveram para lidar com
sexo e género. Para a autora, tal sistema poderia ser definido como “um conjunto de arranjos
através dos quais a matéria-prima bioldgica do sexo e da procriacdo humanas é moldada pela
intervencdo humana e social e satisfeita de forma convencional” (1993, p. 5). O interesse que
circundava tais anélises era demonstrar que a opressdo as mulheres, no contexto ocidental, sé
se fazia possivel e era legitimada devido a um aparato social sistematico que, agindo sobre as
mulheres como mateérias-primas, moldava-as até se tornarem mulheres domesticadas. Em
outras palavras, demonstrar que a opressao nao era algo inerente ou inevitavel com relacdo ao
sexo, mas fruto de uma configuragdo de relagbes especifica.

Ao analisar os escritos sobre parentesco de Lévi-Strauss, Rubin (1993) observa como
a organizacéo social do sexo baseia-se no género, na obrigatoriedade da heterossexualidade e
na repressdo da sexualidade das mulheres. O género se configura, assim, como uma diviséo
dos sexos imposta socialmente, produto de determinadas relacfes sociais de sexualidade. E é
assim que pessoas do sexo feminino ou do sexo masculino séo tornadas mulheres e homens, e
compreendidos como “naturalmente” diferentes. Na perspectiva da natureza, no entanto,
como destaca a autora, homens e mulheres compartilham semelhancas e coincidéncias, e nao
constituem categorias plenamente excludentes. Isso revela que a oposi¢do entre 0S Sexos,
supostamente de origem natural, € muito mais dotada de fatores culturais do que outra coisa.
Nesse sentido, a identidade de género é antes uma supressdo de semelhancas naturais do que
uma expressdo de diferencas. A repressdo, que € inerente a esse sistema dicotémico, se da nos
homens de forma a eliminar qualquer traco definido como feminino e nas mulheres de
qualquer traco definido como masculino. Os individuos imersos nos chamados sistemas
sOcio-sexuais teriam que se conformar a um ndmero restrito de possibilidades. Um dos
objetivos que permeia este tipo de andlise é atentar para o estatuto social de esferas como
sexo, género e dos sistemas de sexo/género, como produtos da atividade humana ao longo do
tempo. Como coloca Rubin (1993), ndo se deve ignorar a interdependéncia entre a esfera da
sexualidade e a esfera das relacGes sociais, politicas e econdémicas, sem sobrevalorizar a
importancia de nenhuma delas nas analises de diferentes sociedades.

O termo género comecou a ser utilizado pelas feministas, de maneira mais literal,
como forma de se referir a “[...] organizagao social da relagdo entre os sexos” (SCOTT, 1995,
p. 72). Posteriormente, 0 mesmo termo, que parece ter surgido entre as feministas americanas,
que pretendiam enfatizar o carater social das distingdes baseadas no sexo, indicava uma
rejeicdo da hipdtese do determinismo biologico implicito em termos como “sexo” ou

“diferenca sexual”. Apontava, ao mesmo tempo, o aspecto relacional das defini¢des
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normativas da feminilidade. Segundo essa visdo, ndo era possivel compreender homens e
mulheres a ndo ser atraves de termos reciprocos, e o estudo de somente um dos sexos em
separado ndo era algo desejavel.

A utilizacao do termo género se referia sobretudo a “mulheres”, de forma a conferir
uma certa erudicdo e seriedade aos trabalhos, parecendo ajustar-se a terminologia cientifica
das ciéncias sociais. Isso poderia expressar uma busca por legitimidade académica para 0s
estudos feministas nos anos 1980. Contudo, indica como qualquer informacdo sobre as
mulheres é também informac&o sobre os homens, sendo que o estudo de um implica o estudo
do outro. Assim, o termo género denotaria construgdes culturais, que seriam “[...] a criagdo
inteiramente social de ideias sobre os papéis adequados aos homens e mulheres” (1995, p.
75). Nesta definicdo, trata-se de uma categoria social imposta sobre um corpo sexuado,
entretanto, ndo é suposto um vinculo natural entre sexo e papéis sexuais. O sistema de
relacbes ao qual se denomina género dialoga com, e problematiza o sexo, mas ndo é
diretamente determinado e nem determina diretamente a sexualidade.

A relacdo entre sexo biologico e construcdo cultural de género passou a ser, no
entanto, indevidamente assumida como ndo problematica, como coloca Moore (1997). Dessa
forma, mesmo que se tivesse vencido o argumento do determinismo bioldgico, muitos textos
ainda consideravam que o género se tratava de um artificio cultural para compreender
diferengas sexuais tidas como dbvias, 0 que por sua vez deveria ser alvo de questionamentos e
analises. A dicotomia homem/mulher, numa concepcao de diferencas sexuais binarias que sdo
subjacentes, embora ndo determinantes, as categorias de género, passa a ser objeto de analise
e ndo mais um pressuposto tedrico. Tal conjectura levaria a rejeicdo da propria dicotomia
entre sexo e género como polos de natureza e cultura, respectivamente. Ambos seriam
compreendidos como possuindo uma natureza socialmente construida, ficando a distincdo
entre as duas instancias cada vez mais nebulosa.

Dentro deste campo reflexivo, Laqueur (2001) aponta que o modelo de dois sexos,
vigente na atualidade, nem sempre foi predominantemente aceito em meio a sociedade
ocidental. Durante milhares de anos acreditou-se que as mulheres tinham a mesma genitalia
gue os homens, s6 que interna ao corpo. Dessa forma, as mulheres eram tidas como
semelhantes aos homens em sua esséncia, mas lhes faltava um calor vital, 0 que causava a
retencdo interna de suas estruturas sexuais, ao contrario do homem em que estas estruturas se
tornariam visiveis na parte externa. As diferengas sexuais, nessa perspectiva, eram entendidas

como uma questdo de grau, gradacdes de um tipo basico masculino, e ndo de espécie.
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Nessa concepcdo, a vagina era vista como um pénis interno, os labios como o
prepucio, o Utero como 0 escroto e 0s ovarios como os testiculos. Essa visdo da diferenca
sexual era marcada até mesmo na linguagem, uma vez que durante dois milénios o ovario ndo
tinha sequer um nome especifico. A ele se referia, segundo Laqueur (2001), com a mesma
palavra usada para designar os testiculos masculinos, deixando que o contexto esclarecesse o
sexo ao qual se referia. Tampouco havia termos, no latim e no grego, e nos vernaculos
europeus s6 apareceram por volta de 1700, para a vagina como um tubo na qual o seu oposto,
0 pénis, se encaixaria e através do qual nasceria o0 bebé.

Foi aproximadamente no final do século XVIII que essa natureza sexual humana
passou por mudancas significativas. Nesse periodo, todos os escritores estavam empenhados a
basear o que insistiam ser as diferencas fundamentais entre 0s sexos masculino e feminino,
entre homem e mulher, em distin¢cBes bioldgicas constataveis. Buscavam, a partir disso,
retratar tais diferencas por meio de uma retérica radicalmente diferente. Assim, homem e
mulher, ao contrério de antes, quando gozavam de muito mais semelhancas do que disting¢Ges,
passaram a ser vistos como diferentes em todo aspecto concebivel do corpo e da alma, em
todo aspecto fisico e moral. O antigo modelo, no qual as diferencas entre homens e mulheres
eram definidas em termos de grau de perfeicdo metafisica, de calor vital e de gradacdes ao
longo de uma escala cuja causa final era masculina, deu lugar a um novo modelo de
dimorfismo sexual com base na divergéncia bioldgica. No final do século XIX, a nova
diferenca podia ser demonstrada ndo apenas nos corpos visiveis, mas também a nivel
microscopico, o que fez da diferenca sexual uma distincdo de espécie e ndo de grau,
solidamente baseada na natureza.

A visdo dominante desde o século XVIII, assim, é a de dois sexos estaveis e opostos, e
a vida politica, econdmica e cultural de homens e mulheres passa a ser de certa forma baseada
em tais fatos. Nessa concepc¢do, 0 mundo fisico, o corpo, figura como o real, enquanto seus
significados culturais sdo considerados epifendmenos, ou seja, fendmenos secundarios
condicionados por fendmenos essenciais, neste caso os fisiologicos. Mas 0 que 0s textos pré-
lluminismo, e até em algum grau posteriores sugeriam, na visdao de Laqueur, era que 0 SexXo
ou o corpo eram compreendidos como epifenbmenos, enquanto o género, que na perspectiva
moderna € considerado como uma categoria cultural, era algo primario e real (LAQUEUR,
2001). O género era algo importante e que fazia parte da ordem das coisas, enquanto 0 sexo
era convencional, e ser homem ou mulher era uma questdo muito mais de manter uma posi¢ao
social, um lugar na sociedade e assumir assim um papel cultural, do que de ser organicamente

um ou outro de dois sexos. Como constata Lagqueur, 0s corpos em textos renascentistas e
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medievais faziam coisas incriveis e até mesmo impossiveis se lidos sob a oOtica do
[luminismo. Eram passiveis de transformacfes, menos endurecidos ou fixos, meninas
poderiam tornar-se meninos e homens poderiam efeminar-se através de uma associacao
intensa com mulheres, em suma, a cultura tinha a poténcia de mudar esses corpos. Antes do
século XVII, portanto, 0 sexo era uma categoria socioldgica e ndo ontologica.

Segundo Laqueur (2001), a mudanca de interpretacdo dos corpos masculino e
feminino no lluminismo deve ter dependido de outros fatores que ndo as constatacfes ou
descobertas cientificas, reais ou supostas. Evidéncias em favor da igualdade ou da diferenca
estdo disponiveis por toda parte, mas, quais delas vao realmente importar em determinado
momento historico, e com que finalidade, é algo influenciado por fatores fora dos limites da
investigacdo empirica. Dessa forma, o interesse em buscar por evidéncias que provassem a
existéncia de dois sexos distintos, ou seja, diferencas anatdmicas e fisioldgicas concretas entre
homens e mulheres, s6 teve lugar quando essas diferencas se tornaram politicamente
relevantes. Quando as diferencas foram descobertas, por sua vez, elas ja estavam
profundamente marcadas por uma politica de poder de género.

Isso sustenta a suposicao do autor de que as mudancas nas formas de se interpretar o
corpo ndo foram consequéncia de um progresso no conhecimento cientifico especifico, mas
foram resultado de desenvolvimentos analiticos distintos, de cunho tanto epistemol6gico
quanto politico. Além disso, outros fatores também agiram nesse processo, COMo a ascensao
da religido evangélica, a teoria politica do lluminismo, as ideias de Locke sobre casamento
como contrato social, as possibilidades de mudanca social elaboradas na Revolugéo Francesa,
0 conservadorismo pos-revolucionario, o feminismo pdés-revolucionario, a Revolugdo
Industrial e a divisdo sexual do trabalho, o surgimento de novas classes, tudo isso em
conjunto causando a construcao de um novo corpo sexuado.

O que se pode inferir, a partir de tais teorizacfes, € que soma-se ao questionamento do
determinismo bioldgico, entre as instancias de sexo e género, a desestabilizagdo da propria
fixidez da categoria sexo. Assim, 0 que antes era considerado como biologicamente intratavel,
ou seja, 0 modelo de dois sexos vigente na atualidade, ndo pode mais ser tido como a matéria-
prima sobre a qual vao agir as construcGes culturais de género. A distingdo sexo/género, que
sugere uma descontinuidade entre corpos sexuados e géneros construidos socialmente, passa
por um processo de desestabilizacdo semelhante. Como coloca Butler (2003), se o carater
imutavel do sexo se torna contestavel, talvez este possa ser visto como tdo culturalmente
construido como o género, ou entdo que o sexo talvez sempre tenha sido o género, e a

distingdo entre ambos passa a ser absolutamente nenhuma.
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O entendimento do que vem a significar o conceito de género, a partir da contribuicdo
dos tedricos acima citados, ndo pode mais se restringir a uma inscri¢do cultural sobre corpos
sexuados previamente. Ha o risco, no entanto, de os debates sobre género se distanciarem de
um determinismo biologico para entdo voltarem-se a um determinismo social, no sentido de
nédo levarem em conta a agéncia dos sujeitos e as possibilidades de transformacdo. Quando se
compreende a cultura como uma lei inexordvel que age sobre corpos entendidos como
recipientes passivos, tem-se a impressdo de que género é tdo determinado e tdo fixo quanto é
0 sexo na concepcdo da biologia (BUTLER, 2003). Sexo, tanto quanto género, € um
constructo ideal que necessita ser constantemente materializado atraves do tempo. Trata-se de
uma materializacdo de normas regulatorias respectivas a sexualidade, processo este que nunca
se encerra.

A agéncia dos sujeitos envolve fatores como a historia pessoal destes, discursos e
identidades coletivas que se interseccionam. A relacdo entre estrutura e praxis, fonte de
extensos debates dentro das ciéncias sociais, € explorada por Moore (2000) em sua reflexao
sobre a relacdo entre 0 género construido e o género vivido. Ela esclarece que os discursos de
género ndo sao eficazes porque descrevem praticas e experiéncias dos sujeitos, mas porque
produzem sujeitos marcados por género. Mas, como se da o processo de representacdo e de
auto-representacao, ou seja, CoOmo esses sujeitos passam a representar, ndo s6 aos outros como
a si mesmos, de modo a reproduzir discursos e categorias dominantes de género? Levando-se
em conta tanto o aspecto consciente quanto o inconsciente relativo a internalizacdo das
normas de género, esse processo nao acontece de forma passiva. Ha uma relacdo dialética
entre representacdes sociais de género e construcdes subjetivas que, na opinido de Moore, é
uma das mais dificeis de captar. E na busca por esse entendimento, uma abordagem que
considere o sujeito e o social como antinomias se mostra fraca, incapaz de dar conta da mutua
construcdo entre essas instancias.

Nesse contexto, surge uma critica a nocao de sujeito presente na antropologia, a partir
de teorias feministas pos-estruturalistas. A premissa basica desse pensamento, segundo Moore
(2000), ¢ a de que discursos e praticas discursivas criam ndo sujeitos, mas posi¢des de sujeito,
e que os individuos podem assumir mais de uma dessas posi¢cfes em meio a diferentes
discursos. Isso quer dizer que ndo se pode mais pensar na equivaléncia entre um individuo
singular para um sujeito singular, uma vez que individuos sdo sujeitos multiplamente
construidos, que podem assumir multiplas posigdes de sujeito. E, além de mdaltiplos, esses

posicionamentos podem ser também contraditorios.
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Através de trabalhos na antropologia, percebeu-se que ndo ha um dnico modelo de
género dentro das sociedades, mas uma multiplicidade de discursos sobre género, que podem
mudar de acordo com o0 contexto ou mesmo biograficamente. E tais discursos séo
frequentemente conflitantes. Isso abriu precedentes para que se voltasse o olhar para
processos de fracasso, resisténcia e mudanca no processo de construgdo de género, tanto
quanto para processos de obediéncia, aceitacdo e investimento. Diante do que se espera dos
sujeitos dentro de uma determinada sociedade, estes podem, mesmo conscientes da norma,
ocupar posicOes de sujeito distintas, rejeitanto, resistindo ou mesmo afirmando a posicao
dominante. Isso abre espaco para que se reconhega, por exemplo, a existéncia de multiplas
masculinidades e feminilidades dentro de um mesmo contexto social.

Outra questdo € o que leva as pessoas a assumirem uma determinada posicdo de
sujeito e ndo outra em dadas situacdes. Tal posicionamento sempre se da em relacdo ao outro,
como aponta Moore (2000), sendo a intersubjetividade e as inter-relacbes fatores que
influenciam essa forma de agéncia. Ha que se levar em conta que o investimento em
determinada posicao de sujeito ndo é sé uma questdo de satisfacdo emocional, mas implica em
beneficios materiais, sociais e econdmicos extremamente reais, sendo que alguns
posicionamentos carregam muito mais retribuicdo do que outros. Tal reflexdo remete a
relagdo existente entre género e poder, e desafiar ou resistir aos discursos dominantes muitas
vezes significa renunciar ao poder, aprovacéo social e ganhos materiais. E dessa forma que os
discursos dominantes agem para limitar as estratégias que os sujeitos podem tracar, 0 que por
sua vez ndo se configura como um processo de escolha, ja que ndo se da de forma plenamente

consciente e é influenciado por uma série de fatores nem sempre controlados pelos sujeitos.

3.2 Heterossexualizacdo do desejo no ocidente

Na reflex&o sobre a construcdo das performances de género dos homens que dancam,
faz-se necessario abordar, alem da tematica das categorias de sexo e género e o sistema
sexo/género, questbes sobre a propria sexualidade. A ordem compulsoéria prevalecente no
ocidente determina que a sexualidade heterossexual seja 0 padrdo socialmente aceito, ao passo
que outras sexualidades sdo consideradas como desviantes ou subversivas. 1sso se conecta
diretamente com as experiéncias pelas quais passam os homens que dancam. Primeiramente,
muitos dancarinos vivenciam aberta ou veladamente sexualidades diferentes da heterossexual,
0 que ja em si suscita uma reflexdo sobre a tematica das préaticas e dos desejos sexuais € seu

estatuto na sociedade ocidental. Mas algo a ser destacado é que 0 medo ou, como coloca Burt
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(2007), o que é visto como problema com relacdo ao homem que danca no ocidente é,
sobretudo, relacionado a uma associacdo entre a pratica da danga por homens e a
homossexualidade, como se ao se aproximar dessa pratica os homens perdessem uma das
caracteristicas da masculinidade hegemdnica, a saber, a heterossexualidade. Isso pode gerar
preconceitos contra esses homens, que séo tidos como homossexuais, assim como coloca
obstaculos para que varios meninos e homens ingressem na pratica da danca, em funcéo desse
mesmo preconceito. No entanto, trata-se de um problema com um fundo mais complexo, a
saber: como a homossexualidade passou a ser encarada como uma caracteristica indesejada na
sociedade ocidental? Como ela se tornou alvo de severas repreensfes e constitui esse
fantasma, esse medo em relagé@o ao qual grande parte dos sujeitos ainda se posiciona?

A heterossexualizacdo do desejo, como aponta Butler (2003), institui oposicdes
assimétricas entre feminino e masculino, compreendidos como sendo atributos de macho e
fémea. Assim, certas praticas reguladoras vao produzir identidades coerentes por via de uma
matriz de normas de género coerentes. Essa matriz cultural, que torna inteligiveis as
identidades de género, exige que certos tipos de identidade ndo possam existir, aquelas em
que o género ndo decorre ou ndo é determinado pelo sexo, e aquelas em que as préaticas
sexuais ndo decorrem nem do sexo nem do género. A partir desse ponto de vista, certas
identidades de género, como as homossexuais, parecem ser meras falhas de desenvolvimento
ou impossibilidades ldgicas, por ndo se conformarem as normas de inteligibilidade cultural.

Entretanto, como afirma Butler,

[...] sua persisténcia e proliferacdo criam oportunidades criticas de expor os limites e
0s objetivos reguladores desse campo de inteligibilidade e, consequentemente, de
disseminar, nos proprios termos dessa matriz de inteligibilidade, matrizes rivais e
subversivas de desordem de género (BUTLER, 2003, p. 39).

A autora reflete sobre em que medida a identidade de género, entendida aqui como
uma relacdo entre sexo, género, desejo e pratica sexual, seria o efeito de uma prética
reguladora proveniente de um sistema de heterossexualidade compulséria? A propria nogéo
de identidade, de uma coeréncia interna do sujeito, ndo seria constituida pelas praticas
reguladoras de formagao e divisdo do género? Nao seria a “identidade” um ideal normativo,
antes que uma caracteristica descritiva da experiéncia? Melhor dizendo, a coeréncia, a
continuidade da “pessoa”, ndo se tratam de caracteristicas logicas de sua condi¢do, mas de

“normas de inteligibilidade socialmente instituidas e mantidas” (BUTLER, 2003, p. 38).
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Falar em “homens” e “mulheres”, segundo Butler (2003), tende a subordinar a nogéo
de género a de identidade, levando a conclusdo de que uma pessoa € um género ou 0 é em
virtude de seu sexo, de seu sentimento psiquico do eu, ou das diferentes expressdes desse eu
psiquico, a mais notavel sendo a do desejo sexual. Nessa logica, 0 género, ingenuamente
confundido com o sexo, serve como principio unificador do eu corporificado, mantendo tal
unidade sobre e contra um “sexo oposto”, cuja coeréncia interna ¢ paralela, mas oposta, entre
sexo, género e desejo. Consequentemente, uma pessoa € 0 seu género na medida em que néo é
outro género, restringindo o género dentro do par binario. Tal concepcdo pressupde ndo sé
uma relacdo causal entre sexo, género e desejo, mas sugere que o desejo reflete ou exprime o
género, e que género reflete ou exprime o sexo.

Uma vez que a nocao de substancia € uma construcdo ficticia, produzida a partir da
ordenacdo compulsiva de atributos de género coerentes, entdo género como substancia, a
viabilidade de “homem” ¢ “mulher”, como substantivos, se vé questionada pelo jogo de
atributos que néo se conformam aos modelos sequenciais ou causais de inteligibilidade. Nesse
sentido, Butler (2003) propGe a ideia de “género” ndo como um substantivo, mas tampouco
como um conjunto de atributos flutuantes, pois seu efeito substantivo é performativamente
produzido e imposto pelas préaticas reguladoras da coeréncia de género. O género é sempre um
feito, ainda que ndo seja proveniente de um sujeito tido como preexistente a obra. Assim,
Butler apresenta a ideia de que “[...] ndo ha identidade de género por trés das expressdes de
género; essa identidade ¢ performativamente constituida, pelas proprias ‘expressdes’ tidas
como seus resultados” (2003, p. 48).

A autora visa ainda mostrar que o sexo, ja ndo mais visto como uma “verdade” interior
das predisposigdes e da identidade, ¢ uma “[...] significagdo performativamente ordenada (e
portanto ndo ‘¢’ pura e simplesmente), uma significacdo que, liberta da interioridade e da
superficie naturalizadas, pode ocasionar a proliferacdo parodisiaca e o jogo subversivo dos
significados de género” (BUTLER, 2003, p. 59-60). Como performatividade de género,
Butler entende ndo um ato deliberado, mas uma pratica reiterativa atraves da qual certos
discursos de género produzem os efeitos que nomeiam. Essa materializacdo das normas de
sexo através da performatividade vai agir nos corpos, sobretudo, para consolidar o imperativo
heterossexual. Sendo assim, a fixidez dos corpos, seus contornos, movimentos, vdo ser
pensados como a expressao mais produtiva do poder em si.

A “imitagdo”, como coloca Butler (2011), esta no coragdo do projeto heterossexual e
seus binarismos de género e, nesse sentido, a heterossexualidade hegemdnica é em si um

constante e repetido esforco para imitar suas proprias idealizacdes. Essa heterossexualidade
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necessita o tempo todo repetir essa imitagdo e, a0 mesmo tempo, patologizar préticas e
normativizar ciéncias para produzir e consagrar sua propria reivindicagdo de uma
originalidade ou propriedade, 0 que sugere que a performatividade heterossexual é assolada
por uma ansiedade que ela nunca pode superar completamente, que o ideal a que aspira nao
pode nunca ser plenamente atingido.

Neste ponto, pode-se associar essa ansiedade carregada pela performatividade
heterossexual com o preconceito em relagdo aos homens que dangam no contexto brasileiro.
Essa necessidade de reiterar constantemente o ideal normativo de masculinidade se traduz em
diversas agcOes, como a de pais que desde muito cedo na vida levam os filhos homens para
jogar futebol ou lutar judd, exemplos dados pelos préprios sujeitos da pesquisa ao longo das
entrevistas, mas que nunca conceberam a ideia de levar esses mesmos filhos para aulas de
balé ou outro tipo de danga. Ha uma separagao entre o que € considerado “coisa de homem™ e
“coisa de mulher”, o que posiciona a dan¢a junto ao universo do que ¢ feminino. E qualquer
desvio com relacdo a essa divisdo vai acarretar em atitudes hostis, como a narrada por Jonas,
bailarino de dancas urbanas que ndo queria contar aos amigos que dangava: “Se falar pros
amigos que danco eles vao dizer: Ah, c€ virou viadinho”.

A performatividade, no entanto, apesar de essencialmente imitativa, ndo faria
referéncia a uma performance ou ato singular, ou um ato teatral. Entender a performatividade
como um ato voluntério, teatralizado, é ignorar a historicidade desse processo, as convencdes
referentes as quais os atos performativos sdo somente uma repeticdo. A construcdo de género,
como coloca Butler (2011), ndo se reduz a uma a¢do humana ou uma expressdo, apropriacao
voluntaria. Esse tipo de construgdo passa muito mais perto de uma matriz que ultrapassa o
individuo, anterior até mesmo a sua emergéncia. Nesse processo, ndo haveria a atuacao de um
poder, mas apenas uma atuacdo reiterada, que se traduz no préprio poder em sua persisténcia
e instabilidade. E ¢é através desse mesmo processo de reiteracdo que o préprio sexo pode ser
desestabilizado, ou seja, no processo de repeticdo sdo abertos intervalos e fissuras como
instabilidades constitutivas de tais construgdes, como aquilo que escapa a norma, que ndo
pode ser plenamente definido ou fixado por meio do trabalho de repeti¢cdo. Assim, a0 mesmo
tempo em que o processo de performatividade ndo se reduz a uma acdo individual ou
voluntéria, a possibilidade de subversdo ou de desestabilizacdo da materializacdo reiterada das
normas ndo € excluida, ou seja, por mais que nao se reduza ao dominio do individuo esse
processo ndo é, por outro lado, plenamente estavel e determinante.

A matriz excludente de normas regulatérias que governam a materializacdo dos

corpos, juntamente com um imperativo heterossexual que possibilita certas identificaces
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sexuadas assim como impede ou nega outras identificagdes, forma os sujeitos. O sexo, dentro
da perspectiva defendida por Butler (2003), ndo é simplesmente aquilo que alguém tem ou &,
mas ¢ uma das normas pelas quais certos ‘“alguéns” se tornam viaveis, inteligiveis,
qualificaveis para a vida. Essa mesma matriz que produz os sujeitos exige simultaneamente a
formacdo de um dominio de ndo sujeitos, ou de seres abjetos, formando o exterior em relacdo
ao qual o dominio dos sujeitos se posiciona. O abjeto, na visdo de Butler, designa as zonas
ndo habitaveis da vida social, mas que sdo, por sua vez, densamente povoadas por aqueles que
ndo compartilham da condicdo de sujeitos. O sujeito é assim constituido através da abjecéo,
que se torna um espectro ameacador, ou seja, que indica precisamente os limites das normas
de inteligibilidade, fundadas sobre uma exclusdo cujas consequéncias ndo pode plenamente
controlar. O desafio que Butler propde € justamente o de considerar essa ameacga ndo somente
como um gquestionamento com relacdo a matriz, mas mais do que isso, COMO um recurso
critico para rearticular os proprios termos da legitimidade, ou seja, um fator desestabilizador.

O ambito da sexualidade, como aponta Gayle Rubin (2003), encontra-se imbuido de
conflitos de interesses e manobras politicas, tanto deliberadas como incidentais. A autora
destaca que a sexualidade nas sociedades ocidentais tem sido estruturada dentro de
enguadramentos sociais extremamente punitivos, sujeita a controles formais e informais que
ndo deixam de ser reais. Tal controle sobre a sexualidade, no entanto, como aponta Michel
Foucault (1988), nem sempre obedeceu a imperativos de restricdo. Em sua narrativa sobre a
colocacdo do sexo em discurso, o autor defende a hipotese de que falar sobre a préatica do sexo
foi, ao contrério, algo submetido a um mecanismo crescente de incitacdo. A vontade de se
saber sobre 0 sexo, ao invés de se deter frente a um tabu irrevogavel, constituiu uma
verdadeira ciéncia da sexualidade. Houve, durante os séculos mais recentes, uma explosdo
discursiva com relacdo ao sexo ao lado da depuracdo de um vocabulario autorizado para se
falar dele. No entanto, tal incitacdo em se falar sobre o sexo se deu dentro das proprias
instituicdes de poder, sendo assim, 0 sexo deveria ser mencionado, mas ndo sem prudéncia, e
seus efeitos, correlacbes e aspectos deveriam ser seguidos e conhecidos até as ultimas
ramificagbes. O homem ocidental dos ultimos séculos permaneceu, assim, atado a tarefa de
falar tudo sobre seu sexo, havendo uma valorizagédo cada vez maior desse discurso. O ato de
falar sobre o sexo, entretanto, ndo tinha como objetivos somente uma expansdo do
conhecimento sobre essa pratica, mas servia como uma forma de regulacdo, de gestdo, de
inser¢do do sexo em sistemas de utilidade.

Essa explosdo discursiva sobre o sexo, segundo Foucault (1988), nos séculos XVIII e

XIX, provocou duas grandes mudangas no sistema de regulamentacdo sobre o sexo. Em
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primeiro lugar, um movimento centrifugo com relacdo a sexualidade monogamica
heterossexual, da qual se falou cada vez menos e que foi dotada de um estatuto de sobriedade,
de discricdo. Em contrapartida, comecgou-se a interrogar sobre a sexualidade infantil, dos
loucos, dos criminosos, dos que amavam 0 mesmo sexo, figuras essas que agora deveriam
tomar a palavra, se tornar o centro das regulacdes, confessar aquilo que eram. A sexualidade
regular, quando novamente interrogada, o foi a partir das sexualidades periféricas. Ha um
processo de incorporacdo das perversdes, numa caca a sexualidades consideradas como
desviantes em relacdo a norma. A préatica da sodomia, por exemplo, que perante o antigo
direito civil era interdita e seu praticante, por sua vez, ndo passava de um sujeito juridico,
passa por um processo de transformacdo que vai desembocar no surgimento da figura do
homossexual do século XIX, personagem com uma historia, um carater, uma forma de vida e
também uma morfologia, uma anatomia especifica, objeto inclusive de uma série de
investigacOes. Nesse sentido, 0 crescimento das perversodes se revela como um produto real da
interferéncia de um tipo de poder que incidiu sobre os corpos e seus prazeres, configurando
uma fisionomia rigida das perversoes.

A partir dessa narrativa, Foucault (1988) propde que os dispositivos de dominacao
com relacdo a sexualidade ocidental ndo se limitam somente a procedimentos de interdicdo.
Haveria, nesse sentido, uma verdadeira tecnologia do sexo, muito mais complexa do que
unicamente o efeito excludente de uma proibicdo. Trata-se, para o autor, de uma teoria de
poder sobre o sexo onde o poder é entendido como uma multiplicidade de correlacbes de
forca, que se encontram em todos os lugares, ndo exteriores mas imanentes as relacdes
econémicas, de conhecimentos, sexuais, ou seja, um poder que ndo Se posiciona na
superestrutura. Dentro dessa tecnologia, a sexualidade aparece ndo como algo que escapa, que
¢ estranho, mas como um elemento imanente nas relagbes de poder, dotado de
instrumentalidade, podendo servir de ponto de articulacdo as mais variadas estratégias. Na
histéria da sexualidade, segundo Foucault, o sexo aparece como elemento especulativo
necessario ao seu funcionamento, e esse sexo ndo se encontra externo ao poder.

Em conexdo com a perseguigdo a sexualidades apontadas como periféricas, que teve
inicio no século XI1X, no momento historico atual surgem subdivisdes impostas as praticas
sexuais, denominadas por Rubin (2003) de “castas sexuais”. Entre as mais desprezadas estdo
incluidos/as frequentemente transexuais, travestis, fetichistas, sadomasoquistas, trabalhadores
do sexo como prostitutas e modelos pornograficos, e ainda abaixo de todos eles, encontram-se
aqueles cujo erotismo transgride as fronteiras geracionais. Nessa piramide, 0s heterossexuais

maritais e reprodutivos estdo sozinhos no topo, seguidos dos heterossexuais monogamicos
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ndo casados em relacdo conjugal e logo abaixo se posiciona a maioria dos heterossexuais.
Casais léshicos e gays estaveis estdo no limite da respeitabilidade, ao passo que Iésbicas e
gays promiscuos pairam um pouco acima dos que se encontram na base da piramide. Os
individuos cujo comportamento sexual encontra-se no topo desta hierarquia séo
recompensados com 0 reconhecimento de sua saude mental, respeitabilidade, legalidade,
mobilidade social e fisica, suporte institucional e beneficios materiais. Tais prerrogativas
diminuem conforme os comportamentos sexuais se movem para baixo na escala. Nesse
espectro, a homossexualidade foi removida relativamente ha pouco tempo da lista de
transtornos mentais, apds longa luta politica. Contudo, o fetichismo, o sadismo, o
masoquismo, a transexualidade, o travestismo, o exibicionismo, o voyerismo e a pedofilia
permanecem fortemente arraigadas como disfuncBes psicoldgicas. A cultura popular se
mostra “permeada por ideias de que a variedade erdética é perigosa, doentia, depravada, e uma
ameagca a tudo desde pequenas criangas até a seguridade nacional” (RUBIN, 2003, p. 15).

O publico em geral auxilia a penalizar a ndo conformidade sexual, quando respeitando
os valores que lhes foram ensinados, “[...] locatarios negam habitagdo, vizinhos chamam a
policia e vadios cometem assédio sancionado” (RUBIN, 2003, p. 27). Dessa forma, a maior
parte do controle sexual ainda é extra-legal, apesar de todo o aparato legal referente ao
comportamento sexual.

Durante os periodos de panico moral, como aponta Rubin (2003), os medos se ligam a
uma infeliz populacdo ou atividade sexual. HA uma participacdo da midia que se torna
inflamada, junto a um comportamento fanatico por parte do publico, ativacdo da forca policial
e do Estado, que intervém com novas leis e regulagdes. Quando encerrado tal furor, alguns
grupos eréticos inocentes sdo dizimados e o Estado estendeu seu poder a novas areas do
comportamento erdtico. O sistema de estratificacdo sexual escolhe vitimas faceis, que nédo
possuem meios legais eficientes para se defender. Assim sendo, comportamentos in6cuos
como homossexualidade, prostituicdo, obscenidade, ou consumo recreativo de drogas sdo
representados como ameacas a salde e seguranca, a mulheres e criangas, a seguranca
nacional, & familia ou & propria civilizacdo em si.

Mas como a heterossexualidade foi eleita como pratica sexual legitima em meio a
tantas outras possibilidades? Como coloca Rubin (2003), o género e a sexualidade s&o
politicos, organizados em sistemas de poder que recompensam e encorajam alguns individuos
e atividades ao mesmo tempo em que punem e suprimem outros. Contudo, ha uma dialética

entre poder e resisténcia e, assim como houve e ha repressdo de grupos sexuais, ha também
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sua consolidagéo e a formacao de novos grupos, de condi¢des de existéncia e de organizacgoes
cada vez mais fortes e influentes que lutam por seus direitos.

O sexo na cultura ocidental, torna-se um assunto tratado de uma forma muito séria, e
orientacdes sexuais consideradas subversivas sdo severamente perseguidas e punidas. A
escolha por um determinado comportamento erético suscita encadeamentos de vigilancia e
repressdo muito mais intensos do que, por exemplo, uma escolha por um cardapio picante. Se
despidas de convengdes sociais, no fundo sdo escolhas igualmente possiveis, como observado

por Thiago, um dos bailarinos entrevistados:

Assim como hoje tem homens que usam perfume de mulher, tem homens
que usam rosa, se tirar esse estere6tipo de que rosa é de mulher e azul é de homem,
perfume doce é de mulher e perfume amadeirado é de homem, se tirar essa linha ¢é
tudo s6 um objeto, é tudo uma coisa mais de gosto né? Assim como tem homens que
gostam de filme de terror tem mulheres que gostam de filme de terror. E tudo uma
questdo de escolhas.

3.3 — Pensando o Corpo

Imprescindivel também para o entendimento das performances de género dos homens
gue dancam, assim como das masculinidades que constituem, € a reflexdo sobre o corpo
enquanto principal instrumento da danca e em sua relacdo com sexo, género, desejo e pratica
sexual. Mas afinal, seria ele apenas um instrumento? Abordagens antropoldgicas sobre o
corpo vdo pensa-lo ndo apenas como um objeto sobre o qual age a cultura, mas também
dotado de agéncia, ou seja, ndo somente um receptaculo de construcdes culturais mas, ele
mesmo, produtor de sentidos (MALUF, 2002). Thomas Csordas (2008) propde a nogédo de
corporeidade como base para a compreensdo da natureza da experiéncia humana na cultura.
Parte de uma premissa metodoldgica de que o corpo ndo é um objeto a ser estudado em
relacdo a cultura, mas € o proprio sujeito da cultura, sua base existencial. Para a elaboracéo
desse paradigma, Csordas analisa criticamente duas teorias da corporeidade: a de Maurice
Merleau-Ponty (1962) e a de Pierre Bourdieu (1977, 1984). Segundo o autor, ambos
desenvolvem uma problematica em torno de dualidades incobmodas. No caso de Merleau-
Ponty a principal dualidade no dominio da percepgdo seria a do sujeito/objeto, e no caso de
Bourdieu seria a dualidade estrutura/pratica, no dominio da pratica. A tentativa de ambos,

segundo Csordas, € colapsar tais dualidades, e a corporeidade é o principio metodologico
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utilizado para isso. Para tanto, o préprio corpo necessita ser compreendido dentro de uma
perspectiva ndo dualista, ou seja, ndo distinto de um principio antagdnico da mente.

Csordas explicita o pensamento de Merleau-Ponty, para o qual se deve partir da
experiéncia para a compreensao dos objetos, pois ndo haveria objetos anteriores a percepgao.
De forma inversa, a percepcdo € que terminaria nos objetos, que seriam um produto
secundario dessa percep¢do, ao passo que a origem dessa percepgao seria 0 proprio corpo.
Quebrando a distincdo sujeito/objeto, haveria muito mais um processo corporificado de
percepcdo do que objetos exteriores ao processo de percepcdo (CSORDAS, 2008).

J& a respeito do pensamento de Bourdieu, Csordas escreve que sua estratégia é a de
colapsar as dualidades corpo/mente e signo/significacdo através do conceito de habitus. Este
conceito, primariamente elaborado por Mauss (1950a) em seu ensaio sobre as técnicas do
corpo, referiu-se a algo adquirido, ndo a habitos metafisicos, mas técnicas e obras da razdo
pratica coletiva e individual, para além de uma alma e de suas faculdades de repeti¢do. Por
técnicas do corpo, Mauss entende “as maneiras pelas quais os homens, de sociedade a
sociedade, de uma forma tradicional, sabem servir-se de seu corpo” (2003, p. 401). Em seu
trabalho, o autor observa que atividades como a marcha, o nado, por exemplo, eram
especificas a sociedades determinadas, dessa forma as sociedades as desempenhavam de
maneiras peculiares. De acordo com Mauss (2003), tais atividades séo, antes que naturais,
ensinadas, portanto trata-se de um ensino técnico, e como para toda técnica ha um
aprendizado.

O autor trabalha o conceito do que seria o habitus e sua natureza social. A palavra, na
compreensdo de Mauss, denota algo adquirido, e tais “hédbitos” variam, ndo simplesmente
com os individuos, mas, sobretudo, com as sociedades, educacdes, conveniéncias, as modas e
0s prestigios. Mauss esclarece que em todos os elementos da arte de usar o corpo por ele
analisados, os fatos de educacdo eram predominantes. E ndo uma educacdo que se confunde
com a nocédo de imitacdo. O que se passa nesse processo é uma imitacao prestigiosa. Assim,
uma crianca vai imitar atos bem-sucedidos que tenham sido feitos por pessoas nas quais ela
confia e que possuem autoridade sobre ela. Dessa forma, o individuo assimila uma série de
movimentos de que é composto 0 ato executado para ele ou com ele pelos outros.

Mas o autor alerta para 0 erro em se pensar em técnica apenas quando se ha
instrumento. Técnica seria um ato tradicional e eficaz, pois ndo ha técnica sem transmissao, e
ndo ha transmissdo sem tradicdo. O corpo, como observa Mauss (2003), é o primeiro e 0 mais
natural instrumento do ser humano, ou o primeiro e mais natural objeto e, a0 mesmo tempo,

meio técnico. Dessa forma, a adaptacdo constante a um objetivo fisico, mecanico, ou mesmo
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quimico, “[...] € efetuada por uma série de atos montados, ¢ montados no individuo ndo
simplesmente por ele proprio mas por toda a sua educacdo, por toda a sociedade da qual faz
parte, conforme o lugar que nela ocupa” (MAUSS, 2003, p. 408). Além disso, essas técnicas
se ordenam em um sistema simbdlico, sendo a consciéncia, antes de tudo, um sistema de
montagens simbolicas. Para Mauss, tudo em nds é imposto, e temos um conjunto de atitudes
permitidas ou nédo, naturais ou n&o.

Csordas (2008) aponta para o fato de que Mauss antecipa que o paradigma da
corporeidade poderia servir de mediacdo das dualidades fundamentais entre corpo/mente,
signo/significacdo, quando o autor declara que o corpo €, a0 mesmo tempo, objeto sobre o
qual age a cultura e a primeira ferramenta com a qual ela é realizada. O corpo é
simultaneamente objeto, meio técnico e origem subjetiva da técnica.

