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“Ballet is artificial. It is like poetry, it is
invented. Where words fail, poetry can succeed
an the same is true of ballet: something you

cannot explain can be expressed on pointe'”.

(George Balanchine)

! Bal¢ ¢ artificial. E como poesia, ele foi inventado. Onde as palavras falham, a poesia pode ter sucesso, € o
mesmo acontece com o balé: algo que vocé ndo pode explicar pode ser expresso na ponta. (In: BARRINGER &

SCHLESINGER, 2004, p. 7-8, traducdo nossa).



RESUMO

Um dos elementos caracteristicos do balé classico ¢ o uso da sapatilha de ponta, um cal¢ado
que possibilita a danga na ponta dos pés. Seu uso remonta ao periodo romantico na danga
(século XIX), e foi um dos elementos que tornou possivel a reprodugdo dos significados
estéticos desse movimento artistico. O uso da sapatilha de ponta ¢ encarado como um ritual de
passagem para toda aspirante a bailarina. Normalmente cabe ao professor avaliar suas alunas
e decidir o momento ideal para comegar a pratica nas pontas, o que deve ser feito de maneira
responsavel, caso contrario, varios danos podem ser causados a satde da praticante.
Reconhecendo a complexidade do processo de indicagdo e com a ideia de identificar
elementos que o envolvem, o objetivo do estudo foi compreender como ocorre o processo de
indicacdao do uso da sapatilha de ponta sob o ponto de vista de professores e alunas de Balé
Classico. Foi feito um estudo descritivo e exploratorio, conduzido pela abordagem qualitativa.
Participaram da pesquisa catorze professores € onze alunas de balé cldssico de instituicdes
privadas da cidade do Recife. Para a coleta dos dados, ambos os participantes foram
submetidos a um roteiro para entrevista semiestruturada. Para as alunas, foi acrescida a
solicitagao de desenho(s) e narrativa da(s) imagem(ns) construida(s). Todas as falas foram
gravadas e transcritas. Os dados foram submetidos a analise de conteado (BARDIN, 2011),
com auxilio do software Atlas.ti for Mac. Apds a andlise das falas, os resultados foram
agrupados em duas categorias analiticas/tematicas: os professores, o ensino do balé e a
indicagdo para o uso da sapatilha de ponta e as alunas, a prdatica do balé e o uso da
sapatilha de ponta. Para os professores, o ensino do balé apresentou-se marcado por
dualidades envolvendo suas crengas versus realidade, bem como a presenga dos
conhecimentos empirico e cientifico; a indicagdo para o uso da sapatilha de ponta teve a ver
com a abordagem didatico-pedagogica e a verificagdo de critérios, tanto objetivos quanto
subjetivos. As alunas pareceram ter clareza dos requisitos importantes para o uso da sapatilha
de ponta, mas também compreenderam que a palavra final ¢ do professor. Os significados
referidos a sapatilha foram marcados pela expectativa, por uma forte presenca iconografica,
pela influéncia de modelos ao longo da formacao e por valores estéticos. Estes significados
remeteram-se a ideais de feminilidade, estimulando comportamentos esperados para uma
aspirante a bailarina. Os achados da pesquisa servem de subsidios para nortear novos estudos,
ampliando a discussdo sobre o tema em questdo e, possivelmente, auxiliando na construcao de
propostas de intervengdo que aliem conhecimentos da Arte, Educagao e Saude.

Palavras-chave: Satde da crianga. Pesquisa qualitativa. Danga. Balé classico. Sapatilha de

ponta.



ABSTRACT

One of ballet’s features is the use of pointe shoe, a shoe that enables the dance on the tip of
the toes. Its use dates back to the Romantic period in dance (19th century), and was one of the
elements that made possible the reproduction of the aesthetic meanings of this artistic
movement. The use of pointe shoes is seen as a rite of passage for any aspiring ballet dancer.
Usually it is up to the teacher evaluate their students and decide the ideal moment to start
practice at the pointe shoes, which should be done in a responsible way, otherwise severe
damage can be caused to the health of the practitioner. Recognizing the complexity of the
nomination process, and with the purpose of identifying elements that involve it, the aim of
the research was to understand how is the process of indication of pointe shoes from the point
of view of ballet teachers and students. A descriptive and exploratory study, conducted by the
qualitative approach, was made. Research participants were fourteen teachers and eleven
students of private institutions in the city of Recife. To collect data, all the participants
underwent a roadmap for semi-structured interview. For the students, it was also requested
drawings and their description. All speeches were recorded and transcribed. Data were
submited to content analysis (BARDIN, 2011) with the support of Atlas.ti software for Mac.
After analyzing the speeches, the results were grouped into two analytical/thematic
categories: teachers, ballet instruction and indication for the use of pointe shoe and students,
ballet practice and use of pointe shoe. For teachers, the ballet instruction was marked by
dualities involving their beliefs versus reality, and the use of empirical and scientific
knowledge; the indication for the use of pointe shoe involved didactic and pedagogical
approach and criteria of verification, both objective and subjective. The students seemed to
have clear in mind the requirements for the use of pointe shoe, but also understood that
teachers give the final decision. The meanings of pointe shoes were marked by expectation, a
strong iconographic presence, influence of models over the training and aesthetic values.
These meanings forwarded some ideals of femininity, encouraging behaviors expected for an
aspiring dancer. The outcomes of this research serve as subsidies to guide further studies,
expanding the discussion on the topic at stake and possibly assisting in the construction of
intervention proposals that combine Art’s knowledge, Education and Health.

Key words: Child health. Qualitative research. Dancing. Ballet. Pointe shoes.
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1 APRESENTACAO

Reconhecido por ser uma forma especial, bela e expressiva de arte, o balé classico
transmite elegancia, graca e disciplina. Com uma técnica que iniciou seu desenvolvimento ha
cerca de cinco séculos, uma das caracteristicas da formagao em balé (para as meninas) € o uso
da sapatilha de ponta. Trata-se de um calgado peculiar, surgido no Periodo Romantico na
danga (século XIX), que vem intrigando e inspirando coredgrafos desde entao (MINDEN,
2005).

Subir na ponta dos pés ¢ o sonho da maioria das garotas que fazem balé. A sapatilha
de ponta representa uma transicdo na formagao que pode ser encarada como um verdadeiro
ritual de passagem (HOOGSTEYNS, 2012). A principio, a expectativa e excitagdo das
meninas iniciantes ¢ latente; no entanto, todo sonho pode transformar-se em frustragao,
quando elas se deparam com o fato de que, por tras de tanta delicadeza, existe um mundo de
disciplina, perseveranga e de convivéncia com a dor (HOOGSTEYNS, 2012; REINHARDT,
2008; STORELLI, 2011).

Esta pratica ¢ iniciada em média entre os dez e os doze anos de idade (FOSTER, 2010;
HAMMOND, 1982; JEANNIN, 2007; STORELLI, 2011; WEISS, RIST & GROSSMAN,
2009), através da verificagao de varios critérios, em sua maioria de ordem fisica, atitudinal, e
relativos ao tempo de pratica e crescimento e desenvolvimento da praticante (BARRINGER
& SCHLESINGER, 2004; FOSTER, 2010; HAMMOND, 1982; HOOGSTEYNS, 2012;
HOWSE, 2002; JEANNIN, 2007; RUFINO, 2011; SAMPAIO, 2013; SPARGER, 1970;
WEISS, RIST & GROSSMAN, 2009; WHITEHILL & NOBLE, 2003).

Além desses critérios, existe a subjetividade envolvida na indicagcdo para o uso da
sapatilha de ponta, que diz respeito ao significado conferido ao calgado por jovens praticantes
de balé. A descricao dessa representacao foi trazida por algumas autoras pesquisadas, que
relataram suas vivéncias enquanto alunas de balé. Segundo Hoogsteyns (2012) e Storelli
(2011), esses significados envolveram o encantamento, o glamour ¢ o desejo de usar o
primeiro par de sapatilhas de ponta, e sairem rodopiando pelos palcos, como num passe de
magica. No entanto, o entusiasmo inicial ¢ frequentemente substituido por desilusdo e dor
durante o processo de adaptacao (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004)

A formagao em balé cléassico ¢ de responsabilidade da escola de danga, e se concretiza

através da intencionalidade, conhecimento e experiéncia do professor que esta a frente de
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cada estdgio de formacdo. Lidar com corpos em desenvolvimento, dentro de um contexto
técnica e artisticamente peculiar, ¢ uma dificil tarefa.

A ansiedade das alunas (e possivelmente de seus familiares), diante da vontade de
introduzir a sapatilha de ponta o quanto antes, sem considerar aspectos técnicos e de
desenvolvimento dentro da formacdo, torna este momento muito delicado. Assim,
informacgdes sobre o desenvolvimento infantil e a importancia da responsabilidade com a
saude fisica e mental da estudante precisam ser transmitidas diariamente, para argumentar e
conscientizar alunas e pais sobre essa relevancia.

Tradicionalmente, a transmissdo dos conhecimentos do balé é feita através da evidéncia de
autoridade, ou seja, bailarinos mais experientes compartilham seus saberes e praticas com os
bailarinos em formagdo. Devido a dificuldade de aprendizado e acesso a um meio universal de
notacdo, como a partitura musical, o balé¢, mais do que outras artes, teve que se valer do
contato interpessoal para estudo, transmissdo e preservacao de sua técnica e repertdrio
(HAMMOND, 1982). A rica tradicao do balé continua a ser transmitida como sempre foi: de
professor a aluno; de coredgrafo a elenco; de profissional a iniciante. Todos sdo pessoalmente

engajados na perpetuacao dessa forma de arte (HAMMOND, 1982).

Ratificando a transmissao dos conhecimentos do balé através do contato interpessoal e
considerando a falta de acesso a pesquisas e publicacdes na area, muitas vezes o professor de
balé (que geralmente foi — ou ainda ¢ — bailarino) costuma proceder metodologicamente de
uma maneira semelhante a que foi por ele vivenciada na época de aluno, fato que pode
constituir um problema, caso tais procedimentos nao estejam de acordo com as caracteristicas
individuais dos aprendizes.

De acordo com Sampaio (2013, p. 12), “a pouca literatura sobre o ensino da danca
classica publicada em portugués, faz com que professores e bailarinos tenham [...] davidas
sobre os diversos aspectos que envolvem os ensinamentos dessa danga”. Como os estudos
sobre o tema sdo escassos e de certa forma pouco acessiveis, apresentando-se geralmente em

lingua estrangeira, seria importante que fossem feitas mais pesquisas na area, configurando

mais um recurso para a difusao do conhecimento em balé cléssico.

A tarefa de indicar alunas para o uso da sapatilha de ponta faz parte do cotidiano
profissional da autora desta dissertacdo, que, além de bailarina e profissional de Educacao
Fisica, ¢ professora de balé classico, do nivel elementar aos graus mais avancados. As

dificuldades enfrentadas neste processo inspiraram a presente pesquisa, que teve como
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principal questionamento: como ocorre o processo de indicagdo do uso das sapatilhas de
ponta, sob o ponto de vista de professores e alunas de balé classico em instituigdes privadas
da cidade do Recife?

O conhecimento dos critérios que estdo subsidiando as praticas dos professores pode
constituir-se na primeira etapa da busca da construgdo de evidéncias cientificas que se aliem a
experiéncia desses professores na indicacdo do uso da sapatilha de ponta. Além disso, a
compreensdo dos significados da sapatilha atribuidos pelas alunas pode desvelar aspectos
subjetivos a serem considerados pelos professores no momento da indicacdo do uso da
sapatilha de ponta. A constatagdo dessa realidade pode auxiliar na orientagao das pessoas
envolvidas no processo (alunas e familiares), esclarecendo porque algumas estudantes estdo
preparadas e outras nao. Esta pesquisa, portanto, articula conhecimentos de trés areas: Arte,

Educagao e Saude, conferindo-lhe um carater interdisciplinar.

A dissertagdo esta dividida em cinco seg¢des, introduzidas por desenhos criados por alunas
de balé, participantes da amostra desse estudo: os Objetivos da pesquisa; a Revisdo de
Literatura, incluindo varios aspectos (historicos, morfologicos, pedagdgicos e subjetivos) que
se relacionam com a sapatilha de ponta; o Percurso Metodologico, com toda a descri¢ao dos
procedimentos da pesquisa; os Resultados e Discussdo, em que sao mostrados os principais
achados do estudo e sua respectiva discussao, além do confronto com a literatura pesquisada;
e as Consideragoes Finais, onde sdo evidenciadas as principais conclusdes do estudo, além de

sugestoes para futuras pesquisas.



20

OBJETIVOS

AO03 (8 anos)




21

2 OBJETIVOS

2.1 Objetivo Geral

Compreender como ocorre o processo de indicagdo do uso das sapatilhas de ponta sob
o ponto de vista de professores e alunas de balé classico em instituigdes privadas da

cidade do Recife.

2.2 Objetivos especificos

* Conhecer os critérios adotados por professores de balé classico para iniciar suas alunas
na pratica de sapatilhas de ponta;

* Explorar como as vivéncias de professores de balé classico enquanto alunos ou
bailarinos influenciam suas praticas pedagogicas;

* Desvelar o significado da sapatilha de ponta para as alunas envolvidas no processo de
indicagao;

* Identificar a percepcdo das alunas sobre os requisitos necessarios para o uso da

sapatilha de ponta.
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3 REVISAO DE LITERATURA

3.1 CONTEXTO HISTORICO E CARACTERIZACAO

3.1.1 O Balé Classico: percurso historico e caracteristicas

O balé classico configura-se como um estilo de dan¢a que comegou a tomar forma na
época da Renascencga Italiana (Século XV), cuja nova maneira de entender o mundo através
da racionalizagdo e seu consequente predominio pelas formas fechadas resultou numa danca
submetida a regras disciplinares (CAMINADA, 1999). Produto do intercambio de costumes
nobres e populares, configurou-se como uma espécie de adaptacdo e requinte de dancas
rusticas. Portanto, foi submetido a um processo de convencionalismo, trazendo um
significado de educagdo e boas maneiras (SALAZAR, 1998). Na época, era comum existir o
patrocinio das artes por intermédio da corte. Os espetaculos representavam uma maneira de

reafirmar o poder politico e o status da nobreza (CASTRO, 2015).