Bourdieu elabora o conceito de habitus para além de uma colecdo de préaticas, mas
referindo-se a:

[..] sistemas de disposi¢Bes durdveis e transponiveis, estruturas estruturadas
predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, ou seja, como principios
geradores e organizadores de praticas e de representagdes que podem ser
objetivamente adaptadas ao seu objetivo sem supor a inten¢do consciente de fins e
dominio expresso das operagdes necessarias para alcanca-los, objetivamente
“reguladas” e “regulares” sem em nada ser o produto da obediéncia a algumas regras

e, sendo tudo isso, coletivamente orquestradas sem ser o produto da acdo
organizadora de um maestro (BOURDIEU, 2011, p. 87)

Mais do que decisbes livres ou forcas determinantes externas aos corpos, 0 que
Bourdieu chama de disposicdes interiores, ou seja, uma interiorizacdo da exterioridade, vai
permitir que as forcas exteriores sejam exercidas pelos sujeitos, mas segundo uma logica
especifica dos organismos nos quais estas forcas estdo incorporadas. O habitus ndo gera,
assim, praticas mecanicas ou aleatorias, mas duraveis e sistematicas em um sistema adquirido
de esquemas geradores. Desse modo, ha uma correlacdo entre as estruturas cognitivas
subjetivas e as estruturas objetivas de um determinado estado de coisas, correlacdo esta
engendrada por um principio gerador e unificador que é o corpo socialmente informado
(BOURDIEU, 2011). Essas teorizagGes irdo colocar em xeque também uma divisdo entre
mundo subjetivo das praticas e mundo objetivo dos determinantes sociais, escapando do
realismo da estrutura que condiciona completamente o sujeito, mas sem cair num
subjetivismo que ndo é capaz de dar conta das particularidades e necessidades do mundo

social. Bourdieu propde como solucéo de tal dilema um retorno a prética.
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E a partir de tais concepgBes de Bourdieu e Merleau-Ponty que Csordas vai tragar um
paradigma da corporeidade para a andlise da experiéncia humana, de forma a evitar as
suposicdes de que os fenbmenos da percepgdo sdo inteiramente subjetivos, e os da pratica
inteiramente objetivos, perguntando em primeiro lugar “como se chega as objetificagdes
culturais e do sujeito?” (CSORDAS, 2008, p. 139). Ou seja, o autor buscou captar tanto os
processos de objetificacdo das percepcdes, como a légica imanente da producdo de modelos
de acdo.

Como coloca Miguel Vale de Almeida (2000), a sexualidade pode ser entendida como
um ponto de jungéo entre corpo, performance e normas sociais. Em seu trabalho que aborda a
constituicdo de masculinidades, constata que a sexualidade masculina tem sido teorizada a
partir de contextualizacbes sociais, ou seja, em termos de normas e percepcdes
compartilhadas socialmente, e coloca a questdo de como compreender a constituicdo dessas
sexualidades a partir da experiéncia subjetiva, emotiva, vivida dos homens. Nesse sentido,
teoriza sobre 0 modelo social de masculinidade hegemonica a partir do paradigma da
corporeidade de Csordas, uma vez que, como colocado por Connell (1987), a hegemonia é
uma ascendéncia que ndo é assegurada por forca bruta, unicamente externa aos individuos,
mas por forcas sociais que incluem a dimensao pratica dos proprios sujeitos. Trata-se de uma
concepcdo de masculinidade mais dindmica, como afirma Vale de Almeida (2000), que
pressupde uma estrutura de relacBes sociais sustentada por significados simboélicos que séo
incorporados.

A intersecdo entre corpo e género, compreendida ndo como uma relacdo de
exterioridade entre construgbes culturais e instdncias naturais, mas em proximidade a
dimensdo pratica dos corpos, pode ser relacionada com a nogdo de género como
performatividade trabalhada por Butler (1988). Como escreve a autora, género nao deve ser
pensado como uma identidade estavel, ou um foco de agéncia do qual emanam diversos atos.
E, por outro lado, constituido através do tempo, por meio de uma repeticao estilizada de atos,
instituido através de uma estilizacdo do proprio corpo, e por isso deve ser compreendido como
“o jeito mundano no qual os gestos corporais, movimentos ¢ atos de varios tipos constituem a
ilusdo de um eu generificado permanente’” (1988, p. 519). A aparéncia de substancia estavel
do proprio género é precisamente uma realizacdo performativa, na qual os sujeitos sociais
vém simultaneamente a acreditar e a desempenhar. Assim, no cerne do género esta a repeticdo

de atos através do tempo, e ndo uma identidade aparentemente sem costura, sem emendas. As

! Tradugdo minha. Todas as tradugdes desta tese s&o da autora.
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chances de transformacéo, para Butler, encontram-se na possibilidade de uma repeticdo de um
tipo diferente, podendo acarretar no colapso ou na repeticdo subversiva de um determinado
padrdo. Ou seja, na propria condicdo de performatividade, encontra-se a possibilidade de
contestacdo do género como instancia reificada.

A préatica ganha, assim, um papel fundamental na teoria sobre a constituicdo do
género, na concepcdo de Butler. O corpo seria, dentro da perspectiva da autora, uma
materialidade intencionalmente organizada, uma corporificacdo constante de possibilidades,
ao mesmo tempo condicionadas e circunscritas por convencdes historicas. O corpo nao seria
somente matéria, mas um constante processo de materializacdo; ndo seria um fato, mas um
feito; ndo se é simplesmente um corpo, mas se faz um corpo.

Se o corpo é algo que se faz, e ndo algo que se possui ou um elemento estéatico, fixo e
acabado, metaforas de género nao ocidentais tém muito a contribuir para essa discussao.
Segundo Marilyn Strathern (2006), através de suas pesquisas sobre os povos das Terras Altas
Orientais da Melanésia, haveria um transito de substancias associadas a sexualidade, como
sangue menstrual e sémen, entre pessoas, 0 que teria o poder de afeta-las. Dessa forma, uma
pessoa genitalmente classificada como masculina poderia ser classificada como feminina ao
ser contaminada por substancias femininas, e uma pessoa classificada genitalmente como
masculina pode passar a ser feminina no momento em que ocorre a transferéncia de
substancias para fora de seu corpo. A condicdo de pessoa se torna cambidvel, reclassificavel,
de acordo com situacGes de contato e contagio com elementos associados ao outro sexo.
Trata-se de uma concepcdo sobre género que difere de uma identidade sexuada totalizadora
como a ocidental.

Na perspectiva dos Gimi, um povo que vive ao sul das Terras Altas Orientais de
Papua-Nova Guiné, “masculinidade e feminilidade parecem definidas no sentido de que as
pessoas aparecem como partes destacaveis de outros, ou partes englobantes de outros”
(STRATHERN, 2006, p. 171). H& assim um fluxo entre os sexos, entre pessoas com
capacidade de se separarem ou de conter outras. A autora se apropria da analise feita por
Gillison (1980, 1983) sobre as transagOes intersexuais entre a sociedade dos Gimi. Seus
rituais de iniciagdo masculinos mostram que as caracteristicas femininas ndo estdo distantes,
mas presentes como elementos centrais, como algo que foi apropriado pelos homens, e
desvinculado das mulheres. Envolvem flautas que foram miticamente roubadas das mulheres,
h& muito tempo, e sdo tocadas durante a sequéncia de iniciacdo masculina somente pelos
homens. Tal separacdo com relacdo as mulheres € dramaticamente dissolvida e reapresentada

como englobamento, e revela-se que a masculinidade inclui elementos femininos, e 0s
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simbolos do corpo que até entdo eram inequivocamente masculinos nas cancdes de iniciacao,
tornam-se bissexuais.

Isso revela uma premissa subjacente de que € possivel transacionar com o que se
conhece como atributos sexuais, que podem ser trocados entre homens e mulheres. As
genitélias dos homens, assim, sdo vistas como signo de encontros ja ocorridos com as
mulheres, e a masculinidade € inteiramente adquirida quando o iniciando gimi casado assume
as identidades sexuais de fémea que menstrua, de homem que é dono da flauta, de mée como
provedor de comida uterina e de filho, consumidor de comida uterina. Essas analogias séo
construidas atraves de estagios, sendo que o verdadeiro homem é definido como pansexual,
capaz de se reproduzir sem mulheres. O poder de criar é definido de forma masculina, sendo
gue o pénis oco constitui o Utero, ao passo que 0 sémen constitui 0 sangue menstrual. Assim
sendo, os atributos femininos sdo masculinizados.

A concepgéo ocidental sobre as identidades de género, como coloca Strathern, baseia-
se em uma priorizacdo da unidade por contraste a uma composi¢do plural ou multipla das
pessoas, como sdo representadas pelos melanésios. E nesse contexto de uma constitui¢éo
multipla de pessoas, elas se tornam também entidades divisiveis, ou seja, um agente pode
dispor de partes ou agir como uma parte. Além disso, os dominios de homens e mulheres néo
sdo socialmente distintos, e cada qual pode agir da maneira do mesmo sexo ou do sexo
cruzado, em contextos que sdo eternamente transientes.

Comparar tais contextos, como a propria autora esclarece, permite que se trate a
complexidade e a diversidade em areas ou em assuntos que os ocidentais tém como dadas, o
que tem o potencial de expandir as andlises feitas sobre o préprio contexto ocidental. Dessa
forma, ao retomar as concepgdes dos melanésios sobre as contrugdes de seus corpos e de seus
géneros, podemos lancar novos olhares para as experiéncias que vivem os bailarinos sujeitos
da presente pesquisa. Afinal, seriam seus corpos realmente unitarios? Poderiam se
tranformar? E como o contexto influencia nessas possiveis transformagdes? Abrem-se assim
novas janelas de investigacdo, ndo antes vislumbradas, e que podem enriquecer as analises

gue seguirdo nos proximos capitulos.
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CAPITULO 4

MASCULINIDADES DANCANTES

Este capitulo se dedica a abordar as masculinidades dos homens que dan¢cam no
contexto da pesquisa desenvolvida e além. Primeiramente sera tratada a histdria da tematica
das masculinidades em meio aos estudos de género, dissertando-se sobre a sua insercao e
consolidacdo, assim como serdo revistos alguns dos principais conceitos concernentes a tal
temética e criticas a eles direcionadas. Posteriormente serdo revisitados estudos sobre a
intersecdo entre danca, género e sexualidade, ja a luz das discussdes em torno das
masculinidades, e nesse ponto serdo trazidas algumas andlises preliminares sobre as vivéncias
dos bailarinos que sdo os sujeitos desta pesquisa, de forma a correlacionar os conteddos
abordados com a experiéncia empirica. Por Gltimo, serdo trazidos exemplos do mundo da
danca ocidental, de coreografias que abordaram, direta ou indiretamente, questdes de género e
sexualidade. O objetivo é que as andlises de tais obras sirvam como referéncias para as que
serdo desenvolvidas nos capitulos seguintes, ja sobre as performances dos bailarinos sujeitos

da pesquisa.

4.1 Estudos de género e masculinidades

4.1.1 - Hegemonia e “outras” masculinidades

O debate em torno da temética das masculinidades é recente, embora houvesse
homens que quisessem refletir sobre as questdes discutidas pelos estudos feministas, desde 0s
anos de 1960 e antes mesmo do aparecimento do conceito de género. Nessa época, porém,
segundo Karen Giffin (2005), os homens tiveram sua participagdo vetada nesse debate pelas
mulheres que experimentavam cotidianamente a dominagdo masculina. A autora chama
atencdo para o fato de que, nesse momento, ao universalizar o poder dos homens e a opressao
das mulheres, esses estudos acabaram por reproduzir binarismos, criticados depois pelos
chamados estudos de género.

Nos anos 1970, com o desenvolvimento do movimento feminista e dos estudos das
mulheres, os homens provenientes dos movimentos feminista e gay reivindicaram que eram

passiveis de libertagdo, assim como as mulheres, com relacdo a hegemonia das ideologias
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binérias de dominacdo masculina. Assim, nas universidades e em outros espacos de classe
média, como coloca Giffin (2005), foram surgindo coletivos de homens com o objetivo de
refletir sobre sua propria condicdo no sistema patriarcal. Nesse movimento, um modelo
unificado de masculinidade, vista como um atributo evidente e, portanto, inquestionado dos
homens, tornou-se cada vez mais alvo de problematizagdes.

Dentro do estudo do processo de construcdo de ser homem, destacou-se o conceito de
masculinidade hegemoénica, introduzido na década de 1980 (CARRIGAN, CONNELL e LEE,
1985; CONNELL, 1987), referindo-se a hegemonia de um determinado modelo de
masculinidade sobre outros, considerados como subordinados em relagdo ao modelo central.
O modelo hegemonico seria 0 mais exaltado pela sociedade, e os subordinados seriam
desprezados. Segundo Raewyn Connell (1987), a masculinidade hegemonica é sempre
construida em relacdo a outros tipos de masculinidades subordinadas, assim como em relagédo
as mulheres, e a relacdo mutua entre as diferentes formas de masculinidade é uma parte
importante do funcionamento da ordem patriarcal. A nocdo de hegemonia utilizada pela
autora se refere a uma ascendéncia social alcancada em um jogo de forcas sociais que vao
além de disputas relacionadas a forca bruta. A caracteristica mais importante da
masculinidade definida como hegemonica é que ela é heterossexual, estando intimamente
conectada a instituicdo do casamento, assim como formas chave de masculinidades
subordinadas estdo ligadas a homossexualidade. Além dessa caracteristica central, ha outros
elementos que constituem o ideal hegemdnico de masculinidade como o sexismo e a
homofobia que, como aponta Michael Kimmel (1998), simbolizam dois campos de relagdes
de poder inter-relacionados: as relacfes entre homens e mulheres e as relagdes de homens
com outros homens.

Expressdes de sexismo e homofobia podem ser relacionadas com as formas de
violéncia analisadas por Daniel Welzer-Lang (2001), implicitas no processo de construcédo do
ideal dominante de masculinidade. A construcdo do ser homem em sociedade se conecta ao
fendmeno da dominagdo masculina dos homens sobre as mulheres que, segundo o autor, trata-
se de “um sistema dindmico no qual as desigualdades vividas pelas mulheres sdo os efeitos
das vantagens dadas aos homens” (WELZER-LANG, 2001, p. 461). Esse fendmeno cria uma
assimetria entre a forma como homens e mulheres percebem os fenémenos do mundo, e uma
simbologia que divide o conjunto do social, sustentada por uma série de violéncias. Essa
assimetria atribui, individual e coletivamente, poder aos homens em relacdo as mulheres.
Outro aspecto relevante nesse processo, principalmente na relagdo entre homens, € a ideia

inculcada ja nos pequenos meninos que para serem verdadeiros homens ndo podem ter
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qualquer caracteristica que os associe as mulheres. A educacdo masculina se da por um
mimetismo de violéncias, que envolve o prazer de estar entre homens, distinguir-se das
mulheres, mimetizar outros homens e sentir dor atraves da violéncia. Essa € a iniciacdo pela
qual se aprende a sexualidade, pela qual se aprende que ser homem é diferenciar-se do
“outro”, ou diferenciar-se da mulher. Sendo assim, a propria imagem do masculino é
construida a partir de uma hierarquia entre homens e mulheres.

O fenébmeno da homofobia, definido por Welzer-Lang (2001) como uma forma de
discriminar pessoas que mostram possuir caracteristicas atribuidas ao outro género, também
se relaciona ao processo de construcdo de hierarquias entre as multiplas masculinidades,
sendo assim, a dominacdo masculina acaba por produzir ndo s6 uma divisdo entre homens e
mulheres, conferindo privilégios aos primeiros nessa relagdo, mas também produz homofobia
contra aqueles homens que se recusam a reproduzir esse tipo de divisao.

O medo com relacdo a homossexualidade estd sempre presente no processo de
construcdo da masculinidade hegemdnica, como aponta Miguel Vale de Almeida (2000), em
seu estudo junto aos habitantes de Pardais, em Portugal. Trata-se de uma masculinidade fragil,
gue necessita ser constantemente construida e afirmada, ao contrario da feminilidade,
considerada uma esséncia permanente, reafirmada de forma natural nas gravideses e partos.
Sendo assim, 0s jovens meninos ndo seriam ainda homens no sentido “masculino”. Para
alcancar esse status devem cortar toda a dependéncia afetiva com relagdo a mae, a casa e a
familia, além de fazer com outros jovens as coisas do mundo dos homens, mas de forma
intensificada com relacdo ao que os adultos fazem. Incitando agressividade, a homofobia situa
e exorciza o perigo da homossexualidade nas relagdes homossociais. A partir de tais
observacdes, Vale de Almeida (2000) reitera que uma das caracteristicas centrais da
masculinidade hegemonica, para além da superioridade com relacdo as mulheres, é o temor da
homossexualidade.

O ideal de masculinidade hegemdnica, como esclarece Connell (1987), nem sempre
corresponde a personalidade da maioria dos homens. De fato, para que determinado modelo
de masculinidade sobressaia é necessario muitas vezes a criagdo de outros que constituam
figuras fantasiosas, ou mesmo um modelo ideal, mas que se encontra muito distante da
realidade cotidiana da maioria dos homens. Entretanto, mesmo que seja adotado apenas por
uma minoria, 0 modelo hegemdnico é normativo, ou seja, representa a forma mais honrada de
ser um homem, o que demanda que outros homens se posicionem com relacdo a tal norma.
Como aponta Kimmel (1998), no caso da América do Norte, esse modelo ideal é simbolizado

por um homem branco, jovem, casado, do norte, heterossexual, protestante, pai de familia,
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com educacdo superior, com um bom emprego, com um bom peso, boa estatura e que seja
bom nos esportes. Essa visdo de masculinidade hegemdnica proveniente do contexto norte-
americano ndo deixa de se conectar, como observa o autor, a outras versdes de masculinidade
hegeménica surgidas em outras partes do mundo, como a Europa. Tal modelo, atualmente
privilegiado, foi criado em um contexto de oposi¢do a “outros”, ou seja, sujeitos cujas
masculinidades sdo problematizadas e desvalorizadas. A masculinidade hegemonica enquanto
constructo social, no entanto, é invisivel aos homens cuja posi¢do na ordem de género € mais
privilegiada, em contraposicdo aqueles menos privilegiados, para os quais esta se faz
perceptivel. Tal fator contribui para que a norma assuma a aparéncia de algo naturalizado, da
ordem do ontoldgico, e ndo como um produto de construgdes sociais.

Na historia da constituicdo de um ideal hegemdnico de masculinidade, segundo
Kimmel (1998), teria surgido no contexto norte-americano, na primeira metade do século
XIX, uma nova versdo de masculinidade, a do Self-Made Man. A masculinidade desses
homens deveria ser demonstrada e provada no mercado. Como empresarios, homens de
negocio, ficaram cada vez mais ausentes de seus lares e mais distantes dos filhos, devotados
ao trabalho em um ambiente homossocial. Junto com esse processo surgia também a
ansiedade, uma vez que esses homens deveriam constantemente provar sua masculinidade, e
dentro de uma ideologia de mobilidade de classe social, a possibilidade de ascendéncia
proveniente de sucesso financeiro andava lado a lado com o risco da queda, pela perda de
tudo. Tratava-se entdo de uma masculinidade inerentemente instavel, exigindo comprovacéo
continua mas, a0 mesmo tempo, inatingivel. A partir de um jogo de palavras, o autor sintetiza
tal condigdo da seguinte maneira: “Os Self-Made Men — os homens que se fizeram — podiam
desfazer-se a si mesmos e serem desfeitos enquanto homens” (Kimmel, 1998, p. 111-112).

Dentre as formas de se provar a masculinidade hegeménica estdo a expressao de auto-
controle sobre o0 corpo, que se torna um instrumento e algo a ser dominado. A masculinidade
poderia também ser demonstrada por uma fuga para a floresta, para o exército ou para 0 mar,
de forma a travar uma luta para dominar a natureza, longe de influéncias feminilizantes da
civilizacdo. Mas a maneira principal de se demonstrar uma masculinidade bem sucedida é
ainda a desvalorizacdo de outras formas de masculinidade, criando-se a oposicdo entre o
hegemonico e o subalterno. Dentre esses “outros” que se opdem ao ideal hegemodnico estavam
primariamente 0s escravos negros, os indigenas norte-americanos, € 0 homem americano
deveria se distinguir também da imagem do homem europeu: ornamentado, buscando pelo
luxo e aristocrata. Posteriormente foram adicionados a lista dos “outros” os imigrantes

europeus, como irlandeses, italianos e judeus.
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Mas € nas mulheres e nos homens gays que se concentram as visdes classicas de
identidades de género subalternas, como coloca Kimmel (1998). Eles constituem o pano de
fundo contra o qual os homens brancos e heterossexuais projetam suas ansiedades, e € sobre a
emasculacéo deles que os self-made men constroem suas defini¢cGes de hegemonia.

Algumas anélises apontam para a desestabilizacdo da categoria de masculinidade, e
uma mudanca de paradigma passaria pela incorporacdo de percepgdes ndo univocas ou
uniformes dos homens assim como do masculino. Como aponta Kimmel (1998), as
masculinidades ndo podem ser entendidas como uma esséncia eterna ou biologica de
determinados corpos, mas variam de cultura para cultura; variam dentro de uma mesma
cultura no decorrer de um determinado periodo de tempo; sdo dependentes de um conjunto de
variaveis e de outras identidades possiveis e variam ao longo da vida de qualquer homem se
analisada de maneira individual.

Vale de Almeida (2000) explora a ndo homogeneidade das construcbes de
masculinidade. Constatou a principio, no contexto portugués por ele estudado, uma diviséo
sexual do trabalho e uma generificacdo simbolica atribuida a objetos como a casa, as divisoes
desta e os locais de interacdo social, no contexto portugués por ele estudado. Ali as atividades
se dividiam, sendo que os homens saiam cedo de casa para trabalhar, regressando ao fim da
tarde para entdo sair de novo para o café, espaco seu por exceléncia. As mulheres, se ndo
trabalhavam fora, permaneciam em casa. Segundo o autor, os homens de Pardais
verbalizavam mal-estar com relacdo a estar em casa, sendo que esta condi¢do poderia
simbolizar desemprego, preguica ou dependéncia com relacdo a mulher, em resumo, a
domesticidade teria o poder de feminilizar. As prdprias mulheres diziam que 0s homens néo
sabiam estar em casa, que baguncavam e atrapalhavam, e que seu lugar era a rua. Ja no café, o
espaco dos homens, eles se dedicavam ao consumo de alcool, complementado por jogos de
cartas e petiscos de produtos de caca, no entanto, a atividade predominante era a conversa. Tal
conversa ndo se fazia sem um protocolo, qual seja: a voz alta, narrativas de autoelogio e
certos codigos corporais como gestos largos, pernas abertas, o bater na mesa etc.

Contudo, a dimens&o das emocdes e sentimentos como parte constitutiva e constituida
por categorias de género, foi um indicativo da ndo fixidez das constru¢des de masculinidade.
O autor conheceu, em seu trabalho de campo, um poeta local, e através das composicoes
desse personagem diz ter reforcado, por um lado, o seu entendimento a respeito do sistema
simbdlico da masculinidade e, por outro, percebeu o qudo fluido e passivel de mudanca este é.
Esse sistema seria “no fundo, resultado de um ‘pacto social’, feito com a feminilidade dos

homens — canalizada, contida, regularizada por uma retérica poética” (VALE DE ALMEIDA,
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2000, p. 59). Assim, 0s sentimentos expressos através da poesia, como 0 medo da morte e a
saudade da ligagdo com a mée na infancia, contrastavam nitidamente com o ethos moral
vigente entre os homens naquele contexto, pois estes ndo deveriam expor livremente emocdes
que colocassem em xeque seu status de forca e auto-suficiéncia. A poesia se mostrou, para o
autor, como um locus de expresséo de sentimentos ndo masculinos por parte dos homens.

Apesar de haver um modelo central que baliza todos os outros, e em relagdo ao qual os
homens irdo posicionar-se, Kimmel (1998) chama a atencdo para a existéncia de maltiplos
sentidos do que é ser homem, explicitando que néo é possivel pensar na masculinidade como
uma constante, mas como um conjunto de significados e comportamentos fluidos e em
ininterrupta mudanga. Muitos dos argumentos reproduzidos em defesa de uma masculinidade
Unica, comum para todos 0s homens, giram em torno do essencialismo, como aquele de que o
uso conspicuo da forca fisica decorre da presenca de hormdnios e 6rgdos sexuais masculinos,
e, portanto, seria uma caracteristica intrinseca do ser homem. Ao estudar a correlagdo entre
violéncia e género masculino, Fatima Cecchetto (2004) percebe, no entanto, o aspecto
situacional presente na nocdo de masculinidade e do que é ser viril, sendo que a utilizacdo da
violéncia pode ser considerada um fator de prestigio ao agente em determinados contextos
sociais, como pode ser um sinal de fraqueza e inferioridade em outros. Isso reflete noc¢oes
distintas do que € ser homem em sociedade.

Estudando as masculinidades em trés diferentes grupos sociais, a saber, as galeras
funk, as gangues de lutadores de jiu-jitsu e os frequentadores de bailes charme, todos no
contexto da cidade do Rio de Janeiro, a autora assinala as diferentes relagcdes que eles mantém
com a violéncia. Muitos dos depoimentos por ela analisados revelaram a importancia do
imaginario social com relacdo a construcdo social da masculinidade. Seja ela consciente ou
ndo, assentava em preceitos expressos em mensagens que 0s homens recebiam desde novos,
como: devem ser fortes, devem ser agressivos e ndo deixar nenhum desafio ou provocacao
sem resposta, em meio aos lutadores de jiu-jitsu entrevistados. J& no grupo dos chamados
“charmeiros”, ¢ construida uma masculinidade em contraposicao a dos “funqueiros”, ambos
frequentadores de bailes no contexto carioca. Os primeiros prezam por recursos como a
elegancia no vestir e preferem ritmos suaves, e retiram a importancia do uso da forca,
preconizada pelos “funqueiros” e lutadores de jiu-jitsu. Havia uma relacdo de oposicdo entre
as masculinidades estudadas, no que diz respeito a0 uso da violéncia, e ndo uma
uniformidade, e a autora acredita ter recolhido material suficiente para entender que é

impossivel generalizar essas constru¢fes baseando-se somente no sexo.
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4.1.2 — Incorporando um ideal

A respeito do processo de corporificacdo da ordem de género, Bourdieu (2002)
escreve sobre o aspecto naturalizado que toma a divisdo entre os sexos, tida como algo
normal, natural e inevitavel. Essa ordem esta presente, simultaneamente, em estado objetivado
nas coisas, em todo o mundo social e em estado incorporado, nos corpos e habitus dos
agentes, operando através de esquemas de percepcdo, de pensamento e de acdo. Analisando
como se mantém o fendmeno da dominacdo masculina, o autor explica como 0s pensamentos
e percepgdes dos dominados sdo estruturados conforme as estruturas de dominagéo que lhes
sdo impostas. Seus atos passam a ser, assim, atos de reconhecimento e de submissédo. No
entanto, hd sempre lugar para uma luta cognitiva, e a indeterminacao parcial de alguns objetos
abre a possibilidade de interpretacdes antagonicas, que podem divergir daquelas impostas pela
ordem vigente.

O trabalho de construgdo simbdlica da ordem de género ndo se trata, como esclarece
Bourdieu (2002), de uma operacao que se reduz somente as representacdes do corpo, mas que
vai se completar em uma transformacédo profunda e duradoura desses corpos, ou seja, uma
construcdo pratica, que acaba por impor quais usos do corpo sdo legitimos, excluindo outros
como ndo dignos. Ha um processo mesmo de somatizacao das relagcBes de dominacgdo. Tudo
isso é garantido por uma disciplina incessante, relativa a todas as partes do corpo, que
resultam em maneiras permanentes de se servir do corpo, de forma a naturalizar uma
determinada ética. Esse habitus que perpetua as relacdes de dominacao entre géneros e intra-
géneros, ou seja, entre homens e mulheres e entre os proprios homens, € a0 mesmo tempo
moldado por condicGes histéricas, objetivamente concordes, e passa a operar através de
matrizes de percepcles, que se apresentam como transcendentes historicos aos membros da
sociedade. O processo de construcdo dissimula-se na aparéncia de algo dado e natural nos
COrpos.

A corporificagdo, o processo de conhecimento e reconhecimento dos padrdes de
dominacdo, se da até mesmo em niveis profundos como o das emocgbes corporais, como
coloca Bourdieu (2002), onde os dominados contribuem mesmo que a revelia, para sua
propria dominagdo. Isso revela a aceitacdo de limites impostos, uma conformidade com
censuras inerentes as estruturas de dominacdo. Estas estruturas estéo, dessa forma, inscritas no
mais intimo dos corpos, em suas aptiddes e inclina¢fes, sendo necessario muito mais do que

um esfor¢o de tomada de consciéncia para que se rompa com o ciclo reprodutivo.
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Ainda sobre a corporificagdo do ideal dominante de género, Vale de Almeida (2000)
esclarece que os valores expressos pelos homens que pesquisou, tanto com relagdo a
consensos culturais quanto a opinides sobre si mesmos e sobre 0s outros, e segundo 0s quais
avaliam comportamentos préprios ou alheios, sdo os valores da chamada masculinidade
hegemonica. Tais valores sdo ideais conhecidos por todos e todos buscam pratica-los, contudo
néo sdo efetivamente cumpridos e acatados pelos homens concretos. E o efeito principal que
tal discurso opera é o do controle social, que € tanto mais forte quanto mais 0s sujeitos se
afastam do modelo hegemoénico. Isso implica também em um auto-controle ou vigilancia,
presentes em todos os dominios da experiéncia humana, seja no modo de falar, de usar os
corpos, nas roupas, nas atitudes tomadas perante situagdes de conflito, tensdo, emotividade,
entre outros exemplos.

Tais ideais que circundam o modelo central, como coloca Vale de Almeida (2000), sdo
constituidos por um conjunto de significados que sdo a0 mesmo tempo exteriores e interiores
a cada sujeito, ou seja, ha um diélogo por vezes dificil entre experiéncia social e estrutura,
entre a complexidade dos sentimentos e o simplismo dos padrdes, e nesse processo 0S
sentidos se reinventam. Na perspectiva do autor, qualquer ser humano, apesar de localizado
desde a mais tenra existéncia em uma determinada identidade que Ihe € socialmente atribuida,
se depara com outras identidades e outros comportamentos que enxerga como potencialmente
seus também, mesmo que isso seja socialmente indesejavel. E é justamente no nivel das
negociacdes cotidianas, das reformulacdes de narrativas de vida e das interacdes que séo
carregadas de poder, que se pode apreender o género como processo e pratica. Contudo, o
embate que envolve agéncia e estrutura esconde constantemente sua realidade processual, e a
dominacdo é vista como uma realidade ontoldgica pelo senso comum. Tal estado de coisas se
reproduz em grande parte através do corpo, e o desafio da antropologia é justamente o de
direcionar o foco para os processos de corporificacdo, ultrapassando a concepc¢do do corpo
como receptaculo passivo de poder para entdo ser a base da propria cultura.

A masculinidade hegemonica, para o autor, passa por transformacdes e ndo se
reproduz ad eternum, pois mudam as conjunturas que a orientam ao longo da historia,
havendo contestacOes a seus padrdes tanto da parte de homens quanto de mulheres cujas
vivéncias se afastam da norma.

E dentro de uma concepcdo de género como performatividade, enquanto
corporificagdo de significados, de um corpo socialmente informado, muito mais do que uma

separagdo entre esséncia e matéria, ou estruturas subjetivas e objetivas, que serdo tratadas as
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construgdes de género e sexualidade e as masculinidade dos homens que dangam neste
trabalho.

4.2 Criticas ao conceito de masculinidade hegeménica

No final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, as pesquisas sobre 0s homens e
masculinidade cresceram de forma vertiginosa, num processo de consolidacdo de um campo
académico, e, nesse contexto, se deu a aplicacdo imediata do conceito de masculinidade
hegemonica. Connell repensou, juntamente com James Messeschmidt, o proprio conceito que
formulou, levando em consideracdo ndo s6 as criticas a ele direcionadas, mas também o0s
avangos nos debates sobre género e masculinidade ocorridos desde sua origem. Os autores
apontam que eventualmente as aplicages do conceito buscavam expandi-lo, trabalhando com
documentacOes sobre as consequéncias e 0s custos da hegemonia, desmistificando seus
mecanismos, demonstrando as multiplicidades de masculinidades e delineando processos de
transformacéo das proprias masculinidades hegeménicas (CONNELL e MESSERSCHMIDT,
2013)% Se inicialmente o conceito tinha pouca base empirica, gradualmente passou a ser
aplicado aos mais diversos contextos e a uma gama extensa de questoes.

Dentre as criticas ao conceito de masculinidade hegeménica, uma delas denuncia a sua
ligacdo a uma concepcdo dualista de género, a de macho-fémea, sem que sejam
problematizados os diferentes matizes existentes entre esses dois polos. Fabricio Fialho
(2006) pondera que o modelo proposto por Connell poderia ser reduzido a um modelo
binario, no qual haveria, para certos efeitos e sem maiores perdas, masculinidades
hegeménicas e masculinidades consideradas como ndo hegemonicas. Segundo o autor, por
mais que Connell procurasse diferenciar as varias masculinidades compreendidas sob a nogéo
de ndo hegemonicas, o fato de classificar um determinado ideal como hegemonico excluiria
as demais masculinidades da posi¢do de dominancia. Para Connell e Messerschmidt (2013),
no entanto, a polarizagéo das relacdes de poder entre as masculinidades, ou seja, a hegemonia
de um determinado significado sobre outros, ndo implica na homogeneizacdo desses polos.
Assim, haveria espago na teoria de Connell para a multiplicidade das formas de ser
masculinas, e a masculinidade hegeménica ndo seria normal nem no sentido estatistico, pois

seria adotada concretamente por poucos. Mas é normativa no sentido de que incorpora o

? Este artigo foi publicado originalmente na revista Gender & Society, v. 19, n. 6, p. 829-859. Dec. 2005.
Traduzido por: Felipe Bruno Martins Fernandes.
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modo mais honrado, mais autorizado de ser homem, pela sociedade, exigindo que as demais
masculinidades se posicionem em relacéo a ela.

Connell e Messerschmidt (2013) enfatizam ainda que o fato de ser aplicado para
estudar masculinidades em corpos femininos ja distancia o conceito de masculinidade do
essencialismo e do dualismo. Isso d& pistas de que a masculinidade ndo é um atributo fixo de
determinado sexo, e, como afirmam, as masculinidades “sdo configuragdes de praticas que
sdo realizadas na acao social e, dessa forma, podem se diferenciar de acordo com as relacdes
de género em um cenério social particular” (CONNELL; MESSERSCHMIDT, 2013, p. 250).

De acordo com os autores, uma das primeiras criticas ao conceito se referia ao
questionamento em relagdo a quem concretamente representaria a masculinidade hegemonica,
ja que o conceito muitas vezes era aplicado de maneira ambigua. Em resposta a essa critica,
Connell e Messerschmidt (2013) chamam atencdo para o fato de que a hegemonia é, ela
propria, ambigua. Assim, modelos de masculinidade que podem nunca ser realmente
concretizados na vida cotidiana, mas que expressam ideais e fantasias muito difundidos,
articulam-se com as praticas sociais para se adaptar as circunstancias locais. Uma vez que 0s
padrdes hegemdnicos de masculinidade sdo tanto reiterados quanto contestados na esfera das
agéncias, um grau de sobreposicdo, de ambiguidade entre um modelo dominante e modelos
subordinados € muito provavel.

Demetriou (2001) considerou a formulagéo do conceito de masculinidade hegemonica
por Connell, como uma forma de teorizar a questdo da mudanca social em meio ao poder
patriarcal. Para o autor, a masculinidade hegemonica ndo se refere a uma configuracdo de
praticas puramente brancas e heterossexuais, mas trata-se de um bloco hibrido que une
praticas de diversas masculinidades para assegurar a reproducdo do préprio patriarcado. Na
visdo de Demetriou, por meio da formulacdo do conceito de masculinidade hegemdnica,
Connell apreende ndo s6 a complexidade de feminilidades e masculinidades, e as relacdes de
poder intergéneros e intragéneros, mas também a possibilidade de uma mudanca gerada
internamente nas proprias relacbes de género. Tais relacbes de poder na ordem de género
ocidental, segundo Connell, centram-se em um Unico fato estrutural, o da dominacéo global
dos homens sobre as mulheres (DEMETRIOU, 2001). Mas, para 0 autor, o principio
feminista levou Connell a considerar a primazia da funcdo externa da masculinidade
hegemonica com relagdo a funcdo interna. A primeira, hegemonia externa, diz respeito a
dominéncia da masculinidade hegeménica com relacdo as mulheres, e a hegemonia interna

diz respeito & dominancia com relacdo as masculinidades subordinadas. Assim, as relaces



80

intragénero séo importantes ndo em si mesmas, mas na medida em que possuem efeitos na
reproducéo das relagdes intergéneros.

A masculinidade hegemonica para Connell, segundo Demetriou (2001), seria primeira
e principalmente uma estratégia para a subordinacdo das mulheres. Além disso, a relacdo
entre masculinidades subordinadas e masculinidade hegemonica ndo seria dialética, ao
contrario, as marginais ndo possuiriam efeito na constituicdo do modelo central, nunca o
penetrando. Isso, para Demetriou, demonstra uma inabilidade na teoria de Connell de
apreender o processo formativo da masculinidade hegemonica, que & por sua vez uma
dialética entre apropriacdo e marginalizag&o.

Connell e Messesrchmidt (2013), por outro lado, defendem que o conceito de
masculinidade hegemonica esta ligado a uma visdo historica e dindmica de género, e ndo a um
determinismo cultural. Sendo assim, é impossivel desconsiderar a agéncia do sujeito e, mais
do que isso, considerar esse sujeito como unitario, uma vez que se reconheca a
multidimensionalidade das relaces de género e a ocorréncia de crises e negociaces. Nessa
perspectiva, as relacdes de dominacdo e de subordinacdo entre homens e mulheres, e até
mesmo entre 0s homens, ndo constituem uma superestrutura autorreprodutora e, segundo 0s
autores, a hegemonia esta o tempo todo aberta a contestagdes, exigindo um esfor¢o real para
que seja mantida. Tal esforco envolve ndo s6 a exclusdo das mulheres e de tracos que
caracterizam a feminilidade, mas também o policiamento constante de todos os homens.

A caracteristica fundamental do conceito, na visdo de Connell e Messerschmidt, é a de
que ele combina a pluralidade das masculinidades e a hierarquia entre elas. Ele pressupde que
certas masculinidades estdo mais proximas de modelos centrais, associadas de maneira
desigual com poder social e autoridade do que outras, o que acarreta uma relacdo de
dominacao.

Michael Moller (2007) tece consideracGes a respeito da contribuicdo trazida por
Connell e sua teoria sobre a masculinidade, assim como a respeito das consequéncias teorico-
metodologicas provenientes do modo de pensamento proposto pela autora. Uma das criticas
ao pensamento de Connell, segundo ele, é a de que na tentativa de se distanciar de outros
quadros tedricos, a autora da a entender que existe um modo privilegiado de compreenséo e
interpretacdo dos padrdes de masculinidade, a saber, um modo focado no aspecto politico e
nas hierarquias de género, o que, para Moller, pode obscurecer outros aspectos das
experiéncias de masculinidades, como o campo dos sentimentos e afetos. As consequéncias
disso se alastram para trabalhos de outros autores, também sobre masculinidades, que utilizam

do aparato teorico proposto por Connell.
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Moller (2007) sugere que Connell se distancia da perspectiva de género elaborada por
Judith Butler (2004), para quem a performance de género tem sempre um componente de
indecidibilidade, de vulnerabilidade fisica, especialmente na performance da masculinidade.
Essa ndo seria uma identidade estavel e Unica, facilmente mapeada em contraposicdo as
mulheres e a outros homens, utilizando-se para isso a nogéo de hierarquia de masculinidades.
Connell insistiria, no entanto, em uma hierarquia distinta e legivel entre as masculinidades, na
qual alguns homens exercem poder claramente sobre outros, e todos sdo dotados de uma
coeréncia de género. Para Moller, em sua analise critica de como a masculinidade é praticada,
Connell tende a subestimar a complexidade do fendmeno que investiga, o da masculinidade
em si. Além disso, o conceito de masculinidade hegeménica convidaria leitores e
pesquisadores a procurar sempre pela hierarquia entre as masculinidades numa esfera exterior,
sobrevalorizada, ndo concebendo que a préatica de poder poderia estar em praticas mundanas
de masculinidade. Pode também criar uma rejeicdo, por parte de quem pesquisa, com relacao
a praticas de masculinidade consideradas hegemonicas e, assim, nefastas. O conceito de
masculinidade hegeménica de Connell, entdo, encorajaria uma critica a certas formas de
poder masculino: relagdes de dominacéo, de subordinacdo e de opressao. Assim, o poder seria
exercido apenas por alguns homens, aqueles que detém a masculinidade hegemonica, os
outros ndo teriam nenhuma parcela de participacdo, sendo totalmente desempoderados e
passivos, menos diretamente envolvidos nessa articulagdo (Moller, 2007).

Ao discutir sobre as hierarquias que estdo por trds da definicdo de masculinidade
hegeménica, Connell e Messerschmidt (2013) reconhecem que ao formular o conceito,
Connell se esforgou por localizar todas as masculinidades e todas as feminilidades dentro de
um Unico padrdo de poder, traduzido em dominacdo global dos homens sobre as mulheres, e
que tal ideia, apesar de ter sido util em determinado momento historico, deve ser descartada
tendo em vista as novas relagdes entre grupos de homens e formas de masculinidades, assim
como as relagdes das mulheres com as varias masculinidades. 1sso demanda, na visdo dos
autores, melhores formas para se compreender as hierarquias de género na atualidade. Apesar
de acolherem vérias das criticas para a reformulagéo do conceito, devido entre outros fatores a
sua aplicacdo em contextos mdaltiplos, Connell e Messerschmidt rejeitam qualquer uso
relacionado a ideia de que as caracteristicas ligadas a masculinidade sejam fixas. Na
perspectiva dos autores, novas hegemonias sdo forjadas a todo tempo, e a producdo e
contestacdo das hierarquias de género demandam um processo constante de elaboragdo e

revisdo de ferramentas conceituais.
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Os conceitos de masculinidade hegemonica e masculinidades subordinadas foram
discutidos aqui porque s&o largamente utilizados, além de balizarem muitas vezes as reflexdes
sobre género e masculinidades, ndo sé nas ciéncias sociais, mas também em estudos de outras
areas do conhecimento que lidam com tais questdes. Na proxima parte serdo revisitados
trabalhos sobre a intersecdo entre danca, género e sexualidade, que foram influenciados pelas
elaboragdes conceituais provenientes dos estudos de género, e no que tangencia a tematica das

masculinidades, podendo também ser relacionados com as reflexdes trazidas por Connell.