A nobre italiana Catarina de Médicis foi uma importante figura do Renascimento, por
ter sido considerada a principal mentora espiritual do movimento artistico que revolucionou a
Europa: ao casar-se com o duque de Orleans (futuro Rei Henrique II), mudou-se para a
Franca, e 14 produziu o primeiro espeticulo que se denominou ballet’, influenciando
definitivamente a arte produzida no pais (CAMINADA, 1999). Intitulado “Balé Coémico da
Rainha”, celebrou, em 1581, as bodas de Marguerite de Vaudemont com o duque de Joyeuse.
Foi um evento de grande visibilidade, com muitas horas de duracdo e foi dancado pelos
proprios nobres da corte. Assim, inaugurava-se o género denominado Ballets de Cour — Balés

de Corte (BOURCIER, 2001; CAMINADA, 1999).

Nessa época, os bailados eram realizados em recintos espagosos, como saldes, palacios
e jardins dos castelos; nao havia propriamente um palco para a encenacdo (HOMANS, 2010).

Porém, ja no século XVII,

[...] durante o reinado de Luis XIII isso comegou lentamente a mudar. Sob a
influéncia de cenografos italianos pioneiros (muitos deles engenheiros), o
palco foi levantado varios centimetros acima do chdo e foram montados
bastidores, cortinas, algapdes, panos de fundo e maquinas para levar nuvens
e quadrigas para o “céu” (HOMANS, 2010, p. 37).

2 Traducdo francesa do termo balletto, diminutivo de ballo (danga), utilizado pelos italianos (CAMINADA,
1999).
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Seu sucessor, Luis XIV (conhecido como “Rei Sol”, devido ao personagem de Apolo
que fez no Le Ballet de La Nuit) foi um grande incentivador da danca, revolucionando
completamente esta forma de arte: assumindo a coroa ainda jovem, interpretou papeis em
cerca de quarenta grandes produgdes, dos treze aos dezoito anos; fundou, dentre outras
institui¢des, a Real Academia de Danca em 1661 e a Academia Real de Musica em 1672 (que
deram origem & conhecida Opera de Paris), com o intuito de afirmar o absolutismo e difundir
a cultura francesa na Europa (CASTRO, 2015; HOMANS, 2010).

Caminada (1999) indica que a Franga passou a ser a “patria do balé”, pela suntuosidade
dos espetaculos realizados pelos nobres, mostrando a importancia que o rei e sua corte deram
a esta forma de arte, chegando a fundar espagos para o seu ensino. Ap6s um longo periodo de
codificagdo e consolidacdo, além da forte investida da nobreza ao género, os balés passaram a
ser transferidos dos saldes para os teatros; a profissionaliza¢cdo dos bailarinos, que no inicio se
resumia aos professores de danca, passou a ser uma realidade (incluindo as mulheres, que
sempre dangavam nos bailes da corte, mas nao eram profissionais); o balé comecou a invadir
outros paises da Europa, chegando, pouco a pouco, ao novo mundo (CAMINADA, 1999).

Grandes mudancgas foram introduzidas ao balé, desde sua criacdo até os dias de hoje,
buscando angulos mais estéticos, exercicios mais desafiadores e combinagdes complexas.
Vale salientar que cada uma dessas novas conquistas foi sendo introduzida aos poucos, na
medida em que o balé se consolidava como forma de arte, bem como mudangas cruciais na
sociedade, que exigiam novas aquisicoes técnicas e estéticas.

Apesar do balé que se conhece hoje ser bastante diferente na forma de dancgar de sua
aristocratica origem, pois tem passado por uma evolucdo técnica e estética, muitas de suas
caracteristicas continuam sendo as mesmas, o que leva a crer que existe uma esséncia comum.
Ossona (1998) destaca algumas: harmonia, elegancia, simetria, leveza, equilibrio, grande
dominio do fisico, semelhanca de movimento dos conjuntos, preferéncia por deslocamentos
frontais, profissionalizagdo, hierarquias absolutas dentro de uma companhia, etc.

Ao refletir sobre os principios fundamentais do balé classico, Sampaio (2013) enumera
dois pilares, nos quais toda a estética e as possibilidades técnicas estdo construidas:
estabilidade e perpendicularidade. A estabilidade traz o conceito de en dehors, que ¢ uma das
primeiras coisas a ser ensinada a qualquer aprendiz da técnica do balé: seu significado, “para

fora”, trata do ato de rotacionar externamente a articulacdo do quadril. E, portanto, um
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principio essencial para a proposicdo das cinco posi¢des dos pés’, base sobre a qual se
construiu toda a técnica.

O autor destaca a existéncia de motivos historicos e anatdmicos para o en dehors. Os
motivos historicos refletem questoes de ordem cénica e de carater social, havendo diferentes e
complementares explicagdes: o contexto da época leva a crer que a rotagdo externa dos
membros inferiores era uma postura tipica dos nobres, uma forma de manter a elegancia, que
perdurou através dos tempos; para além da elegancia, os bailarinos conseguiam, com tal
rotacdo, realizar deslocamentos no palco sem perder a estabilidade, algo de extrema
relevancia, devido ao uso de pesados figurinos, saltos altos e perucas nos primeiros tempos do
balé¢ (SAMPAIO, 2013).

Além disso, as coreografias deveriam ser realizadas sempre de frente para a nobre plateia
(influenciando bastante na maneira de movimentar-se), uma vez que a rigida etiqueta da
época ndo permitia que plebeus e nobres dessem as costas ao rei. Com a movimentagdo
limitada, aumentada pelo peso dos figurinos, ao utilizar o principio do en dehors garantia-se a
estabilidade. Ha quem diga também que esta ¢ uma posi¢ao natural do corpo e que apenas o
balé a levou as ultimas consequéncias (SAMPAIO, 2013).

Homans (2010, p. 51) afirma que “o corpo estava [...] num estado permanente de
prontiddo e acg¢ao, com os joelhos levemente flectidos, os calcanhares ligeiramente levantados
e os membros equilibrados em torno do centro de gravidade do dancarino”. Este estado de
prontidao fazia-se interessante inclusive como complemento a preparacdo militar, uma vez
que a dancga era ensinada em escolas de esgrima e equitagdo, com as quais partilhava alguns
movimentos e a abordagem disciplinar (HOMANS, 2010).

A explicacdo anatdmica para o en dehors refere-se a possibilidade dessa rotagdo externa
do fémur na fossa do acetabulo.

O grau de rotacdo externa na articulagdo femoral ¢é determinado
predominantemente pela estrutura oOssea, ¢ em segundo lugar, pelas
caracteristicas dos ligamentos articulares. Seu grau normal nos individuos
em geral é de 40° a 50° em cada uma das articulagdes femorais, o que
somado ao lado oposto perfaz um angulo de 80° a 100°. Nos pés de um
bailarino na 1% posi¢do dos pés chega a atingir 180° (SAMPAIO, 2013, p.
110).

0 balé parte de cinco posigdes dos pés definidas por Pierre Beauchamps, mestre de danca e coredgrafo real.
Cada posi¢ao dos pés corresponde a uma atitude do corpo, da cabega e sobretudo dos bragos, de maneira
ordenada e com grande minuciosidade. De forma geral, em sua técnica aparecem movimentos como pliés
(flexdes dos joelhos), relevés (elevagdes), battements (movimentos de vai-e-vem de uma das pernas, tendo a
outra como base), attitudes e arabesques (posi¢cdes com uma das pernas dobrada ou estendida, respectivamente),
tours (ou pirouettes - piruetas) e saltos variados (ORGANIZACAO ANNA PAVLOVA, 2000; SALAZAR,
1998).
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Sabe-se que os responsaveis por esse movimento sao seis pares de musculos localizados
nos quadris, ligando os ossos da pelve a cabega do fémur, e que sdo denominados de
musculos pelvitrocanterianos. Como nao ¢ possivel sentir claramente suas contragdes, outros
grupos musculares auxiliam a agdo, tais como o sartorio, o iliopsoas, o gliteo maximo ¢ a

porcao longa do biceps femoral (SAMPAIO, 2013).

Obturator Y Piriformis
externus

Gluteus

Obturator
internus

Quadratus Inferior
femoris gemellus

Figura 1 — Musculos pelvitrocanterianos.
Fonte: http://coursemill.com.br/course/le_050/page1001.html

No que diz respeito ao principio da perpendicularidade, Sampaio (2013) o identifica como
o0 ato de empurrar o chdo com os pés, ao mesmo tempo em que se busca a verticalidade, com
o intuito de produzir forcas opostas. Este ato fornece ao bailarino a agilidade e o dominio
necessarios ao balé. Grande parte das técnicas corporais elege um determinado ponto do
corpo para onde convergem e divergem for¢as, dando uma base de sustentagdo corporal. No
balé, o ponto de sustentacdo ¢ localizado na cintura pélvica (o baixo ventre), possibilitando a
liberacao das pernas, torso, bragos e cabeca (SAMPAIO, 2013).

O balé cléssico, ao percorrer o mundo desde muito cedo, passou a apresentar alteracdes
referentes a estilos ¢ métodos de ensino, evidenciando diferencas nas denominadas “Escolas
de Bal¢”. Ao definir uma escola de balé, Alonso (2000) refere-se a um resultado final que
sintetiza uma forma peculiar de dancar balé¢, uma maneira de expressar-se tecnicamente,
incluindo o que alguns chamam de estilo, além de eleger uma estética, um gosto determinado.
Ha que se considerar, também, a existéncia de varias geragdes formadas dentro dessa estética,
pertencentes quase sempre a um mesmo pais, ou formadas nele.

Foster (2010) afirma que estes métodos, desde os mais antigos até os mais atuais, sao

sistemas pedagdgicos que existem no balé classico. Todos eles possuem sua importancia e
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formam bailarinos de qualidade. Talvez o surgimento das escolas tenha como principal razao
o fato de ser uma arte transmitida de geragdo a geracao, que mostra a for¢a de uma tradigdo
oral de seu ensino —“meu professor escutou do seu professor, que escutou do seu”
(SAMPAIO, 2013, p. 14).

Castro (2015) afirma que atualmente existem sete Escolas/Métodos de balé:

[...] a Escola Italiana, da qual faz parte o Método Cecchetti; a Escola
Francesa ou o Método Francés; a Escola Russa, da qual faz parte o Método
Vaganova; a Escola Dinamarquesa, da qual faz parte o Método
Bournonville; a Escola Inglesa, da qual faz parte o Método Royal Academy
of Dance (R.A.D.); a Escola Americana da qual faz parte o Método
Balanchine e a Escola Cubana ou Método Cubano (CASTRO, 2015, p. 11)

O Brasil nao possui uma escola definida de balé. As escolas de danca que aqui existem,
profissionalizantes ou nao, ora apropriam-se de um método especifico, ora recebem
influéncias das vérias escolas existentes e reconhecidas (SAMPAIO, 2013).

No entanto, aponta-se a Técnica Klauss Vianna como tentativa de desenvolver um
trabalho amparado em corpos brasileiros e suas questdes especificas. Klauss Vianna foi
bailarino, coreografo, professor, pesquisador e preparador corporal de atores, atuando na area
da danca desde a década de 1940, quando iniciou sua carreira no balé classico (NEVES,
2008). De acordo com Miller (2012), a Técnica Klauss Vianna apresenta uma abordagem
somatica da danga, trazendo uma inovagao dos sistemas tradicionais de ensino da danca e da
construgdo do corpo cénico. Fortin (1999) afirma que a Educacdo Somatica abarca uma
diversidade de areas, em que os dominios sensoriais, cognitivos, motores, afetivos e
espirituais se encontram com énfases diferentes. Portanto, Vianna entendia a técnica de uma

maneira ndo tradicional, ao destacar que

Nao podemos aceitar técnicas prontas, porque na verdade as técnicas de
danga nunca estdo prontas; tém uma forma, mas no seu interior ha espago
para o movimento Unico, para as contribui¢des individuais que mudam com
o tempo. Essas técnicas continuardo existindo enquanto existir a danga,
enquanto existirem bailarinos (VIANNA, 2005, p. 82).

3.1.2 O Balé Romantico e as Sapatilhas de Ponta

Paralelamente ao surgimento e consolidacao das escolas de balé, com seus respectivos
métodos de ensino, novos desafios foram sendo incorporados a técnica classica, como € o

caso das sapatilhas de ponta. Para entender um pouco do seu significado no universo do balég,
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ha que se voltar as atencdes ao século XIX, e elucidar um movimento estético surgido na
Europa: o Romantismo.

Antes desse movimento, porém, ja se pensava em uma nova forma de danga que se
opunha ao balé de corte e contribuiria para o surgimento dos ideais romanticos: o balé¢ de
aco, atribuido a figura de Jean-Georges Noverre’ (SALAZAR, 1988). As principais criticas
em relagdo ao balé de corte diziam respeito a uma danga que se tornou desprovida de carater
expressivo e unicamente realizada como forma de entretenimento da nobreza, resumindo-se a
mero mecanismo de passos e uso de alegorias desnecessarias na indumentaria (MONTEIRO,
20006).

Devido a transferéncia dos espetaculos dos saldes da corte para os teatros,
desvinculando-os da vida social dos nobres, os artistas passaram a depender cada vez menos
do custeio da nobreza, permitindo-os comegar a pensar em viver em funcdo da plateia
(MONTEIRO, 2006). Tais demandas trouxeram consigo novas exigéncias estéticas, ¢ “o balé
de acdo aparece como alternativa, no novo contexto, para que a danca se [tornasse]
novamente dramatica e poética” (MONTEIRO, 2006, p. 102). O que Noverre buscou
desenvolver nos espetaculos que dirigiu foi consolidado depois de sua morte no periodo
romantico.

Segundo Eliana Caminada (1999), o Romantismo destacava a maneira apaixonada de
levar a vida, inspirando-se em lendas nacionalistas europeias e na subjetividade, destacando
sentimentos como fé, sonhos, paixao, intui¢do e saudade. Ideias dicotdmicas, como depressao
e entusiasmo, alegria e melancolia, faziam-se presentes nas obras artisticas romanticas. Além
disso, dava-se atencdo ao colorido da natureza, ao elemento exotico e a preferéncia pelo
etéreo e sobrenatural, inspirados pela redescoberta dos contos medievais, das lendas
germanicas ¢ da mitologia nérdica (CAMINADA, 1999).

Tais aspectos fizeram com que o Romantismo fosse buscado em todas as artes: na
musica, por Liszt e Chopin; na pintura, através de Delacroix, na literatura com Byron e Victor
Hugo. Na danca, destacaram-se as figuras da bailarina Marie Taglioni e dos coreografos Jules
Perrot e Jean Coralli (CAMINADA, 1999).

A autora enumera varios fatores que tornaram possivel a realizagdo dos ideais
romanticos nos espetaculos cénicos, de acordo com os progressos cientificos da época: a

iluminacdo a gas, responsavel por criar uma atmosfera surpreendente, que s6 foi possivel

4 Jean-Georges Noverre (1727-1810), bailarino e professor de balé francés, ¢ visto como personalidade de
destaque na historia da danga. Criou uma obra tedrica mediante um conjunto de cartas que refletem sobre a
danga (MONTEIRO, 2006).
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quando as cortinas passaram a ser fechadas durante os espetaculos, dividindo-os em atos; a
verticalizagdo crescente da figura do bailarino, através de movimentos que desafiavam a
gravidade, pensados pelos teoricos da danca da época; o palco, que aumentava a sensagdo de
verticalidade, pelo fato de estar num plano superior em relacdo a plateia; a idealizagao de
figurinos mais leves, feitos para acomodar as novas demandas fisicas; a sustentacao através de
fios invisiveis, que fazia com que as bailarinas conseguissem “voar”, ou encostar apenas 0s
dedos dos pés no chao; e a sapatilha de ponta, “acessério que veio realizar o ideal de
imaterialidade, espiritualidade, visdo diafana e alada e que se tornaria definitivamente o
simbolo da bailarina cléssica” (CAMINADA, 1999, p. 137).

Tradicionalmente, o uso das pontas tem sido indicado as bailarinas’, e sua invengio
ocorreu em virtude dos ideais romanticos. Ao levantar antecedentes que inspiraram a
invengao da sapatilha de ponta, Barringer & Schlesinger (2004) falam de uma época em que o
balé, nos primoérdios do periodo romantico, ja fazia sucesso em palcos europeus. O

aparecimento do calgado seria apenas uma questao de tempo.

Durante a Revolugdo Francesa, muitos bailarinos e coredgrafos deixaram a Opera de
Paris para realizar espetaculos na Inglaterra e em outras partes da Europa. Um desses
emigrantes, Charles Didelot, introduziu o conceito de uma maquina voadora, numa produgdo
cénica em Lyon, no ano de 1795. A engenhoca habilitou dangarinas a ficar brevemente na
ponta dos dedos antes de serem levadas para cima, criando a ilusdo de leveza, retratando

personagens etéreos, irreais (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Chegando em Londres no ano seguinte, a maquina foi recebida com entusiasmo. Com
isso, as mulheres tornaram-se mais atléticas, e o publico adorava vé-las realizando tais
facanhas, auxiliadas por fios invisiveis. Supde-se que a resposta favoravel tenha encorajado os
coredgrafos a buscarem caminhos para persistir em uma posicao elevada (BARRINGER &

SCHLESINGER, 2004).

> No entanto, cabe considerar que ha homens que apresentam curiosidade em experimentar sapatilhas de ponta
pela necessidade de fortalecer os pés; pelo interesse em dar aulas de técnica de ponta no futuro (querendo ter
conhecimento do processo em primeira mao); pela intencdo de dancar em grupos como Les Ballets Trockadero
de Monte Carlo, ou Les Ballets Grandiva, que requerem trabalho de ponta para homens; pela possibilidade de
entender problemas inerentes ao calgado de sua parceira de danga; e como auxilio para coreografar, ajudando a
entender os limites do trabalho de ponta (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).
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Com o tempo, as dancarinas descobriram que, na medida em que subiam cada vez

. . 6 oqe ,
mais na meia ponta’, elas eram capazes de se equilibrar nas pontas de seus dedos dos pés
totalmente estendidos. Por isso, as primeiras aparigdes na ponta provavelmente envolviam
pouco mais que poses, realizadas brevemente nas pontas dos pés para dar uma ilusdo de
auséncia de peso. Elas representavam desafios isolados, e ainda ndo faziam parte da estrutura

da técnica do balé (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Embora haja divergéncias entre os historiadores da danga sobre a data exata (entre
1815 e 1830), sobre o local da primeira apresentacao na ponta (Inglaterra ou Franga) e sobre
quem foi a primeira bailarina a usar o cal¢ado (Amalia Brugnoli, Genevieve Gosselin ou
Avdotia Istomina), ndo ha divida de que tal proeza teve um efeito profundo sobre a técnica do
balé. A capacidade de subir até a ponta dos dedos dos pés passou a oferecer a bailarina a

oportunidade de virtuosismo em um novo plano (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Apesar de outros nomes terem sido citados como pioneiras do uso da ponta, foi Marie
Taglioni (1804-1884) que ficou para a histéria como aquela que realizou tal feito, embora as
evidéncias historicas refutem essa hipotese. Talvez esta fama possa soar injusta as suas
contemporaneas, que parecem ter se apropriado do calcado antes. A questdo ¢ que Marie
Taglioni foi a primeira bailarina que conseguiu dancar por mais tempo nas pontas, tornando-
se uma celebridade, estabelecendoo modelo para outras bailarinas, apesar de inicialmente
possuir limitagdes fisicas e técnica pouco desenvolvida (BARRINGER & SCHLESINGER,
2004).

Taglioni era a bailarina que aplicava o romantismo a danca: as origens daquilo a que
hoje se refere como técnica de sapatilha de ponta ndo retratavam a visdo poética do etéreo, e
sim um malabarismo grosseiro que foi mais tarde refinado e transformado por ela, quase
como uma investida particular, e posteriormente pelas outras que continuaram seu caminho,

em algo mais elegante e elevado. (HOMANS, 2010).

Caminada (1999) cita que provavelmente Carlo Blasis, italiano, notavel professor de
danga do século XIX, e considerado por alguns autores o principal pedagogo do periodo
romantico, tenha, além de outros feitos, teorizado sobre o sapato de ponta. No entanto, afirma-

se que as sapatilhas de Marie Taglioni tenham sido confeccionadas por seu pai € mentor, o

Movimento no qual o(a) bailarino(a) eleva o corpo 0 maximo possivel, de modo que se apoie nos metatarsos e
cinco dedos de cada pé. E um movimento diferente do da “ponta”, em que os pés ficam apoiados nas pontas dos
dedos (ORGANIZACAO ANNA PAVLOVA, 2000).
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professor, coredgrafo e sapateiro Filippo Taglioni, que também era de origem italiana

(ARAGAO, 2009).

Usando um par sapatilhas de ponta, um futu’ longo e pequenas asas nas costas, Marie
Taglioni protagonizou La Sylphide®, um dos principais balés romanticos (e o responsavel por
dar fama a bailarina), oferecendo ao publico uma imagem da perfei¢ao romantica (JEANNIN,
2007).

Segundo Homans (2010), as sapatilhas da época de Taglioni ndo diferiam muito dos
sapatos femininos que estavam na moda no século XIX. Tinham a aparéncia de um tubo de
cetim e couro, que comprimia os dedos do pé para lhes dar uma forma alongada — os pés
pequenos eram apreciados na época. As solas eram de couro e havia uma ponta arredondada
ou quadrada, com fitas delicadas presas no peito do pé e que se amarravam a volta do
tornozelo.

Diferentemente das sapatilhas atuais, as de Taglioni eram macias, tendo apenas um
cerzido de reforco por baixo do metatarso e dos dedos dos pés. Para subir nas pontas, adotava-
se uma posi¢ao intermediaria (e extremamente desconfortavel): mais do que meia-ponta, mas
menos do que ponta. As bailarinas do século XIX costumavam atar com for¢a os dedos dos
pés dentro de sapatilhas pequenas (as sapatilhas de Taglioni eram pelo menos dois numeros
menores em relacdo ao de uma bailarina de hoje), que apertavam e fortaleciam o metatarso,
tornando possivel a danga nessa posicao intermedidria, mas também propiciando que um 0sso
se deslocasse (HOMANS, 2010).

A fotografia abaixo mostra, respectivamente, uma sapatilha tipica do século XIX, e

uma dos dias atuais:

T Um tutu é o vestudrio de balé feminino; consiste em uma pega unica com a saia ligada ao corpete. E preciso
mais de uma duzia de camadas de tule para compor a saia (MINDEN, 2005).

8 La Sylphide ¢ considerado o primeiro balé romantico — conta a histéria de uma fada alada (uma silfide), que
toca o coragdo de um mortal. Também marcou época por ser o primeiro balé em que Taglioni o dangou
inteiramente com sapatilhas de ponta, além de inaugurar um figurino que mais tarde seria bastante comum aos
balés do romantismo: o tufu romantico, conhecido pela cor branca e pela saia comprida de tule esvoacante
(BOGEA, 2012).
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Fotografia 1 — Sapatilhas de ponta do periodo romantico ¢ atuais. Fonte: Minden (2005)

Barringer & Schlesinger (2004) destacam que era dada pouca relevancia para a forma
do pé da usudria, e consideram que na época os elementos técnicos executados na ponta foram
obviamente limitados pela natureza das primeiras sapatilhas. A falta de um suporte maior para
os dedos dos pés fazia com que as bailarinas adotassem uma forma de preencher espagos entre
os dedos para prote¢ao adicional. Fitas costuradas e amido foram as unicas tentativas

primitivas de reforco, deixando as dangarinas contarem com a forga de seus pés e tornozelos.

Além disso, Homans (2010) afirma que, por serem bem mais frageis em relacao as
sapatilhas de ponta atuais, era comum desgastarem-se com facilidade, fazendo com que
fossem usados dois ou até trés pares por espetaculo. Esse novo calgado trouxe um significado
de leveza, ao permitir que a bailarina deslizasse pelo chdo, sugerindo que ela parecia
pertencer de igual modo aos mundos humano e sobrenatural: “Era portanto uma danga
baseada num paradoxo: uma leveza pesada e uma espiritualidade musculada que faziam com

que Taglioni parecesse a0 mesmo tempo terrena e celestial” (HOMANS, 2011, p. 186).

3.2 AS SAPATILHAS DE PONTA E OS PES: ANATOMIA E MORFOLOGIA

3.2.1 Anatomia e modos de fabrica¢io da sapatilha de ponta

Independente da marca ou do modo como sao fabricadas, as partes mais importantes
dos sapatos de ponta sdo a caixa, a plataforma e a haste, também chamada de alma, espinha
ou fuste (RUFINO, 2011). A caixa ¢ a cavidade rigida na ponta da sapatilha que abriga e
protege os dedos da bailarina, geralmente formada por camadas densas de tecido ou papel,
que sao moldadas e mergulhadas em cola. A caixa possibilita a criagdo de uma plataforma, na

qual ¢ feita a subida na ponta dos dedos, que ajuda a manter o equilibrio do pé nas pontas; seu
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tamanho depende do perimetro do pé e da sua capacidade de compressao (BARRINGER &
SCHLESINGER, 2004; RUFINO, 2011).

A haste, localizada entre a palmilha e a sola da sapatilha, ¢ a parte que ajuda a suportar
o peso do corpo nas pontas. A flexibilidade da haste influencia o desempenho da bailarina, e
depende da for¢a que ela exerce sobre a ponta. E frequente as bailarinas terem varias
sapatilhas de ponta com diferentes caracteristicas (mais ou menos maleaveis) para usarem de
acordo com o que ¢ exigido pela performance (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004;
RUFINO, 2011). As figuras abaixo mostram as partes constituintes de uma sapatilha de

ponta:

Figura 2 — Partes da sapatilha de ponta. Fonte: Rufino (2011).

camadas de serapilheira,
cola e cartao palmilha

corddo ou elastico

espinha ou fuste I

Figura 3 — Corte de uma sapatilha de ponta. Fonte: Rufino (2011).
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A sola ¢ feita de couro fino e permite flexibilidade e contato com o chdo. Embora a
maioria das solas exteriores seja feita em uma unica peca, algumas empresas introduzem uma
divisdo na sola, para proporcionar maior flexibilidade ao sapato. Os lados e o topo da
sapatilha sdo cobertos com um forro de algoddo e uma camada externa de cetim, lona ou
couro. A parte superior estende-se até os dedos, através da caixa ou bloco e, abaixo do pé,

para conecta-la ao solo, sdo feitas pregas, cuidadosamente elaboradas (BARRINGER &

SCHLESINGER, 2004).

A parte mais proxima aos dedos dos pés chama-se “garganta” da ponta. Caso os dedos
dos pés nao fiquem abaixo dessa linha, a bailarina deve procurar sapatilhas com maior gaspea
— parte dianteira que cobre o topo dos pés (RUFINO, 2011). E preciso atentar-se para o fato
de que as sapatilhas de ponta possuem uma estrutura feita para dar equilibrio; a intengdo nao ¢
moldar-se ao pé. Portanto, nao possuem pé direito ou esquerdo (BARRINGER &
SCHLESINGER).

Também ¢ importante prestar atengao na acomodagao do pé na sapatilha, evitando que
a mesma deslize e saia do pé durante a locomogao e execug¢do dos movimentos. Para tanto, ¢
importante reparar na altura do calcanhar. Minden (s/d) diz que quanto mais alto o calcanhar,
mais a sapatilha ¢ mantida no pé. Por outro lado, o calcanhar curto permite uma aparéncia
mais ajustada. Além disso, elésticos e fitas de cetim devem ser costurados nas sapatilhas para
manté-las seguras. O local exato da costura depende das caracteristicas do p¢, e terd de ser
bem aplicada; caso contrario, podera resultar em um encaixe inapropriado, promovendo o uso

incorreto das sapatilhas, aumentando o indice de lesdes (RUFINO, 2011).

Para que as alunas entendam mais claramente suas sapatilhas e aprendam a trabalhar
com elas, algumas escolas de balé julgam importante que estudantes tenham contato com o
processo de fabricacdo das pontas. O livro The Pointe Book’, de Barringer & Schlesinger
(2004), mostra depoimentos de professores, bailarinas e aprendizes em relagdo a varios
aspectos referentes ao uso das pontas, incluindo o aprendizado sobre a fabricacao das

sapatilhas, como parte do curriculo de estudantes de balé em escolas profissionalizantes.