4.3 Masculinidades dos homens que dangam

A danca nem sempre foi considerada uma atividade de desprestigio para 0s homens na
sociedade ocidental. Na aristocracia europeia dos séculos XVI e XVII, segundo Elisabeth
Belmas (2013), forjou-se uma etiqueta para a sociedade de corte, um modelo de distingéo
fundado na graciosidade e elegancia do corpo aristocratico. Nesse contexto, as atividades que
deveriam cultivar tal aparéncia concentravam-se ao redor de artes como a danca, pois se
julgava que ela era capaz de ensinar a nobreza o porte e a delicadeza de gestos esperados de
um cortesao.

Judith Hanna (1988) resgata o fato de que homens de renome dangavam em épocas
passadas, como os reis Louis XIII e Louis XIV da Franca, e as sociedades de corte
consideravam a danca como uma atividade naturalmente masculina, dotando essa
performance de grande estima. Louis XIV da Franca (1643-1715) foi glorificado como o
“Deus Sol”, epiteto proveniente de um papel dancado por ele quando tinha quinze anos. A
nobreza de entdo aclamava a danga entre os homens. Quando cessa a participacdo da nobreza
nas performances de danca, esta atividade se torna um género teatral profissional. As
mulheres, mais do que os homens, eram excluidas desse tipo de atividade, considerada
inapropriada a elas por ser publica.

Esse panorama mudou, devido as revolugdes francesa e industrial, quando o corpo do
homem passou a ser visto como instrumento de produtividade econémica. A danga comegou a
ser associada a uma frouxiddo moral e um impedimento a producdo. Com a diminuicdo da
remuneracao destinada a pratica da danca, também reduziu o interesse da cultura masculina
dominante por tal profissdo, o que possibilitou um aumento de oportunidades para as
mulheres ocuparem esse espaco. Segundo Hanna (1988), somou-se a isso a relagdo ambigua
de amor e 6dio do cristianismo em relagdo ao corpo, que 0 negava e o considerava inferior se

comparado ao espirito. Uma vez que a burguesia francesa atribuiu o colapso da monarquia em
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parte a sua frouxiddo moral, o corpo adquiriu um novo estatuto na ordem politica e econémica
que se segue a revolucdo francesa, estando mais ligado a produtividade, algo a ser controlado.
O corpo e tudo o que ele implica, no caso dos homens, tornou-se um problema e uma ameaca.
Essas novas ansiedades resultaram, no século XIX, em mudancas nas atitudes envolvendo a
apresentacdo do corpo masculino, incluindo a apresentagéo desse corpo na danca.

Ramsay Burt (2007) estudou o florescimento do preconceito contra 0 homem que
danca na sociedade ocidental, assim como analisou varias expressdes de masculinidade na
danca. Para o autor, esse preconceito ndo se desenvolve isoladamente, mas esta integrado a
representacdes e atitudes da burguesia com relagédo ao corpo masculino, agora voltado mais
para a producdo do que para o prazer. Burt lida com a temética da masculinidade indicando
que existe uma hierarquia entre as formas de ser masculinas. Desde o século XIX, como
aponta, ja era desprestigiado um modo de ser delicado ou emocionalmente expressivo para 0s
homens, e aqueles que ndo se conformassem com tal norma de conduta ndo eram
considerados verdadeiros homens. Os homens que dangavam, diante dessas prescri¢des, eram
vistos como habitando o polo oposto ao da norma. Essa desaprovacdo social com relagcdo ao
homem que danca, para Burt (2007), pode ser explicada como servindo ao propdésito de
impedir qualquer sinal de interferéncia a forma de proximidade produtiva, positivamente
avaliada, entre os homens - a homossocialidade - em contraposicdo a homossexualidade,
considerada nesse contexto prejudicial e nociva. Percebe-se em trechos como esses, que 0
autor reconhece a existéncia de relacdes de poder entre as varias masculinidades, apontando
aquelas mais ou menos privilegiadas pela sociedade, apesar de tal multiplicidade ser
contradita quando o autor aborda o homem que danca como uma singularidade, como uma
identidade fixa e Unica, compartilhada por todos e ndo plural. Ao considerar que uma ténue
linha separa as relacdes de homossocialidade das de homossexualidade, porém, Burt da
indicios de uma fragilidade e inconstancia das constru¢Ges de masculinidade, assim como de
uma multiplicidade de modos de ser masculinos.

Mesmo ndo fazendo referéncia aos conceitos de masculinidade hegeménica e de
masculinidades subordinadas, e ndo haver citagdes do trabalho de Connell, Burt (2007) indica
que haveria uma hierarquia de poder entre as masculinidades. Isso fica claro quando afirma
que o homem que danca falha em representar o poder e o status masculinos dominantes na
sociedade burguesa; e também quando o autor discute sobre ideologias conservadoras de
género. Ao narrar, ao longo da historia do ocidente, a reemergéncia dos homens na danca e a
diminuicdo da preferéncia das audiéncias pelas bailarinas, Burt destaca o papel do bailarino

Vaslav Nijinsky, no inicio do século XX. Ele teria sido uma figura chave no desenvolvimento
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do que o autor chama de representacbes de masculinidade que desafiaram ideologias
conservadoras de género presentes no século XIX. Assim, esse artista teria interpretado um
papel chave na transformacéo das representacdes sobre os homens que dancam.

Vérias sdo as referéncias a uma concepc¢do univoca, cristalizada, de masculinidade
encontrada na obra desse autor, pois ele acaba por trazer a figura do dangarino homem como
algo estatico e generalizado, além de pensar a natureza da identidade masculina de maneira
essencialista. Um exemplo disso é quando ele destaca, dentre as performances de Nijinsky,
aquela de O Espectro da Rosa, na qual um dancarino homem era claramente a figura central,
enquanto a bailarina interpretava um papel de espectadora. Como o préprio Burt aponta, as
bailarinas no século X1X dominavam a cena do balé no ocidente. Nesse ponto de seu livro, o
autor escreve sobre como um papel como este, corporificado por Nijinsky, estendeu ideias
sobre a danca masculina de maneiras ousadas, e também sobre como a reintroducdo do
homem que danca no teatro de palco europeu, em novos e ndo ortodoxos modos como em O
Espectro da Rosa, se deu em um momento de intensa discussdo e inseguranca generalizada
sobre a natureza da identidade masculina (Burt, 2007). Percebe-se como o autor trata o
homem que danca, no singular, ndo atentando para a multiplicidade de masculinidades
dancantes, utilizando-se de uma figura que simbolizaria a todos. Além disso, a concepc¢édo de
uma natureza da identidade masculina é algo questionado nos estudos de género,
considerando-se que ndo ha uma natureza por tras das expressdes de género e, nesse caso, de
masculinidade, mas género se constitui através das préprias expressoes, tidas por uma visao
essencialista como os resultados ou emanagdes de uma identidade interior.

Um argumento que refuta essa concepg¢do univoca e cristalizada do homem que danca
vem da pesquisa de campo que realizei nas cidades de Belo Horizonte e Vicosa, no estado de
Minas Gerais. Dentre as observacfes a ensaios e apresentacdes, assim como entrevistas
realizadas com bailarinos, algo que se mostra evidente € a multiplicidade de modos de ser e de
dancar masculinos. As trajetorias desses bailarinos, alguns tendo iniciado no balé cléssico,
outros no jazz, e outros nas dancas urbanas, vdo configurando percepgdes diferentes sobre
danca e masculinidade, assim como s&o diversas as corporalidades e as performances de
género desenvolvidas. Um dos entrevistados narra o surgimento de seu interesse pelo balé

classico desde muito novo quando levava a prima para as aulas:

Ah, eu amava! (falando sobre o balé) Eu escutava a musica e até arrepiava! Eu sabia
mais a coreografia do que ela! (risos) Ai eu ficava |4 vendo as coisas, sorria, ela
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ensaiando e eu assim. S6 assistindo. Mas no inicio eu tinha vergonha, porque eu era
0 Ginico menino... (Marcos®)

Thiago, diferentemente, que iniciou nas dancas urbanas, conta como, a principio, ndo

se interessava pelo balé, mas depois mudou de opinido:

Falei no, balé é massa e tal mas... ndo curtia ndo... Mas ndo porque sabe? Aquela
coisa de discriminacdo. Nao é por causa disso, é porque... meu corpo ndo era de
balé! Eu todo duro, travado... Cheguei a fazer umas aulas de balé também, e ndo
dava, mas... Achava que meu corpo nao era de balé, um corpo duro, travado, de
dangas urbanas...

Al eu passei 0 que, quase um ano ndo gostando (de fazer balé). Mas ai eu falei ah, ai
chegou um tempo que eu falei 6, j& t6 aqui, né, o balé é obrigatério fazer, se eu
continuar nisso vai ficar ruim o resto da vida, ndo vai ser legal, entdo a Unica coisa
que eu tenho pra fazer € fazer! Gostar e fazer! Que ai, dai comecou a ficar
interessante! Ai eu gostei, ai ficou legal, divertido, ficou engragado né? Que antes,
no!

Nota-se, em trechos como esses que, embora na negativa, Thiago inicia sua fala em
relagdo a dificuldade que sentiu inicialmente em fazer balé classico, apontando para a
discriminacdo. Tal discriminacdo, baseado em outros trechos de entrevistas que também
abordam essa questdo, se refere a masculinidade e a sexualidade desses bailarinos. “Balé ndo
¢ coisa de homem” ¢ uma expressao que se ouve corriqueiramente nas falas dos entrevistados
quando se referem a percepcdo do senso comum. Tal discriminacdo € expressa numa
associacdo imediata entre o homem que danca, principalmente o balé classico, e a
homossexualidade, como se a danca tivesse a poténcia de transformar os homens em
homossexuais ou mesmo de aproximar os homens da feminilidade. E é com relagdo a tal
discriminagdo que Vvérios bailarinos vdo se posicionar e definir suas performances, tanto de
género quanto na danca.

Outra fala de Thiago também aborda o preconceito em relacdo ao homem que danca

balé cléssico, revelando uma resisténcia a certos tipos de danca:

E com o balé, eu ja entrando no balé eu ja quebrei esse tabu ja. (fala bem baixo) E s6
menina que faz balé, homem ndo pode fazer balé. Nao da pra fazer balé, sabe? Que
ai que cé vai conhecendo, homens que fazem balé. Ai cé fala ah! Eu ndo sabia que
tinha! Porque normalmente né? Quem comeca ou sabe e faz descaso né? Ah... ah...
faz balé, menininha, ou conhece e ndo sabe que faz. Né? Porque vé balé tudo é tutu”,
é bailarina girando na sapatilha de ponta, ai acha que € s6 de menina e ndo é! Tem
muito maluco ai que né! Cé vé dancando e fala porra! O cara arrebenta qualquer um,

* Nome ficticio. Todos os nomes sdo ficticios e foram atribuidos aos entrevistados por mim.
* Refere-se & saia de tule que é comumente usada pelas bailarinas no balé classico.
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o cara é foda! O cara é muito bom! Entdo assim, ja arrebentei o tabu, j& entrei no
balé, 6 ai...

Ao longo da carreira, muitos desses bailarinos chegam a transitar entre os diversos
estilos de danca, e os praticam até simultaneamente, como nos casos daqueles que dangcam
balé, danca contemporanea e dancas urbanas, o0 que aponta ainda mais para a multiplicidade e
para a plasticidade de seus corpos, para a efemeridade de suas performances, que ndo podem
ser vistas como lineares, fixas ou acabadas. Claudio, que atualmente danca essas trés

modalidades, conta sobre como € a transicao de um estilo para o outro:

E, tinha dia, igual tem dia que eu acabo de fazer o balé classico e ja vou pras dangas
urbanas. Entdo é um corpo todo, todo alongado, todo de linha (se refere ao balé
cléssico), pras dancas urbanas que é mais solto, que é mais da rua... Tinha dias que a
gente apresentava primeiro o Extase (grupo de danca contemporanea) depois o
Impacto (grupo de dancgas urbanas) né? Tipo assim, mesmo dia e mesma hora, ai de
repente eu tinha que trocar de roupa e a0 mesmo tempo que eu trocava de roupa
tinha que trocar de corpo! De expressdo corporal ne?

A partir dessa fala de Claudio, pode-se pensar a respeito do processo de
corporificacdo. Segundo Thomas Csordas (2008), o corpo ndo seria um mero receptaculo da
cultura, mas seria 0 seu préprio sujeito. Como foi dito, a partir de Merleau-Ponty e Bourdieu,
Csordas afirma que o corpo deve ser compreendido em uma perspectiva ndo dualista, ndo
distinto de um principio antagdnico da mente. Dessa perspectiva, quando Claudio diz que
tinha que trocar de roupa e também de corpo, podemos analisar que ndo sdo corpos, mas
homens (com mente e corpo) que dancam dancas diferentes. Nao seria apenas uma
representacdo ou um modo de dizer, mas uma verdadeira transformagdo que ocorre na
experiéncia narrada por esse bailarino.

Além disso, as intersecbes de raca, de classe e mesmo de nacionalidade® vdo
imprimindo singularidades em suas vidas e nas caracteristicas de suas préticas dancantes,
como também em suas experiéncias com relagdo ao preconceito contra os homens que
dangam em seus contextos. Um dos bailarinos entrevistados, cubano, narra uma experiéncia
com a danca que difere do Brasil, pois em Cuba, diferentemente do Brasil, a profissdo de
bailarino é reconhecida. Elisson afirma também que o preconceito contra 0s homens que

dancam no Brasil, acaba levando muitos meninos a ingressarem tarde na danca,

> As dimens6es de raca, classe, escolaridade e naturalidade apareceram no processo de entrevistas, no entanto,
apesar de sua importancia, optamos por ndo explorar esta discussdo na presente tese.
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principalmente em estilos como o balé cléassico. Para ele, essa situacdo tem consequéncias

negativas para a formacéo do bailarino.
[...] é fatal né? Tem gente que é talentoso e consegue, mas é fatal, porque vocé é
crianca, cé comega a falar porque sua mae fala pra vocé. Cé ta escutando sua méde e
seu pai falando pra vocé, desde pequeno. Entdo ai, eles vao te corrigindo, eles vao
fazendo seu vocabuléario. E igual o balé! Quando vocé ta apto pra cantar é quando
vocé é crianga, vocé vai cantar qualquer coisa, ai depois ja fica mais facil, fica mais
produtivo, fica mais vidvel. Ai quando vocé comega com 12, 13 anos, cé ja vai tarde.

Cé& tem que correr. Ai tem gente que comeca com 15, 16, ja vai muito tarde! Sabe?
Tem que ser desde o comeco, tem que ser desde pequenininho!(Elisson)

Esses trechos de entrevistas indicam o quanto a rubrica 0 homem que danga pode
simplificar e ndo expressar a riqueza de realidades vividas por tais bailarinos. S& muitas as
singularidades e as perspectivas, 0 que torna ainda mais complicada a utilizacdo de maximas e
generalizacGes a respeito desses sujeitos e de suas visdes de mundo.

Pode-se pensar também nas hierarquias que envolvem a nocdo de masculinidade
hegemdnica e masculinidades subordinadas, quando Burt (2007) escreve sobre representacfes
ortodoxas e ndo ortodoxas de masculinidade que sdo trabalhadas dentro do balé com o
renascimento da figura masculina na danca cénica de tradicdo ocidental. Como exemplo, o
autor cita mais uma vez o caso de Nijinsky, membro da companhia Ballet Russes, de origem
russa, considerada uma das maiores companhias de todo o mundo. N&o havia precedentes na
danca cénica de tradicdo ocidental para pecas desenvolvidas por essa companhia, e, segundo
Burt, uma razdo que permitiu a criacdo de representacdes desafiadoras de masculinidade pelo
Ballet Russes foi a crenca, por parte da sociedade da época, de que 0s russos semi-asiaticos e
semi-europeus estariam mais proximos de uma virilidade primitiva do que os homens
ingleses, que devido a supercivilizagéo estariam se afastando de uma masculinidade essencial
ou natural. Isso fez com que, a0 menos aos olhos ocidentais europeus, 0s dancarinos russos
estivessem isentos das normas que entdo vigoravam em torno da masculinidade. Tais
referéncias do autor a representacdes desafiadoras de masculinidades, trazidas por muitos
artistas na histéria da danca, podem ser relacionadas a concepcdo de masculinidades
subordinadas ou mesmo subversivas.

Apesar de ndo dialogar com as teorias em torno da masculinidade desenvolvidas por
Connell (1987), Burt (2007) revela alguma sintonia com outras autoras dos estudos de género,
como Judith Butler (1990), como nos trechos em que aponta para a existéncia de normas que
cerceiam a masculinidade. O autor faz referéncia também a percepcdo de género como
performatividade, trabalhada por Butler, relacionando convencdes de género que s&o

sedimentadas nos corpos através do tempo com as convencdes por meio das quais género €
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representado na danca. Mesmo assim, ainda encontra-se em alguns trechos, a utilizagdo da
nocdo de identidade de género de forma ndo problematizada, como quando Burt aborda a
influéncia de representacbes ndo ortodoxas de masculinidade presentes no balé, no
desenvolvimento do que ele chama de identidade homossexual nos anos iniciais do século
XX. Essa nocdo de identidade pode ser negativamente interpretada como algo estatico, como
uma caracteristica compartilhada por todos os homossexuais nesse caso, 0 que vai de encontro
a prépria nocao de género como ato constantemente reproduzido e atualizado pelos sujeitos.

DiscussOes posteriores, como as de Freire (2015) e Ferrari (2014), apontaram para a
multiplicidade ndo s6 de masculinidades, mas também de homossexualidades, o que
corrobora ainda mais para a ideia de que o género é performativo (no sentido de Judith Butler)
do que uma identidade. Acredita-se ser importante o exercicio de repensar a forma como
foram aplicados conceitos e noc¢des chave para os estudos de género nesses trabalhos. O que
se tenta evitar € que os referenciais tedricos sejam revisitados sem nenhum tipo de
problematizacdo, e que sejam reproduzidas concepgcbes ja ultrapassadas com o0
desenvolvimento dos conhecimentos.

Ao referir-se ao homem que danca no singular, também faz parecer que Burt (2007)
trata a masculinidade e o masculino como instancias homogéneas, assim como a danca
masculina, como se houvesse uma Unica forma masculina de dancar. O mais intrigante é que o
autor realiza uma pesquisa sobre diferentes masculinidades engendradas pelos homens que
dancam sem refletir sobre alguns conceitos e expressdes essencialistas.

Em sua pesquisa sobre as diferentes masculinidades dos homens que dangam, Burt
(2007) aponta, por exemplo, para transformagcfes no campo da danga no contexto norte-
americano no inicio do século XX, quando homens americanos desempenharam um papel
importante no desenvolvimento da danca moderna americana. Ted Shawn e José Limon,
como retrata Burt, desenvolveram, em menor ou maior extensdo, a imagem de uma
masculinidade heroica, com referéncia a natureza, a heterossexualidade, a branquitude e ao
ideal cristdo, utilizando para isso de movimentos que envolviam demonstracdes de proezas
fisicas, dificeis de serem executados. Tais representac6es de masculinidade, na visdo do autor,
ligavam-se diretamente ao ideal hegeménico no ocidente, que dependia, por sua vez, de uma
distorgéo do ideal de masculinidades néo ocidentais (Burt, 2007).

Outro exemplo trazido pelo autor sdo coreografos como Alvin Ailey e Pomare, que
buscaram por meio de sua danga afirmar a especificidade da experiéncia negra, a partir do
desenvolvimento de um repertério de movimentos e de formas coreogréficas contrastantes

com o que Ted Shawn, por exemplo, acreditava. Os corpos masculinos em seus trabalhos iam
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de encontro aos esteredtipos dominantes de masculinidade, que serviram de referéncia para
outros artistas no contexto norte americano.

O trabalho de Merce Cunningham, outro home expoente na dan¢a moderna americana,
¢ visto, por sua vez, com um foco em aspectos formais da danca, o que lhe possibilitou
desviar questionamentos a respeito de sua homossexualidade. O artista foi criticado, segundo
Burt, por falhar em reconhecer a necessidade de um desafio a ideais normativos de género,
raca e sexualidade. Seus gestos foram interpretados como indiferentes, passivos, com uma
necessidade ndo afirmativa, sem mensagens, sentimentos ou ideias. Essa presenca neutra de
Cunningham, no entanto, inspirou uma interpretacdo distinta por parte de Burt, que aponta
que tal posicionamento passivo sugeria diferentes modos de se significar a masculinidade.
Dentro de tal interpretacdo, esse artista ndo teria imposto sua presenca no palco de maneira
enérgica, dinamica ou forte, modos como a masculinidade era convencionalmente
representada nos palcos de danga norte-americanos. Atraia a atencdo para a qualidade e
absoluta absorcdo em suas acdes, rompendo com papéis habituais dos proprios espectadores,
gue se tornavam conscientes de sua propria atividade de observadores. Essa maneira pioneira
de exploracdo de estruturas abertas e ndo hierarquicas, foi incorporada por outros coredgrafos,
como coloca o autor, e a maneira anénima, neutra, da presenca de Cunningam no palco, se
tornou uma forma deliberada de subverter valores normativos (Burt, 2007).

Judith Hanna (1988), que escreveu sobre a intersecdo entre danga, sexo e género, nao
utiliza o conceito de masculinidade hegemdnica, o que é compreensivel, haja vista a
contemporaneidade da escrita dessa autora (1988), e da introducdo do conceito pela primeira
vez em Carrigan, Connell e Lee (1985) e depois em Connell (1987). Para Hanna existem
normas que privilegiam a heterossexualidade em detrimento da homossexualidade, e o
preconceito contra 0 homem que danca vincular-se-ia a associacdo entre o dancarino e a
homossexualidade. Isso faria com que varios dancarinos buscassem estratégias para se
desvencilhar do estere6tipo que associa 0 homem que danca a homossexualidade, em busca
de afirmar uma heterossexualidade dentro das normas vigentes na sociedade ocidental. Como
exemplo de tais estratégias estariam dancgarinos que, a0 mesmo tempo em que reconhecem o
esteredtipo que envolve o homem que danca, se estabelecem como uma exce¢do, ou revelam
ter namoradas, ou mesmo que afirmam sentirem-se enojados pelos gays (Hanna, 1988). Tais
hipoteses podem ser observadas em alguns trechos de entrevistas que realizei com bailarinos.
Ao ser indagado se havia sofrido imposi¢es da familia com relacdo a préatica da danca,

Wander respondeu:
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Ndo, la todo mundo ja sabia minha opgao sexual (risos). La em casa entdo eu ndo
tive problema, eu acho que os que mais sofrem, na minha opinido, sdo os que as
vezes tentam esconder uma opcao sexual, e, buscam na danca uma forma mais... um
caminho mais rapido pra dizer né? Que é ou ndo é, ou que quer ser ou que ndo quer
ser. Eu acredito nisso.

Percebe-se como Wander faz questdo de deixar muito clara sua orientacdo
heterossexual, mesmo reconhecendo que existem dancgarinos gays, 0 que para ele facilitou
com que a familia aceitasse sua pratica da danca.

Hanna (1988) escreve também sobre o contexto norte-americano de coredgrafos no
inicio do século XX, analisando o trabalho de Ted Shawn e o de Martha Graham. Segundo a
autora, o ideal de homem atlético trabalhado nas dangas de Shawn parece ter sido uma reacéo
defensiva a atitudes negativas da sociedade de sua época com relacdo aos homens que
dancam, associando-os a homossexualidade e a delicadeza e feminilidade. Posteriormente,
José Limdn, outro coredgrafo por ela citado, também criou dancas para um elenco totalmente
masculino, mas focalizando as qualidades particulares dos homens que contrastassem ou
complementassem qualidades vistas como femininas. Tal aspecto atlético das coreografias
corporificadas por homens apareceu nas observacGes de ensaios e apresentacGes na pesquisa
por nés desenvolvida. Foi comum observarmos entre os sujeitos da pesquisa a realizagdo do
que parecem ser proezas fisicas, aparentemente envolvendo maior risco e perigo. Esses
bailarinos sempre saltam, podendo cair, além de girar e levantar bailarinas, como € comum no
balé classico, e, no caso das dancas urbanas esse limiar do perigo é ainda mais desafiado,
quando os bailarinos ddo os chamados saltos mortais, e se equilibram apenas em uma das
mé&os para darem piruetas no chao. Parece haver uma tentativa de associacdo dos homens na
danca com a utilizacdo de intensa forca fisica, em um contraste com a leveza e delicadeza
corporificadas pelas bailarinas.

Mesmo nos trabalhos de coredgrafas como Martha Graham, o ideal de masculinidade
que permeava era ligado aquele dominante, representado pelo “homem americano”, que
envolvia o uso de muito esforco, resisténcia, forga fisica, ginastica e movimentos de padréo
angular. Coredgrafos de décadas posteriores, de 1950 e 1960, também no contexto norte
americano, buscaram questionar estereotipos polarizados de masculinidade e feminilidade, em
favor de movimentos considerados unissex e andrdginos, usando a danga como um campo
aberto para desenvolvimentos de varios géneros, nos quais estigmas podem se transformar em
espetaculos, e figuras desviantes no fio da navalha da criatividade podem se tornar atracbes

carismaticas (Hanna, 1988). Um dos pontos apontados por Hanna, no entanto, € que seria um
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erro pensar que a danga, mesmo quando performatizada por homens, é sempre subversiva e

desafia ideais vigentes de masculinidade.

4.4 Coreografias de género e sexualidade

Esta secdo se dedicard a uma revisdo de autores que analisaram performances
coreograficas na danca as quais, de alguma forma, direta ou indiretamente, tocaram as
questdes de género e sexualidade, seja para performatizar sexualidades normativas ou nao
normativas. Segundo Jane C. Desmond (2001), a necessaria intersecdo entre os estudos sobre
sexualidade e os estudos sobre danca passa pela percepgdo de que, primeiro: as questdes de
sexualidade ndo sdo meramente relevantes, mas partes constituintes e ndo reconhecidas
devidamente na historia da danca; segundo: a danca € uma arena privilegiada de atuacao
corporal de uma semidtica de sexualidade, e por sua vez deveria ser posicionada no centro dos

debates sobre género. Assim, a danga se configura como

[...] um campo fecundo para a investigagdo sobre como sexualidades séo inscritas,
aprendidas, representadas e continuamente ressignificadas através de acles
corporais. Analisar a danca pode nos ajudar a entender como a sexualidade é
literalmente habitada, corporificada e experienciada. (DESMOND, 2001, p. 7).

Deter-me-ei aqui em estudos que analisaram performances de masculinidades, a fim
de entender como diferentes propostas coreogréaficas trazem mdaltiplas formas de se pensar e
de se dangcar como um homem.

A primeira andlise diz respeito a performance do ator Charlie Chaplin em seus filmes.
Como escreve Paul B. Franklin (2001), apesar de fugazes e informais, Chaplin dancou
minibalés nas peliculas em que atuou, compostos de sofisticados movimentos coreografados,
com notavel habilidade. Além disso, muito se falou sobre o talento do comediante para a
danga, tanto dentro como fora da tela. No entanto, estudiosos talvez tenham ficado resistentes
a ideia do famoso personagem de Chaplin, o Vagabundo, como um dancarino, precisamente
por confrontar a poténcia masculina do ator, considerando seus trés casamentos na vida real,
NUMErosos €casos amorosos e seu gosto particular por belas jovens, que tinham recentemente
chegado a puberdade. Mas a pergunta que Franklin (2001) se faz €: sera que as dancas do
Vagabundo serviam unicamente para fazer o publico rir? Qual é a funcdo dessas dancas nos
filmes de Chaplin? O que elas revelam sobre o corpo do Vagabundo, seu género, sua

sexualidade e seu status social? Para responder a tais questdes, o autor analisa cenas de dangas
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realizadas pelo Vagabundo em trés filmes de Charlie Chaplin: Carlitos no Armazém (The
Floorwalker, 1916); Idilio Campestre (Sunnyside, 1919); e Em Busca do Ouro (The Gold
Rush, 1925).

Esses trés filmes, segundo Franklin (2001), engendram imagens potentes do corpo
masculino, que ressoam com a conexdo que se fazia entre danga, masculinidade e
homossexualidade entre os anos de 1910 e 1920. O fascinio do publico com Chaplin como
dancarino sé pode ser compreendido quando situado com relacdo a duas mudancgas culturais
que aconteceram nessas duas décadas: a mania de danca que varreu os Estados Unidos e o
renascimento do homem que danga nos palcos europeus. Assim, o Vagabundo, como coloca
Franklin, encenava uma constelacdo de sinais discursivos e somaticos dissonantes e
ressonantes com relacéo as normas de género da época, que diziam respeito a construcdes nao
monoliticas de género e sexualidade.

Em uma das cenas de Carlitos no Armazém, o Vagabundo, um sujeito diminuto e
franzino, ndo poderia enfrentar punho a punho seu antagonista gigante e pesado. Ele entdo
recorre a outras estratégias para proteger seu fragil corpo ndo masculino, como dar chutes na
protuberante barriga e nddegas do enorme adversario, e acaba dancando para contornar,
espalhar e descarrilhar a bruta exibicdo de agressividade masculina de seu oponente. E,
conforme ele danca, zomba da masculinidade daquele agressor, flertando com ele através de
gestos femininos. O Vagabundo danca e enfurece tanto seu oponente até o0 ponto em que este
perde o controle, persegue o Vagabundo abertamente em uma loja de departamentos e é
capturado pela policia. Como aponta Franklin (2001), por mais que o ato de dancar fosse um
crime contra a masculinidade da época, com o risco de efeminar e colocar em relevo sua
condigdo de ndo conformidade social, o personagem de Chaplin perpetua essa ofensa para
demonstrar que o corpo do homem que danca é impossivel de ser controlado ou contido por
significados tradicionais.

No filme Idilio Campestre, o personagem Vagabundo sonha que danca entre ninfas em
meio a um prado. Ele realiza passos de balé e de danca moderna, confundindo-se com as
outras personagens femininas devido a sua baixa estatura e a elegancia e expertise de seus
movimentos. Como coloca Franklin (2001), a sequéncia de danca feita por Chaplin pode ser
interpretada como uma homenagem tanto ao bailarino russo Vaslav Nijinsky, famoso membro
da companhia de danca Ballets Russes, quanto aos espetaculos totalmente femininos
encenados por Isadora Duncan, grande coredgrafa da danca moderna norte-americana. Para o
autor, a danca pastoral do Vagabundo em meio as ninfas ¢ uma forma de ir além de barreiras

sociais, morais e juridicas relativas a sociedade cristd, sugerindo um retorno utopico a
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natureza, onde a feminilidade e a efeminacdo governam supremas, e onde a
homossexualidade pode ser vista mais como virtude do que como vicio. Tal idealismo, no
entanto, desmorona quando as ninfas do sonho se convertem em homens que tiram o
Vagabundo de seu delirio.

J& na obra Em Busca do Ouro, a performance que se destaca na analise de Franklin
(2001) ¢é a famosa cena “Dance of the rolls”, onde o mesmo personagem do Vagabundo usa
dois garfos enfiados em dois pées, simulando pernas e pés dancantes. E com essas proteses
peculiares, 0 Vagabundo realiza passos dancados por mulheres, como o can-can e saltos para
os lados. Tendo, em uma cena anterior do filme, mostrado sua inabilidade em participar do
ritual heterossexual da danca social em um baile, 0 Vagabundo realiza a danga com os paes
em um momento de identificacdo com o outro género, como coloca Franklin. O amor
platdnico que o personagem sente por uma das dancarinas do filme é meramente um desejo
deslocado de ser ela, ou seja, uma sexy dancarina adorada por uma audiéncia masculina.

Criticos da época notaram como Charlie Chaplin com frequéncia integrava
performances de danca em filmes como os acima analisados, assim como a sagacidade com
gue ele executava esses programas coreograficos. Chaplin era por vezes considerado além de
um ator, um dancarino. Suas cria¢fes coreograficas para os filmes foram comparadas com as
criagdes do bailarino Nijinsky, em termos de pungéncia e intensidade, como aponta Franklin
(2001).

As performances de danca nos filmes de Chaplin acima citados marcaram o
personagem Vagabundo como efeminado, ndo masculino, e acima de tudo queer, no sentido
de algo estranho, fora do esperado, e por que ndo, que desafiava as normas de género vigentes
naquele momento histérico. Assim, Chaplin mostrou em seus filmes um tipo de
masculinidade ndo convencional, com certo aspecto de bissexualidade e de género cruzado.

Kevin Kopelson (2001) analisa a performance do bailarino russo Vaslav Nijinsky no
balé Scheherazade (1910) como o escravo dourado. Segundo o autor, tratava-se da primeira
vez que o bailarino morria no palco, pois seu personagem fora assassinado pelo sultdo. A
morte do escravo dourado, no entanto, pode ser interpretada como uma morte prematura de
um gay, tendo a obra elementos considerados homoeréticos e homofébicos. E como se
Nijinsky tivesse que ser punido, ao final da apresentacéo, por ser um objeto de mirada erotica
de uma plateia masculina, ja que o bailarino danca com tanta beleza e sensualidade,
completamente adornado de joias e com caracteristicas androginas.

O personagem do escravo dourado, além disso, possui algumas particularidades na

obra, pois € o Ultimo a ser libertado do cativeiro, 0 Gnico a cativar a esposa do sultdo, o Unico
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que quase escapa dos guardas do sultdo e o Gltimo a ser morto por eles. Kopelson (2001)
questiona se, a partir do simbolismo desta narrativa, teria 0 escravo dourado sido realmente
capturado? Seja por sua escraviddo ou por seu assassinato? Nijinsky pode ser visto como um
agente livre, qualquer que seja seu destino fatal, como um ser totalmente liberado, que se
choca inevitavelmente com a sociedade que o envolve.

Comparado com personagens de escravos que Nijinsky havia interpretado
anteriormente em outros balés, o escravo dourado em Scheherazade é agressivo, viril e mais
masculino que seus predecessores. Mas, segundo Kopelson, hd uma outra dimensédo simbélica
neste personagem, que cruza ou passa para o0 campo feminino da sultana, ou ainda, para seu
lado de sensualidade, o que é reforcado pelo figurino, que por mais que ndo seja
completamente feminino, além de muitas joias é dotado de calcas de harém e sutid, que
ressoam o figurino da esposa do sultdo. Sendo assim, na visdao de Kopelson (2001), tanto a
mulher que captura (sultana) quanto o cativo (escravo dourado) representam mulheres falicas.

A performance de Nijinsky, tdo elogiada por muitos, por outro lado foi alvo de
criticas do dancarino e coredgrafo Ted Shawn, nome influente da Danca Moderna americana.
Ele considerava Nijinsky uma figura decadente e uma aberracdo. Ao contrario das audiéncias
parisienses, aos olhos de Ted Shawn, nos Estados Unidos esse bailarino ndo encontraria a
mesma admiracdo. Para o autor, a América precisava mais de masculinidade do que de arte,
como retrata Julia L. Foulkes (2001).

Entendendo o contexto da afirmacdo de Ted Shawn, tanto dancarinos quanto
dancarinas da chamada Danca Moderna enfrentaram questionamentos sobre sua feminilidade
e masculinidade, dentro e fora do palco. Os bailarinos eram acusados de serem feminilizados
e a suspeita de serem homossexuais 0s perseguia numa época em que ser homossexual trazia
consequéncias nefastas para a vida dos sujeitos que assim se assumiam. Por volta da década
de 1930, como coloca Foulkes (2001), a fronteira entre ser gay e ser heterossexual era
definida muito mais por papeis de género do que por praticas sexuais particulares. Dessa
forma, tracos femininos notados em homens, assim como o interesse pela arte, especialmente
a danca, os associava logo a homossexualidade. Além disso, a inseguridade financeira da
carreira dos dancarinos homens era um fator que contribuia para tal percep¢éo, j& que rompia
com o papel tradicional dos homens como provedores de suas familias. Essas no¢Ges foram
desafiadas por Ted Shawn por meio da juncao entre virilidade e americanismo, na época da
Grande Depresséo de 1929 nos Estados Unidos.

A crise financeira ndo afetou somente os bailarinos, mas colocou em xeque 0s papeis

de género de muitos homens nos Estados Unidos, ja que esses ndo eram mais capazes de
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sustentar suas familias. Isso acabou por suscitar novos medos com relagdo a inversdes de
género e a homossexualidade, e a proibicdo quanto a representacfes de homossexualidade
aumentou consideravelmente. Como coloca Foulkes (2001), por mais que a
homossexualidade de Shawn tenha moldado suas dancas, no palco ela foi transformada em
virilidade, construindo a forma do dancarino americano de acordo com um ideal grego de
artista atlético, numa imagem heroica que foi abracada por uma nacéo que precisava acreditar
em sua resisténcia e unicidade durante a depressdo econdmica.

Ted Shawn tentou, ao longo de sua carreira, dissipar a associa¢ao entre o ato de dancar
e a feminilidade, e se opor & dominancia das mulheres na danca de concerto americana. Para
tal, o dancarino e coredgrafo assumiu diferencas distintivas e essenciais entre homens e
mulheres, ressaltando o que seriam tracos masculinos na danca. Como coloca Foulkes (2001),
em suas primeiras publicaces sobre o assunto em 1916, Shawn dividiu 0os movimentos entre
masculinos e femininos, e para ele as dangas humanas seriam ou masculinas ou femininas, por
utilizarem o corpo humano como um meio e instrumento. Um modo de dancar masculino
seria dotado de amplos gestos que imitassem as vidas aventurosas e perigosas dos homens,
com movimentos que fossem além do corpo do dancarino, causando nas audiéncias a
sensacédo de espaco, distancia e forca.

Ted Shawn defendia também o argumento de que a danca necessitava de qualidades
que considerava masculinas para atingir sua plenitude, como forga, resisténcia, preciséo,
coordenacdo perfeita entre mente, corpo e emocdo e claridade de pensamentos. Como
retratado por Foulkes (2001), o dancarino compartilhava da percepcdo de que os homens
deveriam estudar danga com outros homens, pois com professoras mulheres eles
inconscientemente incorporariam qualidades femininas em seus gestuais. Shawn procurou
isolar ao maximo os dancarinos de sua companhia de danca de qualquer influéncia feminina,
de qualquer chance de imitar gestos femininos. Dessa forma, sua performance e a de seus
seguidores foi vista como dotada de masculinidade. Alguns criticos de danca, segundo
Foulkes (2001), elogiaram o sucesso de Ted Shawn em criar uma danga sem conotagdes
ligadas a homossexualidade.

Na busca de promover o atletismo entre os dancarinos de sua companhia, Shawn
preferia que eles tivessem treinamento atlético e nenhum background em danga, na crenca de
que o atletismo preparava melhor os homens para realizarem movimentos masculinos. A
hipermasculinidade da tropa de Ted Shawn diminuiu as implicagdes relacionadas com a
homossexualidade em sua danca, pelo menos aos olhos da grande audiéncia, pois ndo

condizia com o quadro que se havia pintado dos homossexuais como feminilizados. Poder-se-
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ia, em funcdo disso, pensar que Shawn nédo desafiou as normas de género dominantes para 0s
homens em sua época. No entanto, como escreve Foulkes (2001), suas concepgdes falavam
também sobre um ideal de homossexualidade masculina, e a forma de dancar de seus
dancarinos, apesar de se conformar a heteronormatividade, desafiou nesse processo imagens
comuns dos homossexuais como maricas ou femininos. O proprio Shawn assumiu ser
homossexual em entrevistas dadas porteriormente em sua carreira. Sua danca tratava também
de uma visdo sobre a homossexualidade masculina, mas uma que descolava a imagem do
homossexual de uma inversdo de género para relaciona-la a uma simples escolha pelo mesmo
Sexo, ao apresentar o corpo masculino como objeto de apreciagéo (e por que ndo desejo?) pela
plateia. E assim, a masculinidade passou a ser vista como um traco ndo exclusivo a
heterossexualidade, podendo estar ligada a homossexualidade também.

Como assinala Foulkes (2001), por tras das representacfes de virilidade na danca de
Ted Shawn estava também o medo, um silenciamento de suas proprias praticas homossexuais.
Ele pretendia escondé-las através de movimentos de masculinidade que ndo suscitariam
qualquer ligacdo com a feminilidade dos gays. E a centralidade da figura heroica viril
americana em suas composi¢Ges demonstrou uma necessidade em acreditar no triunfo da
masculinidade e de esconder qualquer traco de homossexualidade.

Finalmente trago a andlise feita por David Gere (2001) sobre a coreografia de Joe
Goode chamada 29 Effeminate Gestures, ou 29 Gestos Afeminados. O autor da analise reflete
sobre o0 que sdo exatamente os cddigos fisicos que definem a efeminacdo? E também: quais
sdo as regras implicitas no pensamento dominante, que advogam contra tais gestos ou contra
um comportamento considerado afeminado?

Em 1987, o coredgrafo Joe Goode criou um solo que ao mesmo tempo revela e
confronta, como coloca Gere, as san¢des ndo ditas a postura corporal masculina, tornando-as
assim conscientes. O numero 29 se refere a quantidade de movimentos que Goode relne para
formar sua sequéncia. Como um catadlogo de gestos, estes sdo 0s movimentos que
caracterizam uma iconografia da efeminagdo. Dentre os gestos do coredgrafo, descritos nas
palavras de Gere (2001), estdo, por exemplo, o acariciar de seios realizado por Goode em si
mesmo, como que para desenhar a feminilidade em seu proprio corpo, questionando
diferengas biologicas entre homens e mulheres. Segundo Gere, ao trabalhar a dimensédo dos
seios como central para a linguagem da feminilidade, Goode demonstra possibilidades
radicais para redesenhar e engendrar o corpo, a partir de uma performance de género

consciente.
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Como coloca Gere, 0s gestos de Goode em 29 Gestos Afeminados sdo vividos, ricos e
excessivos. Este excesso é uma dimensdo fundamental no trabalho do coredgrafo, e funciona
como uma critica ao codigo de conduta dominante principalmente para homens. O autor
acredita que a mensagem por tras da performance apresentada por Goode seja: 0 excesso €
possivel quando se quebram as correntes que constrangem a corporalidade dos sujeitos, sendo
0 exagero uma demanda dramatica do artista para uma liberdade gestual. Isso também é

expresso atraves de frases que Joe Goode recita durante sua performance:

“Se vocé falar demais...

Se vocé rir demais...

Se vocé sentir demais...

Se vocé reagir demais...

Se vocé pensar demais...

Se vocé gesticular demais...

Se vocé esta excitado pelo demais...

Se vocé aprecia a estética do demais®”

Um gesto significativo realizado por Goode é o pulso quebrado, ou o famoso
“desmunhecar” no Brasil, que como aponta Gere (2001) tem sido um movimento largamente
associado aos homens gays no ocidente. Outro movimento considerado subversivo por Gere,
guando realizado por um homem como o faz Goode em sua coreografia, € o tremular de
dedos, pois como escreve o autor, 0os dedos masculinos nunca tremulam, mas séo abertos,
planos e inarticulados. Os dedos modveis, nesse contexto, servem como um gesto de
resisténcia, como um desafio as normas de conduta que cerceiam a masculinidade.

As poses afeminadas podem ser interpretadas como performances contra a corrente,
como um existir em estado de auto-consciéncia, resistindo aos determinismos de género. E tal
postura leva ao reconhecimento do papel da cultura nas construcfes de género, entendimento
que é libertador com relacdo a escraviddo dos padrfes. A figura do homem afeminado
aparece, para Gere (2001), como um abolicionista cujo objetivo é nada menos do que nos
libertar da tirania de género. Através de seus atos exageradamente afeminados, Joe Goode

torna visiveis as normas que envolvem as vidas de todos os sujeitos, ndo s6 dos homens. E

® 29 Effeminate Gestures. Joe Goode Performance Group: Wonderboy & 29 Effeminate Gestures.
Duragdo: 1:01:10. Indiandpolis, EUA. Trecho disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=flUJEdv7JIc
Acesso em 12 set. 2017.
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por meio dessa citagdo hiperbdlica, apresenta um ato de resisténcia, de recusa em obedecer as
mesmas convencodes de que nos fala.

E é assim que, por meio dos exemplos coreograficos acima revisitados, seja em figuras
afeminadas, figuras viris ou mesmo aquelas que dificilmente se encaixam nas dicotomias de
género, se percebe apontamentos em direcdo a multiplicidades de masculinidades e formas de
dancar masculinas, e ndo a uma forma Unica de ser homem. Mas talvez a reflexdo mais
interessante trazida por tais analises seja que, por mais desafiador que seja o ato de um
homem dancar frente as normas dominantes em nossa sociedade, nem sempre a
masculinidade engendrada no palco é uma masculinidade igualmente desafiadora ou
alternativa. Pelo contrario, pode-se, através da danca, performatizar-se um modelo
hegeménico de masculinidade, reforcando-se assim esse mesmo modelo, ou por meio dessa
citacdo critica-lo e desestabiliza-lo.

Os estudos de masculinidades podem ser entendidos como surgidos em meio ao
proprio movimento feminista, a partir de um deslocamento de nog¢des estanques e
essencialistas sobre diferencas sexuais e relacfes de género. As analises comegam a apontar
menos para opressdes verticalizadas, com homens que sdo sempre dominadores a subjugar
mulheres que sdo sempre vitimas, e mais para transversalidades, para um entrecruzamento de
opressdes. Nessa perspectiva alternativa, sdo relativizados os proprios termos da opresséo,
antes tidos como fixos e imutaveis, a saber, homens e mulheres, masculinidade e
feminilidade, dentre outras dicotomias. Assim, 0 que se observa é que ndo existe uma
identidade Unica do ser mulher, que seria compartilhada por todas ao redor do mundo, da
mesma forma como ndo h&d uma s6 maneira de ser homem, ou uma masculinidade
homogénea.

A esse processo de questionamento incessante se dedicaram e se dedicam 0s
estudiosos da chamada teoria queer, em uma volta reflexiva sobre as proprias teorias e
pressupostos feministas. Paul B. Preciado, em entrevista concedida a Jesus Carrillo (2007),
chama esse movimento de um “giro performativo” nas andlises sobre as construgdes de
género, perspectiva que entende que ndo h& um estatuto ontolégico por tras das
representacdes de género, sendo este, antes, um efeito retroativo da repeticdo ritualizada de
performances. Isso abre a discussdo para a fluidez e para a instabilidade inerente as
performances de género, o que torna cada vez mais dificil ou até mesmo irrelevante o
estabelecimento de categorias. O termo queer significa colocar-se contra a normalizacdo, para
aqueles que dele se apropriaram a fim de caracterizar uma politica de oposicdo e de

contestacdo as normas de género. Seu alvo mais imediato, como coloca Guacira Louro
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(2001), é a heteronormatividade compulséria da sociedade, mas ndo lhe escapa a critica a
normalizacdo presente dentro do préprio movimento de homossexuais, que propde uma
estabilidade de identidades. Sendo assim, queer se refere a uma diferenca que nao quer ser
assimilada ou tolerada, propondo uma forma de acéo trangressora.

Pode-se pensar em algumas das performances apresentadas neste capitulo como
expressoes queer no mundo da danga. Afinal, algumas das masculinidades representadas
pelos homens que dancam fogem as tentativas de categorizacédo, destoam do ideal dominante
ou de um modo hegemdnico de ser homem. Essas performances, por sua vez, se esquivam de
andlises simplistas, insistindo justamente no ndo convencional, ao passo que outras
confirmam a norma e até a reforcam.

Além de desestabilizar os polos das dicotomias masculino/feminino,
masculinidade/feminilidade, heterossexual/homossexual, viril/delicado, dentre outras,
pensando-se em uma multiplicacdo de posi¢cdes de género, € necessario pensar, cComo aponta
Louro (2001), que as fronteiras sdo transpostas a todo momento, e o lugar social em que
alguns sujeitos vivem é justamente nessas fronteiras. Da mesma forma, alguns dos bailarinos
cujas performances foram analisadas neste capitulo, assim como os que foram entrevistados
na presente pesquisa, talvez habitem posigdes de fronteiras, transitando entre os polos ou entre
os multiplos matizes que existem entre os extremos. Como coloca Louro (2001), as certezas
escapam e os modelos tornam-se inGteis para compreender tais realidades, mas talvez a
incerteza seja uma estratégia fértil de analise, e a divida deixe de ser algo nocivo para se

converter em algo estimulante e produtivo.
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CAPITULO 5

REPENSANDO O OBJETO: BAILARINOS, AGENCIAS E SEUS
CONTEXTOS

Neste capitulo sera feito um retorno as questdes de pesquisa inicialmente propostas,
assim como as hipoteses que foram pensadas quando ainda ndo havia sido realizado o
trabalho de campo junto aos bailarinos, para entdo relaciona-las as experiéncias, tanto
observadas por mim, quanto narradas pelos sujeitos ao longo das entrevistas. Também serao
analisadas trajetérias de alguns dos sujeitos da pesquisa, nos pontos em que tocam as
tematicas das performances de género e das construgdes de masculinidades, tendo como
arcabouco tedrico a discussdo previamente realizada nos capitulos iniciais desta tese. Os
contextos em que se realizou a pesquisa de campo serdo objeto de reflexdo socioldgica, em
sua relacdo com a maneira como 0s homens que dangcam constroem suas masculinidades,
como vivenciam 0s preconceitos, suas formas de resisténcia, dentre outras questbes. E
finalmente serdo analisados dois eventos presenciados em campo, um ensaio de balé classico
e uma apresentacao de danca de rua, pensando nas performances de género dos bailarinos, ou
seja, na relacdo por eles construida entre sexo, género, desejo e pratica sexual, e na possivel
intersecé@o entre danca, género e sexualidade.

Primeiramente dissertarei brevemente sobre a trajetdria de cada um dos bailarinos
interlocutores da pesquisa, de forma a caracterizar minimamente as experiéncias por eles
narradas com relacdo a danca. A maioria deles foi entrevistada mais de uma vez.

Anderson tem vinte e seis anos, se declara negro, mora no municipio de Santa Luzia,
na Regido Metropolitana de Belo Horizonte, e atualmente cursa a graduacdo em Danca na
Universidade Federal de Minas Gerais. Comecou a dancar na igreja que frequentava, quando
era adolescente, mas desde 0s sete anos ja dancava em casa. Depois de receber algumas
sancoes para que nao dancasse de forma ‘“afeminada”, por parte dos diretores da igreja, ele
passou a fazer parte de um grupo de dangas naquele contexto. Aos dezessete anos foi estudar
danca no Sesiminas. Define-se como homossexual, e diz que, embora se sentisse homossexual
desde os treze anos de idade, teve sua primeira experiéncia homossexual somente depois dos
vinte anos, ja na graduacao. Atualmente da aulas de danga, atua em companhias de danca de
Belo Horizonte além de cursar licenciatura em Danca da universidade.

Marcos tem vinte anos, se declara pardo e reside em Contagem, também na Regido

Metropolitana de Belo Horizonte. E catélico, possui segundo grau completo, e se interessou
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pela danca por volta dos cinco anos de idade, quando acompanhava a prima para as aulas de
balé. Passou a fazer aulas de balé em sua cidade, sempre sendo bolsista. Ja com dez anos foi
chamado para dancar em uma escola de danca de Belo Horizonte, e o balé se tornou
gradativamente uma atividade muito relevante em sua vida. Foi sendo treinado para concursos
de danca, além de fazer aulas e participar de festivais, viajando muitas vezes para fora do
Brasil para competir. Fez parte de uma companhia de danga de Belo Horizonte chamada
Grupo Mineiro, onde adquiriu parte importante de sua formacdo. Atualmente danca em
companhias de Belo Horizonte, participando de concursos e tem interesse em dancar fora do
Brasil, na companhia de danca Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, formada por homens
que dancam com sapatilha de ponta, pratica a qual ele também se dedica.

Kleber tem vinte e um anos, se declara moreno claro/indigena, possui segundo grau
completo e é natural de Corumbd, Mato Grosso do Sul. Reside atualmente em Belo
Horizonte, para onde sua familia se mudou quando ele tinha quatorze anos. Seu primeiro
contato com a danca se deu através de um projeto social onde ele comegou na mdusica,
tocando violino, e sé depois passou para a danca. Em Belo Horizonte, passou a integrar um
grupo de balé classico, fazendo aulas com uma professora, de acordo com suas palavras,
muito tradicional. Diz Kleber que aqui, se deu seu maior desenvolvimento enquanto bailarino,
ja que o ensino era mais aprofundado em comparacdo com o projeto social no qual ele
dancava anteriormente. Depois disso fez parte de um grupo de danca formado por professores
da escola de danca do Grupo Corpo, onde também era funcionario. Na época das entrevistas
se revezava entre os ensaios em escolas de danca de Belo Horizonte, e coincidentemente
viajou para se apresentar na escola de Vicosa, onde eu também desenvolvi o trabalho de
campo. Revelou o desejo de um dia fazer parte da companhia de danga contemporanea Grupo
Corpo.

Claudio tem vinte e seis anos, se declara de cor parda e cursa a graduacdo em Danca
na Universidade Federal de Vigosa, cidade onde nasceu. Comegou a dangar em casa, com 0S
vizinhos, praticando “passinhos” de funk. Ao assistir a um espetaculo promovido pela escola
Nucleo de Arte e Danca, em escolas municipais de Vicosa, se interessou pelo figurino e pela
movimentacdo dos bailarinos, o que o fez procurar por um jeito de fazer aulas de danca.
Comecou em um projeto social de artes da prefeitura de Vigcosa. Com 0 tempo passou a se
comprometer cada vez mais com a danca, dando também aulas em projetos sociais. Depois de
realizar uma audigéo, se tornou profissional de dois grupos de danca na cidade: um de danca

contemporanea e outro de danca de rua. Pratica também o balé classico.
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Thiago tem vinte e cinco anos, se declara negro, possui ensino superior incompleto e é
natural da cidade de Vigosa. Interessou-se pela danca assistindo a DVDs do cantor e bailarino
Michael Jackson e de batalhas de danca de rua. Comecou a fazer aulas de danca de rua em um
projeto social na cidade, aos doze anos. Desde entdo se envolveu cada vez mais com a prética,
seguido pelo irmédo que também comecou a dancar. Foi convidado para fazer aulas no Ndcleo
de Arte e Danca, e depois de um tempo fez uma audigdo para um grupo de danga
contemporanea assim como para um de danca de rua, sendo aprovado e se tornado
profissional da danca. Como exigéncia do grupo de danca contemporanea, teve que comecar a
fazer aulas de balé classico para compor o corpo de baile da academia.

Wander tem trinta anos, se declara negro, possui segundo grau completo e é morador
de Vicosa, de onde é natural. Comecou a dancar em um projeto social que acontecia na escola
Nucleo de Arte e Danca, aos onze anos, fazendo aulas de jazz. Seu interesse pela danc¢a surgiu
quando assistiu a uma apresentacdo do Nucleo na escola onde estudava. Aos dezessete anos
passou a integrar 0 Grupo Impacto de danca de rua, mesmo grupo do qual sdo parte Claudio,
Thiago e Jonas, participando também de concursos. Posteriormente esse grupo se
profissionalizou, e Wander decidiu que também queria fazer aulas de balé. Além de ser
bailarino profissional ndo s6 de danca de rua, e de viajar pelo Brasil se apresentando, também
dé aulas de danca em projetos sociais.

Jonas tem trinta e seis anos, se declara afrodescendente, possui graduagdo em Danca e
é natural de Vicosa. Cresceu em uma pequena cidade perto de Vicosa, chamada Campos,
onde os pais eram lavradores em uma fazenda de café. Viveu la até os nove anos de idade,
quando foi para Vicosa estudar. Desde que se mudou, procurou por atividades em projetos
sociais que fossem gratuitos. Interessou-se pela danca ao assistir a uma apresentagcdo em um
teatro da cidade. A danca que mais Ihe chamou atencao foi a de rua, e desde esse momento ele
passou a fazer aulas do estilo. Com dezessete anos, comecou a trabalhar de office boy para a
academia onde tinha aulas de danca e também a dar aulas de dancgas urbanas em projetos
sociais. E integrante do Grupo Impacto desde antes da profissionalizagio dos bailarinos, o que
s0 foi acontecer dez anos apds sua entrada.

Ricardo tem trinta e trés anos, se declara mulato/latino, possui segundo grau completo
e é natural de Cuba. Comecou a dancar quando era crianga em Cuba, pois sua familia é toda
de bailarinos. Com dez anos chegou a ser expulso do balé, segundo ele, por ser muito
indisciplinado. Voltou a dancar em Cuba, mas por pouco tempo, porque seus pais sairam de
Cuba para vir morar no Brasil. Ricardo ficou com a avd, que o aconselhou a voltar para o

balé, pois em Cuba os bailarinos ndo precisam prestar servigo militar. Se mudou para o Brasil
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com dezoito anos, e desde entdo o que mais tem feito é dancar. Chegou a passar uma
temporada nos Estados Unidos e foi chamado para integrar uma companhia, mas néo
conseguiu pela falta de visto para permanéncia naquele pais. Tem interesse em ir dancar na
Europa. Atualmente faz aulas de balé e integra o corpo de baile do Nucleo de Arte e Danca

em Vigosa, sendo que seu pai é o professor de balé.

5.1 — Voltando as questdes iniciais

Antes de ir a campo, a principal pergunta que me fiz foi: como o homem que danca
constroi a sua relacdo entre sexo, género, desejo e pratica sexual, ou seja, como se da a sua
performance de género? E ainda, que masculinidades sdo constituidas nesse processo?

Parte do que motivou tal questionamento foi o fenémeno do desconforto social que
envolve o homem que danca no contexto ocidental, que a partir da pesquisa descobri que
remete ao século XIX, se estendendo até o presente. Dentro de tal logica, haveria algum
problema, algo de errado com o homem que € bailarino, ou que escolhe a danga como prética,
profissional ou ndo, algo que incomoda a sociedade em seu entorno. Um argumento que
saltava aos olhos, presenciado tanto em ambitos mais gerais quanto nos circulos de
convivéncia mais intimos, era o de que todo homem que danca é homossexual, e que a danca
diz respeito muito mais ao mundo feminino do que masculino.

Como trabalhou Judith Butler (2003), é muito cara a ldgica heteronormativa o
estabelecimento de oposi¢bes assimétricas entre 0s géneros masculino e feminino, os quais
sdo relacionados respectivamente a homens e mulheres. Também € crucial a essa forma de
compreender o0 mundo, que haja uma coeréncia entre os atributos de sexo, as construcdes de
género, o desejo e a pratica sexual dos sujeitos. Isso implica que um homem, por exemplo,
expresse sua masculinidade de acordo com as normas dominantes, assim como sinta desejo
por mulheres e com elas estabeleca suas praticas sexuais. Trata-se de uma relacdo causal,
linear, onde o género se subordina ao sexo, ou por ele é definido, e onde desejo e pratica
sexual estdo subordinados, por sua vez, a0 género e aos atributos de sexo. Quando esta
linearidade é rompida, ou quando ndo se tem uma relagdo causal entre as instancias de género
em questdo, a logica heteronormativa vai classificar essas performances como anormais ou
mesmo abjetas. Partindo da perspectiva de Butler (2003), interessava-me observar se as
performances de género dos bailarinos que encontraria ao longo da pesquisa poderiam ser
entendidas como experiéncias de abjecdo, ou seja, se romperiam com o0 padrdo

heteronormativo ou conformariam-se a ele.
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O que procurava, quando comecei a pesquisar os bailarinos e suas performances de
género, assim como suas construcdes de masculinidade, era compreender se eles expressavam
uma maneira masculina de dancar, ou uma performatividade masculina no dancar. Afinal de
contas, que masculinidade, ou que masculinidades eram engendradas pelos homens que
dangam, e como se relacionavam com o ideal hegemonico de masculinidade, como trabalhado
por Connell (1987)? Estariam eles a reafirmar e citar esse ideal, ou a subverté-lo, romper com
ele?

Uma de minhas hipoteses era a de que as construcdes de género e sexualidade dos
bailarinos ndo constituiriam processos lineares, finitos ou mesmo homogéneos ao longo do
tempo. Estariam, por sua vez, mais proximas a ideia de performatividade de Butler (2003),
que trata género ndo como uma identidade fixa, ou uma construcao persistente, imutavel ao
longo da vida dos sujeitos, mas sendo sempre um feito, sempre a ser produzido nos corpos por
meio de uma reiteracao de préaticas reguladoras da coeréncia de género.

Logo nas primeiras entrevistas pude perceber o qudo imprevisiveis e sinuosos
poderiam ser 0os caminhos para se constituir masculinidades que ndo eram, por sua vez,
estaveis, mas passiveis de mudancas, de transformacdes. Anderson, um dos bailarinos
entrevistados, comegou a dancar na igreja, onde também recebeu as primeiras san¢des quanto
a sua forma se movimentar. Naquele contexto, a lider do grupo de dancas o orientou para
dancar de uma maneira que ndo fosse afeminada. Essa moldagem, incorporada, uma vez que
passou a ser parte de seu corpo, segundo Anderson veio a influenciar sua forma de dancar ao
longo de toda sua trajetoria na danca, até mesmo depois de ele ingressar no curso de
graduacdo em Danga, na universidade. A nogédo de habitus (BOURDIEU, 2011), me ajuda a
pensar esse processo de interiorizagdo de uma exterioridade, ou seja, forgcas externas
regulatérias que sdo exercidas pelos préprios sujeitos, dentro de uma logica especifica, no
caso de Anderson, a logica heteronormativa. O habitus, esse “sistema de disposi¢des duraveis
e transponiveis, estruturas estruturadas predispostas a funcionar como estruturas
estruturantes” vai gerar praticas duraveis e sistematicas que constituirdo, a0 mesmo tempo em
que se realizardo por meio de, um corpo socialmente informado. Tais préaticas estdo longe de
serem aleatorias ou voluntarias, estando inseridas e em conexd8 com as normas sociais
dominantes. A nocdo de performatividade de Butler (2011) pode ser relacionada a tal
reflexdo, uma vez que diz respeito a construcdes de género que passam pela agéncia
individual, mas que a ultrapassam, estando presentes até mesmo antes da emergéncia desses

agentes em seus contextos. Trata-se, assim, da atuacdo reiterada de uma forma de poder pelos
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proprios corpos a ele subordinados, ndo uma simples repeticdo, mas uma repeticdo
diretamente ligada a convengoes.

Essa precaucdo expressa pela lider do grupo de dancas da igreja, para que Anderson
reprimisse qualquer associa¢do com o feminino em sua forma de dancar, parece revelar uma
ndo estabilidade das prdprias constru¢des de masculinidade, por mais afinadas que estejam
com um ideal hegemdnico. Como apontado por Connell (1987), o modelo de masculinidade
hegemaénica se aproxima muito mais de uma criagéo fantasiosa, do que da realidade cotidiana
da maioria dos homens. E como se a lider religiosa estivesse, por meio da condicdo que impde
a Anderson, garantindo a coeréncia de uma performance de género, ou contribuindo para a
continuidade de uma logica heteronormativa. Dentro dessa Idgica, existe uma convencao
sobre como um homem deve se expressar, de acordo com uma masculinidade hegemonica
que, como aponta Connell (1987), deve ser heterossexual e extirpar qualquer traco que possa
ser relacionado a expressdes de feminilidade. Outro ponto é como o ato de dancar de maneira
afeminada parece oferecer um certo perigo, na visao da lider da igreja frequentada por
Anderson, a definicdo de sua masculinidade. Dancar como uma mulher teria o poder de
desestabilizar a performance de género de um homem, tirar dele atributos que o definem
como tal.

O interessante nesse ponto é que Anderson, por mais que tenha acatado as
recomendacdes com relacdo a seu modo de dancar, garantindo que ndo fosse interpretado
como afeminado, ja sentia uma orientacdo homossexual, que escondia das pessoas da igreja
pelo fato dessa pratica ser considerada uma perversdo naquele contexto. De acordo com uma
I6gica heteronormativa, ha uma descontinuidade entre a performance de género de Anderson
na danca e seu desejo e préatica sexuais, uma vez que ele danca de forma alinhada com o ideal
hegeménico de masculinidade mesmo sendo orientado homossexualmente. No entanto, se
pensarmos no argumento de Butler de que sexo, género, desejo e préatica sexual sdo atributos
independentes, por mais que o projeto heterossexual tente fixar os termos dessa relacéo,
impondo-lhes uma relagdo de causalidade onde se definiriam mutuamente, multiplas séo as
realidades vividas e as possiveis conexdes estabelecidas.

A respeito da ndo linearidade das construcGes de masculinidade, Anderson relata que
apos entrar na universidade passou a aceitar sua orientacdo homossexual, e isso mudou
também a sua forma de dancar. Ele diz que atualmente danca de maneira tranquila, que
contrapbe com a ideia de conflito, quando dangava na igreja e ainda ndo havia aceitado sua
orientagdo sexual. A intersecdo entre danca e sexualidade parece ser, nesse caso, relevante em

sua experiéncia, pois a partir do momento de sua vida em que ele transforma sua viséo a
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respeito de seu desejo e de sua pratica sexual, transforma também a maneira como danca.
Essa transformac&o revela, além da ndo uniformidade ou estabilidade das experiéncias, como
a norma ndo é vivenciada sem conflitos, ou seja, em algum ponto, no processo de citar, de
reproduzir, de reiterar a maneira mais autorizada de ser homem por sua sociedade, Anderson
passou a, por suas proprias palavras, “aceitar” seu desejo homossexual, mudando o rumo de
seus proprios caminhos. Houve uma ruptura, fruto de sua agéncia, mesmo que essa agéncia
ndo seja destituida de determinantes sociais.

Outra experiéncia em que € marcante a ndo uniformidade, ou a ndo estabilidade das
construgdes de masculinidade ao longo da trajetéria de vida, é o caso de Thiago. Esse
bailarino iniciou sua historia na danca aos doze anos, fazendo aulas de danca de rua. Nesse
momento, como ele mesmo narra, tinha receio em fazer aulas de balé, ou mesmo de danca
contemporanea, pois achava que se tratava de uma atividade ligada ao feminino: “[...] € so
aquela coisinha de usar roupa apertadinha, coisinha rosinha [...]”. No entanto, sempre nutria
uma curiosidade a respeito do balé, sobretudo, e sentia vontade de fazer aulas, e ver de perto
se realmente se tratava do que dizia 0 senso comum, ou seja, uma danca feminina. Foi entdo
que fez uma audicdo para integrar uma companhia de danca contemporanea na academia que
frequentava, e foi aprovado. Devido a uma falta de homens para compor o corpo de baile das
classes de balé naquele contexto, foi exigido dele e dos demais homens da companhia que
fizessem aulas de balé e dancassem nas apresentacfes. Nesse momento, Thiago viu a
oportunidade de experimentar aquela danca, e saciar sua curiosidade: afinal, era realmente
tudo aquilo que o senso comum dizia? Era realmente “coisa de menininha”, em suas proprias
palavras?

Percebe-se como até aquele momento em sua vida, Thiago se aproximava mais de um
ideal heteronormativo, considerando a danca de rua uma atividade para homens, uma vez que
envolvia expressdes de virilidade, como ele mesmo diz, uma danga “mais bruta, rustica,
enérgica”’. Parece que o balé¢ ainda possuia, em sua concepcao, diretamente ligada a uma
I6gica dicotdmica, uma poténcia de emascular os homens, pois que ligado a uma esfera de
delicadeza, de suavidade, relacionadas com o feminino. A “obriga¢cdo” de integrar o corpo de
baile das classes de balé pode ser entendida como um ponto de mudanga em sua trajetoria,
pois a partir da pratica dessa danca, ou seja, de posicionar-se em uma perspectiva outra, antes
considerada como feminina, ele comeca a transformar sua compreenséo, tanto do balé em si,
quanto da prdpria masculinidade.

Thiago conta como sentiu dificuldades, com seu corpo das dancas urbanas (outra

forma de se referir a danca de rua), em inserir-se no balé classico, que exigia uma outra
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construgéo corporal, uma outra gestualidade. Era como se ele estivesse comegando a dangar
novamente, como se nada do que ele havia aprendido lhe servisse naquele contexto. Toda a
sua construcao corporal, como ele mesmo diz, o fato de ja ter feito dezenas de saltos mortais
na danca de rua, nada daquilo seria aplicado no balé, que exigia um corpo elegante, que
resgata uma forma de ser homem de outra época, sintetizada por Thiago na figura do
cavalheiro medieval, com um jeito de andar, de olhar especificos.

Essa associacao feita entre a masculinidade no balé e a masculinidade na Idade Média
pode ser interpretada a luz dos escritos de Elias (1993) sobre as mudangas no comportamento
das sociedades, ao longo do que ele chama de “processo civilizatorio”. Como trabalhado no
primeiro capitulo desta tese, segundo o autor, houve um processo cada vez maior de
autocontrole das emocdes, desde a era medieval até a atualidade. Sendo assim, esse processo
de civilizacdo de pulsdes, sensibilidades e comportamentos, convidou os homens, sobretudo
aqueles que viviam nas cortes, que renunciassem a expressoes de violéncia, para assumir uma
etiqueta que ritualizou os contatos humanos, governada por uma série de regras. Nesse
contexto, houve uma redefinicdo das atividades dos cortesdos, forjando-se um modelo de
distingdo, que os separava dagueles considerados menos civilizados, fundado ndo na exibicédo
da forca viril, mas na graciosidade e elegancia do corpo aristocratico (BELMAS, 2013).
Dentro desse contexto, a danca era considerada uma atividade de prestigio para a nobreza de
corte, desenvolvida sobretudo pelos homens.

Pode-se pensar, baseado em tais analises, que a masculinidade engendrada pelos
homens no balé classico remonta a essa sociedade de corte, onde 0 modo mais honrado, mais
civilizado de ser homem era o modelo aristocratico, com toda a sua economia de paixdes, com
toda sua graciosidade de gestos, com toda sua etiqueta e elegancia. E é com essa forma de ser
homem que Thiago se deparou quando comecou as aulas de balé, que se contrasta com a
forma como era nas dancas urbanas. Talvez, em seu processo de conhecer melhor o balé,
através da propria pratica e de ver outros homens dancando, ele tenha tido contato com esse
outro modo de ser homem. Se antes achava que o balé era dancado somente por mulheres, ou

™ Thiago diz ter rompido com seus préprios tabus.

por homens “afeminados

Esse ponto pode ser relacionado com outra hipotese formulada por mim, de que os
homens que dangcam, através da performatividade do ato de dancar, permitem-se aproximar do
dominio do sensivel e do corpdreo, com isso engendrando masculinidades que se distanciam

do modelo hegemonico do homem racional e ndo ligado a esfera corpdrea. Nesse sentido, ndo

’ Termo émico.
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haveria uma emasculacdo, mas o contato com uma outra possibilidade de ser masculino. No
caso de Thiago, esse distanciamento com relacdo ao ideal de masculinidade hegemdnica
operado por seu corpo na dancga, ndo se deu no ambito de seu desejo e pratica sexuais, uma
vez que se define como heterossexual®. A ruptura com o ideal de masculinidade hegeménica,
na experiéncia desse bailarino, se d& no nivel da performatividade do ato de dangar, mas ndo
no nivel da orientacdo sexual.

Por vezes, no entanto, a propria ruptura com a forma mais autorizada de ser homem,
que se supde ter lugar quando dancam os homens, nem sempre é o que de fato acontece. Por
mais desafiador que seja 0 ato de um homem dancar frente a sociedade ocidental da qual
somos parte, houve, a partir dos relatos de alguns dos bailarinos, a citacdo da norma, a
confirmacdo do que deve ser uma performance de género masculina. Wander, por exemplo,
diz que ser um homem “afeminado” dentro do balé classico pode ser uma caracteristica
negativa, tanto do ponto de vista do esforgo fisico que € necessario para se dancar o estilo, que
exige muito dos bailarinos, quanto do ponto de vista do papel que € representado no balé, que
tem que ser o de um homem heterossexual. Dessa forma, por mais que se tenha
comportamentos considerados femininos ou “afeminados” fora do palco, ou na vida cotidiana,
quando se estd em cena € necessario “ser homem”, como ele coloca, no sentido de representar
uma masculinidade hegemonica, em contraste com o papel interpretado pela bailarina. Essa
afirmacdo indica que a masculinidade que é representada nas coreografias e nas historias
encenadas no balé classico, em grande parte dos casos, se enquadra dentro dos padrdes
heteronormativos®. Ha, em alguns casos, como apontado por Wander, 0 processo inverso ao
que dita 0 senso comum, onde um homem com uma orientacdo homossexual tem que se
despojar dessa performance para dancar determinado papel no balé, principalmente nos balés
chamados de repertdrio, onde se tem principes e princesas, reis e rainhas, e onde ndo ha
espaco para uma masculinidade alternativa, como por exemplo a de um homem “afeminado”.

Em contraste com o balé, a danga de rua € um estilo muitas vezes relacionado com
representagdes de uma masculinidade viril, com a rusticidade, com um corpo atlético a
desempenhar proezas fisicas. No contexto de Vigosa, mais de um bailarino disse ter comecado

a dancar a partir da danga de rua, pois esse era um estilo considerado apropriado para homens.

® E importante destacar que por mais que os sujeitos da pesquisa se definam como heterossexuais ou
homossexuais, ou seja, por mais que pensem em categorias quando falam de suas construgdes de género, a
realidade pode apresentar continuos e ambiguidades, sendo muito mais complexa do que a dicotomia
heterossexual/homossexual consegue abarcar.

° Essa observacdo ndo se aplica a todas as composicfes dentro do balé. Coreografias contemporaneas tém
retratado formas de masculinidade fora do padrdo heteronormativo, como por exemplo a versdo de O Lago dos
Cisnes (1996), criada por Matthew Bourne, que retrata um romance entre dois homens, os personagens do
principe e do cisne.
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O que pude inferir, a partir de seus relatos, € que praticar a danca de rua parecia amenizar o
preconceito social que envolve 0 homem que danga, por se tratar de um estilo que lida com
representacdes hegemonicas de masculinidade. Wander, por exemplo, conta como se
candidatou para fazer aulas de danca, a partir de uma apresentacdo que viu na escola em que
estudava: “E ai eu falei que queria, que eu queria ir pra danca de rua, que danga de rua que era

'77

coisa de homem!”. Esse bailarino lembra também como era, no inicio, o processo de contar

para as pessoas que ele dancava:

[...] hoje as pessoas ja aceitam né, mas naquela época eu era adolescente, eu tinha
12, 11 anos, entdo, é... como eu e 0s meus amigos de escola, alguns amigos né?
Comegamos a frequentar aqui (se refere & academia de danca onde trabalha), entéo
quando o pessoal perguntava assim: ah, qué que cé danca? Eu falava: é hip hop. Ah,
hip hop entdo é legal. Hip hop ndo tem problema ndo. Ai depois que eu comecei a
fazer balé, ai j& rolou um assim: hum... eu acho que, né? Essa coca ai eu ndo sei
ndo... esse negocio de dancar balé... e eu falava: ndo velho, é danca igual todas as
dangas! (Wander)

Thiago conta que também comecou pela danca de rua, e que tinha receio em dancar

outros estilos:

Comecei na danca de rua. Mais pra frente né, que ai eu ja, que quando € menino cé
ainda fica com aquele receio né, pd, tem balé, tem contemporaneo (referindo-se a
danca contemporénea), € tudo danca de menina, ou é s6 aquela coisinha de usar
roupa apertadinha, coisinha rosinha, que é menino né? Pensa aquilo. (Thiago)

Mas mesmo no interior da danga de rua, que carrega o esteredtipo de ser um estilo
altamente masculinizado, é possivel encontrar rupturas com o ideal hegeménico. O bailarino
Wander me contou a respeito de subgéneros, dentro desse estilo, voltados para o0s
homossexuais, como o Stiletto’® e o Vogue''. Explica que o Vogue surgiu nos Estados

Unidos, quando homossexuais iam dancar em clubes onde ndo eram reprimidos, e podiam

'® Estilo de danga que surgiu na década de 1990, na Broadway Dance Center, em Nova York, sendo a professora
Dana Foglia uma de suas pioneiras. A caracteristica principal desse estilo é a liberdade de performance, herdada
das dancas de rua da época. Nele hd uma mistura de jazz, hip hop, rap, misica pop e salto alto, e nasceu da
necessidade de bailarinos profissionais dancarem sobre sapatos de salto alto, para apresentacdes em shows,
clipes e comerciais. Disponivel em: <http://www.affettodancas.com.br/modalidades/stiletto-dance/> Acesso em:
07 mai. 2018.

" Vogue ou voguing é uma danca moderna, caracterizada por posicdes corporais tipicas de modelos, com
movimentos definidos por linhas e poses. Foi popularizada na década de 1980, nos Balrooms ou Balls e clubes
gays do centro dos Estados Unidos, ganhando mais notoriedade quando a cantora Madonna, em 1990,
apresentou 0 estilo em uma  cangdo de nome  Vogue. Disponivel em: <
https://pt.wikipedia.org/wiki/\VVogue (dan%C3%A7a)> Acesso em: 07 mai. 2018.



http://www.affettodancas.com.br/modalidades/stiletto-dance/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vogue_(dan%C3%A7a)
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dancar como queriam. Eram boites, e s6 eram aceitos aqueles que tinham algum vinculo com
alguém que ja integrava o grupo. Ja o Stiletto, como esclarece Thiago, é uma danga em que se
usa sapatos de salto alto, e que é dancada por homens e mulheres. Segundo o bailarino, 0s
rapazes que dancam esse estilo realizam uma performance muito préxima ao feminino, e eles
“encarnam” o feminino, na cara, no corpo ¢ no salto. No entanto, chama atengdo para o fato
de que nem todos os homens que dangam esse estilo séo homossexuais. A danga de rua, em
sua opinido, tem sido palco para o surgimento de maltiplas formas de expresséo, que nédo sé a
de um corpo masculo, viril e heterossexual.

Voltando agora a uma das hipdteses que levei para o trabalho de campo, a saber, de
que nem sempre as construcdes de género e sexualidade dos homens que dancam
representariam rupturas com relagdo ao modelo hegeménico de masculinidade ocidental. Os
relatos e experiéncias dos bailarinos pesquisados sugerem que, mesmo dentro de estilos mais
relacionados com a esfera da feminilidade, pelo senso comum, como o balé classico, em
muitos dos casos a masculinidade que se engendra, que se corporifica, reitera, em outras
palavras, ecoa 0 modo mais autorizado de ser homem. Por outro lado, em estilos tidos como
0s mais masculinizados, como a danca de rua, surgem rupturas com a masculinidade

hegemonica, e proliferam-se performances de género alternativas.

5.2 — Experiéncias através de trajetdrias

Neste topico serdo foco de analise a trajetoria de dois bailarinos que foram meus
interlocutores na pesquisa. A intencdo ndo é a de recapitular suas histérias de vida por
completo, mas acontecimentos que esses sujeitos compartilharam quando indagados sobre sua
histéria com a danca, e que podem ser relacionados com a tematica de género e sexualidade a
partir de meu olhar enquanto pesquisadora. As duas trajetérias constituem realidades que se
distanciam em varios pontos, por mais que se aproximem em outros: um dos bailarinos,
Marcos, danca balé classico, situa-se como homossexual, vem do contexto da cidade de Belo
Horizonte, no estado de Minas Gerais e, 0 que o distingue de todos os outros bailarinos
entrevistados, danca também com sapatilha de ponta, acessorio criado para ser usado
exclusivamente por bailarinas; Claudio € um bailarino de trés estilos diferentes, a saber, balé
classico, dancgas urbanas e danga contemporanea, vem do contexto da cidade de Vicosa,
também no estado de Minas Gerais e situa-se como heterossexual.

13

Uma vida, segundo o senso comum, “¢ inseparavelmente o conjunto dos

acontecimentos de uma existéncia individual concebida como uma histéria e o relato dessa
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historia”, analisa Bourdieu (2006, p. 183). Esse mesmo senso comum considera que se trata
de um caminho, uma estrada que os individuos percorrem, um trajeto, um percurso,
deslocamento linear e unidirecional com um comeco, etapas e um fim, ou finalidade. Um
pressuposto inerente a essa nogao € o de que a vida constitui um todo, um conjunto coerente e
orientado, expressdo de uma intencdo subjetiva, de um projeto individual e, dessa forma, os
acontecimentos que transcorrem em ordem cronoldgica, nas palavras de seus narradores,
possuem uma razdo de ser, desde uma causa primeira até a chegada de um objetivo final.

Para Bourdieu (2006), produzir o relato de uma historia de vida como um todo
coerente, como uma sequéncia de acontecimentos com um significado e uma direcdo, talvez
seja conformar-se com uma ilusdo retorica. 1sso porque o real é descontinuo, com elementos
muitas vezes justapostos e ndo em progressdo linear, sem razdo, dificeis de serem apreendidos
porque surgem de forma imprevisivel, de forma aleatéria. A analise critica dos processos
sociais mal analisados que atuam nas histdrias de vida leva & nogao de trajetdria, definida pelo
autor como: “[...] série de posi¢des sucessivamente ocupadas por um mesmo agente (ou um
mesmo grupo) num espaco que é ele préprio um devir, estando sujeito a incessantes
transformagoes” (BOURDIEU, 2006, p. 189). Seria um equivoco, nesse sentido, a
compreensdo de uma vida como uma série de acontecimentos, por si s suficientes, e sem
nenhum vinculo a ndo ser com um sujeito, cuja constancia ndo é também algo inquestionado.

Como coloca Suely Kofes (2001), o estudo de uma trajetdria singular, da experiéncia
de um sujeito preciso, ndo se separa das concretudes socioculturais que tensamente o realizam
enguanto pessoa. Assim, a intencdo ao se abordar apenas uma selecdo de fatos narrados a
mim, pelos bailarinos, é a de estabelecer um “nexo entre a experiéncia social e a trajetoria
singular” (KOFES, 2001, p. 15). E ainda, espera-se que o aprofundar em uma realidade possa
lancar luzes sobre noc¢des e conhecimentos ja existentes.

Voltemo-nos agora, para as trajetérias propriamente ditas. Marcos € um bailarino de
balé classico que encontrei quando fazia observacdes em uma escola de balé, que funciona
dentro de um colégio em Belo Horizonte, e que me foi apresentada por Anderson, primeiro
bailarino com o qual fiz contato ao comegar o trabalho de campo. Chamou-me atengdo seu
fisico franzino e suas habilidades técnicas, a meu ver bastante avangadas. Devido a sua
agenda lotada, constantemente chamado para dancar em varias escolas, 0 que segundo ele se
devia ao fato de ndo haver muitos bailarinos de balé classico na cidade, fizemos a maior parte
das entrevistas no intervalo entre seus ensaios.

Sua histdria com a danca comecou quando ele levava a prima de trés anos para o balé

e assistia as aulas. No canto da sala, Marcos observava os exercicios de balé que a professora
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ensinava para as meninas, e tentava fazé-los. Ndo demorou muito para que seu fisico franzino
e sua elasticidade chamassem atencdo e que ele fosse convidado para fazer aulas de balé
também. Assistindo a apresentacdo de fim de ano da escola de balé, Marcos pensava: “Se
Deus quiser ano que vem eu € que vou estar no palco”. Um més depois, ja estava fazendo
aulas de danca.