Com excecao das sapatilhas produzidas em massa, a confeccdo de uma sapatilha de
ponta pode variar de artesdo para artesdo, mas o processo basico de fabricacdo de sapatos

feitos artesanalmente, ao mesmo tempo que ¢ bastante complexo, tem sido basicamente o

? O Livro da Ponta (tradug@o nossa).
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mesmo ha varios anos (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004). Estima-se que para fazer
um par de sapatilhas de ponta sejam necessarias cento e trinta e sete operacdes, realizadas
durante trés dias por sete pessoas. Por isso, ndo ¢ de se espantar que dois pares de sapatilhas

possam ser diferentes um do outro, mesmo se forem feitos pelo mesmo artesao

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Basicamente, o processo de fabricacdo conta com as seguintes etapas: Corte; costura;
preparo da palmilha, haste (“alma”) e sola; prensa; execu¢do da caixa; molde do bloco (ainda
maleédvel) da ponta — formas quadrada, longa, lisa, oval, ou curva — e acabamento em pregas;
costuras e viragem; inser¢ao da palmilha; fase de elaboracdo (aprofundamento das pregas;
informacdes de tamanho e largura do sapato na sola, bem como a marca do artesdo); secagem;
inspecdo de qualidade. Desde a modelagem ao acabamento, o processo continua a ser um

oficio do século XIX (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Dos anos 1800 aos dias atuais, a forma de fabricagdo das sapatilhas de ponta tem
sofrido mudangas, contando com maior refor¢o e suporte, a fim de tornar a danga nas pontas
mais natural e menos dolorosa. Surgem diferengas entre os sapatos de ponta de um pais a
outro, no que diz respeito as técnicas de preparagdo: bases mais achatadas e resistentes, solas

mais fortes, utilizagdo de materiais para endurecer e/ou deixar as sapatilhas menos barulhentas

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Paralelamente aos novos revestimentos, variacdes em relacdo a técnica da dancga
também surgiram: enquanto as bailarinas italianas tendiam a subir na ponta com um salto
enérgico, as russas o faziam deslizando suavemente. As francesas ficavam num meio-termo

entre saltar e deslizar (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

As novas demandas da técnica de ponta exigiram uma maior versatilidade da bailarina.
O preparo das sapatilhas manteve-se dominado por pequenos fabricantes dispostos a adaptar o
sapato a bailarina. Com a popularizagdo do bal¢, surgiu a necessidade de comercializar
sapatos de ponta em larga escala. A continua evolugdo da técnica contemporanea de balé tem
levado os fabricantes de sapatilha de ponta a experimentar sem parar durante sucessivas
décadas. O resultado tem mostrado uma ampla gama de modelos, desde as extremamente
duras até as muito macias, variando estilos e formas que permitem com que dangarinas saltem
mais alto, se movam com mais velocidade e realizem movimentos técnicos na ponta cada vez

mais dificeis (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004; RUFINO, 2011).
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Hoogsteyns (2012) afirma que as bailarinas que usam sapatilhas feitas artesanalmente
encontram-se numa relacdo quase que de dependéncia do artesdo que a fabrica. O trabalho
deste, portanto, tem um efeito direto sobre o funcionamento dos sapatos de ponta nas aulas e
palcos, moldando os movimentos da bailarina. Mesmo estabelecendo essa relagdo tao intima,
muitas vezes bailarinas e sapateiros sequer se conhecem, fato que dificulta a comunicagao
entre eles: quando um artesdo esta para se aposentar, a bailarina leva tempo para habituar-se a
um tipo diferente de sapatilha, precisando de tempo para reorganizar seu corpo e sua forma de

treinamento, a fim de desenvolver um novo ajuste. (HOOGSTEYNS, 2012).

Materiais antigos, como couro, cetim, cola, papel, papeldao, t€ém sido mantidos na
fabricagdo das sapatilhas de ponta, s6 que agora existem maquinas para a construgdo delas.
Padronizagdes através de numeros (tamanho e largura) passaram a ser inevitdveis, como

acontece com os calcados normais (RUFINO, 2011).

No entanto, mesmo com algumas inovagdes, os principais problemas com as
sapatilhas de ponta “a moda antiga”, ¢ que os materiais se desgastam rapidamente e que
exigem uma série de cuidados. Para a maioria das bailarinas, um novo par de sapatilhas ¢ duro
demais para dangar, entdo elas adaptam as sapatilhas para amacia-las, batendo-as contra a
parede ou com um martelo, pisando em cima ou esmagando-as na porta. Cada bailarina tem
sua propria maneira de modificar os sapatos de ponta, deixando-os mais funcionais e estéticos

nos seus pé¢s (HOOGSTEYNS, 2012).

Como as sapatilhas tornam-se rapidamente macias demais para se sustentar, um tipo
de endurecimento de cola muitas vezes ¢ derramado nos sapatos, a fim de prolongar sua vida
util. Mesmo assim, a maioria ndo dura mais do que uma ou duas apresentagdes, por iSO 0O
cuidado nao para nunca (HOOGSTEYNS, 2012). Rufino (2011) destaca ainda que a validade
do sapato dependerd do tempo de utilizagdo, da técnica de danga, do encaixe do sapato ao pé¢,
do peso da bailarina, da forma e materiais nos quais ela ¢ feita, e, até mesmo, do tipo de piso

do palco.

O status de balé como arte também tem dificultado o desenvolvimento de novos
designs e materiais para fabricacdo das pontas, ao contrario dos equipamentos para
desportistas, que sdo constantemente melhorados com materiais de alta tecnologia e ajustado

as necessidades de performance de seus usuarios (HOOGSTEYNS, 2012).
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Pensando no fato de as sapatilhas de ponta continuarem a ser feitas a partir dos
mesmos materiais tradicionais € na sua pequena durabilidade, Eliza Gaynor Minden, ex-
praticante de balé, designer e produtora de sapatilhas de ponta, criou em 1993 sua marca de
sapatilhas (denominada Gaynor Minden), substituindo os materiais anteriores por elastomeros
(polimeros que apresentam propriedades elésticas), apesar das fortes tradicdes do balé e da
figura emblemadtica do sapateiro (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004; HOOGSTEYNS,
2012). Os argumentos de que as sapatilhas Gaynor nao se desgastam facilmente, sdo bem
mais confortdveis e duraveis e apresentam maiores possibilidades de adaptacdo aos pés
constituiram uma revolucao, e a despeito de opinides controversas, tem se mantido como
marca em crescente numero de vendas (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004;
HOOGSTEYNS, 2012; MINDEN, s/d; RUFINO, 2011).

Algumas reacdes dos profissionais mais antigos (professores, bailarinos, sapateiros,
fabricantes, etc) mostram que tais sapatilhas ainda ndo sdo plenamente aceitas e que, de certa
forma, sdo consideradas uma ameaga a tradicao do balé, pelo fato de serem produzidas em
larga escala, contribuindo para a extingao da producdo artesanal. Muitos ainda concordam
com a ideia de que a vida da bailarina deve ser cheia de dificuldades, e € isso que as molda,

em seus aspectos pessoais e artisticos (HOOGSTEYNS, 2012).

Muitos opositores chamam as sapatilhas Gaynor de “calgado trapaceiro”,
considerando que de certa maneira fazem o trabalho pela dancarina, tornando a danga na
ponta mais “facil” e “confortavel”; outros afirmam que sdo inferiores em sentido estético.

Porém, o design, de fato, d4 voz as necessidades das bailarinas e proporcionam maior

conforto (HOOGSTEYNS, 2012).

Possivelmente inspirados pela inovagao das sapatilhas Gaynor, estudos na area da
Ergonomia tém sido feitos, no sentido de investigar novos materiais e prototipos de sapatilhas
inovadoras, na tentativa de apontar caminhos para implementar a performance, o conforto ¢ a

seguranca das sapatilhas de ponta.

Dischinger et al. (2009), através de entrevistas com estudantes de balé do Rio Grande
do Sul, além de simulacdo virtual e testes fisicos, perceberam que a sapatilha deve ser
estudada como um todo, e que as solucdes para os seus problemas de conforto e durabilidade
passam por uma correta selecao de materiais. Para o desenvolvimento do trabalho, utilizaram

um software e contaram com o auxilio de Engenheiros de Materiais.
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O estudo foi conduzido de forma a apontar materiais que combinassem diversas
propriedades: valores adequados de densidade, elasticidade, resisténcia a fratura e
compressao, flexibilidade e preco. Observou-se a possibilidade de combinacao de dois ou
mais materiais diferentes, como o uso de multiplas camadas, com diferentes materiais, tendo o
exemplo das espumas poliméricas de alta densidade para a caixa e outras de baixa densidade

para a sola, conferindo mais estrutura e ao mesmo tempo conforto ao calgado (DISCHINGER

et al. 2009).

Um outro estudo, conduzido por Colucci & Klein (2008), caracterizou-se por uma
investigacao exploratdria sobre a ergonomia e design da sapatilha de ponta, verificando novos
materiais e elaborando um protoétipo de sapatilha. Foram colhidas informagdes de vinte e nove
bailarinas profissionais e pré-profissionais da cidade de Boston, que falaram sobre suas
experiéncias com a sapatilha, os aspectos negativos relacionados a danca nas pontas, suas

formas de preparar o calgado e as caracteristicas de uma sapatilha de ponta ideal.

O material fornecido pelas entrevistas foi o ponto de partida para a criacdo de um
protétipo. As questdes foram agrupadas por tema em torno de areas maiores, como
ergonomia, estética e conveniéncia. O novo design focou em quatro areas principais da
sapatilha: caixa, plataforma, haste e parte posterior e lateral que cobre os lados e o calcanhar,
com ao menos uma modificagdo importante feita para cada area (COLUCCI & KLEIN,

2008).

Apos testes realizados com diferentes materiais, chegou-se ao protétipo, incorporando
um revestimento com espuma e um elastico ao redor do tornozelo, dando a aparéncia de uma
“sapatilha-bota” (boot shoe), sendo testado em doze bailarinas, com boa aceitacdo. Sugestdes
como colocar fitas, a fim de preservar a aparéncia cldssica foram feitas para algumas

bailarinas que se interessaram na possibilidade de usar a sapatilha durante apresentagdes.

A fotografia abaixo mostra o prototipo:
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Fotografia 2 — The “Boot shoe”. Fonte: Colucci & Klein (2008).

As investigacOes acima parecem ainda estar no campo da investigagdo, e
provavelmente nao foram introduzidas no mercado, embora exista a intencao de patentear e
promover o seu uso, como € o caso do protdtipo de Colucci & Klein (2008). Os argumentos
sdao fortes: a sapatilha passa a ser feita com um material mais adequado ao uso a que se
destina, proporcionando mais conforto e protecdo a bailarina, podendo atingir um prego
acessivel a partir de processos de conformagao que possam prever a producao em larga escala

(DISCHINGER et al., 2009).

E possivel que a fabricacdo da sapatilha de ponta esteja caminhando no sentido de
uma peca feita a partir de um processo industrial e ndo artesanal — apesar do peso da tradicao.
No entanto, Barringer & Schlesinger (2004) destacam que as sapatilhas industrializadas nao
estao no mercado ha tempo suficiente para julgar os efeitos a longo prazo sobre a saude da

bailarina.

3.2.2 Anatomia do pé

Para atender as demandas exclusivas da danga nas pontas, o pé deve ser forte, flexivel,
e tao sensivel como a mao. Barringer & Schlesinger (2004) acreditam que o ponto mais
importante € o proprio pé, € ndo a sapatilha, que funciona apenas como uma cobertura. O pé ¢
uma complexa estrutura, contendo vinte e seis 0ssos e trinta e quatro articulagdes. Ossos,
ligamentos, tenddes, musculos e nervos trabalham juntos para operar numa estrutura que €

extremamente resistente e tem muitas possibilidades de movimentos (HAAS, 2011).
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Spilken (1990) afirma que cada vez que o pé entra em contato com o solo, ele recebe a
forga que equivale a duas ou trés vezes o peso do corpo. Em um dia, o pé resiste o peso de
centenas de toneladas de impacto em cerca de oito a dez mil passos que sao dados. Ao correr,

o impacto aumenta. Num balé, o pé do dancarino recebe um peso quatro vezes maior que o do
seu corpo (SPILKEN, 1990).

O esqueleto do pé € composto por trés partes principais — o tarso, contendo sete 0ssos
(calcaneo, cuboide, talus, navicular e os trés cuneiformes); os cinco metatarsos; e suas
falanges. Cada um dos dedos tem trés falanges, com excecao do halux — o maior dedo — que
cont¢tm apenas duas (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004). Haas (2011) traz outra
classificagdo, dividindo o pé também em trés partes: o antepé (composto por falanges e
metatarsos); o mediopé (constituido pelo navicular, cuboide e cuneiformes); e o retropé

(formado pelo calcaneo e talus).

08508 falange distal \§ falangeintermédia
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/ 3°metatarsal
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cubbide lateral
cubbide
cubGide medial
ossos do navicular ~
tarso
4
astragaloou talus /
I ity calcaneo

Figura 4 — Ossos ¢ partes do pé. Fonte: Rufino (2011).

O télus, ou osso do tornozelo, ¢ a parte que se comunica com os 0ssos da perna, a tibia
e a fibula. O talus recebe o peso do corpo através da tibia e entdo transfere para o calcaneo e
para os dedos. Encaixa-se na cavidade formada pelos maléolos, que limitam o movimento

lateral do pé. E um osso muito importante porque distribui o peso do corpo (RUFINO, 2011).
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Melo (2012) afirma que o pé tem uma funcao de amortecedor, que tem a propriedade
de se “espalhar” no chdo, quando ¢ realizada pressao contra o chdo (como quando se realiza
um demi-plié¢'’), e de voltar a sua forma natural, quando essa pressdo termina. Tal propriedade

ocorre devido a formagao dos arcos existentes no pé.

Anatomicamente falando, Barringer & Schlesinger (2004) chamam a atencao para dois
arcos: o longitudinal, formado ao longo do lado interno, feito pelo calcaneo, talus, navicular e
trés cuneiformes e primeiros trés metatarsos; € o transverso, formado pelo arranjo convexo do
tarso e dos ossos do metatarso, € que cruzam o antepé. Seeley, Stephens & Tate (2003)
acrescentam ainda um terceiro arco: o longitudinal externo, formado pelo calcaneo, cuboide e

os dois ultimos metatarsos.

O termo “arco do pé” ¢ bastante utilizado no meio da danga, por professores e
bailarinos; no entanto, quando o assunto ¢ abordado no cotidiano dessas pessoas,
normalmente diz respeito a parte da sola que fica entre o primeiro metatarso e o calcanhar,
enquanto o termo “peito do pé¢” descreve a superficie do arco. (BARRINGER &
SCHLESINGER, 2004).