O interesse de Marcos pelo balé, ao ver outras pessoas dangando, é algo que vai de
encontro com o ideal de masculinidade hegemdonica ocidental. Como ja exposto em capitulos
anteriores, 0 homem que danca é visto como um problema no contexto da sociedade em que
vive Marcos. O modo autorizado de ser homem ndo prevé uma aproximagdo entre
masculinidade e danca, ja que o homem burgués deve desenvolver mais o ambito racional,
intelectual do que sua corporalidade, e 0 ambito emocional. Assim, parece que Marcos
agencia uma ruptura, ao se identificar com as bailarinas, ao se identificar com o proprio bale,
quebrando as expectativas sociais com relacéo a ele, e escolhendo uma outra possibilidade de
ser homem, uma outra possibilidade de engendrar sua masculinidade. Segundo Vale de
Almeida (2000), todos os seres humanos apesar de localizados, desde muito cedo em suas
vidas, em determinadas identidades, se deparam ao longo de suas existéncias com outras
identidades e outros comportamento que enxergam como potencialmente seus, mesmo que
essa possibilidade seja indesejavel do ponto de vista da I6gica dominante. Acontecem, nesse
curso, negociagdes cotidianas, reformulagdes das narrativas de vida e das interacGes, que séo,
por sua vez, carregadas de poder, e é nesse nivel que se pode apreender género Como processo
e pratica.

Marcos conta que inicialmente sua familia ndo via muito futuro em sua prética do
balé, pois a associacdo que é feita pelo senso comum é entre o balé e a figura da bailarina, e
seus pais ndo entendiam porque ele queria dancar. Ajudou o fato de ele sempre ter ganhado
bolsas de estudo, o que ja abatia o custo da mensalidade, segundo ele, sempre muito cara.
Mesmo assim, sua familia o ajudou desde o inicio com o dinheiro das passagens de 6énibus
para que ele fosse fazer as aulas de danca. Até por volta de seus onze anos sua mae ainda
pensava no balé como algo condicional, deixando que ele dangasse, mas que poderia tird-lo da
danca se necessitasse. Entdo Marcos foi descoberto por um professor de balé, que o convidou
para dancar em uma escola em outro bairro, que tinha um ensino mais reforcado. Depois
ainda foi chamado para integrar um grupo de dancas em Belo Horizonte. Marcos sempre
morou na cidade de Contagem, municipio que integra a Regido Metropolitana de Belo
Horizonte. Nesse ponto de sua trajetdria, ele relata que comecou a levar o balé mais a serio,

comecou a ter a no¢do de que nédo se tratava somente de ir para as aulas e dancar, mas que era
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necessario um envolvimento maior. Passou, nesse periodo, a ser preparado para concorrer em
concursos de danca, e seus pais 0 acompanhavam em suas apresentacfes. As aulas e ensaios
de balé tomaram cada vez mais as horas de seu dia, e Marcos chegava a fazer aulas de
domingo a domingo, as vezes saindo mais cedo de suas aulas no ensino fundamental para
ensaiar. A profissdo de bailarino ja se delineava enquanto experiéncia em sua vida, e com 0
passar dos anos foi se consolidando.

Essa trajetoria, no entanto, ndo se da sem conflitos, tanto dentro da propria familia
guanto no ambiente escolar. Em sua casa, seu irméo era jogador de futebol, e o pai e tio de
Marcos o levavam constantemente para assistir aos jogos e fazer com que ele gostasse
daquela prética. Diziam para o entdo pequeno Marcos, que ndo estava certo um menino gostar
de danca, que ele deveria jogar futebol. Apesar das tentativas dos familiares, ele conta que
nunca desenvolveu o gosto por essa pratica. Sua mae, por outro lado, o apoiava em sua
decisdo de dancar balé, mesmo que o pai fosse contra, a principio.

A escola ¢ definida por Marcos como “uma tortura”. Ele relata que era chamado de “a
bichinha da sala, o bailarininho, que fica dangando de sainha”. Acabava escondendo esses
fatos da méde, muitas vezes, pelo medo de que ela fosse até a escola relata-los. A fase da
adolescéncia foi ainda pior que a da infancia, pois nessa época ele passou a sofrer ameagas de
agressoes fisicas. Ele contou entdo com a ajuda da mée e da familia, que o acompanhavam até
a escola, além de contarem para a diretoria 0 que estava acontecendo com Marcos. No ensino
médio, no entanto, as ameacas se intensificaram. Ele conta que passou a sentir medo de ir para
a escola, e a ficar traumatizado, comecando a faltar muito as aulas. Para se livrar das ameacas
e chacotas dos colegas, ele simulou um namoro com uma colega de turma.

A respeito dessas questdes pode-se pensar no quanto é ameacadora a performance de
género de Marcos frente a sociedade em que vive, frente a heteronormatividade que procura a
todo custo estabelecer sua hegemonia, e sua aparéncia de universalidade, de naturalidade, por
mais que sejam multiplas as possibilidades e as formas de estar no mundo. Como colocou
Butler (2003), a performatividade heterossexual é assolada por uma ansiedade, aquela de seu
desmoronamento, uma vez que o ideal a que aspira ndo pode nunca ser plenamente atingido.
Dai também a necessidade de se estabelecer limites entre o que é normal, em uma
performance de género, ou 0 que € coerente, e 0 que € anormal, ou incoerente. A divisdo de
praticas e performances como sendo femininas ou masculinas, sendo que nenhuma
experiéncia pode existir entre esses dois extremos, vai gerar a percep¢do compartilhada

socialmente de que, por exemplo, dancgar é coisa para mulheres e jogar futebol é coisa para
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homens. Consequentemente, qualquer possibilidade que desvie desses imperativos seré alvo
de agdes hostis e de tentativas de “normalizagdo”, de adequagdo as normas.

Butler (2006)** conta o caso, em um documentario, de um jovem que vivia no estado
de Maine, nos Estados Unidos, cujo caminhar, de um jeito considerado “feminino” pelos
moradores de sua cidade, foi alvo de humilhagdes por parte de outros rapazes, até o ponto em
que ele foi assassinado, ou seja, seu andar foi silenciado. A pergunta feita pela autora sobre

esse acontecido é:

[...] por que aquele andar deveria ser tdo perturbador para aqueles outros garotos,
que eles sentiriam que deveriam negar aquela pessoa, deveriam eliminar os vestigios
daquela pessoa, deveriam parar aquele andar, de qualquer forma, deveriam erradicar
a possibilidade daquela pessoa andar novamente (BUTLER, 2006).

Essa historia narrada por Butler faz refletir sobre a experiéncia de Marcos. De alguma
forma sua performance de género, sua condicdo de homem que danca, e ainda, que danca
balé, é algo que incomoda aos outros homens de sua turma na escola. Pode-se pensar que essa
ansiedade, inerente ao projeto heterossexual, faz com que os colegas de Marcos sintam que
devem negar sua performance de género, negar sua masculinidade, uma vez que esta
masculinidade confabula com o universo da danca, considerado pela légica dominante como
feminino. O fato de os colegas de Marcos o agredirem moralmente, oferecendo ameacas
fisicas, inclusive, mostra como ele, como bailarino, transgride uma borda, um limite, entre o
que € aceitavel ou ndo, dentro das convencgdes do que deve um homem fazer, do que deve um
homem ser, na sociedade ocidental.

Continuando através da trajetoria de Marcos, ele chegou a participar de varios
concursos de danga, dentro e fora do Brasil, e ficou claro, desde a primeira entrevista, seu
desejo em fazer parte de alguma companhia de danca nos Estados Unidos. Mas a companhia
que ele realmente almeja fazer parte é a Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, composta
somente por homens que dangam tanto os papeis masculinos quanto os femininos de balés de
repertorio consagrados como O Lago dos Cisnes e O Quebra Nozes. Na época das entrevistas,
ele se preparava para mandar um video para uma audi¢do dessa companhia, dan¢ando com
sapatilha de ponta, o que é também uma caracteristica dos bailarinos que a compdem.

Ao longo da construgcdo de sua carreira como bailarino, Marcos passou por algumas
escolas e por um grupo de danca de Belo Horizonte, onde, segundo ele, aumentou

consideravelmente seu nivel de profissionalismo. Ficou nesse grupo até que este acabasse, e

'2 Judith Butler, philosophe en tout genre (Arte, 2006).
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de 14 foi encaminhado para ter aulas em um conservatdrio em S&o Paulo, onde mais desafios o
aguardavam. Ele diz ter ido para la com o objetivo de se preparar para uma audicdo que
aconteceria para entrar no Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, mas ndo encontrou tempo
para isso, 0 que o deixou muito decepcionado. Ensaiava de uma hora da tarde as onze horas
da noite, e no tempo que restava tinha que trabalhar para arcar com os altos gastos da vida em
Séo Paulo. Quando lhe sobrava algum tempo para treinar com a sapatilha de ponta, como ele
conta, alguém sempre o reprimia por estar dangando com esse acessorio, tdo relacionado ao
feminino no balé. Marcos e outros bailarinos moravam na casa do professor. Um dos seus
colegas o incomodava de tal modo pelo uso da sapatilha de ponta que Marcos decidiu sair da
casa do professor e ir morar na pousada onde trabalhava. Como narra ele, sentia receio em
contar dos conflitos para o professor, pois se sentia maduro o suficiente para se defender
sozinho. Em um dado momento, o proprio professor de balé do conservatorio disse a ele que
ndo era possivel ajuda-lo a realizar o seu sonho de dancar na companhia Les Ballets
Trockadero de Monte Carlo, o que fez com que ele saisse daquela escola. O bailarino ficou
ainda alguns meses em Sao Paulo, treinando sozinho no quarto da pousada onde residia e
trabalhava como gerente. No final daquele ano Marcos voltou para Belo Horizonte.

Percebe-se como a performance de Marcos com a sapatilha de ponta, no contexto do
balé, é altamente disruptiva nos meios em que se da a sua experiéncia de vida,
independentemente de essa ruptura ser intencional ou ndo. Como ja visto em capitulos
anteriores, a invencdo e o estabelecimento da sapatilha de ponta, por volta de 1830, para 0 uso
das mulheres, iniciou um processo de eclipse da supremacia masculina na danca de
espetaculo. A elevacdo de si mesma sobre a ponta consolidou-se como uma proeza reservada
as mulheres, permitindo-lhes uma série de posicdes, movimentos e altura que seriam
impossiveis de ser realizados com um calcado sem a ponta. Com isso também, elas
incorporaram um ideal roméantico de mulher etérea, pertencendo mais ao céu do que a terra, e
0 balé passou a idolatrar a bailarina como sua quintesséncia estética. Dessa forma, quando
Marcos se apropria desse cal¢ado, quando usa esse acessorio e realiza a possibilidade de um
homem se elevar sobre a ponta, ele estd, ao mesmo tempo, desafiando uma convencdo no
universo do balé e se aproximando de uma esfera estabelecida socialmente como feminina.
Mas a pergunta que se coloca €: como esse ato se torna tdo ameacador? Por que suscita agdes
hostis? Afinal, por que a pratica de Marcos com a sapatilha de ponta teve que ser interrompida
no contexto do conservatorio onde dangava?

Para tentar responder a essas questfes, recorro aos escritos de Laqueur (2001) a

respeito da historicidade dos constructos de sexo e género, que abordei no terceiro capitulo
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desta tese. De acordo com o autor, no periodo do pré-iluminismo, 0 sexo e 0 corpo eram
concebidos como epifendmenos, enquanto o género era algo primério e natural. Assim, o
género fazia parte da ordem das coisas, sendo 0 sexo algo convencional, e nesse contexto ser
homem ou mulher era uma questdo muito mais de manter uma determinada posic¢éo social, de
assumir um papel cultural do que uma condigdo organicamente dada. Os corpos, nos textos
renascentistas e medievais, faziam coisas impossiveis sob uma oOtica iluminista, sendo
passiveis de transformacfes, ou seja, meninas poderiam tornar-se meninos e homens
poderiam efeminar-se atraves de um contato intenso com mulheres. A cultura tinha o poder de
mudar esses corpos.

O que eu gostaria de sugerir € que, no caso da experiéncia de Marcos, pode ser que a
sociedade em seu entorno ressoe as concepcles renascentistas e medievais sobre a
constitui¢do dos corpos, em outras palavras, pode ser que se tente evitar uma aproximacao dos
homens com esferas ligadas ao feminino por se acreditar em uma possibilidade de
transformacédo, em uma possibilidade de contégio, desses corpos. Quando esse bailarino danca
com a sapatilha de ponta, ele se associa a mulher no balé, do ponto de vista de uma légica
dominante que, a0 mesmo tempo em que dita a fixidez e a homogeneidade das construcdes de
sexo e de género, tenta a todo custo estabelecer separacdes dicotdmicas (homem/mulher,
masculino/feminino). A masculinidade hegem®nica é supostamente estavel, inquestionada,
mas neste caso parece poder ser abalada pelo uso de um acessério na danca.

A relacdo que Marcos estabelece entre dancar com a sapatilha de ponta e sua
performance de género ndo é, por sua vez, causal. Marcos esclarece que o encanto da
sapatilha de ponta é criar a sensacdo de que a bailarina esta flutuando, deslizando pelo palco.
A “ilusao” de estar voando, no caso das bailarinas, para os bailarinos tem que ser uma
realidade, ou seja, eles tém que verdadeiramente saltar €, como coloca Marcos, a sapatilha de
ponta ndo tem utilidade para isso, “la s6 machucar o pé”. Apesar disso, alguns colegas
bailarinos, assim como ele, fazem aulas de sapatilha de ponta com o intuito de fortalecer os
musculos, sobretudo da panturrilha, que s&o muito necessarios para saltar.

Parece que Marcos ndo associa o fato de dancar com sapatilha de ponta com o poder
de efeminar, pois diferencia claramente o que seria 0 papel do homem e o papel da mulher,
mesmo nos casos em que os bailarinos realizam coreografias femininas no balé. Ao falar
sobre o caso da companhia Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, ele os define como
humoristas, que tranformam os balés de repertério mais famosos que existem em comédia.
Trata-se, assim, de uma performance caricata, antes que uma inversdo de papeis de género na

danga:
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E muita técnica, e assim, eles fazem papel das meninas, s6 tem homem, é uma
companhia s6 de homem, acho que sdo vinte. Sdo todos homens, mas vestidos de
mulher, mas ndo assim afeminado, tem uns que fazem homens e outros vestem de
mulher, mas bem caracterizados, sabe? Tipo uma drag queen mas com o papel do
homem. Por exemplo no repertorio, tem o pas de deux. Ai tem, tem aquele que veste
de homem mesmo, mas eles fazem uma maquiagem engracada sabe? Coloca uma
peruca assim exagerada. E agora, o bailarino que faz a menina, ele é super
engracado né, tem cabelo no peito, eles dancam de vestido, de sapatilha de ponta,
com peruca e tudo. Como se fosse uma drag queen, mas assim, ai fica com cabelo
no peito, sdo fortdes assim alguns, né? (Marcos)

Nesse caso € possivel pensar, com Foucault (1988), em uma microfisica do poder, da
dominacdo. Como que para justificar a pratica do homem que danca na ponta, para eliminar
qualquer traco de um real desafio as normas de género, Marcos diz se tratar de uma
performance que visa ou ao aperfeicoamento técnico, somente, ou a comeédia. Ele deixa claro
que sdo bem definidos os papeis de homens e mulheres no balé tradicional, que eles tém que
ser os cavalheiros das histdrias que sdo encenadas, cacadores viris ou principes elegantes. Em
suas palavras: “[...] C€ tem que ser o homem da menina né? O principe dela”. Foucault (1988)
propde que os dispositivos de dominacdo com relacdo & sexualidade ocidental ndo se
encontram externos aos sujeitos, em uma superestrutura, mas constituem uma multiplicidade
de correlacbes de forca que se encontram em todos os lugares, imanentes as relacGes
econbmicas, de conhecimentos, sexuais, e por que ndo, no plano dos discursos. Nesse sentido,
Marcos poderia estar exercendo ele mesmo uma forma de poder, quando reitera as sang¢oes
com relagdo ao homem que danca de sapatilha de ponta, classificando sua performance como
caricata ou puramente técnica, sem relacdo com a esfera da sexualidade.

Marcos é homossexual e conta que sO levou alguém com quem se relaciona
amorosamente para conhecer sua familia aos vinte anos de idade. Seu modo de dancar néo se
limita, no entanto, a uma Unica representacdo de masculinidade. Ao longo do trabalho de
campo, tive a oportunidade de presenciar muitas formas de ser masculinas em suas
coreografias. O corpo de Marcos engendrou sim, uma masculinidade considerada subversiva
pela heteronormatividade, quando dancava uma coreografia tradicionalmente criada para
mulheres, calgcado com sapatilhas de ponta e se movimentando com gestos delicados,
“flutuando”, como o fazem as bailarinas. Mas o0 mesmo Marcos, homossexual assumido em
sua vida cotidiana, interpretou também papeis que retratavam uma masculinidade muito
proxima do modelo hegemoénico no balé, como o personagem de Actéon, no pas de deux

“Diana e Actéon”, um cagador, como o proprio Marcos diz: “[...] fica assim aquele papel bem
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masculino”. Retratei aqui dois extremos, o de uma masculinidade extremamente disruptiva e
0 de uma masculinidade extremamente viril, que reflete a norma, mas Marcos mostrou
também como existem mdaltiplas formas de dancar como homem no balé. A masculinidade de
um camponés no balé La Fille Mal Gardée ndo é a mesma masculinidade de um principe no
balé O Lago dos Cisnes. Em outras palavras, ha gradacbes nessas performances, o que
possibilita pensé-las como mais ou menos proximas de um ideal. A performance de género de
Marcos, a relacdo entre seu sexo, género, desejo e pratica sexuais, parece se comunicar, em
alguns momentos, com as masculinidades que ele engendra no balé, mas parece se opor a elas
em muitos outros. Ele parece acessar essa ligacdo, comunicagdo entre performance de género
na vida cotidiana e performance de género na danga, conforme uma intengdo. Se lhe é
apropriado, se lhe € util, se Ihe é frutifero, se lhe é permitido esse engajamento. Mas a
separacao entre essas instancias também acontece, se da de forma aparentemente “facil”, para
um corpo que atingiu um nivel de plasticidade intenso.

Passo agora a trajetdria de Claudio, um outro caminho percorrido, com um inicio bem
distinto do que viveu Marcos, e com um desenvolvimento igualmente singular.

Claudio, bailarino no contexto de Vigosa, comecou a dancar em casa, com 0s Vizinhos,
fazendo “passinhos” de funk. Como ele esclarece, os funks daquela época eram mais
dancados, e as pessoas dancavam juntas. Gostava cada vez mais de dancar, até que assistindo
a um espetaculo de danca ele diz ter gostado muito do figurino, da movimentacdo, e a partir
desse momento comecgou a procurar por aulas. Conseguiu uma vaga em um projeto da
prefeitura de Vicosa em parceria com a academia onde hoje é bailarino e da aulas, fazendo
aulas de jazz. Depois de seis meses, como frequentava muito a academia e gostava bastante de
estar ali, foi chamado para fazer aulas de danca de rua também. Trés anos depois, comecou a
dar aulas de danca em outro projeto social, segundo ele: “Por necessidade né, de ta
trabalhando, de ter que ajudar em casa”. No mesmo ano, houve uma audi¢do na academia
onde tinha aulas, para integrar um grupo profissional de danca contemporanea, Claudio se
apresentou e foi aceito. Desde entdo passou a fazer aulas de balé e danca contemporénea,
além de danca de rua e jazz que ja fazia anteriormente.

A dimenséo do trabalho, a “necessidade” de trabalhar e contribuir para o sustento da
casa, foi algo que Claudio definiu como uma vantagem e uma barreira, a0 mesmo tempo.
Uma vantagem, porque o fato de ele dar aulas desde cedo, e ajudar financeiramente em sua
casa, foi determinante no apoio dado pela familia, sua mée e irméos, a sua profissdo de
bailarino. E uma barreira porque quando comecou a ter aulas de danga, ainda ndo atuava

como professor, entdo teve que trabalhar em outras funcGes, como ele mesmo diz, pela
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“obrigagdo” de trabalhar. Comegou a faltar muito as aulas, por conta do trabalho, chegando a
passar uma ou duas semanas sem ir dancar, mas sempre voltava. Esse desafio foi parcialmente
vencido quando a diretora da academia Ihe ofereceu a oportunidade de dar aulas de dangca em
um projeto social. Claudio ainda tinha que trabalhar em outras horas, para completar a renda,
pois o dinheiro que ganhava com as aulas ainda era pouco para o sustento de sua familia.
Passou a se dedicar integralmente a danca quando foi admitido como integrante no grupo
profissional.

Percebe-se como a esfera do trabalho é um fator relevante na trajetoria de Claudio na
danca. Ele define o trabalho como uma “necessidade”, como uma “obrigacdo”, um
imperativo, que suscita percepgdes sociais a seu respeito, determinante no apoio dado pela
familia ao fato de ele ser bailarino. Enquanto a danc¢a ainda ndo havia se tornado uma pratica
bem remunerada na vida de Claudio, ele enfrentava desafios para continuar a dancar, pois seu
tempo era dividido entre as aulas na academia e o trabalho em outras areas para ajudar no
sustento da casa. A entrada em um grupo profissional de danca, que lhe fornece ndo so6
salarios, mas também carteira assinada, € um divisor de 4guas em sua vida, pois lhe permitiu
transformar a danca em uma profissdo. Tais fatos podem ser pensados a luz das teorias sobre
masculinidade trabalhadas por Kimmel (1998), a respeito do ideal do Self-made man, surgido
nos Estados Unidos no seculo XIX. Essa versdo de masculinidade, como coloca o autor,
deveria ser demonstrada e provada no mercado. O sucesso financeiro, dentro dessa légica, é
algo definidor de tal construcdo, e o fracasso em atingi-lo teria o poder de emascular, de
desfazer a condicdo de homem. Trata-se de uma masculinidade inerentemente instavel,
exigindo comprovacao continua, em busca de uma prova duravel, mas ao mesmo tempo,
inatingivel. Sendo assim, o ato de trabalhar e de ajudar financeiramente sua familia parece
constituir, para Claudio, um dos fatores que definem sua masculinidade. O fato de ndo
somente dancar, mas fazer da danca um trabalho, dando aulas e sendo integrante de uma
companhia de danca profissional aproxima, de certa forma, a masculinidade de Claudio de um
ideal hegemdnico, do modo mais autorizado de ser homem em seu contexto. E ele utiliza essa
condicdo como uma blindagem contra preconceitos, contra questionamentos com relacdo a
sua orientacdo sexual. Como disse um outro bailarino da mesma companhia de danga de
Claudio: “E um trabalho como outro qualquer”, e é esse discurso que é proferido por eles,
quando questionados quanto ao fato de ser homens que dancam.

Ao entrar para a companhia de danca contemporanea, Claudio relata que fazia as aulas
de balé inicialmente pela exigéncia do grupo, pois ndo gostava. Como veio da danca de rua,

tinha o tdo falado receio em dancar balé, que permeia as historias narradas pelos bailarinos
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que entrevistei no contexto de Vigosa. A percepcdo de Claudio comega a mudar, a respeito de
se ver dancando balé classico, quando ele passa a ter aulas com um professor, pois, segundo
ele, ver um homem dancando e dando aulas de balé modificou a visdo de que essa danca era
s0 para mulheres. Para ele, uma professora de balé tende a ensinar mais 0s passos femininos
da danca, o que contribuia para que ele ndo se identificasse, para que ele ndo se reconhecesse
naquela pratica. Quando um homem passa a ser seu professor, Ihe sdo ensinados passos
masculinos, que ele frisa serem muito diferentes dos das mulheres. O professor de Claudio
ensina 0 método de balé cubano, como o bailarino explica, no qual os homens saltam mais,
giram mais, e as mulheres sdo mais delicadas, e ele passou a gostar mais de fazer balé apos
essa identificagdo com uma figura masculina dangando.
A imitacdo, como coloca Butler (2003), estd no coracdo do projeto heterossexual e
seus binarismos de género. A heterossexualidade necessita, assim, repetir o tempo todo a
imitacdo de suas proprias idealizacOes, e, a0 mesmo tempo, patologizar préaticas distintas no
intuito de consagrar sua suposta originalidade. Talvez, devido a tal processo de imitacdo de
um modelo hegemdnico, autorizado, de masculinidade, que leva a um afastamento dos
homens de esferas como a da danca, e onde pais desde muito cedo reproduzem uma diviséo
dicotbmica entre as atividades de seus filhos, encaminhando as meninas para o balé, e os
meninos para o futebol ou para as lutas, é que Claudio ndo tenha se reconhecido na pratica do
balé. Certamente que o fato de se deparar com uma realidade em que, ndo s6 a professora €
mulher, mas a maioria dos aprendizes sdo meninas, também contribui para essa nédo
identificacdo. Ver outro homem dancando e, além disso, ser ensinado por outro homem,
rompe com o padrao que se repetia até entdo na vida de Claudio, subvertendo a materializacdo
das normas dominantes. Desestabiliza-se, assim, uma reproducdo inquestionada, e Claudio
conta como atualmente ensina ao sobrinho uma outra perspectiva:
E é engracado que esses dias meu sobrinho chegou em casa, € a professora tinha
falado que ele ndo ia fazer balé porque ndo era coisa de menino. [...] E...e hoje, eles
estavam brincando, e ele ja me viu dangando, e ontem ele tava brincando e ele falou
ah, véo brincar de balé? Sabe? Eu achei legal assim, porque ele sempre me pergunta
e eu falo ndo, balé ndo é coisa de menina, é artista, € coisa de todo mundo, é pra
todo mundo! Falando com ele e tal, e eu ndo entendi a professora! Como assim? Ela
estudou tanto tempo numa universidade boa, sei 14, e ter esse tipo de informacéao

dessa forma. E igual ensinar pra eles que rosa é coisa de menina e azul é coisa de
menino. Por que né? Dessas coisas, dessa separacao.

Claudio diz ser heterossexual, no entanto, por ser bailarino, ja teve essa orientagcdo

sexual questionada por outras pessoas. “Muita gente ja, pensei que c€ era... fulano falou que
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achava que c€ era gay, porque cé ¢ bailarino”. Conta como o preconceito com relagdo ao balé
classico afasta muitos de seus colegas que fazem danca de rua, que por considerarem o balé
um estilo para homossexuais, ndo querem danca-lo. Dessa forma, o preconceito ndo esta
presente somente entre aqueles que ndo conhecem a danga, mas existe entre 0s proprios
bailarinos.

No que diz respeito a sua pratica no grupo de danca de rua do qual é integrante,
Claudio diz que a forma escolhida por eles para dancar é bem peculiar, e os diferencia de
outros grupos do mesmo estilo. Trata-se de uma mistura de danca de rua e danca
contemporanea. Ele considera que, pelo fato de ter aulas de trés estilos de danca diferentes,
seu corpo possui mais ferramentas, o que lhe d& muitas possibilidades. No entanto, essa
plasticidade, essa riqueza de repertério em seu corpo e em sua forma de dancar, lhe rendeu
avaliacdes positivas, mas também negativas, por parte de outros bailarinos e de coredgrafos.
Como ele coloca, ja recebeu criticas por ter um corpo com técnicas de danga contemporanea
no meio da danga de rua, por ndo ter uma “limpeza” clara da técnica daquele estilo. Um dos
coredgrafos com quem trabalhou achava que ele estava como que contaminado por outras
técnicas, e ele era visto como “o menino da danca contemporanea dangando danga de rua”.

Essa particularidade de Claudio, de ser um bailarino de trés estilos de danca diferentes,
suscita a discussao sobre a construcdo de seu corpo nesses contextos. Ele conta que as vezes
tem que ir de uma aula de balé classico para um ensaio com o grupo de danca de rua, que
exigem trabalhos corporais distintos. Em um espaco muito pequeno de tempo, as vezes de
cinco minutos entre uma aula e outra, ele tem que, em suas proprias palavras, “trocar de roupa
e a0 mesmo tempo trocar de corpo”. E como se ele acionasse potencialidades diversas de seu
corpo, conforme o estilo que esta dancando, seja ele o balé classico, a danc¢a de rua ou a danga
contemporanea: “E como se fosse uma armadura, uma roupa assim, que a gente coloca uma,
ai vai pro outro (se referindo a outro estilo de danga) a gente tira essa roupa e ja coloca outra
roupa” (Claudio).

Neste ponto, parece frutifera a discussao sobre o sentido de roupa, desenvolvida por
Viveiros de Castro (19962 p.133), ndo simplesmente como uma vestimenta que abriga um
corpo fixo ou definido, mudando apenas suas caracteristicas exteriores, mas como aquilo que
pode “[...] ativar os poderes de um corpo outro”. Dentro de sua teoria sobre o perspectivismo,
essa roupa constituiria também uma forma de acesso a um determinado ponto de vista.
Juntando-se a isso a discussao realizada no capitulo trés desta tese, se partimos do pressuposto
de uma néo dissociacédo entre corpo e mente, como apontado por Csordas (2008), ou seja, se a

dualidade sujeito/objeto é colapsada, seria possivel pensar que Claudio, ao trocar de roupa,
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esteja realmente trocando de corpo, se tornando um corpo outro, assumindo uma outra
perspectiva, ao passar de um estilo de danga para outro. Mas essa mudanca, essa
transformacéo, ndo se da de maneira facil para o bailarino. Ele explica que o balé classico
exige do corpo flexibilidade, uma postura mais ereta, diferente da danca de rua, que exige
forca, resisténcia. Fala mesmo em se colocar em outro corpo, em poder acessar esse outro
corpo.

Na época de minha pesquisa de campo, Claudio cursava o quinto periodo do curso de
graduacdo em Danca, na Universidade Federal de Vigosa. Muitos de seus colegas da
companhia de danga contemporanea eram universitéarios, o que lhe despertou o interesse pelo
curso, em ter um diploma, um certificado de que € profissional naquela atividade. Ao tentar o
vestibular e ser aprovado, conta que sua mae ficou muito orgulhosa, e que é talvez o primeiro
de seus vizinhos a entrar na universidade. E também o Unico de seus cinco irmaos que danca.
Segundo ele, ja sabia 0 que queria ser na vida, antes mesmo de entrar para a graduacdo em
Danca: viajar pela dancga, estar sempre no palco, ensinar danca, pesquisar sobre a danca.
Depois dele, mais cinco alunos da academia onde trabalha ja tentaram o vestibular para o
mesmo curso, e Claudio acredita que estd dando o exemplo, e que veem nele um homem que
passou no vestibular, que gosta de dangar e que esta crescendo, inspirando outros homens,

dentre eles seus alunos de projetos sociais, a viverem também da danca.

5.3 — Entre Belo Horizonte e Vicosa

No texto “A metropole e a vida mental”, Georg Simmel (1973) aborda a questdo de
como a personalidade se acomoda nos ajustamentos as forcas externas, contrapondo 0s
contextos da metropole e da cidade pequena. Segundo esse autor, a base psicoldgica do tipo
metropolitano de individualidade reside na intensificacdo dos estimulos nervosos. A rapida
convergéncia de imagens em mudanca gera uma condicdo psicolégica peculiar ao individuo
na metropole, em um contraste profundo com a vida em uma pequena cidade. Nesta, o ritmo
da vida e do conjunto sensorial de imagens mentais flui mais lentamente, o que acarreta em
um caréter sofisticado da vida psiquica na metropole em oposi¢do a cidade pequena, que
descansa mais sobre relacionamentos profundamente sentidos e emocionais. A vida
metropolitana implica, assim, em uma predominancia da inteligéncia, da intelectualidade, e
um afastamento da esfera do sensivel, a fim de preservar a vida subjetiva frente a uma

infinidade de estimulos. Tal aspecto da intelectualidade contrasta com a dos pequenos circulos
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sociais, em que o inevitdvel conhecimento das individualidades ali presentes gera um
comportamento mais célido, assim como relagdes menos objetivas.

Trata-se, na concepcdo de Simmel (1973), de uma forma de autopreservacdo da
consciéncia individual no contexto da metrépole o que ele chama de atitude blasé, ou seja,
uma incapacidade de reagir a novas sensa¢des com a energia apropriada. A oferta ininterrupta
de estimulos na cidade grande agita os nervos a tal ponto que estes passam a, finalmente, ndo
mais responder. O que caracteriza o individuo submetido a tal forma de existéncia é uma
atitude mental de reserva para com 0s outros, 0 que ndo aconteceria no contexto de uma
cidade pequena, onde se conhece a quase todos e a relagdo que se estabelece é mais
aprofundada. Essa mesma atitude de reserva presente na metrdpole, no entanto, confere aos
individuos um nivel muito maior de liberdade pessoal se comparado ao de uma cidade
pequena, onde ha pouco espaco para o desenvolvimento de qualidades préprias e movimentos
livres. Quanto menor € o circulo que forma o nosso meio, na concepcdo de Simmel (1973),
maior o controle sobre as condutas de vida e sobre as perspectivas individuais, sob o risco de
uma perda da estrutura do todo. A cidade pequena possui, nesse sentido, a caracteristica de ser
desindividualizante. As individualidades na metropole estariam mais libertas de atitudes
prosaicas e preconceitos.

Nesse ponto, uma pergunta surge: seria a metropole o local da liberdade? E no que diz
respeito ao objeto da presente pesquisa, que foi realizada em dois contextos, o de uma
metrépole e o de uma cidade pequena, haveria diferencas nas constru¢fes de masculinidade
dos bailarinos entre os dois lugares? Haveria diferencas na forma como estes lidam com o
preconceito? Haveria diferengas nos niveis de liberdade de escolhas, de movimentos
individuais, de vivenciar uma performance de género, seja ela normativa ou ndo?

Falemos agora sobre as duas cidades em que foi realizada a pesquisa de campo, que
constitui parte fundamental desta tese.

Capital do estado de Minas Gerais, Belo Horizonte tem uma populacdo estimada de
dois milhdes e meio de habitantes, e uma area de aproximadamente trezentos e trinta e um
quildmetros quadrados, sendo o sexto municipio mais populoso do pais®. O estado antes
tinha como capital a cidade de Ouro Preto, que foi considerada, no século XIX, como ndo
possuindo alternativas viaveis para o desenvolvimento fisico urbano, surgindo assim a
necessidade de se transferir a capital para outra localidade®. Dentre as localidades possiveis

foram sugeridas: Juiz de Fora, Barbacena, Paralna e Varzea do Margal. O engenheiro Aardo

3 https://cidades.ibge.gov.br/brasil/mg/belo-horizonte/panorama Acesso em: 2 mar 2018.
14 prefeitura de Ouro Preto. <Historia> Acesso em: 2 mar 2018.
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Reis decidiu pelo arraial de Belo Horizonte, que em 1893 foi elevado a categoria de
municipio e capital do estado.

A mudanca da capital de Minas Gerais teve como pano de fundo, como coloca Jayme
(2001), uma disputa entre os interesses de setores ligados a mineracdo, de um lado, e de
cafeicultores, de outro. O embate se resolveu em favor dos ultimos, também por estar em
decadéncia a fase da mineragéo no estado, e a cafeicultura estar em consonancia com os ideais
republicanos da época. Belo Horizonte seria, assim, a materializacdo de um interesse por
modernizacéo que circundava o Brasil como um todo.

Belo Horizonte foi a primeira cidade planejada da Republica no Brasil. Seu projeto foi
elaborado por uma equipe coordenada pelo engenheiro Aaréo Reis (ANDRADE, JAYME e
ALMEIDA, 2009). Seu tracado é caracterizado por uma malha perpendicular de ruas cortadas
por avenidas em diagonal, quarteirGes com dimensdes regulares e uma avenida que envolve
toda a cidade, a Avenida do Contorno. O projeto foi inspirado no modelo de cidades
consideradas como as mais modernas do mundo, na época, como Paris e Washington, e tinha
como principais preocupaces a higiene e a circulacdo humanas.

A expansdo da cidade extrapolou e muito, tanto a delimitacdo da Avenida do
Contorno, quanto as expectativas iniciais, sendo que seu crescimento sempre se deu de forma
desordenada. Seja pelo aumento da populacdo ou pela migracdo, seja pela falta de infra-
estrutura, esse processo causou, dentre outros fendmenos, o surgimento de favelas em torno
da area central da cidade (JAYME, 2001). Entre as décadas de 1930 e 1940, houve um avanco
no processo de industrializacdo, e na década de 1950 a populacdo da cidade passou para
setecentos mil habitantes. Na década seguinte o perfil da cidade se modificou, com a
construcdo de arranha-céus e asfalto, o que a caracterizou cada vez mais como uma
metrépole. O crescimento populacional se alastrou para 0os municipios vizinhos a cidade,
como Sabard, Ibirité, Contagem, Betim, Ribeirdo das Neves e Santa Luzia, no que hoje se
constitui como a Regido Metropolitana de Belo Horizonte. Um movimento pendular de
pessoas que moram em tais municipios mas estudam ou trabalham em Belo Horizonte se
verifica, como é o caso de dois dos bailarinos por mim entrevistados, um morador de Santa
Luzia e o outro, morador de Contagem.

O outro municipio onde se realizou a presente pesquisa é o de Vicosa, também no
estado de Minas Gerais. Sua populacdo é estimada em setenta e oito mil habitantes, com uma

area aproximada de duzentos e noventa e nove quilémetros quadrados’®. Embora pequena, por

' https://cidades.ibge.gov.br/brasil/mg/vicosa/panorama Acesso em: 2 mar 2018.
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nela se encontrar a Universidade Federal de Vicosa, a cidade atrai uma populacéo flutuante,
composta por estudantes que ali residem no periodo de aulas, e durante as férias retornam
para seus municipios de origem.

A origem de Vicosa, como escreve Paniago (1977), esta de certo modo ligada, assim
como a de Belo Horizonte, a historia do ouro em Minas Gerais. Impelidos pela necessidade de
sobrevivéncia, muitos garimpeiros vindos das zonas auriferas de Ouro Preto, Mariana e
Piranga foram os primeiros colonizadores que, fixando-se as margens do rio Turvo, deram
origem ao pequeno povoado de Santa Rita do Turvo, berco da atual Vigosa. Data do século
XIX a primeira ocupagédo branco-europeia da cidade.

O processo de ocupacdo do espaco da cidade foi diretamente influenciado pela
implantacdo da Universidade Federal de Vicosa, sendo que inicialmente a propria instituicdo
de ensino se encarregou de atender a demanda por moradia dos estudantes, construindo para
isso alojamentos e casas para os professores. A partir de 1960, como escreve Silva (2014), o
processo de urbanizacdo da cidade de Vigosa se deveu principalmente a Universidade Federal
de Vigosa, que com a expansdo de vagas e cursos, contribuiu para o crescimento da malha
urbana. A migracao campo — cidade é o principal processo relacionado a esse crescimento.

A partir da década de 1970, a cidade passou a ter uma dindmica cada vez mais
desenvolvida em razdo da universidade, e os estudantes e professores comecaram a se instalar
também fora do campus universitario, em suas redondezas. A partir dos anos 1990, o processo
de verticalizacdo da cidade se intensificou, com o surgimento de edificios mais altos.

A vocacdo econdémica do municipio, como aponta Silva (2014), esta ligada ao setor de
servicos principalmente no que tangem a atividade educacional. Atualmente a cidade enfrenta
uma série de problemas, decorrentes de sua urbanizacdo acelerada, como: verticalizacdo do
centro, transito lento, especulacdo imobiliaria e processos de segregacdo socioespacial que
produzem, ao mesmo tempo, condominios de luxo e o crescimento de bairros com
caracteristicas periféricas.

Uma vez explorados os diferentes contextos de pesquisa, a fim de responder as
questdes inicialmente propostas, a partir da leitura de Simmel (1973), recorro aos relatos dos
bailarinos ao longo das entrevistas. Anderson, que danca balé classico em uma escola de
danca em Belo Horizonte, além de ser aluno da graduagdo em Danca da Universidade Federal
de Minas Gerais, narra uma historia ndo de liberdade de escolhas, mas de desafios, mesmo
estando inserido no contexto de uma metrépole. Atualmente ele se sente tranquilo com sua
orientacdo sexual, mas isso nem sempre aconteceu em sua vida. Segundo ele conta, quando

mais jovem ele mesmo ndo aceitava que era homossexual, muito por influéncia dos preceitos
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da igreja que frequentava, e sofria muito por isso. O circulo social onde Anderson comegou a
dancar, o de sua igreja, desaprovava veementemente uma pratica homossexual, e até mesmo
para que ele fizesse parte de um grupo de dancas passou por uma forma de controle sobre sua
performance de género. Ele teve que escrever uma carta para a pastora da igreja explicando
que sentia vontade de dancar, mas que era heterossexual “bem resolvido”, além de ser
instruido pela lider do grupo a ndo dancar de forma afeminada.

E necessario ressaltar que Anderson trabalha e estuda em Belo Horizonte, mas é
morador do municipio de Santa Luzia, que integra a Regido Metropolitana de Belo Horizonte.
Dessa forma, pode-se pensar que ele vive em uma situagcdo de ambiguidade. Seu movimento
pendular, saindo da cidade onde mora para ir a Belo Horizonte, onde passa a maior parte das
horas de seu dia, e de noite voltando para sua cidade, Ihe possibilita um certo grau de
liberdade em assumir e vivenciar sua homossexualidade e de engendrar uma performance de
género distante dos padrdes heteronormativos. E possivel que, no contexto da metrépole, ele
experimente o que escreveu Simmel (1973), ou seja, uma maior liberdade pessoal e um
controle menor sobre suas condutas, se comparado a cidade pequena onde mora. No entanto,
essa condicdo se modifica quando ele retorna todas as noites para o circulo social mais
estreito onde reside sua familia, em Santa Luzia, o que parece ficar claro quando Anderson
revela que, aos vinte anos de idade, ainda néo tinha contado para todos os membros de sua
familia, mais especificamente para 0 pai e para uma de suas irmas, a respeito de sua
orientacdo homossexual.