No que diz respeito as articulagdes do pé, estas sdo classificadas como sinoviais, assim
como a maioria das articulagdes do esqueleto apendicular, que compreende as cinturas
escapular e pélvica e o esqueleto dos membros (superiores e inferiores). Portanto, contém
liquido sinovial, ajudando a manter os ossos unidos e permitindo os movimentos a0 mesmo
tempo. Tais articulacdes podem ser de seis tipos, que sao classificadas com base na forma das
superficies articulares: plana; em sela; roldana; cilindrica; esféricas; elipticas (HAAS, 2011).
Porém, no pé existem apenas trés tipos diferentes: as do tipo roldana estdo presentes na
articulacdo entre talus, tibia e fibula, além das articulagdes interfalangicas; as em sela
caracterizam as articulagdes inter-tarsicas e tarso-metatarsica (de pouco movimento); e as do
tipo eliptica sdo observadas nos metatarsos em articulagdo com as falanges (RUFINO, 2011).

Assim, podem-se destacar oito padrdes de movimento para os pés: flexdo plantar (ou
ponta do pé para baixo — a “ponta” utilizada no bal¢), e dorsiflexdo (ou ponta do pé para cima
— 0 “flex” utilizado no bal¢), acontecem na articulagao do tornozelo; inversao (ou elevacao da
borda interna do pé) e eversao (ou elevagdo da borda externa do pé€) acontecem na parte

posterior do pé, entre o talus e o calcaneo; adugdo (ou trazer a parte dianteira do pé para

1% Um dos movimentos basicos do balé, significa “meio dobrado”. Bastante utilizado na finalizagdo (e também
preparagdo) de passos em elevagio e saltos (ORGANIZACAO ANNA PAVLOVA, 2000).
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dentro), e abducdo (ou levar a parte dianteira do pé para fora), ocorrem na regido
mediotarsica, entre os ossos talus, navicular, calcaneo e cuboide. Finalmente, supinacdo —
combinac¢do da adugdo e da inversdo — e pronagcdo — combinacdo da abducao com a eversao
(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Além dos ossos e da maneira como eles se articulam, ¢ importante pensar também nos
ligamentos ¢ musculos. Haas (2011) afirma que existem varios ligamentos no pé € no
tornozelo, mas destaca os que se destinam a sustentacao, dando a estabilidade e o alinhamento
necessarios a articulagdo do tornozelo: o complexo ligamentar — deltoide e o
calcaneonavicular plantar (situados na parte medial do tornozelo); e os ligamentos
calcaneofibular e talofibular anterior e posterior (localizados na face lateral). Os ligamentos
podem lesionar-se quando submetidos a sobrecarga, quando os bailarinos forcam o pé numa
posi¢do incorreta, € quando executam a técnica da forma errada durante um longo periodo de
tempo (RUFINO, 2011).

No tocante a miologia, Haas (2011) aponta a existéncia de doze musculos intrinsecos
(musculos mais curtos, fixam-se nos o0ssos do pé, sobretudo na regido plantar) e doze
extrinsecos (musculos que se fixam em ossos para além do pé — tibia, fibula e fémur).
Considerando os extrinsecos, que atuam mantendo a perna em contato com o pé e oferecem
sustentagdo, destacam-se primeiramente o gastrocnémio e soleo, musculos importantes na
execugdo do relevé'’ e do movimento de ponta; o soleo também atua na manutencdo do
equilibrio e controle na aterrissagem dos saltos.

Outros musculos extrinsecos importantes sao: tibial posterior, flexor longo dos dedos e
flexor longo do halux, auxiliando na flexao plantar e na inversdao. Além disso, ha os musculos
do compartimento lateral da perna — os fibulares — que atuam propiciando forga para a regidao
lateral, diminuindo o risco de entorses de tornozelo. Por fim, existem os musculos da face
anterior da tibia: tibial anterior, extensor longo do halux e extensor longo dos dedos. Eles
realizam a extensao dos dedos, a dorsiflexdo e inversao do tornozelo (HAAS, 2011).

Os musculos intrinsecos ligam o calcanhar aos ossos do tarso e metatarso, além de
conectar o metatarso as falanges, ¢ possuem a responsabilidade de alongar os dedos. “A
fraqueza desses musculos intrinsecos pode causar uma deformidade denominada dedos em
garra” (HAAS, 2011, p. 150). Na pratica do balé classico, tal deformidade ¢ bastante evitada

na execucao da técnica.

1 Elevado, levantado. Suspensdo do corpo na meia-ponta ou ponta. Pode ser realizado em posi¢des variadas,
com o peso distribuido em um ou dois pés (ORGANIZACAO ANNA PAVLOVA, 2000).
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Sparger (1970) diz que na pratica do balé o pé ¢ usado em cinco acdes diferentes:
suporte do peso do corpo (apoiado sobre o pé todo, meia ponta, ponta, em um ou dois pés);
em propulsdo (sempre que o pé necessita sair do chdo em extensao e quando a bailarina sobe
na ponta); absorcdo de impacto (descidas dos saltos € no trabalho de pontas, em que as
transferéncias de peso sdo rapidas); elevacdo do corpo (tanto nos saltos como nos relevés);
movimentagao livre sem locomogao (movimentos feitos pelo pé quando suspenso no ar).

Rufino (2011) acrescenta que, apesar da importancia dos musculos (que movimentam
e “seguram” os 0ssos), das articulagdes (limitadas pela sua forma) e dos ligamentos (que
estabilizam o tornozelo), ¢ a organizacdo morfologica dos ossos que fornece ao pé a
capacidade de responder a essas cinco fungdes. No entanto, isso ndo significa que o
fortalecimento muscular deva ser negligenciado: se os musculos ndo forem fortes o suficiente
para controlar o movimento do pé ou aguentar os impactos, os 0ssos sao for¢cados a mudar de
posigdo, obrigando os ligamentos a alongar além do necessario, podendo estira-los.

E preciso também considerar o crescimento e desenvolvimento dos pés, e suas
relagdes com a danga: o pé desenvolve-se € muda constantemente durante os primeiros anos
de vida. A formacao dssea, denominada ossificacdo, leva aproximadamente dez anos nas
meninas € doze nos meninos, porém alguns 0ssos ndo estdo completamente formados até os
vinte anos. Os ultimos ossos a serem formados sdo os sesamoides ¢ a base do quinto
metatarso. O calcaneo ndo desenvolve completamente até os seis anos nas meninas € nove

anos nos meninos, em média (SPILKEN, 1990).

Devido as demandas fisicas na parte inferior do corpo, a danga pode adicionar estresse
extra nos 0ssos jovens € em crescimento, € nos centros de ossificacdo. Por isso, ha que se
considerar que, no ensino do balé classico, uma boa colocagdo postural ¢ importante, para que
a técnica possa ser bem desenvolvida. Deve-se enfatizar um alinhamento apropriado,
coordenagao dos movimentos, posi¢do anatdmica correta com joelhos estendidos, tornozelos e

pés fortes, e finalmente, uma correta distribui¢do do peso (SPILKEN, 1990).

Em relagdo a correta colocagdo e saude dos pés, Sampaio (2013) e Spilken (1990)
enumeram algumas consideragdes importantes: o pé deve suportar o peso do corpo na forma
de um tridangulo — um ponto no halux, outro no dedo minimo e o ultimo no calcanhar; o pé e
os dedos devem estar alongados, como se quisessem espalhar para frente e para os lados, e ao
mesmo tempo pressionar o chdo, e ndo somente com as pontas dos dedos, formando “garras”;

o arco do pé deve ser estimulado para cima, porém somente 0 necessario para evitar



44

sobrecargas no halux — ocasionando joanetes; sapatos apertados sdo prejudiciais a saude e
desenvolvimento dos pés (principalmente em fase de crescimento); unhas e cuticulas devem

estar sempre bem cuidadas.

O professor de balé deve estar muito atento a possiveis falhas na distribuicao do peso
de seus alunos, uma vez que os pés podem ser indicadores de ma postura. Além disso, e
igualmente importante, ¢ preciso considerar a correta colocagao de todo o corpo, uma vez que
o ato de dangar — e de subir nas pontas — ¢ uma acdo que nao depende sé dos pés,
considerando particularidades de joelhos, quadril, abdome, escapulas e bragos, além do

alinhamento dessas partes, para obtencao de éxito na pratica do balé (SAMPAIO, 2013).

Barringer & Schlesinger (2004) explicam o ato de subida nas sapatilhas de ponta:
inicialmente, € preciso entender que, para alcangar a posi¢do de ponta, existe um progresso
anatdmico que ¢ feito através do aumento da meia-ponta'’, depois para trés quartos de ponta
até a ponta completa. Rufino (2011) destaca que essa subida pode acontecer de duas maneiras
diferentes: mediante a elevacao gradual do pé, até ficar apoiado nas extremidades das falanges
distais, ou impulsao com um pequeno salto, até que a subida seja realizada. A diferenca reside
apenas na resisténcia ao impacto do peso transferido instantaneamente para a ponta. Quando o
movimento ¢ mais lento, os musculos extensores dos dedos devem pressionar o solo,

oferecendo maior resisténcia, o que exige um esfor¢co maior.

posicio V2 ponta A4 ponta ponta
plantar

Figura 5 — Progressdo do relevé na sapatilha de ponta. Fonte: Rufino (2011).

12 Apesar de as sapatilhas de ponta serem feitas para propiciar a subida na plataforma, o trabalho em meia-ponta
(que ¢ iniciado desde as primeiras aulas de balé) continua sendo necessario, para que as subidas e descidas da
ponta tenham mais articulacdo e refinamento, bem como para os deslocamentos, que sdo sempre feitos nessa
posicdo (ou seja, uma bailarina normalmente ndo caminha pelo palco na posi¢do de ponta completa).



45

Barringer & Schlesinger (2004) afirmam que, independente da forma pela qual a
subida ¢ feita, para que essa elevagao seja garantida, o tronco e a pelve devem mover-se como
um so bloco, deslocando o centro de gravidade um pouco para a frente, para posicionar-se
sobre os dedos dos pés. Anatomicamente, a panturrilha contrai-se, levantando o calcanhar e
deixando o pé contra a gravidade. E necessario manter o tonus muscular das pernas e do

quadril (incluindo os gluteos, adutores, isquiotibiais e quadriceps).

Quando a bailarina estd na ponta, o peso do corpo ¢ suportado pelos musculos
intrinsecos do pé e do arco longitudinal (no caso, as autoras acima referem-se ao longitudinal
interno), mas ele repousa no metatarso. Por isso, ¢ requerido um controle completo e forca
dos musculos intrinsecos do pé, assim como da panturrilha e de outros musculos da perna.
Considerando o esfor¢o necessario, a sapatilha de ponta ¢ idealizada de modo que possa
proteger os dedos, forgcando-os a estender-se numa curva suave, em vez dobrar-se com o peso

do corpo (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

3.2.3 Tipos de pés versus sapatilhas de ponta

Todas as bailarinas t€ém pés diferentes, ndo s6 em relagdo ao tamanho, largura,
comprimento dos ossos ¢ forma dos dedos, mas também no que concerne a mobilidade do
arco e for¢a mecanica. E essencial que a sapatilha seja apropriada ao pé e as necessidades da
praticante. Caso contrario, tal esforco, muitas vezes didrio, acompanhado por um sapato de
ponta mal escolhido, ira obrigar o pé a posicionar-se e trabalhar de forma errada, criando
lesdes que podem trazer problemas para a carreira e o cotidiano da bailarina (RUFINO, 2011).

A maior parte das lesdes em bailarinas acometem o complexo pé-tornozelo, por causa
de seu trabalho de ponta. Segundo Miller (2006), as patologias incluem halux valgo, dedos
em garra, dedos em martelo, ostedfitos, fraturas de estresse, calos e calosidades, entorses,
tendinite do tendao de Aquiles, tendinite do flexor longo do halux, fascite plantar, sindrome
de choque do télus, entre outras.

Loria (2013) mostra a opinido de alguns podologos, que possuem bastante experiéncia
com o tratamento e prevencao de lesdes nos pés dos bailarinos, a fim de permitir uma carreira
mais saudavel. Eles comentam que a maioria das ocorréncias de lesdes acontecem como
resultado de um trabalho exagerado em rotacao externa (en dehors) associado com o uso da

sapatilha de ponta, e aparecem sob forma de unhas machucadas, joanetes, calos moles
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infectados e bolhas, além de tendinopatias de Aquiles e do flexor longo do halux e fraturas
por estresse no metatarso (principalmente na base do segundo metatarso, porque o peso na
ponta traz mais pressao para o primeiro € segundo dedos).

A autora ainda afirma que outro local comum de dor para bailarinas ocorre em torno
do maléolo medial, e se desenvolve a partir da tentativa de obter mais en dehors. O ato de
forgar demais os pés para fora, no lugar de buscar a rotacdo externa a partir da articulagao do
quadril, produz uma tensdo crénica do ligamento deltoide do tornozelo e das estruturas
mediais do joelho e patela. Por isso, ¢ muito importante que o alinhamento do corpo seja
respeitado na execugcdo dos movimentos, caso contrario podera comprometer, além do
tornozelo, as articulagdes de joelho e quadril, além da coluna (LORIA, 2013).

Resende (2010) considera que independentemente do trabalho de ponta, a lesdao no
bailarino/aluno acarreta de modo geral em diminuic¢ao da autoestima, prejudicando o processo
de cura, gerando consequentemente uma ansiedade que faz com que nao seja respeitado o
necessario periodo de recuperacao para o corpo, antecipando quase sempre seu retorno a sala
de aula. O professor, muitas vezes concentrado na obtengao de resultados com rapidez, pode
exercer pressoes no aluno, aumentando o grau de estresse (RESENDE, 2010).

Como ja foi dito, muitos fabricantes de sapatilhas de ponta fazem mais de um modelo,
alterando pontos estratégicos, como tamanho, largura, altura do calcanhar e da gaspea, para
que elas encaixem na maior quantidade de tipos de pés possivel, exatamente como acontece
numa loja de sapatos. A encomenda de sapatilhas diretamente ao artesao proporciona a
fabricagdo de uma sapatilha personalizada, que sirva apenas ao p¢ da cliente, de acordo com

suas caracteristicas (RUFINO, 2011).

A escolha de uma sapatilha de ponta numa loja especializada nao ¢ simples. Ela
envolve uma grande quantidade de tentativa e erro, sendo necessario experimentar modelos
diferentes para escolher a que melhor se ajusta ao pé, diferindo da prova de sapatos comuns.
Todas as provas levam tempo, mas as primeiras podem ser especialmente longas

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Spilken (1990) afirma que muitos vendedores de sapatos de danca estdo mais focados
no lucro do que com o ajuste adequado. Muitos nao estdo capacitados nas técnicas de medida,
entdo muitas vezes fica a cargo dos bailarinos, que podem nao ter a instru¢ao adequada na

escola de danga, decidir como uma sapatilha se ajusta aos pés. Ao medi-las, deve-se comparar
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largura e altura delas. As medidas envolvem trés elementos: comprimentos do calcanhar ao

halux, do calcanhar ao metatarso e largura do antepé (regiao do metatarso).

A despeito desse desafio, Rufino (2011) indica algumas variaveis que influenciam na
escolha da ponta, e que podem ajudar: comprimento dos dedos dos pés e a constancia do
tamanho dos dedos dos pés; flexibilidade do tornozelo; arco da planta do pé; capacidade de
compressao do pé na zona dos metatarsos; espacamento entre dedos; pés de tamanhos
diferentes ou ndo; ocorréncia de alteracdo da morfologia do pé através da pratica de exercicio

fisico.

De acordo com Minden (2005), existem trés tipos de pé: Grego, Egipcio ¢ Camponés.
O grego possui o segundo dedo maior que todos os outros. A largura do pé tende a ser de
estreita a média. E comum que exista um espaco consideravel entre o halux e o segundo dedo.
Caso a sapatilha de ponta seja muito pequena, ndo permitindo que o segundo dedo do pé fique
estendido, ele pode dobrar-se, causando possiveis machucados e deformagdes (sobretudo no
nivel das falanges), como fratura por estresse no segundo metatarso. A unha desse dedo
também pode cair frequentemente, ¢ a incidéncia de calos no ponto em que o dedo fica

dobrado pode também ser constante (MILLER, 2006).

O pé¢ egipcio apresenta um longo halux e os demais menores, quase que formando uma
“escada”. A largura também ¢ estreita a média em sua maioria. A unha do halux pode
machucar com certa frequéncia. Por fim, o pé camponés (de aparéncia mais “quadrada”)
possui ao menos trés dedos de mesmo tamanho, e os dedos normalmente sdo curtos. A largura
em geral ¢ de média a larga, por isso nao se adaptam a sapatilhas muito apertadas. Trata-se de

um pé de mais facil ajuste, permitido por sua morfologia (MINDEN, 2005).
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Figura 6 — Tipos de pés.

Da esquerda para a direita: Pé grego, egipcio e camponés. Fonte: Minden (2005)
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Rufino (2011) considera que ndo ¢ apenas o tamanho dos metatarsos que pode diferir.
E preciso observar também o tamanho das falanges, que pode variar de uma pessoa para
outra. As pessoas com dedos menores devem ter o cuidado de escolher sapatilhas de modo
que consigam articular o pé¢ em meia-ponta. Contudo, mais importante que a questdo
anatomica ¢ o desenvolvimento correto da técnica até o momento de iniciar a aprendizagem
nas pontas. Quando bem trabalhada, a rede de musculos que ajuda no posicionamento dos
0ssos no local certo e estabilidade do tornozelo, aguentam e distribuem o peso do corpo pelos

dedos. Por isso, a escolha das sapatilhas ideais torna-se prioridade.

Viladot (apud PICON & FRANCHI, 2007) também classifica os tipos de pés quanto
ao arco plantar e as bases de apoio no solo, que sdo divididos em: pé normal (a largura
minima do istmo ndo chega a metade da largura maxima do antepé); pé plano de primeiro
grau (a largura minima do istmo ¢ maior ou igual a metade da largura maxima do antepé); pé
plano de segundo grau (ha contato da borda interna do antepé com o solo, mas a abdbada ¢
mantida); pé plano de terceiro grau (desaparecimento completo da abdobada plantar); e pé

plano de quarto grau (a largura do apoio ¢ maior na parte central que na anterior ou posterior).

NORMAL  IGRAU  2GRAU  ¥GRAU  4°GRAU

Figura 7 — Tipos de pés quanto ao apoio do arco plantar no solo. Fonte: Picon & Franchi, 2005.

Lin (2011) faz uma relacao entre arco plantar e alinhamento do tornozelo: um arco

normal geralmente possui um alinhamento normal; um arco muito acentuado pode estimular
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uma pisada supinada, propiciando um pé varo'’; e um arco plano possibilita a pronagio,

tornando-se valgo'®. A figura abaixo ilustra esses aspectos:
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Figura 8 — Relacdo entre arco do pé e alinhamento do tornozelo. Fonte: Lin (2011).

Minden (2005) também chama a atencdo para a possibilidade de existirem pés
“compressiveis”: Em geral o tipo grego ou egipcio estdo sujeitos ao “encolhimento” na area
do metatarso, fazendo com que a largura do pé em posicao normal seja diferente da largura do
pé nas pontas. Observa-se que, ao apertar suavemente os lados do pé, na altura do metatarso,

0s 0ssos movem-se com facilidade.

O que faz um pé esteticamente aceitavel para a pratica do balé¢ ¢ um misto de forca e
mobilidade. E comum no meio da danga ter a ideia de que a beleza do pé de uma bailarina é
medida pela altura do peito do pé. Porém, enquanto pés cavos sdao valorizados, muitas vezes
sdo fracos e problematicos, devido a frouxiddo ligamentar, necessitando de fortalecimento

extra para estarem aptos ao trabalho de ponta (MINDEN, 2005).

Além disso, pés que possuem maleabilidade articular em nivel extremo podem fazer

com que a bailarina “saia do eixo” quando nas pontas, pois a curva descontrolada que o pé faz

B No pé varo, o peso do corpo ¢ transferido para o lado externo do pé, e sua borda medial fica afastada do solo
(VANICOLA & GUIDA, 2014).

" No pé valgo, ha diminui¢cdo dos arcos longitudinal e transverso. Varios estagios podem ser reconhecidos,
sendo o ultimo denominado como pé plano, pé chato ou pé chato estrutural rigido (VANICOLA & GUIDA,
2014).
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ultrapassa a base de sustentagdo, dificultando o equilibrio e levando a desenvolver uma
técnica incorreta. Deve-se trabalhar em prol tanto de um fortalecimento que capacite o

trabalho adequado, quanto de uma estética favoravel ao bal¢ (MINDEN, 2005).

A autora também chama a atengdo para a situagao oposta: quando a bailarina possui
pés pouco arqueados (ou com fraca flexdo plantar), o resultado ¢ a dificuldade em subir por
inteiro nas pontas. Nesse caso, parece mais facil solucionar, através de alongamentos e
utilizacao de sapatos de ponta mais macios. Existem casos, porém, que mesmo apds anos de
treino e desenvolvimento correto da musculatura, os pés continuam rigidos em demasia,

mesmo que nao haja nenhum problema congénito. (MINDEN, 2005).

No entanto, Barringer & Schlesinger (2004) atentam para uma deficiéncia importante
dentro do mercado de sapatilhas: parece ndo existir qualquer modelo que seja estreito e
suficientemente raso para acomodar o pé chato incomum, até mesmo quando a sapatilha ¢
feita sob medida. Isso leva a crer que pés planos parecem ndo ter muita vez dentro do

universo do balé.

Pé hiper-flexivel pé equilibrado pé duro
Figura 9 — Flexibilidade do tornozelo. Fonte: Rufino (2011).

Além de tantas particularidades, relativas a tipologias de pés e sapatilhas que atendam
a tais demandas, hd que se pensar também na sapatilha que melhor se adequa ao pé da
estudante iniciante nas pontas. Barringer & Schlesinger (2004) falam sobre o polémico debate
entre a preferéncia de alguns professores entre sapatilhas “duras” ou “moles” para iniciantes.

Estes termos dizem respeito a dureza da caixa, que corresponde a forca do arco.
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As opinides variam. Enquanto alguns professores recomendam uma sapatilha de ponta
mais dura para iniciantes, acreditando que ela ira fortalecer o pé da aprendiz na medida em
que o trabalho ¢ realizado e utilizando sapatilhas mais leves ao longo do tempo, outros
professores sugerem um sapato de ponta mais maledvel, pensando que a bailarina deve
depender da for¢a do seu pé, e ndo da sapatilha, acreditando que uma ponta mais leve faca
com que o pé construa sua propria forca. A medida que as bailarinas se profissionalizam e
atingem um certo nivel de desempenho, sapatilhas mais ou menos rigidas podem ser

determinadas pela natureza da coreografia (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Talvez como decorréncia dessa discussao, surgiu no mercado uma sapatilha chamada
de “pré-ponta”: trata-se de uma espécie de transicdo entre sapatilhas de meia-ponta e ponta.
Sua aparéncia ¢ a de uma sapato de ponta, com todos os seus componentes; a diferenca ¢ que
ela possui uma haste (ou alma) mais flexivel e um box (ou caixa) mais macio, impropria para

subir na ponta dos dedos (MELO, 2012).

Da mesma forma que as sapatilhas de ponta, possuem uma sola diferente, com menor
aderéncia ao solo. Assim, as sapatilhas pré-ponta sdo mais macias que as de ponta, porém
mais duras que as de meia-ponta. As alunas fazem a aula de bal¢ exatamente da mesma forma
como na meia-ponta. A diferenga ¢ que o calgado, mais robusto e levemente endurecido,
causa uma sensagao diferente nos pés, necessitando de novos ajustes corporais para manter-se
em equilibrio. As estudantes tém a oportunidade, portanto, de ir fortalecendo o corpo aos

poucos, sem ter ainda a preocupacao de subir na ponta (MELO, 2012).

No Brasil, estas sapatilhas foram introduzidas pela marca S6 Danga. Em consulta ao
catalogo da marca observou-se dois modelos: SD28, chamado de sapatilha com box flexivel”
e SD30, denominada pré-ponta prima. Nas descrigdes de ambas as sapatilhas existem avisos
de precaugdo, advertindo que as bailarinas nunca devem tentar subir na ponta com elas.

Abaixo, a fotografia mostra os modelos citados:

15 Sapatilha indicada para o exame do método Royal (Escola Inglesa de bal¢).
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Fotografia 3 — Sapatilha com box flexivel e sapatilha pré-ponta prima. Fonte: Catalogo So

Danga (www.sodanca.com).

Apesar de expostas algumas solugdes para contornar dificuldades das bailarinas com
os pés, Rufino (2011) constata que elas ndao sdo comumente postas em pratica, devido a falta
de conhecimento e/ou orientacao adequada, fazendo com que nem sempre se escolha a melhor
solucdo para os pés. Muitas vezes as motivagoes, decorrentes até de modismos, podem nao ser
as mais saudaveis para o pé.

Os conhecimentos do professor a respeito da estrutura do pé de suas alunas, além de
sua forca global e potencial para avangar tecnicamente, devem ajudar a sugerir uma
determinada marca, estilo e tamanho possivel para uma sapatilha de ponta. Quanto mais
informacdo esclarecida com antecedéncia (para as alunas e para os pais), maior a
probabilidade de a aluna aprender as atitudes corretas. Se nenhuma indicagdo sobre a
sapatilha ideal for fornecida pela escola de danga, uma escolha coerente para uma iniciante
podera ser uma sapatilha mediana quanto a dureza, num formato apropriado ao seu tipo de pé

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

3.3DETERMINANDO A PRONTIDAO PARA O USO DA SAPATILHA DE
PONTA

Normalmente, quando o assunto envolve a pratica com sapatilhas de ponta, a pergunta que
normalmente ¢ feita pelas alunas ¢: "Com que idade devo comecar o trabalho de ponta?"
Weiss, Rist & Grossman (2009), ao apresentarem critérios importantes a serem considerados
na indicagdo do uso das sapatilhas, iniciam seu artigo exatamente com esse questionamento.

Os autores seguem a linha de raciocinio que normalmente ocorre, dando a resposta usada pela
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maioria: “aos doze anos de idade". Apesar de considerarem que o trabalho de ponta nunca
deve iniciar antes dessa idade, criticam tal resposta, quando ela ¢ dada de maneira isolada,
isentando-se de qualquer reflexdo que leve em conta a complexidade que ¢ propria desse
momento. Finalizam a parte introdutéria do texto afirmando que priorizar as caracteristicas
individuais de cada aluna, consequentemente suas possibilidades e limitagdes, ¢ o mais

coerente.

Por isso, Howse (2002) prefere dizer que ndo existe uma idade exata para dar inicio a
pratica nas pontas: o Unico fator que realmente importa ¢ o estado de desenvolvimento da
crianca, e ser dogmatico em relacao a idade ndo faz referéncia alguma ao grau de maturidade
que ela apresenta. No entanto, muitos autores preferem arriscar uma idade (ou periodo)
considerada mais propicia para a iniciagdo nas pontas. A diferenga ¢ que eles, ao contrario de
alunas e/ou pais, que se fixam apenas na idade, consideram todo o contexto em que a
estudante esté inserida, levando a crer que o fator idade muitas vezes € apenas mais um dentre

outros que, analisados em conjunto, determinam a prontidao para o uso dos sapatos de ponta.

Talvez por existirem muitos critérios em jogo para a verificagdo da prontidao para o
uso da sapatilha de ponta, Richardson, Liederbach & Sandow (2010) afirmam que o trabalho
de ponta pode tradicionalmente ocorrer numa faixa de idade mais ampla: entre os nove e
quinze anos de idade (antes ou durante o aparecimento do estirdo de crescimento na
adolescéncia). No entanto, deixam claro que a idade cronologica por si sO parece ser um
método nao confidvel para a determinagdo da maturacdo esquelética, sem mencionar as

habilidades fisicas e cognitivas, necessarias para o trabalho de ponta.

Hammond (1982) preconiza que a menina ndo esta suficiente e adequadamente
desenvolvida para atender as exigéncias do trabalho de ponta antes dos doze anos de idade.
Storelli (2011) concorda com a idade de doze anos, abrindo excecdes apenas para alunas mais
jovens que possuam forca extrema nos pés, pernas e costas, como resultado de um
treinamento intenso de trés a cinco vezes por semana. De maneira aproximada, Foster (2010)
coloca a idade entre onze e doze anos como Otima para introduzir a técnica de ponta,

indicando que até tal idade nao ¢ possivel suportar o peso do corpo.

Jeannin (2007) concorda com Howse (2002), ao refletir que definir uma idade ideal ¢

algo complexo. Porém, acrescenta que ¢ mais facil dizer que uma crianca pequena nao pode
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ainda subir nas pontas do que estabelecer uma idade limite; em todo caso, uma aluna de balé

jamais deve usar pontas antes dos dez anos de idade.