Marcos, que dancava na mesma escola de balé que Anderson, na época das entrevistas,
vive uma situacdo de ambiguidade semelhante. Ele mora com a familia em Contagem,
municipio da Regido Metropolitana de Belo Horizonte, mas passa os dias em Belo Horizonte,
onde trabalha como bailarino. Sua historia passa longe de uma liberdade plena de movimentos
e de escolhas, sendo que os anos de escola, quando fazia o ensino fundamental e médio, sdo
0s periodos em que viveu maior preconceito com relacdo ao fato de dancar balé. Como ja
visto anteriormente neste mesmo capitulo, Marcos era alvo de chacotas dos colegas de sala,
sendo chamado de “bichinha”, “bailarininho”, que ficava dancando de saias. Além disso, era
ameacado de agressdes fisicas, e suas provagdes sO diminuiram quando ele fez uma
apresentacdo de um pas de deux de balé, acompanhado por sua prima, para todos na escola, o
que mudou a percepgdo de seus colegas de como era 0 homem no balé. A partir desse
episodio ele comegou a ser mais respeitado, mas antes disso foram anos de “tortura”, como

ele mesmo diz.
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Ele afirma ser “gay assumido”, mas revela que s6 teve coragem de apresentar alguém
com quem se relaciona amorosamente para sua familia depois dos vinte anos de idade, o que
sugere que o grau de liberdade de vivenciar uma constru¢cdo de masculinidade néo
hegeménica ndo era muito alto, pelo menos ndo em seu contexto familiar. Assim como no
caso de Anderson, o meio onde Marcos reside, o de Contagem, uma cidade pequena, parece
ter imposto certo controle sobre a expressdo ou mesmo a pratica de sua sexualidade ndo
normativa. Ali, onde se conhece a quase todos e onde os relacionamentos sdo mais
aprofundados, como coloca Simmel (1973), pode ser que Marcos tenha receio de se relacionar
abertamente com outro homem, condicdo essa que pode ser facilitada na metrépole, onde ha
uma atitude de maior reserva dos sujeitos entre si.

Apesar de todas as restri¢coes e desafios impostos a vivéncia de suas performances de
género ndo hegeménicas, nos casos de Marcos e Anderson, a existéncia de masculinidades
ndo heterossexuais e nédo viris foi por mim observada, ao longo do trabalho de campo, no
contexto da metropole de Belo Horizonte.

Passando para o contexto menor, de Vicosa, 0 mesmo ndo se observou. Ali, todos os
bailarinos entrevistados eram heterossexuais e pareciam aproximar-se de um ideal de
masculinidade hegemonica, a0 menos nas performances de género que vivenciavam em seu
cotidiano. O fato de serem bailarinos os colocava, segundo suas proprias perspectivas, na
condigdo de outsiders, de desempenhar um papel ndo esperado para um homem frente ao
meio social em que vivem. Apesar disso, mais de um deles afirmou que, por expressarem uma
orientacdo heterossexual bem clara, ndo sofreram tanto preconceito por parte de suas familias,
qguanto ao fato de serem homens que dancam. Wander, por exemplo, disse em uma das
entrevistas que por todos em sua casa estarem cientes de sua orientagdo heterossexual (que ele
chama de “orientacdo sexual normal”), ele ndo sofreu imposi¢des quando quis ser bailarino.
Além disso, conta que o fato de nunca ter sido “afeminado”, ou nunca ter engendrado uma
performance de género ndo hegemdnica, também foi um fator que o blindou de muitos
preconceitos que poderiam ter acontecido em contextos como o da escola em que estudou.

Os relatos de Thiago também revelam como sua orientacdo heterossexual foi um
argumento que ele usou para neutralizar o preconceito dos colegas, que faziam brincadeiras

pelo fato de ele dancgar balé:

Al eu falava: eu fago mesmo! (se referindo ao balé) Fazer o qué... Ai tinha vez que a
gente tirava graca né, pd: E Ia no balé eu pego mais mulher do que vocé encosta aqui
na fila sabe? Encosto mais em mulher do que vocé, ficava brincando esse tipo de
brincadeira. Ai o pessoal ria, ria, ria e parava, né, entrava na brincadeira. (Thiago)
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O ambiente da aula de balé era caracterizado por Thiago, nesses didlogos com 0s
colegas de escola, como propicio a relacionamentos entre homens e mulheres, em oposicao ao
ambiente de uma aula de futebol que, na concep¢do dominante, trata-se de uma atividade

apropriadamente masculina e viril:

Eu nem ligava, falava mano, entdo ta né? Enquanto cé ta ai jogando bola, com um
monte de homem suado, os caras ralando em vocé, e eu t6 14, suado com trés caras
pra vinte mulheres 14 entdo... (risos) Voceés tdo no lucro né? Eu t6 saindo perdendo
nisso ai.

O bailarino usa de sarcasmo para sugerir que em sua aula de balé ele, de certa forma,
estava muito mais proximo de uma heterossexualidade, de uma forma de masculinidade viril,
hegeménica, do que seus amigos que jogavam futebol, em um ambiente homossocial. Nas
entrelinhas, o que Thiago parece dizer € que ha muito mais chances de se desenvolverem
relagdes homossexuais entre 0s homens no futebol do que entre os homens em suas aulas de
baleé.

Todos os bailarinos por mim entrevistados no contexto da cidade de Vigosa se
definiram como heterossexuais, sendo que Wander e Thiago namoravam meninas de sua
propria turma de balé. Quando perguntados a respeito de suas atividades fora da danca, em
seus momentos livres, alguns dos bailarinos disseram que costumam encontrar com 0 mesmo
circulo de amigos com que trabalham nos grupos de danca que fazem parte. Juntando isso ao
fato de Vicosa ser uma cidade de interior, como ja caracterizado acima, € possivel pensar,
com Simmel (1973), que haja restri¢des a seus niveis de liberdade individuais, pelo fato de
serem relativamente famosos na cidade, por fazerem muitas apresentacdes, e também pelo
fato dos relacionamentos nesse contexto populacional menor serem mais aprofundados. O
inevitavel conhecimento das individualidades ali presentes, como coloca Simmel (1973), pode
gerar uma certa vigilancia das condutas pessoais, e constranger comportamentos considerados
desviantes com relagdo as normas hegemonicas de masculinidade.

Sendo assim, o que pude perceber ao realizar a presente pesquisa foi que,
performances de género alternativas, no caso dos bailarinos em questdo, homossexualidades e
masculinidades ndo viris, mas afeminadas, se mostraram mais evidentes no contexto da

metrépole de Belo Horizonte do que no contexto da cidade pequena de Vigosam. Apesar

'® E possivel problematizar, no entanto, o estabelecimento de um contraste nitido entre metrépole/cidade
pequena, pois Belo Horizonte é considerada uma cidade mineira de valores conservadores, e é conhecida a
expressdo do senso comum de que trata-se de uma “roga grande”, ao passo que Vigosa ¢ uma cidade
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disso, ndo foi possivel dizer que a metropole é o lugar da liberdade, como sugeriu Simmel
(1973), pois muitos foram os preconceitos narrados pelos bailarinos que entrevistei em Belo
Horizonte, seja dentro de suas proprias familias, seja no contexto escolar. Ha que se levar em
conta, entretanto, que esses bailarinos residem em municipios menores que integram a Regiao
Metropolitana de Belo Horizonte, como Contagem e Santa Luzia, 0 que pode contribuir para
o fato de que, mesmo passando a maior parte das horas do dia em uma metropole, suas
condutas individuais estarem submetidas a formas de controle, e ndo totalmente libertas de
atitudes prosaicas e preconceitos. Ainda assim, os bailarinos da metrépole parecem ter mais
possibilidades de engendrar performances de género ndo lineares, devido a atitude de reserva
entre os habitantes, do que aqueles que vivem na cidade pequena, onde 0s encontros sdo mais

frequentes e quase todos se conhecem.

5.4 — O evento como possibilidade de analise

Analisarei, no presente topico, dois eventos que presenciei durante o trabalho de
campo: um ensaio de balé classico e uma apresentacdo de danca de rua. O foco sdo questdes
relativas as performances de género e constru¢des de masculinidade dos bailarinos que sdo os
sujeitos desta pesquisa, assim como na relacdo entre danca, género e sexualidade.

Como ja visto no terceiro capitulo desta tese, a danca é uma arena privilegiada de
atuacdo corporal de uma semidética da sexualidade, e deveria estar posicionada no centro dos
debates concernentes a tematica de género. Ela é, como coloca Desmond (2001), um campo
fecundo para a investigacdo de como sexualidades sdo “inscritas, aprendidas, representadas e
continuamente ressignificadas através de acgdes corporais” (2001, p. 7). Sendo assim, a
instancia da danca se converte numa forma de habitacdo, corporificacdo e experienciacdo da

prépria sexualidade.

5.4.1 — Um ensaio de balé

Na escola de balé em que realizei a maior parte de meu trabalho de campo em Belo
Horizonte, fui assistir a um ensaio para uma apresentacdo de fim de ano que aconteceria
muito em breve. O espetaculo trabalhado era uma montagem, feita para o balé, de A Belae a

Fera. Marcos e Kleber, dois bailarinos que eram meus interlocutores na pesquisa, encenavam

universitaria, o que a diferencia de outras cidades interioranas no que tange as atitudes prosaicas dos moradores,
ja que recebe estudantes de todo o pais e também do exterior.
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o0 papel principal da Fera, sendo que cada um dangaria em uma das duas apresentagdes que
seriam feitas durante um fim de semana.

Ao retornar ao didrio de campo desse dia de observacOes, percebo que meu
pensamento estava impregnado com leituras que havia feito recentemente sobre a intersecao
entre danga e sexualidade, ou melhor, sobre que formas de sexualidade s&o construidas
através da danca. O relacionamento do qual trata a historia de A Bela e a Fera € 0 de um
principe que, transformado em fera, se apaixona por uma camponesa de uma vila proxima a
seu castelo. Trata-se de uma historia de amor entre um homem e uma mulher, um
relacionamento heterossexual, onde se tem, de um lado, a masculinidade hegemonica de um
principe, neste caso, animalizado, e do outro, a feminilidade da camponesa, dotada de
delicadeza. E interessante notar que Marcos, mesmo engendrando uma masculinidade n&o
hegeménica em sua vida cotidiana, sendo feminilizado e homossexual assumido, durante sua
performance na danga corporifica, de certa forma, o ideal de homem viril e aristocrata que se
apaixona por uma mulher. Como ele mesmo disse, a maioria das histérias contadas pelos
balés sdo de relacionamentos que ele chama de “tradicionais”, se referindo aqueles que se
enquadram dentro da heteronormatividade. Percebe-se, nessa situacdo, como ha uma
desconexao entre a performance de género de Marcos na danca e a performance de género na

vida.

Figura 1: Bailarino fazendo pas de deux com bailarina, em uma encenagdo de um relacionamento
heterossexual.
Fonte: Fotografia da autora.

Marcos e Kleber dancaram primeiro com suas parceiras de cena, separados do resto da

turma, que faria outras coreografias em grupo. O trabalho intenso de moldagem dos corpos, 0
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controle de cada movimento, é algo enfatizado pela professora. Neste ponto, percebo como
nenhum membro esta ao acaso no balé, como cada musculo, cada posicao de bragos e pernas,

para onde se vira a cabeca, para onde se direciona o olhar, é intencional.

Figura 2: Detalhe da precisdo da postura da bailarina, com atengéo até para as pontas dos dedos da méo.

Fonte: Fotografia da autora.

A masculinidade que é engendrada no contexto do balé cléssico se refere a um outro
momento historico, as sociedades de corte, onde uma série de etiquetas ritualizava os contatos
humanos. O modelo que distinguia os cortesdos, segundo Belmas (2013), repousava na
elegancia do corpo aristocratico, e esperava-se uma delicadeza de gestos por parte de homens
nobres. Com a ascensdo da burguesia e consequente decadéncia da aristocracia, a
preocupacdo com a polidez dos movimentos, e com a esfera corpérea como um todo,
diminuiu consideravelmente, e 0 homem burgués passa a ver seu proprio corpo como um
instrumento de produtividade econ6mica. Essa elegancia do corpo aristocratico que €
retratada no balé, que na sociedade burguesa é associada a uma frouxiddo moral e um
impedimento a producdo de capital, é muitas vezes o alvo principal dos preconceitos que 0s
bailarinos enfrentam na atualidade, sendo vista como uma atitude efeminadora, capaz de
tornar os bailarinos menos homens, em uma concepg¢do do sexo enquanto um constructo
instavel (LAQUEUR, 2001).
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Figura 3: Detalhe da forma de pisar nas pontas dos pés do bailarino de balé classico, remontando a
polidez dos modos aristocraticos.

Fonte: Fotografia da Autora.

Figura 4: Postura de balé que remete a elegéncia de uma masculinidade de corte.

Fonte: Fotografia da autora.

Em determinado momento durante o ensaio aqui relatado, pude ver que algumas
bailarinas treinavam uma sequéncia de passos de uma coreografia, e alguns dos meninos
tentavam realizar os mesmos movimentos femininos. Isso suscitou uma reflexdo sobre o papel
dos homens e o papel das mulheres no balé. Durante as entrevistas com os bailarinos, muitos
deles enfatizaram essa diferenca, dizendo que o papel dos bailarinos era dar suporte e
sustentacdo para que as bailarinas fizessem os giros e piruetas. A agilidade e ousadia dos
saltos masculinos era contraposta a leveza e condicdo etérea da bailarina. Ao falar sobre tal
distincdo, Kleber esclarece que no balé, principalmente no repertorio classico, a figura do
homem esta ali para servir a mulher, pois muitas das histdrias dancadas falam de historias de
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amor entre princesas e plebeus, ou entre princesas e camponeses. No entanto, para ele trata-se
de esforgos diferentes, pois os homens saltam a grandes alturas e giram muito em suas
coreografias, ao passo que as mulheres realizam seus movimentos com a sapatilha de ponta,

que também € uma técnica dificil e até mesmo dolorosa.

Figura 5: Bailarino realizando um salto.

Fonte: Fotografia da autora.

Figura 6: Bailarino dando suporte para a movimentacéo da bailarina com sapatilha de ponta.

Fonte: Fotografia da autora.

Ao final do ensaio, a turma de bailarinos e bailarinas mais avancados danga duas
coreografias inteiras, sendo uma delas a Valsa das Flores, do balé de repertorio classico O
Quebra Nozes, e a outra uma criacdo de balé contemporaneo, de autoria da professora que 0s
ensaiava. Um contraste percebido entre as duas composicdes € que na de balé contemporaneo
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ha duetos entre dois homens e também entre duas mulheres, o que ndo é algo que eu havia
presenciado nas coreografias mais tradicionais. Algumas bailarinas ao final da aula se sentam
no chéo para tirar as sapatilhas de ponta, revelando segredos que somente 0s que praticam a
danca sabem. Elas usam uma espécie de protecdo de borracha nos pés, certamente para
atenuar a dor de ficar na ponta dos dedos sobre uma base rigida, dentro do calcado. Todo o
trabalho, cansaco e dor é o que se tenta camuflar quando se apresenta um espetéaculo, onde o
que o espectador vé é a leveza e a naturalidade dos movimentos. Lembro-me de Marcos
dancando com a sapatilha de ponta, e de ver seus pés cheios de bolhas e sangrando, ao que ele
prontamente me tranquilizava, dizendo que ja estava acostumado a esse tipo de esforco. O
virtuosismo dos saltos masculinos é complementar as proezas femininas, a dancar nas pontas
dos dedos. O intenso trabalho de moldagem dos corpos, a repeticdo aparentemente infinita de
exercicios e sequéncias de passos, parece desmentir qualquer argumento de que as mulheres
sdo essencialmente delicadas e os homens essencialmente viris. Tal naturalidade é fruto de
uma construcdo, é antes a materializacdo de um ideal, em um processo ndo sem dificuldades

ou sem dores.

Figura 7: Bailarina encaixando o protetor de dedos para calcar a sapatilha de ponta.

Fonte: Fotografia da autora.

5.4.2 — Trés Gritos

A apresentacédo de danca de rua a que fui assistir foi feita por um grupo profissional, e
entre os integrantes estdo os bailarinos que eu j& havia conhecido nas aulas de balé classico

em Vigosa. Uma das coisas mais surpreendentes é a plasticidade dos corpos desses homens,



135

como conseguem passar de um estilo que demanda um corpo alinhado, elegante, e uma leveza
de gestos, no caso do balé, para outro estilo, que constroi um corpo mais proximo ao ideal
hegeménico de masculinidade, com gestos bruscos e demonstracfes de proezas fisicas atraves
de saltos mortais.

E possivel pensar nessa apresentacdo de danca de rua a partir das reflexdes feitas por
Foulkes (2001) sobre a estética do coredgrafo Ted Shawn. Ao analisar a Danca Moderna
desse artista, a autora evidencia a necessidade de, através de sua forma de dancar, dissipar a
associacdo comumente feita entre a danca e a feminilidade. Shawn construiu a forma de seus
dancarinos de acordo com o ideal grego de artista atlético, numa imagem heroica, e para ele
um modo de dancar masculino seria dotado de gestos amplos, que imitassem as vidas
aventurosas e perigosas dos homens. Os movimentos dos bailarinos deveriam ir além de seus
corpos, causando nas audiéncias a sensacdo de espaco, distancia e forca. O espetaculo de
nome Trés Gritos, realizado pelo grupo de danca de rua de Vigosa, ao qual fui assistir, parece
se encaixar na descri¢do feita do trabalho de Ted Shawn, pois nessa apresentacédo os homens
fazem gestos amplos, se arriscando frequentemente com saltos perigosos, e exibem um corpo
atlético, com musculos muito desenvolvidos, dando a ideia de forca e resisténcia. Talvez seja
essa a razdo pela qual os bailarinos por mim entrevistados, tanto Claudio, quanto Wander e
também Thiago, terem se interessado primeiramente pela danca de rua, acreditando que essa
sim é uma danca para homens, ao mesmo tempo que tinham receio em dancar balé, em suas

percepcOes, uma dancga para mulheres.

Figura 8: Bailarino realizando proezas fisicas.

Fonte: Pagina do Grupo Impacto de Dancas Urbanas no Facebook'.

' Disponivel em: < https://www.facebook.com/pg/grupoimpactodanca> Acesso em 25 abr. 2018.
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Figura 9: Mais um exemplo de demonstragdo de proezas fisicas pelos bailarinos.

Fonte: Pagina do Grupo Impacto de Dancas Urbanas no Facebook.

No entanto, h& momentos na coreografia desse grupo de danga de rua em que é
possivel entrever rupturas com essa representacdo de masculinidade. A comecar pelo titulo do
espetaculo: Trés Gritos. Afinal, a que se referem tais gritos? Seriam uma expressdo de agonia,
de desespero? O ideal dominante ndo prevé que os homens vacilem, que expressem seus
sentimentos, que sintam medo, que cedam a esfera das emocbes, em detrimento da
racionalidade. Ou seja, a masculinidade hegemdnica ndo deve demonstrar qualquer forma de
fragilidade. Ha momentos na coreografia em que as cabecas dos bailarinos se voltam para o
chéo, os bracos se encontram caidos, sugerindo um corpo cansado, exausto, abatido, incapaz
de manter a aparéncia de for¢a o tempo inteiro. Fico pensando no intenso trabalho feito pelos
bailarinos ao longo do espetaculo, que os leva a exaurir suas forcas, numa relagdo com o
esforco necessario para se manter estavel, homogénea, sem falhas, inquestionada, uma
construcdo de masculinidade, mas uma masculinidade normativa, aprovada pela sociedade. O
grito presente no espetaculo pode ser interpretado, assim, como a ansiedade inerente a
masculinidade hegemonica, que estad sempre a temer seu proprio desmantelamento.

Em um video de divulgacéo desta obra, a diretora artistica explica o que seriam os trés
gritos: um grito da entrada, um grito da permanéncia e um grito da saida. Afinal essa
expressao ndo se refere unicamente a angustia, mas também a resisténcias. Em um paralelo
com os acontecimentos das vidas desses bailarinos, narrados durante as entrevistas, o grito da
entrada poderia ser 0 de uma quebra de barreiras, por serem homens que decidem dancar, indo

de encontro as normas e convencdes de sua sociedade; o grito da permanéncia poderia ser 0
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de resistir a toda forma de preconceito, por escolherem ser homens que dangam; e o grito da
saida poderia ser 0 que eles expressam para 0 mundo, ou mesmo a forma de se fazerem existir

nesse mundo, reivindicar o direito de ser parte desse mundo.

Figura 10: Um dos bailarinos grita, como parte do espetaculo.

Fonte: P4gina do Grupo Impacto de Dangas Urbanas no Facebook.

Figura 11: Bailarino realiza gesto que parece langar seu grito ao céu.

Fonte: Pagina do Grupo Impacto de Dancas Urbanas no Facebook.

O figurino também € algo que se distingue daquele usado no bale, pelos mesmos
bailarinos. No espetaculo Trés Gritos as roupas largas e casuais contrastam com as roupas
justas e que remetem a sociedade de corte, utilizados nas apresentacdes de balé classico. As
roupas “apertadas” do balé foram, muitas vezes, um fator desencadeador de preconceitos nas

vidas dos bailarinos, como eles mesmos contam nas entrevistas. Isso sugere que o ideal de
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masculinidade hegemonica necessita ser incorporado, reiterado constantemente, e uma
simples peca de roupa, nesse caso o figurino do balé classico, parece oferecer uma ameaca a

tal norma, a tal construcéo.

Figura 12: Figurino dos bailarinos no espetaculo de danca de rua.

Fonte: Pagina do Grupo Impacto de Dangas Urbanas no Facebook.

Figura 13: Figurino dos bailarinos em apresentacéo de balé classico.

Fonte: Pagina do Nucleo de Arte e Danga no Facebook®®,

' Disponivel em: <https://facebook.com/pg/nucleodearteedanca> Acesso em 25 abr. 2018.
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Claudio, Wander e Thiago, bailarinos que se apresentaram no espetaculo Trés Gritos e
que compartilham de uma trajetdria semelhante, foram atraidos para 0 mundo da danca pela
danca de rua e posteriormente comecaram a dancar também balé classico e danca
contemporanea. Trilharam, em seus processos, um caminho ndo previsivel. Seus corpos
inicialmente formados pela danca de rua, masculos, viris e proximos de um padrdo
hegemonico de masculinidade, passaram a dancar um estilo ja rotulado pelo senso comum
como sendo para mulheres ou para homens “afeminados” e homossexuais, o balé. Essa
trajetdria singular, que vai de um extremo ao outro no leque de masculinidades possiveis de
serem engendradas na danga, pode ser entendida como uma repeticdo inesperada de um
padrdo de género. Esse padrdo, que divide binariamente as instancias da vida social entre
polos masculino e feminino, e que necessita ser constantemente afirmado, atualizado,
reiterado através das praticas dos sujeitos, encontra em experiéncias inusitadas como as acima
relatadas, um limite a sua infalibilidade, a sua funcionalidade. O que esses bailarinos
demonstram através de suas praticas, seja de maneira intencional ou ndo, sdo possibilidades
em meio a reproducdo, possibilidades de transformacéo. Eles narram terem transformado suas
percepcOes sobre a danca e até mesmo o preconceito que tinham em torno do balé classico,
que consideravam muito mais proximo ao universo feminino do que masculino. Dessa forma,
suas performatividades embaralnam as expectativas sociais, trilhando caminhos até entdo

impensados.
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CAPITULO 6

DANCA, CORPO, GENERO E SEXUALIDADE: INTERSECOES E PERSPECTIVAS

6.1 — Danca e estereotipos de género

No primeiro capitulo desta tese foi discutida a relacéo, estabelecida historicamente,
entre a danca cénica de tradicdo ocidental e as sociedades, mais especificamente no tocante
aos aspectos das relacdes de género e sexualidade. Retomando os argumentos desenvolvidos,
partiu-se da premissa de que transformacdes aconteceram no plano das condigdes materiais
assim como no das relagdes sociais, e 0s povos ocidentais mudaram gradativamente seu
comportamento e vida afetiva. Nesse movimento, um padrdo cada vez maior de autocontrole
das emocdes marcou a transicdo das sociedades medievais para as sociedades de corte. Com a
centralizacdo do poder militar nas instdncias da corte, assim como uma maior
interdependéncia de fungdes entre os segmentos da sociedade, teve lugar uma transferéncia de
emoc0es e pulsBes, antes direcionadas para se proteger de inimigos e invasores, para a esfera
individual do autocontrole, no que Elias (1993) chama de “economia das pulsdes”. Assim, os
individuos que ndo mais eram responsaveis por sua propria seguranca e nem autossuficientes,
precisaram posicionar-se de uma outra maneira nos relacionamentos humanos, e uma
expressao incontida de impulsos ndo era mais desejavel. Como coloca Hanna (1988), a danca,
em meio a tal processo de refinamento de modos na sociedade de corte, era considerada uma
atividade de prestigio para os homens. As mulheres, por sua vez, eram excluidas desse &mbito
tido como naturalmente masculino, e nesse contexto até mesmo reis, como Louis XIII e Louis
XIV da Franca, dancavam.

A Revolucdo Francesa marcou a transicdo da aristocracia de corte, e de seu
predominio econdémico e de formas de conduta, para uma sociedade burguesa, que desde antes
ja tensionava a dominacéo dos nobres. A partir desse momento, como coloca Elias (1993), o
dinheiro e as profissoes, e ndo mais uma posic¢ao social de nobreza, passam a ser as principais
fontes de prestigio, o que desencadeia uma transformacéo do que era esperado para 0s homens
naquele contexto. Esses tinham que ganhar a vida através do trabalho, e as formas de conduta
e afetividades desenvolvidas foram aquelas necessarias para um melhor desempenho de
fungbes produtoras de renda e para a execugdo de um trabalho regulamentado. O grau de
controle das emocdes permaneceu na sociedade burguesa, devido a existéncia de cadeias de

interdependéncia entre os sujeitos. O corpo para a burguesia, no entanto, passou a ser visto
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como um instrumento de produtividade econdmica e, nesse contexto, a danga era concebida
como uma frouxiddo moral e um impedimento a producgdo, também por estar ligada aos
antigos modos da nobreza de corte. Com a gradativa diminuicdo dos investimentos
concedidos a danca, nesse processo, esta passa a ser uma carreira de menor interesse, pelo
menos para 0s membros masculinos dessa sociedade, que agora buscavam de forma intensa o
acumulo de renda, o que abriu espacgo para a pratica daquela atividade entre as mulheres.

O eclipse da supremacia masculina na danca cénica de tradi¢do ocidental estabeleceu-
se com a crescente especializacdo das mulheres nesse ambito, juntamente com o advento da
sapatilna de ponta que, desenvolvida para elas, possibilitou-lhes movimentos, posicoes e
altura que seriam impossiveis sem o uso do calcado, fazendo da bailarina uma figura
idolatrada na danca, corporificando o ideal de mulher etérea. Os bailarinos homens passaram
a habitar o pano de fundo desse cenario, participando como parceiros das mulheres, as
principais personagens.

Posteriormente a Revolucdo Francesa, os homens que haviam escolhido a danga como
profissdo, passaram a ser vistos, comumente, como homossexuais, pela sociedade ocidental.
Isso ndo se verificou em todos os contextos, sendo que em paises como a Russia, onde
homens eram recrutados ainda criancas para integrar companhias de danca financiadas pelo
governo, ndo havia esse vinculo direto entre danca e homossexualidade masculina. E no meio
do século XIX, segundo Burt (2007), durante o florescimento do balé romantico, que o
preconceito contra o homem que danca se desenvolve, integrado a representacdes da
burguesia relacionadas ao corpo masculino e ao comportamento e formas de conduta. Somado
a isso, no final desse mesmo século, surge a categoria do homossexual, personagem com uma
histéria, um carater, uma forma de vida e também uma morfologia especificos, como escreve
Foucault (1988). A ansiedade da parcela masculina da sociedade, que temia a perda de sua
dominéncia, aumentou ainda mais com o crescimento da educacdo das mulheres e de seu
papel econdémico e de consumidoras, e passa a ser um atributo ndo valorizado, ndo apropriado,
que os homens parecam delicados ou emocionalmente expressivos. A danca, por trabalhar
justamente com as esferas do sensivel e da corporalidade, seria uma atividade néo
recomendada para 0s homens.

O que se percebe na atualidade, ndo sé no discurso mais geral do senso comum, mas
tambem em falas particulares de bailarinos, é que ndo se trata de um fendmeno extinto o da
associacdo entre o homem que danca e a homossexualidade. Ecoa ainda a percepc¢éo, ja
presente desde o século XI1X, de que o homem que escolhe a danga como atividade ou mesmo

como profissdo e feminilizado, e que todos eles dangcam de uma forma considerada feminina.
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Parece haver, no presente, a percep¢do de que a danca teria a capacidade de efeminar os
homens, de tirar-lhes os atributos de uma masculinidade entendida como hegemonica,
heteronormativa. Dentro dessa perspectiva, ha um afastamento dos homens com relacdo a
esfera da danca, que é considerada mais adequada as mullheres, o que acarreta em um comeco
tardio, para aqueles rapazes que decidem ter a danga como prética ou profissdo. Pouquissimos
sédo os pais que matriculam seus filhos homens em aulas de danca desde pequenos, pelo
menos no contexto da pesquisa aqui realizada, ao passo que é comum ver meninas de cinco
anos ou até mais jovens, fazendo aulas de balé e outros estilos. Tais fendmenos parecem
conectar-se.

Dentre as falas de bailarinos entrevistados, ha a concepg¢do de que o preconceito que
sofrem por serem homens que dancam, o fato de serem considerados “afeminados” ou mesmo
homossexuais, se deve a um desconhecimento por parte de pessoas que se encontram fora do
universo da danca. A falta de informacdo, aliada ao fato de que muitas pessoas que
demonstram esse tipo de preconceito nunca tenham assistido ou assistam a poucas
apresentacdes de danca, contribui para que se crie uma imagem do homem gue danca que,

para os entrevistados, é diferente da realidade que vivenciam.

Acho que falta... né? Informacdo, conhecimento assim. Pessoal, procurar saber,
sabe? [...] Meu filho fazendo danca? Vai ficar rebolando, porque acha que é rebolar!
Acha que eu vou ficar aqui o dia inteiro, de onze as duas horas s6 rebolando! Haja
quadril né? Nem danga do Havai tem isso né? As vezes eu vou parar pra pensar e
pergunto: nossa, como € que deve ser a concepcdo de danga na cabeca dele? Ao meu
ver falta isso sabe? Informacéo, chegar, conhecer, saber, largar um pouco de mao
esse preconceito e deixar o trem rolar... (Thiago)

Primeiro eu acho isso ridiculo assim, um pensamento velho, ultrapassado, que quem
fala € porque nao tem informag&o. E hoje em dia as formag®es tdo ai né? E quando a
pessoa fala isso, sei I, preconceito, uma coisa do tipo. Eu acho que essa associagao
de danga, arte, € uma coisa afeminada, por ser um afeminado no sentido de que as
mulheres séo delicadas, as coisas sdo delicadas, e eu acho que isso é ultrapassado,
ndo é assim. Eu acho que as pessoas ndo querem abrir a cabega, né? Pra essas
informacdes novas, que ja estdo chegando, que ja tava ai, que ndo tem disso, que ndo
tem nada a ver uma coisa com a outra. (Claudio)

E relevante o fato de que esses bailarinos estdo inseridos em uma sociedade onde ha o
fendmeno da homofobia, ja que o preconceito parece se relacionar ndo s6 ao fato de serem
homens que dancam, mas ao fato de a danca ser uma profissdo arbitrariamente associada a
homossexualidade masculina no contexto ocidental em questdo. Uma orientacdo sexual fora

dos padrdes heteronormativos pode ser o problema de fundo, na concepcdo do senso comum,
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além da falta de conhecimento em relacdo ao que venha a ser a pratica da danca. No entanto,
mesmo supondo que todos os bailarinos homens sejam gays, 0 que ndo se verificou ao longo
do trabalho de campo, como a homossexualidade se torna alvo de desaprovagédo social? Em
outras palavras, como a heterossexualidade foi eleita como a Unica orientacdo sexual legitima
em meio a outras possibilidades? Como visto no segundo capitulo desta tese, Rubin (2003)
explicita que género e sexualidade sdo politicos e organizados em sistemas de poder que
recompensam e encorajam alguns individuos e atividades ao mesmo tempo em que punem e
suprimem outros. Nesse contexto, orientacBes sexuais consideradas subversivas sdo
severamente perseguidas e punidas. Na subdivisdo imposta as praticas sexuais que cria as
“castas sexuais”, como denomina Rubin (2003), os heterossexuais maritais reprodutivos
figuram sozinhos no topo da piramide, e a homossexualidade foi removida relativamente ha
pouco tempo da lista de transtornos mentais, apos longa luta politica. Esse sistema de
estratificacdo sexual escolhe determinadas orientacGes sexuais como ameagas, seja a saude, a
seguranca, a mulheres e criancas, a familia ou a prépria civilizacdo em si. No entanto, se
despidas de convencdes sociais, no fundo tratam-se de escolhas igualmente possiveis.

A mesma percepcao social que considera ndo apropriado a um homem dancar, e que
o0s bailarinos entrevistados relacionam a uma falta de informacdo ou conhecimento do que
realmente consiste a profissdo da danga ndo impde, entretanto, 0 mesmo preconceito com
relacdo as mulheres que dancam. Isso permite pensar que ha uma visdo estereotipada sobre a
danca, assim como sobre outras praticas e profissbes, na medida em que determinadas
atividades sdo vistas como femininas e outras como masculinas. A danca seria, dentro dessa
I6gica, frequentemente recomendada para meninas, ao passo que esportes como as lutas e o
futebol, por outro lado, seriam recomendados para meninos.

Os proprios bailarinos, no caso do contexto de Vigosa, que iniciaram sua trajetéria
através da danca de rua, sentiam receio em fazer aulas de balé quando este era ainda um
universo desconhecido, inexplorado. Foi somente quando comecaram a fazer aulas desse
estilo, a partir do conhecimento do que se tratava, é que modificaram suas concepgdes e
romperam com seus proprios preconceitos. Parece acertada a observagdo de Burt de que: “¢

um lugar comum que o medo e o preconceito se reproduzam através da ignorancia” (2001, p.

53).
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Mudou totalmente! Eu ja ndo tinha cabeca fechada assim, que eu... eu gostava
mesmo de dancar. Entdo a medida que eu fui compreendendo as coisas, porque eu
acho que... eu me baseei no que eu ficava sabendo de boca das pessoas na rua, tipo...
quando cé é moleque, o que cé via na televisdo, ah, cé faz balé... ai tipo, poxa, faz
balé, mas s6 tem mulher fazendo balé, entdo por que que eu vou fazer balé? Ai
quando cé entra e comeca a estudar e aprofundar vocé comeca a conhecer e a
respeitar mais o mundo da danca, sabe? Tipo, ai vocé comeca a entender as
vestimentas, porque eles usam, o porqué daquela roupa, ndo é porque o cara é
homossexual ndo, mas é por causa do... que da mais mobilidade, movimentagdo, tem
toda uma cultura por tras daquilo, que o balé ja existe ha quinhentos anos. Entédo cé
meio que comega a conhecer e passa a respeitar mais o balé. (Jonas)

Isso, eu entrei mais pela obrigacdo de td dancando como profissional de
contemporaneo, que tinha que fazer balé classico. Mas ai eu fui comecando a gostar,
a gente foi comegando a se envolver assim né, com o balé. Comegando a dar gosto
de fazer. (Claudio)

Eu comecei a fazer balé em 2011, se ndo me engano, que eu comecei a fazer balé
mesmo, que eu falei, ndo, quero fazer aula de balé! Primeiro eu ficava me
perguntando por que, mas depois eu falei: quero fazer aula e pronto! Antes eu ja tive
amigos que dancavam balé, que eram heteros, e que falavam que p6, € muito massa
velho! Chegava pra mim e falava, a gente conversava e tal, e eu falava: eu gosto
demais, mas isso ndo é pra mim! Antes eu achava. Eu ndo consigo fazer o que vocé
faz. Eu comecei muito tarde, eu vejo dificuldade, o balé é uma danga, nossa!
Majestosa assim, eu vejo como se fosse a danca de rua, me da o0 mesmo prazer de
dangar, igual, sabe? (Wander)

A percepcdo equivocada, que é partilhada pelo senso comum e que gera preconceitos
contra 0 homem que danca, de que a danga teria a capacidade ou mesmo a potencialidade de
tornar os homens homossexuais, através de sua pratica, € negada pela quase totalidade dos
bailarinos entrevistados. A orientacdo sexual é entendida por eles, dentro dessa logica, como
uma caracteristica inata dos sujeitos, algo que se sente desde pequeno, e que ird se
desenvolver independente de se dancar ou ndo. Quando os bailarinos refutam a suposi¢édo
social acima, obviamente errénea, eles estdo reiterando a existéncia do preconceito contra o
homem que danca e, a0 mesmo tempo, contrapondo-se a ideia do senso comum de que uma
gestualidade afeminada implica necessariamente em uma orientacdo homossexual. Quando
afirmam que ndo é o ato de dancar que torna os homens homossexuais, mas que a sexualidade
é um atributo prévio, independente com relacdo a pratica ou ndo da danca, eles rompem com a

I6gica unidirecional de que o género define o sexo, assim como define a sexualidade.

As pessoas nao se transformam, as pessoas sdo. Entdo se a crianca for afeminada ou
é gay, elas ndo vao transformar, porque isso ndo transforma. Nao, porque néo vira
gay né? Ja nasce, ja €, ndo tem disso. (Claudio)
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Ah, porque né, falar: Vou botar meu filho na danca ele vai desvirtuar, mas mal sabe
ele que o filho t& andando com o vizinho do lado ali né? Brincando disso, daquilo e
quando chega em casa ja chega no mesmo lugar. Nao é a danc¢a que faz isso né? Ja
vem, a pessoa ja vem! Ja é dela, ja t& no DNA (referindo-se a orientacdo sexual),
entdo aqui que ela vai soltar o que ja tem. Agora, ja vem de casa. Entdo isso ndo
influencia nada... (Thiago)

Eu acho que isso ndo influencia nada porque por exemplo, tem muito pai que ndo
deixa (o filho fazer balé). N&o sei se cé tem algum amigo gay, que que eles falam,
que ja sabiam disso desde que era crianca! Todos 0s amigos gays que eu tenho falam
assim: Velho, desde crianga eu sabia, mas eu relutava porque meu pai era assim
assado. E ai eu acho que muitos pais hoje em dia pensam assim, que se ndo deixar o
menino dangar, talvez ele acabe indo pro outro lado. Acha que vai mudar, e num tem
como mudar isso ndo! (Wander)

Percebe-se como, nas falas acima, os bailarinos compreendem a sexualidade como
uma esséncia dos sujeitos, como um atributo imutavel ao longo de suas vidas, ndo passivel de
transformacgfes. Tal percepcdo ndo leva em conta, no entanto, experiéncias como a
bissexualidade ou mesmo a possibilidade de mudangas, como de uma orientacdo
heterossexual para uma orientacdo homossexual ou vice-versa. Como coloca Butler (2003),
género é sempre um feito, uma construcdo nunca concluida, e a ideia de uma identidade de
género fixa, por tras das expressdes de género, deve dar lugar a uma concepcao de identidade
como performativamente constituida, pelas proprias expressdes que se supde serem seus
resultados. O objetivo da presente pesquisa ndo &, no entanto, contradizer as falas dos
bailarinos mas mostrar como suas opiniées ndo sao completamente homogéneas, estando mais
proximas de ideias essencialistas, em alguns momentos, e de ideias construcionistas, em
outros. E ainda, mesmo sendo homens que desafiam os padrdes hegemonicos ao ousarem
exercer a profissdo da danca, numa sociedade onde o preconceito contra 0 homem que danca
é algo concreto, romper com a norma ndo significa necessariamente ter a intencdo de romper
ou mesmo pensar em romper alguma convencao social.

A percepcdo de que a danca ndo possui a potencialidade de afeminar, ou ndo tem
influéncias na performance de género dos sujeitos, ndo é um argumento que se coloca de
forma completamente coerente. Alguns dos bailarinos entrevistados revelaram a opinido de
que fazer aulas de danca com uma professora mulher, por exemplo, pode sim levar a um

aprendizado de gestos feminilizados por parte dos homens.
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Entdo as meninas que davam a aula. Ai eu achava meio assim... ah, é mais mulher
que faz aula, os passos eram mais femininos, né? Eram as meninas que davam aula
né, entdo elas realmente focavam nisso, nos passos femininos que elas sabiam fazer,
que elas tinham dominio maior. Foi ai quando o professor veio pra c4, que a gente
viu 0s passos masculinos que ele sabe dar né, diferenciar, que é muito diferente. O
corpo masculino do corpo feminino. Que até entdo os caras que faziam balé classico
antes, eles tinham mais essa pegada feminina por causa que era uma professora né,
que dava aula. (Claudio)

Na escola em Cuba as criangas, até o terceiro ano de balé, os homens s6 podem fazer
aula com homens e mulher s6 com mulher. Tudo influencia. [...] Entdo o que
acontece com as criangas, se eles ficarem vendo muita professora, que é feminina
porque é mulher, eles podem pegar o0 mesmo jeito de ela mexer o brago, s6 de
observar, s6 de olhar. E tipo, 0 movimento seria semeado no subconsciente. Aj faria
depois mecanicamente, sem a crianca perceber. (Ricardo)

Relativizando as falas acima citadas, a situacdo oposta, ou seja, de um professor de
balé que ensina mulheres a dancar, ndo parece, na concepcao dos interlocutores da presente
pesquisa, conduzir ao aprendizado de gestos masculinos por parte das alunas. No contexto de
Vicosa pesquisado, quem da aulas de balé para todos, tanto homens quanto mulheres, é um
professor homem, e isso ndo possui a potencialidade de masculinizar, na visao dos bailarinos
entrevistados. Pelo contrario, € tratado como algo normal, no sentido de ndo constituir um
problema. Pode-se pensar, a partir de tal observacdo, que a masculinidade é considerada
muito mais vulneravel e possivel de ser desestabilizada do que a feminilidade, que também
trata-se de uma construcdo mas que € vista, pelo senso comum, como algo da ordem do
natural e inquestionado. Como visto no quarto capitulo desta tese, explorado por autores
como Welzer-Lang (2001) e Vale de Almeida (2000), a construgdo da masculinidade, no
contexto ocidental, passa pelo aprendizado de violéncias e de co6digos corporais
caracteristicos de um modelo hegeménico de ser homem, pela distincdo com relacdo as
mulheres e aos homossexuais, dentre outros processos €, nesse sentido, necessita ser
constantemente provada. O aprendizado da danga pelos homens parece, assim, cerceado de
sancOes, de forma a evitar qualquer efeminacéo, ao passo que o aprendizado da danca pelas
mulheres parece ndo oferecer ameacas as suas construgdes de feminilidade, muito pelo
contrério, teria o papel de reforca-las.