A seguir, sdo colocadas as consideragdes dos autores, no que diz respeito a idade para

comegar nas pontas:

Quadro 1 — Quando comegar?

IDADE AUTORES
Entre 9 € 15 anos Richardson, Liederbach &
Sandow (2010)

Nunca antes dos 10 anos Jeannin (2007)

Entre 11 e 12 anos Foster (2010)
A partir dos 12 anos Hammond (1982); Storelli
(2011); Weiss, Rist & Grossman.

(2009)
Nao existe idade ideal Howse (2002)

Nao foi encontrada uma indica¢do de idade precisa por Barringer & Schlesinger
(2004), razao pela qual as autoras nao aparecem no quadro acima. Elas parecem relacionar a
questdo da idade com o desenvolvimento 6sseo, fator que depende de pessoa para pessoa, €
serd tratado mais adiante. Porém, ao falar sobre a conduta de alguns professores de balé
entrevistados, no que diz respeito a idade, algumas indicagdes sdo colocadas. De maneira
geral, grande parte dos professores coincide nas opinides, quando dizem que as criangas nao
devem comegar o trabalho de ponta antes dos dez anos de idade. Muitos esperam ainda que
elas completem onze ou doze anos, independentemente de qudo jovens comegaram a sua

formacao, por conta do crescimento e desenvolvimento dos pés.

Estas mesmas autoras também mencionam que € preciso analisar qual o objetivo da
aluna em relagdo a pratica do balé, ao dizer que criangas que dangam apenas por prazer €
divertimento ndo devem subir nas pontas. Elas dizem que uma crian¢a deve apenas comegcar
esta etapa se houver interesse em fazer parte de uma formagdo pré-profissional

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).
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Iniciar a pratica em sapatilhas de ponta precocemente, antes de existir uma prontidao
da aluna, pode ser potencialmente prejudicial. Se comecar antes do tempo pode trazer danos a
saude da estudante, o contrario ndo constitui um problema. O risco de lesdes fica reduzido e a
técnica correta ¢ adquirida com mais facilidade, podendo a aluna ter maior confianga em suas
capacidades, com o avango da idade. Existem bailarinas profissionais que ndo possuiam forca
suficiente para comecar o trabalho antes dos dezesseis anos, porém tal fato ndo constituiu
obstaculo para suas carreiras (HOWSE, 2002). Tal aspecto coincide com o que afirma Jeannin
(2007) ao indicar que nao existem desvantagens em comecar um trabalho mais tardio nas
pontas. Uma aluna que saiba posicionar seu corpo adequadamente tera menos riscos de lesdes,

além de progredir mais rapidamente.

Barringer & Schlesinger (2004) dizem que o limite maximo de idade para colocar
bailarinas adultas na ponta depende da frequéncia semanal de aulas (e da duracdo dessas
aulas), da sua condigao fisica geral, forca muscular e dedicacao. Normalmente, praticantes de
balé adulto inserem-se em duas realidades: ou sdo mulheres que sempre tiveram o sonho de
dangar balé e s6 tém oportunidade apds a idade adulta, ou sdo ex-praticantes que dangaram
quando criancas ¢ desejam ter a experiéncia novamente. As autoras afirmam que, dentro da
realidade norte-americana, as alunas que comecam a pratica em sapatilhas de ponta sdo, em
sua maioria, bastante jovens (oscilam entre os vinte e trinta anos de idade); poucas mulheres
mais velhas tém se interessado pela pratica nas pontas, e ¢ importante que o professor nao as
obrigue a usar o calgado. Caso for do desejo delas, ¢ preciso que apresentem condi¢des

favoraveis para isso.

Patricia Klekovic, uma das professoras entrevistadas pelas mesmas autoras, observa
que ¢ mais facil para uma crianga aprender a trabalhar na ponta do que para uma adulta, pois
além de possuirem menos medo quando se deparam com o desafio de fazer movimentos
utilizando o calgado, elas possuem menos peso descarregado em seus tornozelos. Mesmo
assim, ela sente que muitas das alunas adultas ndo correm o risco de se machucar, por conta
da cautela ao realizar os exercicios, que podem fazer com que ndo exer¢am energia suficiente
para a execucdo dos movimentos na ponta. E conclui que, ao invés de tentar aperfeicoar a

técnica de ponta, ela permite que suas alunas se movam em seus proprios ritmos

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Em relagdo aos outros critérios, ndo menos importantes que a idade (e que se

relacionam com ela), existe uma diversidade de critérios considerados importantes para o uso
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da sapatilha de ponta, segundo opinides dos autores pesquisados, dividindo-se em: (1) tempo
de pratica; (2) critérios fisicos; (3) critérios relativos ao crescimento e desenvolvimento da
praticante; (4) critérios atitudinais. Eles estdo organizados no quadro abaixo com os seus

respectivos niumeros.

Quadro 2 — Critérios para iniciar a pratica em sapatilhas de ponta

CRITERIOS AUTORES
(1) Tempo de pratica: Foster (2010); Hammond
3 a 4 anos de treinamento intenso; (1982); Jeannin (2007); Hoogsteyns
frequéncia semanal de no minimo duas a trés aulas (2012); Sparger (1970); Weiss, Rist &
Grossman (2009)
(1) Tempo de pratica: Sampaio (2013)

2 a 3 anos de treinamento diario

Barringer & Schlesinger
(2004); Hoogsteyns (2012); Howse

(2) Forga e estabilidade dos tornozelos e partes
(2002); Jeannin (2007); Rufino

SHperiores (2011); Weiss, Rist & Grossman
(2009); Whitehill & Noble (2003)
Barringer & Schlesinger
(2) Flexibilidade de tornozelos e pés; (2004); Rufino (2011); Weiss, Rist &
alinhamento do corpo Grossman (2009); Whitehill & Noble
(2003)
(2) Anatomia e peso da praticante Barringer & Schlesinger
(2004); Jeannin (2007)
(2) Correta colocagdo do corpo Hammond (1982); Whitehill &
Noble (2003)
(3) Crescimento dos pés Howse (2002)
(3) Desenvolvimento dsseo Barringer & Schlesinger

(2004); Jeannin (2007)
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) i . Hoogsteyns (2012); Weiss,
(3) Estagio de desenvolivmento fisico da

] Rist & Grossman (2009)
praticante
(4) Comportamento da praticante ao longo da Barringer & Schlesinger
formacgao (2004)

Um dos critérios mais importantes (e recorrente entre os autores pesquisados) foi o
tempo de pratica que antecede o uso das sapatilhas de ponta. Foi considerado imprescindivel
que as alunas tenham uma sélida formagao anterior, o que implica em frequéncia de aulas,

que podem se tornar diarias.

A maioria dos estudiosos concorda que € preciso que a aluna seja submetida a trés ou
quatro anos de treinamento intenso, para adquirir forca e técnica suficientes, critério que pode
ser pensado em conjunto com a idade: se a aluna inicia a pratica do balé aos oito anos de
idade, ela estara apta a colocar a ponta aos onze ou doze anos (FOSTER, 2010; HAMMOND,
1982; HOOGSTEYNS, 2012; JEANNIN, 2007; SPARGER, 1970; WEISS, RIST &
GROSSMAN. 2009). Muitos dos autores preconizam que no minimo € preciso ter uma

frequéncia semanal de duas a trés aulas, para que a aluna tenha condic¢ao de subir nas pontas.

Sampaio (2013) considera que dois a trés anos de pratica sejam necessarios para
iniciar o trabalho nas sapatilhas de ponta; no entanto, ele sugere que essa pratica seja diaria. E
provavel que essa realidade ndo seja a de muitas escolas de danga que nao sao
profissionalizantes: muitas vezes, as criangas — ou seus pais — ndo tém disponibilidade e/ou
condig¢do para a dedicagao didria a pratica do balé. Whitehill & Noble (2003) também indicam
dois ou trés anos de pratica. No entanto, nao foi verificada nenhuma sugestdao de frequéncia

semanal de aulas.

Barringer & Schlesinger (2004) dizem que a maioria dos professores entrevistados por
elas sugere de dois a trés anos de treinamento, com ao menos duas aulas por semana. Muitos
requerem quatro anos de formacdao técnica, € preconizam que essa formacdo ¢ mais
importante que a idade. Inclusive, as autoras citam o Dr. William Hamilton, médico oficial do
New York City Ballet, quando ele diz que nao esta convencido com dados de pesquisa

disponiveis, de que colocar uma crianga na ponta antes de uma determinada idade seja
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necessariamente prejudicial. Ele acredita que o tempo de formacdo seja um critério mais
seguro, ¢ prefere investir nele: uma crianga com quatro anos de treinamento terd forga e
técnica necessarias para o trabalho de ponta (concordando com os argumentos de George
Balanchine'®, também citado pelas autoras). Hamilton adiciona que o aprendizado da técnica
de meia-ponta coloca menos pressao sobre o p€, uma vez que o peso ainda esta apoiado sobre

0os metatarsos, sendo importante que esse aprendizado inicial seja bem desenvolvido
(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

No que diz respeito a forca e flexibilidade, Howse (2002) diz que a for¢a deve ser
adquirida nos pés e em volta dos tornozelos, com controle de todas as articulagdes relevantes.
As alunas devem segurar o en dehors ao nivel do quadril de maneira estavel, estando sobre
uma ou duas pernas. Existe também a necessidade de observar o tronco. Se a aluna nao
apresenta controle adequado de musculos do tronco, quadril e coxa, ¢ possivel que fique
instavel e insegura nas pontas. Se os pés € o corpo estdo de certo modo instaveis ou frouxos, o

trabalho de pontas deve ser adiado.

A flexibilidade do tornozelo e o arco do pé devem também ser examinados. Se houver
limitagdo, a aluna pode ter problemas no alinhamento do tornozelo entre os joelhos e dedos
quando estiver na ponta. Uma menina com pés pouco flexiveis pode ter problemas no tendao
de Aquiles com o trabalho de ponta por causa da pressao criada quando o osso do calcanhar

vai ao encontro do tendao (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Por outro lado, deve ser dada atencdo especial as meninas que apresentam frouxidao
ligamentar e hipermobilidade das articulagdes; frequentemente essas criangas descobrem o
balé porque estdo aptas a fazer coisas que outras criancas nao fazem, e por causa dessa
frouxidao acabam possuindo uma melhor extensao e melhores “linhas™ (estética mais
aceitavel) para o balé. No entanto, se o fortalecimento adequado nao for implementado, os
ligamentos, que estdo soltos, acabam dando a fun¢do de sustentacao aos musculos e tendoes,

tensionando-os (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004; HOWSE, 2002).

O desenvolvimento 6sseo também ¢ um fator que merece algumas reflexdes. Sabe-se

que os ossos possuem diferentes etapas de ossificacdo, que podem variar de pessoa para

16 Considerado um dos maiores génios da coreografia do século XX, nasceu em S3o Petesburgo em 1904 e
graduou-se na escola do Teatro Imperial. Deixou a Russia para tornar-se mestre de balé nos Ballets Russes de
Monte Carlo, sob direcdo de Sergei Diaghilev. Criou mais de uma centena de bailados, foi cofundador de
companhias de danga e desenvolveu um método de treinamento e estética neocldssica que formaram as bases da
Escola Americana de Balé (MINDEN, 2005).
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pessoa, € ocorrem pouco tempo antes no pé do que na perna. As epifises sdo camadas de
cartilagem ou resistente tecido celular presentes nos ossos longos que ainda ndo completaram
o seu crescimento, endurecendo do centro para a extremidade. A formacgdo dssea no pé
comegca aos dois meses — no utero. A ultima epifise encerra numa média de idade de dezesseis

anos nos meninos e catorze nas meninas (WEISS, RIST & GROSSMAN, 2009).

Porém, Barringer & Schlesinger (2004) acrescentam que, até que sejam alcancados
vinte anos de idade, algumas dessas camadas de cartilagem ndo estardo totalmente
ossificadas, sendo possivel que esse processo ocorra apOs 0s catorze anos nos 0ssos da perna.
Para compensar este fato, os musculos devem estar bem desenvolvidos, para proteger o
alinhamento das articulagdes. Caso contrario, a pressao exercida pelo peso do corpo nos pés e
dedos, que estdo ainda em fase de crescimento e ossificagdo, pode causar ma formagao dos
ossos ¢ articulagdes. Com um treinamento apropriado, o peso do corpo deve estar sustentado e
distribuido de modo que o minimo peso recaia sobre os dedos. Tal aspecto remete a
importancia de a aluna ndo estar com sobrepeso, pois isto aumentaria a pressao adicional nos
tornozelos, pés e dedos serdo ainda maior, existindo o risco de causar lesdes (JEANNIN,

2007; BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

A ossificacdo das epifises relaciona-se com o crescimento dos pés. Weiss, Rist &
Grossman (2009) afirmam que dos cinco aos doze anos de idade os pés das meninas crescem
em média 0,9 cm por ano, atingindo uma média de comprimento do pé de 23,2 cm aos doze
anos. A partir dai, a média de crescimento dos pés das meninas gira em torno dos 0,8 cm por
ano nos proximos dois anos. O encerramento do crescimento 6sseo do pé ¢ dado com
frequéncia como razao para o inicio do trabalho de ponta por volta dos doze anos. Entretanto,
segundo os autores esse argumento € erroneo, uma vez que a média do crescimento dsseo dos

pés das meninas nao esta completo nessa idade.

E importante ter consciéncia de que a idade cronolégica ndo se relaciona
obrigatoriamente com a idade dssea. Mesmo que o raio-X detecte a completude do
crescimento do pé, ndo se pode determinar com exatidao o estagio de maturagdo dssea antes
do fechamento das epifises. Barringer & Schlesinger (2004) relatam a experiéncia de Joanna
Kneeland, uma notavel professora que fez uma extensa pesquisa no campo da danga. Ela
sugeriu que as criangas fossem levadas ao médico para que um raio-X fosse feito para
determinar se as pontas dos dedos passaram de cartilagem a osso. Suspeitou-se que o corpo

poderia chegar a este estagio de maturidade mais rapido em climas quentes. No entanto, a
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IADMS (International Association for Dance Medicine & Science) comenta que realizar

triagem de raios-X para constatar a idade Ossea talvez seja uma medida desnecessaria (LIN,
2011).