Marcos fala do ponto de vista de um homossexual, ndo contradizendo a percepcéao de
que o homem que danca € “afeminado”, ou que a danca teria a capacidade de efeminar os
homens, mas falando das consequéncias de tal concep¢do, compartilhada pelo senso comum,

para sua vida:
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Eu acho, assim, que o Brasil tem certas familias que tem o machismo assim sabe?
Igual 14 em casa mesmo, meu irmao era jogador de futebol, e eu sempre, igual te
falei, minha prima que foi a menina do balé sempre, e eu acompanhava ela. Ai meu
pai tinha esse certo medo assim também. Ele achava ruim, ele falava com a minha
mae, ah, que isso ndo vai dar certo (referindo-se ao fato de Marcos dangar balé).

O que a fala de Marcos sugere é que ele corrobora com a percepc¢do do senso comum
de que o balé é uma atividade para mulheres ou para homens homossexuais, por mais que ja
tenha dito nas entrevistas que essa ndo é uma caracteristica de todos os bailarinos. Outras
atividades, como o futebol, seriam, na visdo dele, mais desempenhadas por homens de
orientacdo heterossexual. Em outras palavras, ele ndo tenta contradizer a concepg¢éo corrente,
em sua sociedade, de que os homens gays procuram mais pela danca do que o0s
heterossexuais, mas atribui ao machismo que tal fendmeno seja tratado com hostilidade.

O pai e o tio de Marcos ainda tentaram Ihe fazer mudar de ideia, levando-o para
assistir a jogos de futebol, mas ele diz que nunca se interessou. Além disso, como ja visto no
capitulo anterior, a escola também foi um ambiente de constrangimento para ele, pois pelo
fato de ser bailarino ele foi vitima de assédio moral e até mesmo de ameacas de agressdes
fisicas. Uma apresentacdo de balé que realizou em sua escola, como conta Marcos, mudou sua

vida:

Al até que chegou um dia que eu fiz a apresentacdo na escola. E foi eu e minha
prima. Que do ponto de vista deles (se referindo aos colegas de escola), balé era
assim de menininha, de sainha, né? Ai eu falei assim, eu queria levar a minha prima
pras pessoas conhecerem como que € o balé de verdade. Ai a diretora apoiou e falou
ndo, pode trazer. Ai depois dessa apresentacdo, até contei pra ela, ai a minha vida
mudou assim, sabe? Eles me viram de outro modo sabe? Ai o pessoal chegava, pedia
desculpa pra mim, ai comegaram a se aproximar mais de mim, os préprios meninos
que faziam ameaca pra mim, falavam: nossa cara, vocé danca demais, €, imaginava
que o balé era outra coisa.

Aqui se percebe a relevancia da informacdo, ou da falta dela, no desenvolvimento de
preconceitos com relagdo aos homens que dangam, tanto que as pessoas da escola de Marcos,
ao assistirem uma apresentacdo de balé, passam ndo mais a agredi-lo moralmente, mas a
admira-lo como bailarino. Mas esta ndo parece ser a Unica explicacdo para a diminui¢do dos
preconceitos contra o bailarino. Chamo a atencdo para o fato de que Marcos diz que queria
levar a prima para dancar com ele na apresentacdo da escola, fazendo assim um pas de deux.
Dessa forma, mesmo que ele estivesse dancando com uma gestualidade considerada néo viril,

mas remetendo a uma masculinidade de corte, e estivesse usando o figurino de balé, que é
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colado ao corpo e, para os padrées dominantes, se aproxima muito mais do feminino, ele fazia
par com uma bailarina, carregando-a, dando suporte a ela, provavelmente demonstrando forga
fisica e resisténcia, atributos relacionados com a masculinidade hegemdnica. Outro fator que
pode ter contribuido para neutralizar o preconceito dos colegas quanto ao fato de Marcos
dancar balé é ele ter se apresentado em um espetéculo, para a mirada de uma audiéncia, pois
estd inserido em uma sociedade em que as celebridades sdo festejadas e tidas como
superiores. No caso do Brasil, um dos paises que mais mata pessoas transgéneras em todo o
mundo®®, Pablo Vittar, uma drag queen atualmente famosa é, no entanto, consumida por
milhares de pessoas. Talvez por ter se elevado a uma condicéo de celebridade, ainda que em
pequena escala, relativa ao contexto da escola em que estudava, Marcos, que era visto como o
“bailarininho”, o “bichinha” da turma, percebeu uma diminuicdo dréastica das agressdes
morais realizadas pelos colegas.

Cabe neste ponto uma comparacdo entre as narrativas de Marcos e as de outros
bailarinos. Ao fazer a mesma pergunta a todos, a saber, 0 que pensavam sobre a percepcao,
existente no Brasil, de que a danca é para homens “afeminados”, de que todos os bailarinos
dancam de uma forma feminina, ou até mesmo que a danca teria o poder de afeminar os
corpos, de tornar os homens homossexuais, duas classes de reagdes foram observadas. Uma
delas trata-se de uma espécie de defesa, de autoafirmacdo, da parte dos bailarinos que se
definiram como heterossexuais. Parecia que eles ja haviam respondido a perguntas
semelhantes aquela, mais de uma vez em suas vidas. Em suas respostas, era possivel perceber
uma necessidade de se questionar a percepc¢do do senso comum acima citada, contradizé-la e
mostrar, a partir de suas proprias experiéncias, que se tratava de um pensamento conservador,
sem base na realidade atual. O outro tipo de reagdo, como no caso de Marcos, homossexual
assumido, foi de reconhecer a existéncia da percep¢do preconceituosa do senso comum,
trazendo a tona as consequéncias disso para sua vida.

Talvez a diferenca das respostas esteja relacionada a performance de género desses
bailarinos e a suas orientagcfes sexuais. Claudio, Wander e Thiago corporificam uma
performance de género viril, uma masculinidade hegeménica, sendo heterossexuais, e tais
atributos parecem néo ser esperados para um homem que danca, pelo menos néo de acordo
com o ideal dominante, que classifica a todos os bailarinos como ‘“afeminados” e

homossexuais. Eles embaralnam o esteredtipo do homem que danca, ainda mais quando

'* Dado publicado pela ONG Transgender Europe (TGEU), em novembro de 2016. O Brasil matou ao menos 868
travestis e transexuais nos Ultimos oito anos, 0 que o deixa no topo do ranking de paises com mais registros de
homicidios de pessoas transgéneras. Disponivel em: http://especiais.correiobraziliense.com.br/brasil-lidera-
ranking-mundial-de-assassinatos-de-transexuais Acesso em 3 mai. 2018.



http://especiais.correiobraziliense.com.br/brasil-lidera-ranking-mundial-de-assassinatos-de-transexuais
http://especiais.correiobraziliense.com.br/brasil-lidera-ranking-mundial-de-assassinatos-de-transexuais
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fazem balé, estilo associado de forma intensa, pelo senso comum, com a feminilidade. O que
parece € que, por ndo exibirem uma performance de género afeminada, e por serem
heterossexuais, esses bailarinos séo constantemente questionados quanto ao fato de dangarem
e quanto a sua orientacdo sexual. E como se eles habitassem um lugar que ndo deveriam, que
ndo condiz com as masculinidades por eles engendradas, o lugar sendo, nesse caso, a danca.
Em uma das entrevistas, Ricardo, que € cubano, mora e trabalha na cidade de Vigosa como

bailarino, fala como sua virilidade incomoda as pessoas do meio em que esta inserido:

Até ontem mesmo eu tava ali em baixo (se referindo ao andar de baixo da academia,
onde sdo realizadas as aulas de danca). Cé sabe que eu sou bundudo, né? Ai tinha
umas meninas olhando ali em baixo, ndo sei se estavam gostando, sei la. Estavam
muito emocionadas. Mas ai, se eu chego, chamo pra sair, vamo conversar:; ndo! Cé é
gay! Mas olha s6 que engragado, tem outros caras que fazem balé e que sdo gays,
que elas ndo tratam assim com essa distancia. Por que eu? Entdo? Aqui mesmo, ta
cheio de bicha e ninguém fala nada, mas por que eu? Por que eu sobressai? Ou se
eles tdo vendo, tem cinco bicha do meu lado, e eu estou parado no meio, ninguém
questiona nem pergunta os outros, sO eu. Por qué? Eles veem uma coisa que ndo se
encaixa. Se eu fosse bicha ninguém me enchia o saco. Eu tenho certeza, porque ndo
acontece com o0s outros!

O que interpreto, a partir da fala de Ricardo e das respostas dadas pelos outros
bailarinos no contexto de Vigosa, onde sdo todos heterossexuais e engendram uma
masculinidade convencional, é que eles embaralham a percepgdo social, pois ndo se encaixam
dentro do estere6tipo do bailarino “afeminado” e homossexual. Ao mesmo tempo, alguns dos
entrevistados reconhecem que a danca € uma profissdo na qual se encontra muitos
homossexuais, pois se trata de um lugar onde estes podem se expressar, onde suas
peformances de género sofrerdo menos discriminagdo do que em outras profissdes, onde suas
experiéncias ndo sdo consideradas de abjecdo em meio a um padrdo de masculinidade

considerado “normal”.

Sim... sabe, eu ndo sei por que, mas eu acho que a danga tem sua parte mais liberal,
sabe? Onde cé pode se expressar, cé pode dizer quem vocé €, tanto usando a fala,
quanto a forma corporea de dancar, né? E hoje em dia o pessoal homossexual quer
mostrar, né? Quer, pd, eu sou homossexual, eu gosto de fazer isso, eu gosto de
brincar de boneca, eu gosto de rosa, entdo eles procuram todos os meios de dizer
isso pro mundo. Entdo vai tentar fazer isso na televisdo, vai ver a repercussao que
isso da, na rua, num ambiente de trabalho qualquer, olha a repercusséo que isso da,
entdo o pessoal j& sofre um nivel de discriminacdo, onde na danca isso ndo é, sabe?
Tanta discriminacdo, cé vé o cara la que € gay mas pd, o cara danca pra caramba, cé
fala n6, que massa, cé vai julgar mais a sua técnica, seu virtuosismo, seu tudo, do
que a Ultima coisa que cé vai falar é: o cara é gay! E a ltima coisa que cé vai falar,
que é o que destoa menos. (Thiago)
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Exatamente, a arte é mais aberta, né. Entdo isso que eu ia te falar assim, por parte de
muita gente tem um preconceito por ndo conhecer, e s6 ouviu falar né? E por outro
lado, realmente tem muito gay nessa area, no balé, principalmente no balé classico.
Tem muito gay. (Claudio)

E igual um menino comentou essa semana comigo, ele ¢ homossexual, e ele viu eu e
minha namorada nds juntos, e tem mais um hétero fazendo aula com a gente, 1a tem
bastante homens. S6 que a maioria deles sdo gays. E ai ele viu a gente e foi la e
falou que achou incrivel fazer aula de balé em um lugar e encontrar hétero. Porque
todo o lugar que ele vai s6 encontra homossexual. Mas acho dificil encontrar casais
héteros, 0os homossexuais procuram muito a danca porque aquilo j& foi declarado
como um lugar pra homossexual, como todo mundo fala. Ai qualquer lugar que vocé
vai as vezes a pessoa ndo é mas ela... se torna, porque despertou um interesse nela e
ela gostou daquilo. Que se tornou gay porque aquilo despertou um interesse nela.
Ela viu aquilo e quis aquilo. (Kleber)

Além de observar que existem muitos homossexuais que procuram a danca, Kleber
ainda acredita que esta pode agir como um desencadeador de uma orientacdo homossexual, no
caso de alguns bailarinos. No entanto, ele ¢ um exemplo de bailarino heterossexual, e com
uma masculinidade bem préxima ao padrdo hegemonico. Percebe-se o quéo diversos séo 0s
pontos de vista compartilnados pelos entrevistados, a respeito de uma mesma questao,
provavelmente pelo fato de que venham de experiéncias de danca e masculinidade diferentes.
Ao mesmo tempo, € nas diferencas que reside o argumento que perpassa as respostas dos
bailarinos, ou seja, de que nem todos os homens que dancam sdo “afeminados”, dancam de
uma forma feminina ou sd@o homossexuais, assim como a danga ndo é um dominio exclusivo
do universo feminino. A homogeneizacao ou a generalizacdo sdo incapazes, nesse sentido, de

abarcar as complexidades presentes na vida desses sujeitos.

6.2 — Construcdes do corpo que danca

Ao longo do trabalho de campo, realizado nesta pesquisa, encontrou-se bailarinos de
estilos de danga como o balé classico, a danca contemporanea e a danca de rua. Trata-se de
formas de dancar distintas e que, segundo o0s entrevistados, exigem construcfes corporais
particulares. Alguns dos bailarinos dangam mais de um estilo, simultaneamente, sendo
integrantes de grupos de danca de rua, danca contemporanea e de balé classico ao mesmo
tempo, como é o caso dos bailarinos da cidade de Vigosa. Mas a principal questdo a ser
explorada neste topico €: como se constréi o corpo para esses diferentes estilos de danca?

Outras perguntas surgem a respeito do que esses corpos sao capazes, como se da a transicéo
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de um estilo para 0 outro e como essas construcbes se relacionam a temética das
masculinidades?

Alguns bailarinos entrevistados veem seu corpo como uma instancia hibrida, que pode
responder a varios estimulos, servir a varios propdsitos. Em outras palavras, € um corpo
plastico, capaz de se adequar, de se moldar. Nesse sentido, a vivéncia de mais de um estilo de
danca é considerada algo enriquecedor, que agrega repertorio de movimentos e abre para mais

possibilidades.

E um corpo para varios estilos né? Porque o meu corpo pode ser cléassico, pode ser
contemporaneo, pode ser tudo. Nao pode ser perfeito em tudo, mas é um pouquinho
de cada. E uma mistura de tudo, em um s6. Ao mesmo tempo eu posso ser tudo, e ao
mesmo tempo nada. (Kleber)

Porque a gente (se referindo ao grupo de danga de rua do qual € integrante), é
exatamente por isso né, por essa mistura nossa de contemporaneo, com as dancas
urbanas, da esse diferencial assim. Por isso que eu acho que é importante, por isso
que eu comecei a entender, depois de um tempo, qual é a importancia de cada danca,
sabe? Do balé, do contemporaneo, das dancas urbanas, ou de outras dancas assim,
foi um crescimento pessoal né? Cé& tem mais ferramentas né? Seu corpo fica
diferente, né? Com esse tanto de técnica. Te d& muitas outras possibilidades.
(Claudio)

Eu comecei na danga de rua, mas hoje em dia me vejo mais contemporaneo do que
da danca de rua assim, sabe? E é legal porque a danga contemporanea me
desconstruiu muito sabe? Até o pessoal do meu grupo de danca de rua faz aula de
contemporaneo. E justamente pra isso pra... deixar mais maleavel nossos corpos
assim. Que aquele corpo mais rigido, mais duro, mais travado, mais... mais bruto,
pra dar uma soltada, entende? Pra deixar a gente com mais movimento, com mais
bagagem. E quando cé aplica a danca contemporanea nas dancas urbanas cé vé que
tem varios caminhos que cé pode passar, varias coisas que vocé pode fazer. (Thiago)

Nem sempre, no entanto, esse amalgama de construcdes, proporcionado pela vivéncia
em mais de um estilo de danca, é visto como algo positivo. Claudio conta que ja foi criticado

por exibir um corpo “contaminado’ por outros estilos:

Entdo, pra algumas pessoas, ter esse corpo que vai pra um lado e vai pro outro é
bom, mas até recebi criticas sobre isso sabe? E... 0 meu corpo, esse corpo diferente,
que ndo tinha uma limpeza clara das dangas urbanas né? Contaminado por outros
estilos. Ele (se referindo ao coredgrafo de dangas urbanas que o criticou) queria uma
danca de rua pura, né? Entre aspas né, nao sei se pode falar nisso. Chegou até no
meu ouvido que realmente ele comentou uma coisa dessas assim: Ah, Claudio é
mais do contemporaneo...
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As construcGes do corpo para cada estilo de danca, no caso desta pesquisa, balé
classico, danga contemporénea e danca de rua, sdo vistas como diferentes pelos bailarinos
entrevistados, mas nao se trata de uma relacdo de exclusdo, em que um corpo pode dancar de
uma maneira ou de outra, mas uma relacdo de soma, como se esses corpos acumulassem

possibilidades, capacidades, potencialidades.

Porque o balé cé tem que ter uma postura, 0 contemporaneo, cé tem que ter uma
postura, pode ser mais solta, mas o balé pode ser aquela postura mais séria, né? Que
vocé é um cavalheiro, vocé é um... ndo sei, € um principe, é um rei. E na danca de
rua cé tem que ter outra postura. (Wander)

Diferencia muito, assim, pra mim diferencia muito. Principalmente quando o
bailarino s6 faz dangas urbanas, é um corpo mais fechado, mais solto... a do balé
classico ja é um corpo mais alongado, mais colocado, da postura mesmo que o estilo
de danca exige, né? O contemporaneo ele pode ser tanto um quanto o outro, porque
eu acho que o contemporaneo fica ali no meio, pode ser um estilo do contemporaneo
que exige muito balé, entdo o bailarino do contemporaneo j& é mais alongado, ou
que puxa mais pras dangas urbanas, que é mais solto assim. Acho que, também pela
histdria, assim, de cada estilo, né? Um é mais da rua, mais solto, mais danca mesmo
de festa, e 0 outro é de palco, mais classico. (Claudio)

Igual, por exemplo, o classico, o balé classico mesmo, a gente tem que ter um fisico
mais assim diminuido, né? Como se diz, homem a gente tem muita massa muscular,
entdo assim, 0 homem é permitido até certo ponto assim, pra um bailarino que quer
ser classico. Mas hoje em dia ndo tem muito disso mais, né? Todos os bailarinos sao
bailarinos de tudo hoje em dia. Danga contemporanea... Mas, assim, se Vocé reparar
mesmo numa companhia contemporénea, por exemplo, a Alicia Nascimento ela é
toda bombadona, toda bonitona, sabe? Fortona e, assim, ndo cabe numa bandeja de
bailarininha... assim, ndo cabe no perfil assim né? (Marcos)

[...] porque as dangas urbanas é aquele estilo largado, todo solto, né? Na danga
contemporénea ja é um corpo presente mas... sabe, € um corpo, a gente classifica
COmMO um Ccorpo no espago, ndo tem né? Aquele apego com postura, postura mais
ativa, mais presente. E no balé j& é aquele corpo mais elegante, mais fino... (Thiago)

A transicdo de um estilo de danca para outro é algo mais ou menos dificil de ser feito,
de acordo com cada bailarino e com a bagagem que este traz, ou seja, de acordo com a

trajetdria que ele percorreu dentro do universo da danca.
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Porque o balé, como se diz assim né, ele é mais suave, aquela coisa mais, né, mais
linda, muito poética, e a danca de rua ja é mais pauleira, mais pesada, mais bruta,
mais rude, rustica, aquela coisa mais enérgica, e como que cé entra numa
movimentacdo suave, calma, poética, com esse corpo bruto, duro, rastico e tudo
mais, entende, foi bem assim puxado no inicio, de ter que fazer balé na barra, de ter
que dancar, até... sabe? Foi bem complicado porque as movimentagdes assim, cé ta
acostumado a saltar, girar, fazer tudo nas dancas urbanas, e no balé ja é outra forca,
ja é outra, sabe, ja é outra técnica aplicada que é como se vocé comegasse do zero.
PG, cé fazer mais de trezentos saltos mortais, trezentas coisas, quando cé chega no
balé é do zero. Como se vocé ndo tivesse dangado nada. (Thiago)

Eu acho que muda muito. Porque eu ndo vou aplicar quase nada de classico no
contemporaneo que eu dango. E la também ndo vou aplicar, quase nada do que eu
uso 14, aqui, no cléssico de repertério. E muito diferente. Mas eu acho que dificil ndo
é. Com o tempo a gente acostuma. N&o diria que fica facil, mas a gente acostuma
com o tempo. (Kleber)

Balé cléssico usa flexibilidade, usa uma postura mais ereta, diferente das dancas
urbanas assim, e as dancas urbanas tém uma outra forca, de resisténcia... eu acho que
s8o... todos os dois usam de muita forca mas cada um da sua maneira, de formas
totalmente diferentes, né? Por isso eu sinto essa diferenca assim, como eu vou de um
corpo classico, de uma coisa cléssica pra um corpo mais solto, né? E bem dificil,
tanto pra mim quanto pra outro né? Enquanto bailarino de dancas urbanas fazer balé
classico é dificil vocé se colocar nesse corpo, quanto do outro e vice-versa. Pro
contemporaneo pra mim é mais facil. O contemporaneo, o estilo que a gente tem. E
bem mais tranquilo, agora do balé classico pras dancas urbanas ja é... Tem uma
diferenga muito grande, um ocidental e a outra... pela histéria mesmo, né? Das duas,
dos dois estilos, um é corte e 0 outro é gueto né? Agora o contemporaneo é a
contemporaneidade, né? Questao politica, que negocia, critica, né? (Claudio)

Wander, ao ser indagado se era dificil o fato de, as vezes, ensaiar os trés estilos: balé

classico, danca de rua e danca contemporanea, no mesmo dia, responde:

Cara, eu particularmente ndo acho mais. Eu acho que é cansativo, assim. Porque pra
mim eu ja, eu entrei tdo de cabe¢a em tudo, que ai quando eu td numa aula, é a
mesma coisa de t4& numa aula de matematica, cé acabou e entra numa aula de
portugués, entendeu? Ai cé ja sabe, ndo, aqui eu sou assim.

A construgdo dos corpos dos bailarinos se d& de maneira lenta e persistente, e sdo anos
de trabalho para “esculpir” seus musculos, para se alcangar o ponto que se deseja em certo
alongamento, em certa posicdo de pé. E como se trabalhassem sempre no limiar, desafiando
os limites de suas movimentagOes, desafiando a propria anatomia, em uma busca que parece

nunca conhecer seu fim.
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Igual, eu sempre vou vendo foto, porque é uma inspiracdo né, cé ver... a gente tem
muita coisa de alongamento, a minha perna hoje ta aqui e tem que estar aqui. Entao
eu falo assim, daqui a um més ela tem que ta aqui. A gente fica nessa meta assim,
porque isso tem que ficar na sua cabeca vinte e quatro horas. Porque sendo cé nédo
vai melhorar nunca. (Marcos)

Kleber acredita que do quadril para baixo os bailarinos séo atletas, pois estdo sempre
saltando ou se movimentando, enquanto que do quadril para cima estes tém que ser artistas,
no sentido de ndo deixar transparecer a dor e o esforgo fisico que é feito. Como consequéncia
desse trabalho que é, a0 mesmo tempo, intenso e sempre presente, as lesdes e 0 cansaco Sao

parte de suas vidas:

Eu saio de casa todo dia na parte da manha, e sé volto no outro dia. Eu costumo
chegar em casa onze e meia, até meia noite ja cheguei em casa. Porque eu passo 0
dia dangando. [...] Que a gente ndo tem aquele tempo de sair, pra fazer alguma coisa
fora, porque ou a gente vai estar cansado ou a gente vai estar machucado. E vai té se
cuidando. Muitas vezes mais porque a gente fica cansado, porque de segunda a sexta
a gente tem trabalho bem pesado, e acaba que o corpo ndo aguenta final de semana.
Ou muitas vezes final de semana a gente tem ensaio. E tem que ta firme e forte pra
ensaiar. (Kleber)

Em um contexto em que quanto mais tempo se pratica mais se tem o dominio de uma
atividade, como a danga, comecar cedo, ainda bem jovem, tem um papel de relevancia, pois
confere uma grande vantagem. A fala de Elisson, ja citada no quarto capitulo desta tese,
segundo o qual o melhor momento para se aprender a dancar € quando se é crianca, com sete
ou oito anos de idade, explicita como comecar mais tarde pode ser prejudicial ou, como ele
mesmo diz, fatal para um bailarino. No caso dos entrevistados na presente pesquisa, alguns
acreditam que o fato de terem comecado a dancar ja adolescentes, teve consequéncias no seu

aprendizado da danca.

Eu sou a prova viva disso, eu entrei com vinte, vinte e dois anos no balé, em que eu
ndo sabia nada, e até hoje é assim, né? Eu t6 aprendendo aos poucos, mais assim,
ndo do saber, do pesquisar, mas mais do que me falam, do que eu vou descobrindo,
né? Igual girar, fazer uma pirueta, é tanta coisa que cé tem que gravar que pra mim é
s6 girar, mas n4o é. E tanta coisa em um movimento s que quando cé assusta ja foi,
cé ja perdeu, cé nem saiu do lugar, né? Entdo é uma coisa que tem que ser aprendida
desde novo, sabe? Cé& tem que estudar aquilo, 14 em Cuba eles estudam mesmo,
tanto a parte tedrica quanto a pratica, de onde sai, como vocé coloca seu corpo,
como fica sua coluna, suas pernas, seu joelho, né? Pra vocé criar aquele
entendimento que na hora da execucdo fica mais facil. (Thiago)
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Eu, por exemplo, eu entrei quase tarde, né? Eu entrei com treze, quatorze anos, e eu
senti muita dificuldade com isso né? Porque eu entrei na danca, e tinha essa coisa
ainda do homossexual dancar, né? Entdo, demorei a entrar no balé. Entdo realmente
acho que da um diferencial, quando vocé entra na danga quando crianga, com oito,
nove, dez anos, seu corpo ta mais maledvel, mais aberto para aquilo, né? (Claudio)

Porgue se vocé comeca a dancar com sete, 0ito anos, o0 seu entendimento corporal,
quando cé tiver quinze, dezesseis anos, vai ser um nivel assim; puf! Um nivel que se
voceé tiver esse entendimento com quinze anos, cé vai ser quase milionario porque
vocé vai conseguir dancar em companhia de danca boa, ndo aqui no Brasil né? Cé
vai ser estrela, como eu conheco varias pessoas que ja sdo estrelas fora daqui,
porque comegaram cedo. (Wander)

O fato desses bailarinos terem ingressado “tarde” na danca, ja adolescentes ou mesmo
adultos, pode ser relacionado a uma certa barreira, um tabu, que de certa forma desautoriza,
dita como algo né&o apropriado que os pais matriculem seus filhos homens desde cedo em
aulas de danca, o que ndo acontece no caso das meninas. Pode-se pensar que tal tabu ressoe o
ideal hegemonico de masculinidade ocidental, que tem como caracteristica chave a oposi¢édo a
feminilidade e a homossexualidade. A danca aparece como uma atividade com poder de
efeminar, na concepc¢éo da l6gica dominante, pois esta ligada ao corporeo e ao sensivel, e essa
perspectiva compartilhada contribui para um distanciamento dos homens com relacao a esfera

da danca, no contexto brasileiro.

E o que eu vejo, por exemplo aqui tem baby balé, baby class. No baby class aqui da
academia s6 tem meninas! Elas podem ter dois, trés, quatro anos. Ja teve um aluno
aqui no baby class. Hoje ele ta dancando no Bolshoi. Mas ele era pequenininho, o
Unico homem da turma. Mas eu ndo vejo assim um pai falando: vou levar o meu
filho pro balé, com seis, sete anos, né? Pra ele comegar a desenvolver isso, vai que
ele quer ser um grande bailarino! Vejo o pai levando o menino pro futebol, pai
levando o0 menino pro judd, desde novinho. (Wander)

Um casal de pais que tem um casal de filhos. E com certeza o pai, pelo menos na
minha época, ele ndo vai gostar que o filho depois de levantar do almoco va pegar
seu prato, levar na mesa e lavar as coisas, eles querem que sempre a mulher ou a
irmd faca aquela atividade de casa. Que o filho ndo pode pegar uma vassoura e
ajudar na casa porque isso ndo € coisa que homem faca, eu acho que a cultura do
povo brasileiro é que homem ndo pode também fazer essas atividades. Entendeu? E
isso é uma coisa também completamente diferente da arte. Agora, um pai néo vai
querer que o filho va pra escola de balé com seus 8 anos de idade, vai querer que ele
va jogar futebol. E a mée j& quer que a filha va pra escola de danga. Eu acho que o
povo brasileiro hoje em dia é bastante assim. (Kleber)

Os bailarinos entrevistados, ao falar de suas praticas, deixam entrever um estatuto

inacabado de seus corpos. Parecem engajar-se em uma construgdo permanente, assim como
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uma desconstrucdo. Como coloca Butler (1988), o corpo pode ser concebido como uma
materialidade intencionalmente organizada, uma corporificacdo constante de possibilidades,
ndo sendo matéria estatica, mas processo de materializacdo, ndo um fato, mas um eterno feito.
E isso que permite que esses bailarinos desafiem dia a dia os limites de sua anatomia, e
também os limites das categorias dentro da propria danca. Como mostram, € possivel se
passar de um corpo bruto e rigido, nas dancas urbanas, para um corpo suave e fluido no balé
classico, em um intervalo muitas vezes pequeno de tempo, o suficiente para que caminhem de
uma sala de ensaio para outra, ou o suficiente para trocarem ‘“de roupa e de corpo”, como
disse Claudio, nos bastidores de um festival de danca. Corpos ndo compreendidos como fixos

e homogéneos, mas como uma constituicdo multipla, transiente.

6.3 — Dancar como homem, dancar como mulher

Mesmo sendo bailarinos e indo de encontro ao que é apropriado a um homem,
segundo o ideal hegemdnico de masculinidade presente na sociedade em que estdo inseridos,
0s sujeitos desta pesquisa estabelecem uma dicotomia muito clara entre o que seria o papel do
homem e o papel da mulher no universo da danca.

Em contraste com a percepcdo do senso comum de que todo homem que danca é
“afeminado”, ou mesmo homossexual, é possivel ver que, para alguns bailarinos, a forma de

um homem dancar é algo muito distante de uma feminilidade.

Ah, o homem tem que ser, tipo assim, o passarinho, como se diz, do balé, né? O
homem € a explosdo, é a sensacdo, é como se fosse 0 mais aparecido do balé, sabe?
E ela... é aquela historia, sabe? Igual “Lago dos Cisnes”, quando solta a mUsica do
cisne branco, a menina parece que tem um carrinho embaixo dela, sabe? Porque a
historia do balé é porque a bailarina flutua, entdo assim, acho que eles criaram essa
percepcdo e ficou assim, sabe? O homem é o cavalheiro que carrega ela, e que faz
aquela impressao da bailarina estar voando o tempo inteiro... e ele também, né? Mas
0 homem, é como se ele voasse por si s6. Quanto mais o homem salta, mais o
pessoal da plateia gosta. (Marcos)
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Acontece 0 seguinte no balé: tem a parte feminina das mulheres, e a parte dos
homens. Tem que se saber que o balé surgiu na corte francesa e italiana, né? E
naquela época existia 0 que se chama de refinamento, tanto é que o balé se conhece
como uma danca nobre. Entdo esse pessoal ndo andava como o pessoal do hip hop,
ndo andava como os delinquentes aqui da rua, era... tinha a roupa, até pra pegar na
mao da mulher faziam assim, e a mulher coloca o brago assim... tudo isso, sabe?
Entdo o balé é uma danca muito antiga. No balé, com a sua evolucédo, tem saido de
principe para um bailarino forte, que interpreta personagens fortes, pesados, como
esse que eu faco que é o Acteon, que é um cagador da mitologia grega, o Corsario,
ou o Basilio do Don Quixote que é um barbeiro, assim. Entendeu? Que sdo
personagens muito fortes, tém personagens que sdo muito viris. E tém outros que
ndo é que ndo sao, sdo principes. Principe, da nobreza, que é diferente, é mais
tranquilo, é calmo, os bragos sdo mais leves, a movimentacdo é bem diferente.
(Ricardo)

E, muita gente tem a mente t4o... tio fechada né? Que acaba acreditando que o balé
é para homem afeminado. O que é uma total mentira, que o balé é bem dificil, ndo é
qualquer um que faz ndo. Se vocé chegar muito afeminadinho aqui cé ndo vai
conseguir. (Wander)

No método cubano o masculino, os bragos, a posicdo dos bragos é diferente, os
passos mesmo, os homens saltam mais, giram mais, que é bem diferente. As
meninas é mais delicadas né. Os bracos é mais suave, ndo tem tantos saltos igual os
homens, os homens tém mais saltos, mais giros no ar. A técnica cubana ela é muito
iss0, masculino e feminino assim. Feminino é mais giro e sustentacdo, os homens é
mais salto, girando, mais piruetas. (Claudio)

O balé classico, principalmente aquele que reproduz repertorios antigos, € visto como
um espaco onde a dicotomia homem/mulher deve ficar muito clara, e onde os
relacionamentos interpretados sdo heterossexuais. Nesse sentido, mesmo que um bailarino
seja homossexual em sua vida cotidiana, no momento em que esta no palco, o seu papel é de

um homem heterossexual.

E esse negocio do afeminado também, isso foi palavra até do professor de balé, cé
pode ser uma mulher fora do palco (referindo-se a uma performance de género
afeminada), mas dentro do palco cé tem que ser homem. E eu conhego muitos
homossexuais que quando chegam no palco eles sdo... assim, os caras, entendeu?
Porque ele é o rei, ele é o principe, entdo como é que ele vai ser mais mulher do que
a menina? O balé tem esse porém, né? Se vocé for muito afeminado, acho que vocé
ndo vai servir pro papel x, talvez. Se vocé ficar dando muita pinta ndo vai rolar ndo.
(Wander)

E engracado isso, porque eu tenho colegas até hoje que dangam comigo, que passam
isso (uma performance de género afeminada) pra quem ta assistindo, sabe? Acabam
passando, e acaba que isso ndo € legal pra quem ta te assistindo. Nem o professor ou
quem ta assistindo gosta disso. Porque... sua personalidade é o que conta ali naquele
momento, entendeu? Ele pode ser gay, mas ele ndo pode mostrar, dentro de um
corpo masculo, o que ele é. Atras daquilo, porque aquilo vai ficar mal pra ele. Vai
prejudicar muito ele. Tem que existir o lado oposto dentro da danca, do homem com
a mulher. (Kleber)
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Percebe-se que ha um ideal de como um homem deve se portar no balé, que perpassa
as falas destes bailarinos. Nesse sentido, constroem uma masculinidade que, mesmo que
destoe daquela considerada hegemonica na atualidade, por serem homens que escolheram a
dancga como profissdo, se caracteriza por uma oposicéo a feminilidade e por ser heterossexual.
Dentro dessa perspectiva, a homossexualidade e a efeminacdo sdo vistos como atributos
negativos quando se esta dancando, ou seja, a quebra da dualidade homem/mulher, a
desestabilizacdo dessa dicotomia, ndo é algo desejavel.

A nocdo de masculinidade que se relaciona a forma de um homem dancar parece ser
diferente entre os estilos de danca. Os movimentos dos bailarinos na dan¢a de rua engendram
masculinidades que ndo sdo as mesmas engendradas no balé, ou mesmo na danca
contemporanea. Jonas contrapde a forma com que danga nos dois estilos que trabalha: a danga

de rua e a danga contemporanea:

[...] Eu sou de uma linha de danga de rua que é dangar muito simétrico. Que era...
quanto mais forte vocé fazia, mais bonito era. Era mais tenso, mais tensionado, a
movimentacdo era mais travada, sabe? Era ta, t4, ta, era movimentos rapidos,
precisos e tensos. Era até cansativo, a gente colocava muita forca pra dancar. Em
todos os movimentos que a gente fazia. Tinha muita forca, oitenta por cento da
coreografia nossa era forga. A gente achava que quanto mais forte, ai essa energia
chegava na galera, sabe? Entdo a minha musculatura j& foi meio que se moldando
naquele travamento. A danga contemporanea ela... pode ser fluida, ela € livre, ela é
bem aberta. E a danga de rua ela tem uma contagem, as vezes o movimento ele é
assim na masica, e 0 contemporaneo as vezes cé coloca a musica e vocé pode fazer
aquela movimentagdo maleavel, tipo assim, sentir, cé ndo tem muito... muita regra.

E possivel contrapor também esse tipo de movimentacio de danca de rua com os
movimentos no balé classico, em gque se tem uma leveza de gestos, os homens devem dancar
com elegéncia, ao exemplo dos homens da corte, remetendo a uma masculinidade de outro
momento historico. A danca de rua, pelo menos uma de suas vertentes caracterizada por Jonas
na citacdo acima, parece denotar uma masculinidade mais proxima ao ideal heteronormativo
da atualidade, com demonstracdes de forca fisica e movimentos tensos. O balé estaria, nesse
panorama, mais préximo de uma masculinidade alternativa, muito mais desvalorizada
socialmente, de acordo com o padrdo imposto aos homens de uma masculinidade viril,
racional, heterossexual, que se opde diametralmente a feminilidade.

Ha também territérios de ambiguidade, ou seja, formas de dancar que engendram

masculinidades que passam entre 0s extremos de um corpo masculo em oposi¢do a um corpo
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feminilizado, ou mesmo que trazem caracteristicas de ambos. Como visto no capitulo anterior,
Marcos, além de bailarino do repertério tradicional de balé cléassico, também pratica a danca
de coreografias femininas usando a sapatilha de ponta, acessorio criado inicialmente para o
uso exclusivo das bailarinas. Ao longo do trabalho de campo foi possivel perceber que ainda
sdo poucos os bailarinos homens no Brasil que, como Marcos, tanto praticam um repertdrio
criado para mulheres quanto utilizam o calgado que tanto remete ao feminino no balé. Mas,
segundo ele, ndo se trata de apenas reproduzir os passos femininos, mas de acrescentar a
coreografia, inicialmente feita para uma bailarina, movimentos que s6 um bailarino pode ou

tem a destreza de realizar:

Porque, assim, é uma coisa muito dificil tipo... cé encarar uma sapatilha de ponta, e
cé tem que encarar 0 personagem, tipo assim, quando cé sobe I3, cé tem que fazer o
papel da mulher e do homem ao mesmo tempo né? Isso, que eu tenho que fazer os
passos dela, de menina, mas assim, colocar alguma coisa que é um desafio. Por
exemplo, tem salto que a mulher néo faz, ai eu tiro o que é de menina e faco o de
homem no meio da coreografia. (Marcos)

Percebe-se que a forma de dancgar de Marcos transita entre movimentos que, segundo a
notacao tradicional do balé, devem ser realizados por homens, de um lado, e movimentos que
devem ser realizados por mulheres, de outro. Assim como os bailarinos do Les Ballets
Trockadero de Monte Carlo, companhia de danca na qual Marcos se baseia para realizar as
coreografias femininas com a sapatilha de ponta, ele ndo procura esconder os atributos que o
definem como homem, como pelos nas pernas e no peito e também a barba. Ha uma mistura
de atributos de género femininos, uma vez que usa a sapatilha de ponta e o tutu caracteristico
do figurino das bailarinas, e masculinos em sua performance, e eliminar a ambiguidade parece
ndo ser o objetivo. Pelo contrério, ele habita um espaco que foge as categorizagdes, foge as
convengdes dentro do balé classico.

Outro exemplo de uma forma de dancar que pode ser caracterizada como ambigua, no
que se refere as construcdes de género e sexualidade, sdo algumas coreografias do Grupo
Corpo, companhia de danca contemporénea de Belo Horizonte. Em uma das observagdes dos
ensaios, por mim realizadas, um dos bailarinos chamou a atencéo para a dimensédo dos quadris
na forma de os homens dangarem naquele contexto. Essa ndo seria uma parte do corpo que 0s
homens, no contexto ocidental, deveriam movimentar ou deixar maledvel, em contraposi¢do
aos quadris das mulheres. Para o bailarino do grupo, os quadris sdo muito trabalhados pelos

homens nas coreografias do Grupo Corpo, 0 que simbolizaria uma feminilizacdo. Ele
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acrescentou ainda que os dancarinos precisam ter o cuidado para ndo exagerar essa
movimentagdo, no sentido de parecerem ser homossexuais. Esses homens, no entanto,
demonstravam, além de quadris maleédveis, movimentos considerados masculinos na danca,
como saltos grandes e até mesmo perigosos, assim como gestos rigidos, lado a lado com a
leveza e elegancia que caracterizam o balé classico. A forma de dancar desses bailarinos
parece dizer respeito a um corpo hibrido, bruto e delicado, rigido e fluido, a engendrar
masculinidade e feminilidade.

Mas até mesmo a associacdo entre delicadeza e feminilidade é algo passivel de
questionamentos, como coloca o bailarino Claudio. Para ele, a percepcao social de que o balé
classico é uma danca para mulheres, por ser uma danga de gestos suaves, ndao pode ser
generalizada:

Que balé é feminino porque é delicado, ndo! Quem disse que as mulheres sdo
delicadas dessa forma? Eu sou um exemplo de que ndo tem nada a ver, que ndo tem
uma coisa a ver com a outra. E acho que da arte, € uma coisa delicada, mas o qué

que é ser delicado pra essas pessoas né? Ser delicado é ser feminino? Mas quer dizer
entéo que todas as mulheres s&o delicadas ao ponto de... entende isso? (Claudio)

Apesar de ndo ser o foco desta tese o estudo das mulheres na danga, a reflexdo sobre
feminilidade pode clarear o argumento de Scott (1995) de que homem e mulher sdo categorias
transbordantes, pois contém em si uma multiplicidade que nem sempre é levada em conta, e
mesmo quando aparentam estar fixadas, trazem em sua constituicdo definigdes alternativas,
negadas ou suprimidas para que se crie a ilusdo de uma unicidade. Assim, ndo é possivel
pensar em feminilidade como uma construcdo homogénea, capaz de traduzir a experiéncia de
todas as mulheres. Ndo ha, nesse sentido, uma Unica feminilidade, mas maultiplas formas de
ser femininas, e, no que concerne a danca, ndo ha s6 uma forma de dancar como mulher.
Como citado por alguns dos bailarinos entrevistados, as mulheres estdo cada vez mais
presentes na danca de rua, por exemplo, que € um estilo largamente associado, pelo senso
comum, com uma masculinidade hegemdnica. E através dessas performances, elas estdo a
corporificar feminilidades que nem sempre se relacionam com a delicadeza. Para o bailarino
Wander, a danca de rua tem atraido mulheres por Ihes oferecer um grau de liberdade, tanto de
movimentos quanto de modos de se vestir que, em muitos casos, elas ndo encontram em

outros estilos:
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Entdo a maioria das pessoas que entra hoje nas dangas urbanas entra por causa do
estilo, da modinha, entendeu? Por causa do jeito que o cara se veste, ndo tiro a razdo
ndo, que é maneiro, eu acho maneiro. Por causa do jeito que a menina usa o cabelo,
como ela é mais livre pra andar com uma calga que ela quer, um sapato que ela quer,
um ténis que ela quer, e chega na festa e consegue rebolar...

Ha sim dicotomias, estabelecidas pelos proprios bailarinos, entre o que seria dancar
como homem e dancar como mulher. Os contrastes estabelecidos dizem respeito a ideais
dominantes, tanto de masculinidade quanto de feminilidade, que sdo por sua vez normativos,
ou seja, servem como referéncia para a conduta dos bailarinos entrevistados. Estes, por mais
que estejam rompendo com as convencgdes de sua sociedade, segundo as quais a danga nao €
uma atividade recomendada aos homens, ndo se posicionam exteriormente as normas, ou aos
determinantes sociais. Pode-se pensar que esses bailarinos exercem uma agéncia, de forma a
ndo reproduzir por completo o ideal hegemdnico de masculinidade, mas nédo estdo alheios a
ele, antes negociam com este imperativo. Dessa forma, citam as normas em determinadas
situacOes, assim como as desafiam em outras, pois como coloca Jaap Van Velsen (2010), ha
contradi¢des inerentes aos sujeitos em meio a sociedade. As regras gerais de conduta séo, na
visdo deste autor, traduzidas em préatica e, em Ultima instancia, manipuladas por pessoas, em
situacOes especificas e servindo a fins especificos. 1sso abre a possibilidade para variacdes, no
entanto, eventos e relacdes particulares ndo devem ser tratados como isolados de um quadro
geral, e as normas ideais e 0s comportamentos reais estdo intimamente relacionados.

Pode-se pensar ainda na nocgdo de citacionalidade trabalhada por Butler (2003), uma
vez que para a autora ndo ha uma repeticdo uniforme ou mesmo uma duplicacdo ou cépia das
normas inteligiveis de sexualidade. Tais produgcbes acabam por se desviar dos propositos
originais, ou seja, da reproducdo completa do padrdo hegemonico, e ‘“mobilizam
inadvertidamente possibilidades de ‘sujeitos’ que ndo apenas ultrapassam os limites da
inteligibilidade cultural, como efetivamente expandem as fronteiras do que é de fato
culturalmente inteligivel” (BUTLER, 2003, p. 54). Sendo assim, ndo é possivel pensar no
bindmio reiterar/romper, ja que ha a possibilidade de transformacéo no proprio ato de repetir,
e toda performatividade é em si uma forma de citacionalidade com relagdo a uma matriz
dominante de género. A repeticdo de constructos heterossexuais nas culturas gays, por
exemplo, constitui um lugar inevitavel de desnaturalizacdo e mobilizacdo das categorias de
género, ja que a propria repeticdo salienta o status construido do chamado heterossexual
original. A dualidade original/copia torna-se igualmente infrutifera para essa discussao, ja que

o original nada mais é do que uma parddia da ideia do natural.
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6.4 — Intersecdes entre danca, género e sexualidade

Na busca por compreender como se da a performance de género de homens que
dancam, assim como que masculinidades sdo por eles constituidas, a hipotese sobre uma
possivel relacdo entre danca, género e sexualidade foi alvo de reflexdes ao longo do processo
de pesquisa. A referéncia foram trabalhos de autores que analisaram experiéncias de
bailarinos que, em algum ponto, tocaram questdes de género e sexualidade, segundo intencdes
distintas (BURT, 2007, DESMOND, 2001; HANNA, 1988). Como visto nos capitulos
anteriores desta tese, multiplas masculinidades foram corporificadas através da danca, seja nas
composic¢des coreograficas, nas formas de dancar ou na figura de personagens presentes nas
historias encenadas. Ted Shawn usou movimentos atléticos e de uma masculinidade rigida
para atrair homens para a pratica da danca, no contexto norte-americano do inicio do século
XX, numa busca por uma virilidade que acreditava estar perdida devido a super civilizacao
dos modos masculinos. Coredgrafos negros como Alvin Ailey e Pomare tentaram, por meio
de sua danca, afirmar a especificidade da experiéncia negra, apontando para as contradi¢des
inerentes aos processos de construcdo de masculinidades. Merce Cunningham tinha seu foco
nos aspectos formais da danga, para a composicdo de seus trabalhos, para que sua
homossexualidade ndo fosse impressa em sua forma de dancar. O personagem Vagabundo, do
ator Charlie Chaplin, atraves da performance de minibalés nas peliculas que estrelava,
encenava sinais discursivos e somaticos que por vezes reproduziam e outras vezes
contradiziam as normas de género de sua época. O bailarino russo Vaslav Nijinsky, como o
escravo dourado no balé Scheherazade, exibia em sua performance caracteristicas androginas,
tanto em sua forma de dancar quanto em seus figurinos.

Uma vez estabelecido um estado da arte, foi colocada uma questdo aos bailarinos
entrevistados ao longo da presente pesquisa, a saber, se para eles, seja enquanto dancarinos ou
enquanto espectadores, haveria uma relacdo entre danca, género e sexualidade. Em um
primeiro momento, alguns entrevistados negaram a existéncia dessa relacdo, quando se
referiam as suas experiéncias como bailarinos, mas depois se lembraram de coreografias a que

assistiram que, direta ou indiretamente, se conectavam as questdes de género e sexualidade.

De dancar alguma danca que pedia isso (referindo-se a intengdo de abordar a
teméatica de género e sexualidade), eu ndo me lembro ndo. E se tem alguma
coreografia que também pedia isso eu também ndo assisti ainda. Mas pra mim é
como eu falei, a gente nasce homem ou nasce mulher. E... s6 a pessoa pode, com o
tempo, saber a sua sexualidade. Mas se tem... é... eu ndo acho que deve ter alguma
relagdo. Mas eu... mentira, eu ja assisti coreografias de homem com homem
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dancando que ja existia esse afeto um pelo outro, pra eles mostrarem que aquilo
também pode ser levado pros palcos, que nédo precisa ser escondido. (Kleber)

N&o. N&o acredito... mas eu sei que a maioria dos homossexuais, na danca de rua
hoje em dia, prefere um estilo mais voltado pra eles, assim, né? Tipo Stiletto,
Vogue. O Vogue surgiu nos Estados Unidos, que os gays iam pra lugares onde eles
ndo eram reprimidos e podiam se soltar e dancar. Eles eram soltos, pra dancar do
jeito que eles queriam, e tinham os travestis que também se mexiam da forma que
queriam, gostavam disso, entdo nessa época eles dangavam Vogue. [...] Tem varias
formas dos homens dancarem, inclusive as mulheres. A sexualidade claro que pode
ser assunto de uma coreografia, cé consegue demonstrar e passar, sensualidade, cé
consegue demonstrar e passar essa coisa da sexualidade. (Wander)

Wander, no entanto, acredita que ndo ha uma relacdo de causalidade entre a
performance de género no cotidiano e a performance de género na danga, por mais que essas
duas construgdes possam se comunicar ou se influenciar mutuamente. Ele fala de sua prépria
experiéncia como bailarino que, mesmo sendo heterossexual, faria aulas de estilos dentro da

danca de rua que envolvem gestos feminilizados:

[...] a0 mesmo tempo que se eu sou homossexual, ou ndo, eu, se tiver um professor
aqui de Waackingzo, que ndo é uma danga, vamos dizer assim, masculina, eu vou &
e faco! Numa boa, vou, faco, quero aprender, eu acho interessante a movimentagao,
isso pra mim, né? Se tiver uma aula de um estilo mais firme, mais forte, faco
também.

Outros bailarinos percebem, prontamente em suas respostas, que ha a possibilidade de,
por meio da danca, tocar em assuntos que dizem respeito as relacdes de género e sexualidade.

Eu acho que sim, tem esse jeito sim. Se vocé tem essa intencdo de passar isso, com
certeza vocé vai conseguir passar, tranquilamente. J& tem estilos de danca de rua que
é mais, que vai mais pra esse lado dos gays, dos homens femininos. Depende, a arte
tem esse poder, né? De querer agregar e passar tudo que ela quer, né? Depende
muito do coredgrafo, assim. J& assisti bastante coreografia com essa intengdo. Um
grupo fez uma video-danca, que trabalhava muito com isso, meio artistico com essa
sexualidade, homossexual... Uma video-danca que eles fizeram justamente pra
criticar isso né? Sobre essa relacdo de homem com homem, na danga, 0 que a
sociedade vé, como vé assim. (Claudio)

%% Waack/Punk é uma forma de danca criada nos clubes LGBT de Los Angeles, na década de 1970. Waacking
consiste em movimentar os bracos de acordo com a batida da musica, além de poses e trabalho com os pés, com
énfase na musicalidade e interpretacdo da mdsica e seu ritmo. Também tirou sua inspiracdo estilisticamente de
estrelas do cinema como Lauren Bacall, Marlene Dietrich, Bette Davis e James Dean. A musica tipica escolhida
para se dancar esse estilo é a Disco Music de 1970. Disponivel em: < https://en.wikipedia.org/wiki/Waacking>
Acesso em: 07 mai. 2018.
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Sim, sim, claro que a danca pode se relacionar com género, ou abordar esses temas.
A gente também aborda temas politicos, se pode abordar temas politicos, por que
ndo? Nao abordar esses géneros e sexualidade? Claro que pode. Até no espetaculo
do meu grupo de danca contemporanea, ele retratava um pouco disso, sabe, um
pouco dessa sexualidade. Ele era sobre escolhas, e no inicio falava sobre o quesito
sexualidade. Ah, se eu fosse mulher ao invés de homem, se eu fosse homem ao invés
de mulher. (Thiago)

Acredito que existe essa relacdo sim porque... tem alguns estilos de danca que, por
mais que fale que é pra todos, ele é muito caracteristico feminino. Por exemplo, o
Vogue, o Waacking, que é um estilo assim que é pra todos fazerem, mas que a
maioria que executa sdo mulheres e homossexuais, e dancam muito, entendeu? Eles
dominam esse estilo. [...] E tem o Vogue que é mais questdo de pose, que é mais
feminino também. Apesar de homens dangar, entdo tem algumas dancas que,
querendo ou ndo, tem essa caracteristica, passa essa caracteristica. Tem uma outra
danga que é muito agressiva, que € como se vocé simulasse uma briga sem encostar
no adversério, entdo ela jd é mais viril. Sempre alguém coloca essas questes de
género nos espetaculos. O Ultimo espetaculo do Mario Nascimento ele colocou dois
homens se beijando no palco, uma forma de protesto. Ja assisti espetaculos que, em
algum momento, eles passam essa mensagem. (Jonas)

E possivel pensar, a partir das respostas dadas pelos bailarinos a questio sobre a
relagdo entre danca, género e sexualidade, que para muitos deles falar sobre género e
sexualidade implica em falar sobre a homossexualidade. Foram varios os exemplos, dados por
eles, de estilos que sdo voltados para 0s homossexuais na danga, mas poucas mengdes foram
feitas a heterossexualidade que também é assunto, que também é expressa através da danca.
Performances de género normativas parecem possuir um carater de invisibilidade, ou melhor,
sdo vistas como fazendo parte da ordem das coisas, algo que sempre esteve la, portanto,
inquestionado e ndo refletido pelos sujeitos. Como coloca Kimmel (1998), a masculinidade
hegemdnica passa despercebida, enquanto constructo social, sobretudo para aqueles que se
encontram em uma posicédo privilegiada na ordem de género. Muitos bailarinos entrevistados,
dentro dessa l6gica, parecem ndo enxergar a heterossexualidade, que é contada por inimeras
historias dentro do universo da danca, como uma expressdo das construcfes de género na arte,
como uma forma de relacdo entre danca, género e sexualidade. Essa relacdo so fica evidente,
em suas perspectivas, quando diz respeito a performances de género ndo normativas, ou
alternativas. Performances de género heterossexuais na danga sdo vistas, assim, com uma
aparéncia de neutralidade.

Seguindo esta linha de pensamento, alguns bailarinos trouxeram a tona coreografias
que, em sua perspectiva, lidavam com questdes de género e sexualidade, mas deixando claro
que ndo ha uma influéncia entre a danca e a vida cotidiana dos bailarinos, no que tange a

sexualidade destes.
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Eles colocaram uma histéria assim de amor, mas ao mesmo tempo era uma
brincadeira também, sabe? Ai assim, as vezes tinha uma cena de beijo mas que
virava uma brincadeira, sabe? Coisa engracada. Eles faziam uma brincadeirinha,
como se fosse uma historinha de amor, mas com dois homens, mas ao mesmo tempo
engracada. Ele, vdo supor, o cara ia beijar ele... e ele fugia, sabe? Era uma coisinha
meio engracada, mas a0 mesmo tempo séria... que eles contaram... eles conseguiram
mostrar a proposta do que tinha que mostrar, mas assim a0 mesmo tempo nado
demonstrando nada, sabe? [...] Tem muito gay no balé, mas também tem muito
hetero. Mas assim, é relativo, sabe? Eu acho que isso ndo manda em nada. Nao por
causa do balé. (Marcos)

“Fluxos” ele quer mostrar um pouco da rotina urbana das pessoas, ¢ apresenta tudo,
é bem legal o espetaculo. E na metade dessa coreografia, ele quis fazer um pas de
deux de homens, dancando e tendo esse afeto um com o outro. E demonstrando isso.
E ninguém esperava que iam colocar dois homens juntos dangando ali. Um se
tocando no outro e sentindo aquele momento. Eram dois rapazes mais velhos, e a
gente tava fazendo o papel de um cidaddo que via aquilo diferente. Mas nessa hora
que eles tdo dangando a gente comeca a olhar estranho pra eles porque a gente acha
estranho homem com homem se acariciando, na hora. E acaba que a gente fica de
saco cheio daquilo. Por ser egoista, por ndo gostar daquilo. No espetéculo, na cena.
Ai quando eles saem pra dangar juntos, a gente olha mas com um olhar de néo estar
gostando daquilo, e a gente comeca a sair do palco, e deixa eles dangarem sozinhos.
Noés bailarinos e também o puablico, eu acho que ninguém esperava isso. E foi
bastante legal porque deu uma reacdo diferente nas pessoas que tavam assistindo.
Mas... pra mim, eu acho que ndo tem nenhuma interferéncia um com o outro
(referindo-se a performance de género na danca e a performance de género no
cotidiano). (Kleber)

Na coreografia relatada por Marcos, percebe-se como a relagdo homossexual entre
dois bailarinos é engendrada através da danca, mas, a0 mesmo tempo, o beijo entre eles nao
acontece. Varias vezes o bailarino enfatiza que se tratava de uma brincadeira, como se a
relacdo entre os dois homens no palco estivesse disfarcada, colocando-se de forma ambigua
entre 0 humoristico e o real. Pode-se pensar que o afeto homossexual neste espetaculo seja
algo que nédo pode ser concretizado efetivamente, restringindo-se ao campo das insinuagoes,
um desenvolvimento que ndao pode nunca atingir uma conclusdo. Assim como 0 personagem
do escravo dourado, interpretado pelo bailarino Vaslav Nijinsky no balé Scheherazade, cuja
morte no espetaculo foi analisada por Kopelson (2001) como uma forma de puni¢do por sua
performance com caracteristicas homoeroticas, na coreografia trazida por Marcos a relacéo
entre dois bailarinos, esse afeto homossexual, esta condenado a permanecer como algo nao
plenamente realizado, como algo que ndo pode se materializar por inteiro, como uma

brincadeira e ndo uma historia de amor verdadeira.
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Na coreografia que é narrada por Kleber, os dois bailarinos que dangam um pas de
deux sdo observados com reprovacdo, com desdém, pelos outros personagens da cena. A
demonstracdo de afeto homossexual em cena causa estranheza nos outros bailarinos, e eles
deixam o palco até sobrarem somente dois, que Sdo justamente 0S que Se engajaram em
contato fisico e caricias. Nessa composi¢do coreogréafica, parece haver também uma forma de
punicdo a performance homoerotica, e aos dois homens que se acariciam é imposto um
isolamento em relacdo aos demais, como se ndo pudessem coexistir com a sociedade em seu
entorno, e terminam dangando sozinhos. Contudo, ainda que desprezadas, tais masculinidades
alternativas com relacdo ao modelo hegemonico se fazem presentes para apreciacdo do
publico, sdo desejos dancados a existéncia.

Durante as observacdes por mim realizadas, de ensaios da companhia de danca
contemporanea Grupo Corpo, em Belo Horizonte, duas coreografias suscitaram analises sobre
a relagéo entre danga, género e sexualidade. Uma delas, de nome Parabelo, trata-se de uma
criacdo feita partindo-se de uma masica que remete ao modalismo nordestino brasileiro. Os
movimentos realizados pelos bailarinos, tanto homens quanto mulheres, mexiam muito a
regido dos quadris 0 que, como ja havia chamado a atencdo um dos dancarinos da companbhia,
pode significar uma feminilizagdo. Havia, nessa coreografia, uma mistura de vigor e
sensualidade, no modo como dangavam os bailarinos homens. Estes, ao mesmo tempo em que
deslocavam os quadris em determinados momentos, em outros carregavam as bailarinas em
alturas impressionantes, realizando feitos quase acrobaticos. O vigor dos gestos das bailarinas
também se fazia enxergar, ndo tanto pela danca, ja que muitas delas parecem se movimentar
com leveza e ndo demonstram realizar esfor¢o algum para realizar 0s passos, mas por uma
delas que se senta a meu lado para assistir o ensaio. Ela tinha os dedos dos pés enfaixados, e
guando perguntei o porqué ela explicou que tinha quebrado os tenddes dos dedos dangando.
Isso parece indicar que as proezas fisicas, muito atribuidas aos homens, também sdo
realizadas pelas mulheres, no contexto da danca, e estas parecem experimentar os limites dos
proprios corpos.

Durante a outra coreografia, de nome Onqotd, um momento foi marcante ao meu
olhar, quando apenas um dos bailarinos se posiciona no centro do palco. Ele se encolhe no
chéo, contraindo todos os musculos e escondendo seu rosto, e comeca a se arrastar lentamente
pelo chdo. A musica que toca neste momento da coreografia tem uma letra que fala sobre a
vulnerabilidade de um bicho da terra tdo pequeno frente a imensiddo do universo. O gue esse
bailarino expressa ndo parece ser uma masculinidade convencional, no sentido de envolver

movimentos expansivos e atléticos, mas parece dizer de uma masculinidade fragil e indefesa.
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Em outro momento h4 um dueto entre dois bailarinos homens, e um deles chegou até mesmo
a carregar o outro, similar ao modo como eles, na maior parte das vezes, carregam as
bailarinas. Depois um casal de homem e mulher e um casal de duas mulheres dancaram
juntos, na mesma cena. Pareciam encenar um ato sexual. As duas mulheres se acariciavam
demoradamente e quase tocavam os l&bios. Ali também se falava sobre uma feminilidade ndo
convencional, a corporificacdo, na danga, de um afeto homossexual.

Percebe-se como essas coreografias de danca contemporanea lidam com os
esteredtipos, com as formas mais autorizadas de ser homem e mulher em nossa sociedade,
mas em muitos momentos transgredindo-os. H& um desafio as normas de género vigentes,
seja nos movimentos de quadris dos homens, que vdo de encontro as san¢des impostas aos
corpos masculinos, seja na postura vulneravel e fragil do bailarino que se encolhe no meio do
palco, assim como no afeto entre mulheres corporificado no duo de bailarinas, ruptura com a
heteronormatividade compulsoria da sociedade ocidental.

A relacdo entre danca, género e sexualidade € percebida pelos bailarinos entrevistados
guando estes reconhecem que género e sexualidade podem ser tematicas abordadas pela
danca, e que ha estilos de danca que permitem performances de género especificas. E nas
expressoes de homossexualidade por meio da forma de dancar, ou mesmo por meio de
coreografias que falam sobre a homossexualidade, que a relacdo acima citada torna-se mais
evidente. Construcdes de género normativas que séo, por sua vez, representadas na danca a
todo momento, parecem passar despercebidas enquanto citacdo e reiteracdo de um ideal.

Quanto as suas proprias experiéncias como bailarinos, muitos deles ndo parecem
acreditar que a danca tenha alguma relacdo com suas construcfes de género e sexualidade.
Deixam clara, pelo contrario, uma separacdo, uma ndo interferéncia entre essas instancias. O
que pude perceber entrevistando 0s sujeitos da presente pesquisa € que ser um homem que
danca, pelo menos no contexto brasileiro, implica em ser questionado com relacdo a uma
possivel homossexualidade. Pode ser que alguns desses homens, ao escolherem a danga como
profissdo, tenham que forjar para si mesmos uma fixidez, pelo menos com relacdo a suas
performances de género e a sua sexualidade, a fim de enfrentar o preconceito social contra o
fato de serem bailarinos. Nesse sentido, admitir, como apontam os estudos de género mais
contemporaneos, que as construcdes de género e sexualidade e, dessa forma, também as
masculinidades, sdo processos fluidos, em constante producdo e nao acabados, seria, na visdo
desses homens, colocar-se a mercé de questionamentos, apresentarem-se vulneraveis frente a
concepgdo do senso comum de que a danca é para homens “afeminados” ou mesmo teria 0

poder de emascula-los. Por isso eles precisam fazer acreditar que as pessoas ndo se tornam,
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mas sdo. Que suas construgdes de género e sexualidade estdo concluidas, solidificadas e que
ndo sdo passiveis de abalo pelo fato de dancarem. Mas isso ndo faz de suas experiéncias
menos transformadoras ou desafiadoras com relagdo a um ideal de masculinidade
hegeménico. Trata-se de formas de negociacao, de sujeitos situados que se movimentam em
meio a dialética da citacdo e da contradi¢cdo as normas. Como colocado anteriormente neste
capitulo, ndo se pode conceber que o0s agentes se posicionem exteriormente aos determinantes

sociais, mas antes, que suas formas de agéncia dialogam com estes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao procurar por um objeto de pesquisa, durante a escrita do projeto para ingressar no
doutorado em Ciéncias Sociais da PUC Minas, deparei-me com um video do balé O Lago dos
Cisnes. Com a temética das relagdes de género bem presente em meus pensamentos, a Visao
do bailarino que dancava o personagem do principe, no espetaculo, suscitou uma série de
questdes, como por exemplo: o que faz dessa masculinidade tdo diferente daquela que é
considerada “normal”, correta, apropriada? Como 0s gestos desse bailarino, a maneira como
se movimenta, chamam a atencdo, pelo menos de pessoas que ndo estdo inseridas no universo
da danca, como eu, e ainda, como suscitam gquestionamentos e até mesmo preconceitos,
perante a sociedade? Como todos os bailarinos homens sdo vistos como “afeminados”, como
homossexuais, pelo senso comum? Em minha perspectiva, alguma forma de ruptura estava a
se realizar através daquela performance, uma ruptura com padrdes dominantes de como
deveriam ser 0os homens no contexto em que me encontrava. Guardados tais questionamentos,
ndo me ative a tematica dos homens que dangcam, a principio, e terminei elaborando um
projeto para pesquisar a relacdo entre género, musica e espacialidades nas performances de
drag queens, no contexto de Belo Horizonte. Apds iniciar o curso de doutorado, frente a
duvida com relacdo ao entdo objeto de pesquisa, a lembranga do bailarino em O Lago dos
Cisnes surgiu como resposta, o que fez com que eu redefinisse o foco de meu estudo.

Afinal, a questdo de inicio da presente tese foi: como 0 homem que danc¢a constroi a
relacdo entre sexo, género, desejo e préatica sexual, ou seja, como se da a sua performance de
género? Que masculinidades sdo constituidas nesse processo? Ao longo da pesquisa pude
perceber como o estatuto do homem que danca, assim como da propria danca, se modificaram
na sociedade ocidental. Esta ja foi considerada uma atividade de prestigio para os homens,
sendo até mesmo vetada as mulheres. Com processos histéricos como a Revolucéo Francesa e
a Revolucdo Industrial, a danca, assim como outras atividades ligadas ao corpo, passou a ser
considerada impedimento para a produtividade econdmica, e a burguesia nascente valorizou
muito mais o esforco mental do que o fisico, sendo o corpo transformado de objeto de prazer
em instrumento de producéo. Sinteticamente, o que se nota na atualidade é que os homens que
dancam e as masculinidades por eles engendradas sdo alvo de preconceitos, o que acaba por
causar um distanciamento dos homens com relacdo a esfera da danca. Talvez a razéo de fundo
de tais preconceitos esteja intimamente ligada & homofobia, pois h4 uma concepcdo,

partilhada pelo senso comum, de que todos os homens que dancam sdo “afeminados”,
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homossexuais ou mesmo que a dancga teria o poder de emascular os homens, afastando-os de
uma masculinidade considerada ideal ou hegeménica. Afinal, estariam os bailarinos, na
realidade empirica, rompendo com esse ideal? Seriam eles, em todos os casos, “afeminados”?
Como suas performances de género se relacionariam com suas sexualidades? Na
performatividade do ato, do aprendizado de dangar, eles estariam efetivamente se afastando
de uma masculinidade normativa?

A multiplicidade encontrada em campo refutou qualquer argumento em favor de uma
generalizacdo das experiéncias dos bailarinos que foram os sujeitos da presente pesquisa.
Diferentes trajetdrias na danca revelaram construgdes de masculinidade que incluiram aquelas
que se distanciam da norma, mas que a elas ndo se limitam. Alguns deles iniciaram sua
historia na danca através do balé, mantendo-se nesse estilo exclusivamente, outros
ingressaram primeiro na danca de rua, transitando posteriormente para o balé e para a danca
contemporanea, dentre outros caminhos que foram relatados ao longo das entrevistas. Tais
particularidades parecem falar sobre corporalidades e performances de género distintas,
variando desde aquelas que se conformam aos padrfes heteronormativos, passando por
construcdes que mesclam aspectos considerados hegemonicos assim como outros,
considerados subordinados, até expressdes que contrastam de forma intensa com o modelo
ideal de masculinidade, vigente na sociedade ocidental em quest&o.

Aleém dessa diferenca entre os sujeitos, mostraram-se também transitoriedades dentro
das proprias histérias dos bailarinos, se analisadas de maneira individual. Tais fatores
corroboram com a concepc¢édo de que as masculinidades ndo podem ser compreendidas como
uma esséncia eterna ou mesmo bioldgica de determinados corpos, estando muito mais
proximas da nocdo de performatividade, de um processo de materializagdo de ideais, assim
como de sua desconstrucdo. Sendo assim, a rubrica 0 homem que danca, juntamente com toda
a preconcepcao que a envolve, na visao do senso comum, nao é capaz de traduzir ou mesmo
abarcar toda a complexidade das construcdes de género, assim como das masculinidades que
se fazem existir na vida concreta dos bailarinos interlocutores desta pesquisa.

A ndo homogeneidade das performances de género dos bailarinos, assim como de suas
masculinidades, diz respeito também a relacdo entre estrutura e praxis, mais especificamente a
relacdo entre as construcdes ideais de género e a sua vivéncia. Os discursos de género, como
aponta Moore (2000), nao apenas descrevem praticas e experiéncias dos sujeitos, mas também
produzem esses mesmos sujeitos, enquanto seres marcados por género. Dessa forma, ndo é
possivel pensar em uma unidirecionalidade quanto ao processo de internalizagdo das normas

de género, uma vez que este ndo acontece de maneira passiva por parte dos agentes, mas ha
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uma relagdo dialética entre as representacdes sociais de género e as construcdes subjetivas.
Pode-se pensar que o0s bailarinos por mim pesquisados transitam em meio a tal movimento de
reiteracdo e contradicdo as normas. Nesse sentido, reproduzem os discursos dominantes de
género e os tensionam, de acordo com 0 contexto em que se encontram, de acordo com as
negociagdes nas quais tém que se engajar. N&o h4, dessa forma, um discurso univoco, e tais
sujeitos ndo constituem totalidades plenamente coerentes, 0 que faz com que, mesmo sendo
bailarinos, desafiando assim as convencdes sociais que ditam que a danca ndo € uma atividade
adequada aos homens, alguns deles emitam concepcbes essencialistas, homofdbicas,
reforcando dicotomias e a propria heteronormatividade.

Pensando com Moore (2000) na critica a nocao de sujeito presente na antropologia, a
partir de teorias feministas pds-estruturalistas, ha a possibilidade de que os discursos e
praticas discursivas criem nao sujeitos, mas posi¢oes de sujeito. Os individuos seriam, nessa
I6gica, sujeitos multiplamente construidos que poderiam assumir maltiplos posicionamentos,
estes podendo ser contraditérios. Os discursos de género, dentro de tal perspectiva critica, nao
seriam Unicos para cada sociedade, podendo mudar de acordo com o contexto ou mesmo
biograficamente, e tais discursos sdo frequentemente conflitantes. Isso abre precendentes para
que se conceba processos de fracasso, resisténcia e mudanca nas construcées de género, assim
como de obediéncia, aceitacdo e investimento. O que resulta dessa compreensdao é que 0s
sujeitos, mesmo conscientes da norma, podem ocupar posi¢coes de sujeito distintas, rejeitando,
resistindo ou afirmando a posi¢do considerada dominante. Essa forma de agéncia se da
sempre em relacdo ao outro, na intersubjetividade, e ocupar uma determinada posi¢cdo e ndo
outra, em determinado contexto, ndo se trata de uma questdo de satisfacdo emocional,
somente, mas implica em beneficios materiais, sociais e econdmicos concretos, e alguns
posicionamentos carregam muito mais retribuicdo do que outros. Na esteira desse
pensamento, a nao uniformidade de discursos e praticas, demonstrada ndo sé entre 0s
bailarinos interlocutores desta pesquisa, mas mesmo no interior de suas trajetorias, tomadas
de maneira singular, pode revelar que ndo se esta diante de sujeitos enquanto uma esséncia
imutavel, mas de posic¢Ges de sujeito, nem sempre conformes.

Dentro da prépria danca foi possivel perceber uma dicotomia entre
masculino/feminino, no sentido de que hd um ideal de masculinidade assim como de
feminilidade que serve como norma, que baliza as performances dos bailarinos quanto a sua
forma de dancar. H&4 uma busca, nas falas dos bailarinos, em estilos como o balé classico de
repertorio, assim como em determinados subgéneros dentro da danca de rua, por uma

diferenciacdo entre um modo de dancar masculino e um modo de dancar feminino. Dentro
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dessa perspectiva, a efeminacdo e a homossexualidade sdo atributos negativos, que borram a
fronteira entre homem e mulher que se deseja evidenciar nesses estilos de danca. Os
relacionamentos que sdo encenados nesses contextos performaticos, explicitam 0s
entrevitados, sdo relacionamentos heterossexuais €, mesmo que um bailarino seja
homossexual em sua vida cotidiana, ndo deve passar isso para o publico, no momento em que
esta dancando no palco.

A mesma dicotomia, entre um modo de dancar masculino e um modo de dancar
feminino, se mostrou passivel de desestabilizaces em outros estilos de danca com os quais
tive contato ao longo da pesquisa. Mesmo dentro do balé classico de repertério, performances
que habitam um lugar de ambiguidade, em meio as normas de género, se fizeram existir,
como no caso do bailarino Marcos, que danca, com a sapatilha de ponta, a parte feminina de
coreografias consagradas como O Lago dos Cisnes e O Quebra Nozes. Outro exemplo foram
as coreografias de danca contemporénea do Grupo Corpo, a que se teve acesso ao longo do
trabalho de campo, onde ndo s6 as masculinidades engendradas através da danca continham,
dentre outros, elementos que as distanciavam de um ideal de virilidade, como outras formas
de relacionamento que ndo somente o0s heterossexuais, foram mostrados em cena. Dessa
forma, ndo é possivel inferir, a partir do contexto estudado, que na performatividade do ato de
dancar todos os bailarinos estejam rompendo com o ideal de masculinidade hegemonica, uma
vez que em muitos casos suas gestualidades séo balizadas por normas de como devem o0s
homens dancar, dentro das quais a feminilidade ou mesmo a efeminacdo ndo sdo atributos
desejaveis.

Os bailarinos entrevistados, e cujas praticas observei, mostraram também um corpo
que parece ser plastico, que antes de ser uma substancia estatica, € um processo de
materializacdo de ideais, sejam eles dominantes ou ndo. Se o sistema de heterossexualidade
compulsoria impde que haja uma relacdo de linearidade, de causalidade entre sexo, género,
desejo e pratica sexual, 0s sujeitos da presente pesquisa mostraram construcdes de género nas
quais ha uma disjuncdo, ou mesmo uma descontinuidade entre os termos dessa relacéo. E
assim que corpos que dangcam de uma maneira considerada ndo viril, se pensados de acordo
com o padrdo de masculinidade hegemdnica, engajam-se em uma pratica heterossexual em
sua vida cotidiana, ou o0 inverso, corpos que encenam desejos heterossexuais atraves da danca
ou que dancam de maneira considerada mascula, fora do contexto da danca vivem uma
orientagdo homossexual. Essas s&o somente algumas das situacGes encontradas em campo, e
nas falas dos interlocutores parece ndo haver, necessariamente, uma associagdo entre as

instancias de sexo, género, desejo e pratica sexual.
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A conexéo entre performance de género na danca e performance de género na vida
cotidiana pode, assim, ser acessada conforme uma intencionalidade, da mesma forma que a
separacdo entre elas também acontece. Alguns bailarinos tratam, inclusive, de reforcar essa
separacdo, sobretudo aqueles que sdo heterossexuais, quando negociam com a percepgao,
obviamente errdnea, do senso comum, de que a danca teria a poténcia de desestabilizar as
construcdes de masculinidade dos homens que dela se aproximam. Sentem a necessidade de
demonstrar, nesse sentido, que as pessoas ndo se tornam, mas séo, e que suas construgdes de
género e sexualidades ndo sdo passiveis de serem abaladas pelo fato de dangcarem de um modo
viril ou “afeminado”.

Uma das conclusdes desta tese € a de que, ao contrario da percepcao do senso comum,
nem todos 0s homens que dangam sdo homossexuais ou mesmo apresentam uma performance
de género afeminada, e a danca ndo constitui, assim, um dominio da feminilidade. Eles
engendram possibilidades de masculinidade, mais proximas ou mais distantes se pensarmos
no modelo de masculinidade dominante que baliza as performances. Diferentes estilos de
dancam envolvem movimentacfes que denotam masculinidades igualmente diversas, sendo
assim, a danca de rua, ou pelo menos algumas de suas muitas vertentes, parece dizer de uma
masculinidade mais préxima ao ideal hegemonico da atualidade, ao passo que o balé cléssico
fala de uma masculinidade que remete a um outro momento histérico, estando hoje mais
proxima de uma masculinidade alternativa e, portanto, desvalorizada socialmente.

O contexto socioespacial parece desempenhar um papel nas construcbes de
masculinidade dos homens que dancam, com relacdo as realidades aqui estudadas. Ao longo
do trabalho de campo foi possivel perceber que performances de género alternativas, onde nao
se tem uma relacdo de determinacdo entre as instancias de sexo, género, desejo e pratica
sexuais, homossexualidades ou mesmo masculinidades ndo viris se mostraram com mais
frequéncia, entre os bailarinos entrevistados, no contexto da metrdpole de Belo Horizonte do
que na cidade pequena de Vicosa, ambas no estado de Minas Gerais. Mesmo assim, 0sS
bailarinos que acompanhei no contexto maior narraram uma série de preconceitos que
enfrentam, o que faz relativizar a hipotese de Simmel (1973) de que a metropole seja o lugar
da liberdade. E importante ressaltar que todos os entrevistados em Belo Horizonte, apesar de
passarem muitas horas de seus dias na cidade, trabalhando e ensaiando, residem em
municipios menores que integram a Regido Metropolitana de Belo Horizonte, como
Contagem e Santa Luzia. Sendo assim, é possivel pensar que suas condutas individuais nao
estejam totalmente isentas de formas de controle social, e livres de atitudes prosaicas e

preconceitos. Mesmo assim, esses bailarinos parecem ter mais possibilidades de engendrar
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masculinidades distantes do padrdo hegemonico do que aqueles que residem na cidade
pequena, devido a atitude de reserva entre os habitantes neste Ultimo contexto socioespacial,
onde os encontros sao mais frequentes e quase todos se conhecem.

Outra conclusdo a que se chegou, perante as realidades com as quais se teve contato, é
que ser um homem que danca, pelo menos no contexto brasileiro, é estar exposto a
questionamentos com relagdo a uma possivel homossexualidade. A decisdo de ser bailarino,
no caso dos entrevistados, envolve muito mais do que uma escolha por determinada atividade
ou profissdo, mas implica em ter que enfrentar constantes desafios e preconceitos, uma vez
que se encontram em uma sociedade heteronormativa que dita ser errado um homem dangar.
Talvez por isso alguns dos entrevistados forjem para si uma estabilidade de suas construcoes
de género, ou mesmo defendam que ndo ha uma relacdo entre danca, género e sexualidade,
guando a danca é atravessada por todos os lados pela tematica de género, e constitui um
“campo fecundo para a investigagdo sobre como sexualidades sdo inscritas, aprendidas,
representadas e continuamente ressignificadas através de acdes corporais” (DESMOND,
2001, p. 7).

A gquestdo de fundo, no entanto, parece ser: como a dancga se converte em uma pratica
interdita aos homens? Como a danca figura como potencialmente perigosa, na concepg¢do do
senso comum, quando se liga ao masculino? O preconceito de que séo alvo os homens que
dancam pode se relacionar ndo a pratica da danca em si, mas ao fato de esta ser uma profissao
arbitrariamente associada a homossexualidade, no contexto ocidental pesquisado. A
desaprovacdo a uma orientacao fora dos padrdes heteronormativos figura como questao chave
para se compreender o porqué de tal interdicdo, e a consequente desaprovacdo com relacéo
aos bailarinos homens. A heterossexualidade € eleita, assim, dentre uma multiplicidade de
construcdes de género e sexualidade, como a Unica orientacdo autorizada socialmente,
enguanto as demais sdo consideradas subversivas e sdo severamente punidas, tanto no nivel
ideoldgico quanto no nivel material. Entretanto, se despidas de convengdes sociais, tratam-se
de escolhas igualmente possiveis.

Foi possivel observar que o aprendizado da danca pelos homens, no contexto desta
pesquisa, sobretudo em estilos como o balé cléssico, se da cerceado de sangdes, de forma a
evitar qualquer efeminacdo, ao passo que o aprendizado da danca pelas mulheres ndo parece
oferecer ameacas as suas construcdes de feminilidade. A masculinidade parece ser, nesse
sentido, um constructo muito mais vulneravel e possivel de ser desestabilizado do que a
feminilidade, que também € uma construcdo, mas que é vista, pelo senso comum, como da

ordem do natural e inquestionada. Na mesma sociedade na qual vigora uma matriz de
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inteligibilidade de género onde o sexo aparece como uma caracteristica imutavel dos seres,
sendo género a ele subordinado, por ele determinado, também é possivel encontrar percepcbes
que podem ser relacionadas com as concep¢des medievais sobre sexo e género, analisadas por
Laqueur (2001), segundo as quais 0 sexo e 0 corpo eram tidos como convencionais, e ser
homem ou mulher tinha muito mais a ver com assumir determinado papel social do que ser
organicamente um ou outro de dois sexos. Dessa forma, quando os bailarinos se deparam com
a interdicdo a danca, com o preconceito com relagcdo ao fato de serem homens que dangam,
sob a ameaca de se tornarem “afeminados” ou mesmo homossexuais, € como se, aos olhos do
senso comum, ser homem fosse uma condicdo possivel de ser desfeita, e ndo um fato
biolégico. Mas ndo é a danca que oferece qualquer ameaca as construgdes de masculinidade,
pois se pensarmos em outra atividade, como a natacdo, ndo ha a mesma preocupag¢do com
uma possivel emasculacdo dos homens por nadarem. O que parece acontecer € que a danca,
por tornar visiveis masculinidades outras que ndo somente 0 modelo hegeménico, visibiliza
também o carater de construcdo de toda e qualquer masculinidade, inclusive daquela tida
como ‘“natural” ou inquestionada, supostamente decorrente do sexo. Sendo assim, coloca-se
em xeque a aparéncia de fixidez do modo mais autorizado de ser homem na sociedade

ocidental, revelando este ser também um processo de materializacdo, constante realizagao.
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Nome Idade Raca/Cor Escolaridade | Naturalidade | Religido
Anderson 26 Negro Superior Santa Luzia N&o possuli
incompleto (MG)
Claudio 26 Pardo Superior Vigosa (MG) | Catolico
incompleto
Jonas 36 Afrodescendente | Superior Vigosa (MG) | Catolico
completo
Kleber 21 Moreno Segundo grau | Corumbé Catolico
Claro/Indigena (MS)
Marcos 20 Pardo Segundo grau | Contagem Catolico
(MG)
Ricardo 33 Mulato/Latino Segundo grau | Cuba N&o possuli
Thiago 25 Negro Superior Vigosa (MG) | Cristéo
incompleto
Wander 30 Negro Segundo grau | Vigosa (MG) | Atualmente
frequenta
Candomblé

e Umbanda