Parece nao haver evidéncias de danos causados aos pés que sdo submetidos a técnica
de sapatilha de ponta por volta dos doze anos de idade, mesmo que o crescimento dos pés nao
esteja encerrado, até porque € provavel que o trabalho de pontas seja melhor aproveitado em
pés que nao estejam totalmente ossificados, fazendo com que a sua capacidade de serem
“moldados” seja mais bem aproveitada nessa fase. A titulo de analogia, porém, Weiss, Rist &
Grossman (2009) citam estudos envolvendo ginastas estabelecendo um potencial de traumas

por esforco repetitivo nos ossos em fase de crescimento.

Richardson, Liederbach & Sandow (2010) ponderam que a idade cronolégica por si s6
parece ser um método nao confiavel para a determinagdao da maturacao esquelética, sem
mencionar as habilidades fisicas e cognitivas, necessarias para o trabalho de ponta. As autoras
levantam informagdes relativas ao inicio do trabalho de ponta, afirmando que ele comeca
tradicionalmente antes ou durante o aparecimento do periodo de estirdo na adolescéncia,
aproximadamente entre os nove e quinze anos de idade. As bailarinas normalmente
amadurecem no final dessa faixa de idade. No entanto, no estudo de Meck et al. (2004), no
qual foi feito um levantamento em institui¢des de danca em todos os Estados Unidos, a quase
totalidade dos entrevistados identificaram a idade como requisito principal para o inicio da

formagao nas pontas, com uma boa parte deles especificamente citando os doze anos de idade.

Mesmo ap6s a determinacao de que as alunas estdo prontas para comegar a técnica de
ponta, alguns professores tracam cuidadosamente seus surtos de crescimento, mantendo
graficos de altura nas escolas de danca. Durante o periodo de estirdo, a distribui¢ao do peso, o
centro de gravidade e a propor¢do das partes do corpo mudam (BARRINGER &
SCHLESINGER, 2004).

Nos anos da puberdade, as dancarinas nao podem contar com os padrdes motores
aprendidos anteriormente. O que ocorre ¢ um periodo de adaptacdo para reaquisicao de
competéncias, tanto fisicas quanto cognitivas, devido as mudangas relacionadas ao
crescimento rapido que acontece no corpo. Uma gama completa de fatores de saude deve ser
considerada acima e além da idade cronologica, quando se determina a indicagdo para o uso

da sapatilha de ponta (RICHARDSON, LIEDERBACH & SANDOW, 2010).
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Dancarinas em rapido crescimento correm um risco maior de lesdes, ja que os
musculos podem ndo acompanhar o crescimento dsseo, ocasionando tensdes que podem ter
um impacto duradouro no corpo. Quando (e se) uma aluna iniciante nas pontas passa por um
surto de crescimento, muitas escolas adotam a conduta de afasta-la da pratica nas pontas por
trés a quatro meses, até que se estabilize. Estas permanecem na mesma classe, mas fazem as
aulas com sapatilhas de meia-ponta até que o estirdo acabe. Para que os musculos possam
permanecer fortes, alongados e flexiveis, exercicios adicionais de alongamento podem ser

introduzidos (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

O critério de natureza atitudinal, presente no quadro 2, pode abordar o lado emocional
da praticante, sobretudo no que diz respeito a autoafirmagao e autoconfianca. Barringer &
Schlesinger (2004) afirmam que ter prazer em dangar e ter atitudes positivas sao
definitivamente pré-requisitos para o estudo da sapatilha de ponta. Um comportamento que
crie sentimentos negativos nas aulas de danga pode repercutir no estado animico da aluna,

piorando seu desenvolvimento como um todo.

Para avaliar critérios que determinam a prontiddo para o uso da ponta, Lin (2011)
enumera alguns testes, preconizados por médicos especializados em danga, a serem feitos
com as aprendizes. O autor cita o Dr. James Garrick, do Centro de Medicina do Esporte no
Hospital St. Francis, em Sao Francisco, Califérnia, o qual afirma que ¢ imprescindivel que a
bailarina tenha for¢a para subir nas pontas. Tal for¢a pode ser observada através da execugao
de um passé'’ firme na meia-ponta, e a capacidade fazer um grandplié¢’* no centro, sem
oscilagao e nenhum ajuste. O estudo ainda faz mencao ao Dr. Richard Braver, ex-consultor
médico da Capezio', diz que a bailarina deve ser capaz de sustentar a posi¢io em meia-ponta
por quarenta e cinco segundos em cada pé, sem vacilar.

Mais especificamente, um estudo feito pelo Harkness Center for Dance Injuries™ (de
Nova lorque), com bailarinas em estado de prontiddo para a sapatilha de ponta (conforme

determinado por professores de bal¢), recomendou que as bailarinas adequadas para o

7 Movimento auxiliar em que o pé da perna em movimento passa pelo joelho da perna de base. E como se a
perna em movimento desenhasse o nimero “quatro” junto com a perna de base. O termo passé vem do verbo
passer, que significa “passado” (ORGANIZACAO ANNA PAVLOVA, 2000).

'8 Grand = grande; pli¢ = dobrado. Muito dobrado. Espécie de agachamento mantendo a rotagdo externa (en
dehors) do quadril (ORGANIZACAO ANNA PAVLOVA, 2000).

19 ’ . . y e y .
Fébrica de sapatilhas, vestuario e acessorios para danga.

20 Centro Harkness de Lesdes na Danga (tradugio nossa).
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trabalho de pontas possuiam noventa graus de flexdo plantar (pé apontando para baixo),
denominado “teste do lapis”; equilibrio em relevé-passé por cinco segundos; manutencao da
forma adequada e equilibrio, enquanto realiza uma pirueta en dehors de quarta posigao,
parando novamente na quarta; manutengdo da forma adequada enquanto salta com uma perna
por sete a dezesseis repeticoes; realizacao de pelo menos trés das cinco manobras da posicao
“avido” mudando a posi¢dao do tronco — para cima e para baixo, sem perda de equilibrio ou
forma (LIN, 2011). As fotografias abaixo, retiradas do artigo em questdo, exemplificam

alguns desses testes.

Fotografia 4: Teste do lapis. Fonte: Lin (2011).

Fotografia 5: Teste do avido. Fonte: Lin (2011).

Richardson, Liederbach & Sandow (2010) também preconizam que testes motores
podem ser uteis para uma afericdo mais precisa para a indica¢ao do uso da sapatilha de ponta.

Eles podem determinar as habilidades necessarias para um desempenho seguro e bem
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sucedido, e sao melhores do que os indicadores tradicionalmente aceitos (e isolados) de idade
cronologica, anos de formagao em danga e amplitude de movimento articular do tornozelo. As
autoras partem da premissa de que dancarinas com idade por volta dos doze anos variam
muito em termos de maturidade musculo-esquelética e desenvolvimento de habilidades
motoras.

Assim, trinta e sete estudantes “pré-ponta” de duas escolas de balé profissionais foram
testadas quanto a for¢a muscular, amplitude de movimento da articulacdo do tornozelo,
posi¢ao de equilibrio em uma perna so, alinhamento dindmico e habilidade de giro. Além
disso, os professores de balé das alunas participantes graduaram cada aluna de forma
independente em relagdo a sua prontidao para dangar na ponta. Foram selecionados nove
testes, todos supervisionados por profissionais de saude. Porém, o desempenho em apenas trés
testes funcionais (teste do avido, teste de salto, e fopple teste — ou teste de tombo, que consiste
na realizacdo de pirueta simples e dupla en dehors de quarta posi¢ao) foi estreitamente
associado com a classificagdo subjetiva do professor para a prontidao para o uso da ponta
(RICHARDSON, LIEDERBACH & SANDOW, 2010). Os trés testes sao semelhantes a
alguns descritos por Lin (2011).

Todos os critérios e formas de avalia¢do, elucidados acima, sdo importantes para
indicar alunas de balé¢ para a pratica das sapatilhas de ponta. Usar esse tipo de calcado ¢ um
assunto sério, e tanto a escola de danca quanto o professor devem estar muito comprometidos
com a saude da estudante. De igual modo, os pais e a propria aluna devem ter conhecimento
dessa importancia. Infelizmente, o status de usar sapatilhas de ponta parece chamar mais a
atencdo entre alunas e familiares, e as pressdes sociais dentro do ambiente do balé podem
fazer o ritual de passagem parecer mais importante do que ele realmente ¢ (LIN, 2011).

A supervalorizagdo desse ritual por parte de alunas e pais acaba configurando um
quadro de ansiedade que pode influenciar o professor no momento da dificil decisdo de
indicacdo para o uso da sapatilha de ponta. O quadro abaixo coloca a existéncia desses
possiveis critérios, chamados de subjetivos, que podem pressionar o professor € a escola de

danga a considerar aspectos além dos técnicos, fisicos e atitudinais das alunas:
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Quadro 3 — Critérios subjetivos na indicagdo para o uso da sapatilha de ponta

CRITERIOS AUTORES
Pressao dos pais Barringer & Schlesinger
(2004); Foster (2010); Jeannin
(2007)
Ansiedade das alunas Barringer & Schlesinger

(2004); Lin (2011)

Concorréncia entre escolas de danca Foster (2010)

Tomar a decisdo de fazer uma aluna subir nas pontas ¢ algo que nao se pode sujeitar a
vontade dos pais, ansiosos por ver suas filhas dancarem (JEANNIN, 2007). Muitas das maes
das garotas frequentemente pressionam o professor para que as permitam usar pontas antes de
estarem realmente aptas. Tal fato pode tornar-se um dilema ético e profissional,
principalmente quando a escola vizinha afirma que vai colocar a aluna “nas pontas”, mesmo
que a crian¢a seja muito nova e nao esteja desenvolvida técnica e/ou anatomicamente
(FOSTER, 2010). A ansiedade dos pais ¢ somada a ansiedade natural das aspirantes a

bailarinas que sonham em calgar as sapatilhas de ponta o quanto antes.

Barringer & Schlesinger (2004) colocam uma série de argumentos importantes no que
diz respeito a responsabilidade do professor, defendendo a ideia de que a decisdao deverd ser
feita com base em sua habilidade e conhecimento, ndo devendo se sujeitar a pressdes. Os
professores precisam proteger suas alunas do risco de causar danos permanentes a estrutura
Ossea e muscular de seus corpos, ao decidir quando — e se — uma aluna pode usar pontas (o
que ¢ uma possibilidade, e ndo uma inevitabilidade). Tais riscos superam a decepgdo
temporaria que uma aluna pode experimentar quando se diz que ela ndo estd pronta ou

fisicamente apta para o trabalho de pontas.

Muitos autores fazem referéncia aos riscos associados ao inicio precoce da pratica em
sapatilhas de ponta, chamando a atengdo para a grande responsabilidade assumida pela escola

de danca e pelo professor responsavel pela indicagao.

O quadro abaixo enumera algumas ocorréncias:
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Quadro 4 — Riscos ao iniciar um trabalho precoce na sapatilha de ponta

RISCOS AUTORES
Comprometimento da técnica em Lin (2011); Weiss, Rist &
desenvolvimento Grossman (2009)

Hoogsteyns (2012); Lin
Desenvolvimento de lesdes (2011); Weiss, Rist & Grossman

(2009)

Problemas emocionais: pouca | Lin (2011); Weiss; Rist & Grossman

autoconfianc¢a e baixa autoestima (2009)

Assim, problemas de ordem fisica, técnica e emocional sdo apontados como os
principais decorrentes de uma iniciagdo nas pontas em momento inadequado. Barringer &
Schlesinger (2004) salientam que € preciso fazer as aprendizes e seus familiares entenderem
que a técnica em sapatilhas de ponta inicia no momento em que se comeca a formagdao em
balé classico. Afinal, usar sapatilhas de ponta ndo ¢ a realizacdo do estudo de uma nova
técnica: ¢ um aperfeicoamento a ser praticado e dominado. As alunas estdo trabalhando na
técnica de ponta toda vez que elas fazem qualquer exercicio dentro do programa de ensino do
balé, mesmo sem ter as sapatilhas nos pés, uma vez que estes exercicios estao preparando-as

para executar movimentos na ponta dos dedos.

Permitir que todas as estudantes do sexo feminino subam na ponta o mais rapido
possivel ndo garante o sucesso de uma formagao em balé; isso provavelmente afastara mais as
alunas do que garantird a adesdo delas. Parte dessa pratica esta enraizada em uma falta de
compreensdo da anatomia e da técnica do trabalho de pontas, e parte dela ¢ baseada em uma
pratica ndo reflexiva. Muitas alunas com razoavel proficiéncia na meia-ponta inevitavelmente

deparam-se com a frustrante realidade de estar nas pontas, desencorajando-as a continuar
(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

E importante destacar a politica de algumas escolas de danca, no que diz respeito a
dangar nas pontas, estabelecendo uma comunicacdo com 0s pais € a propria estudante na
ocasido do ingresso em um programa escolar. Dessa forma, toda tensdo e ansiedade em

funcdo da supervalorizagdo do status de “bailarina que usa ponta” poderdo ser reduzidas
(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).
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Algumas possibilidades sao oferecidas: a opcao de uma preparacao para a sapatilha de
ponta, requerendo que a crianca tenha muitas aulas por semana por ao menos dois anos (pais
que nao escolherem essa op¢ao estardo conscientes que comegar a usar sapatilha de ponta
poderé nao ser uma realidade para sua filha); realizar uma avaliagao fisica inicial para analisar
possiveis problemas anatdmicos da crianga, para que tanto ela quanto os pais estejam
preparados para aceitar possiveis inadequagdes para o uso da ponta (BARRINGER &
SCHLESINGER, 2004).

Além disso, o uso das sapatilhas pré-ponta, surgidas recentemente e amplamente
divulgadas no mercado brasileiro (MELO, 2012), pode ser uma boa estratégia para um
fortalecimento mais gradativo do corpo, sem que exista a preocupagao imediata de subir na
ponta dos pés. E possivel que isso ajude também a diluir a ansiedade de chegar logo as

pontas: a sapatilha pré-ponta pode acabar funcionando como um status de estar “quase 1a”.

Assim, além do conhecimento, experiéncia € uma boa comunicagao com alunas e pais,
orientagdes uteis podem ser obtidas ao falar com podologos e ortopedistas que trabalham com
bailarinos; ao frequentar semindrios e convengdes; € ao consultar vendedores especialistas nas

lojas de danga (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

Nos Estados Unidos, muitas faculdades oferecem cursos de anatomia, e alguns destes
cursos sao projetados principalmente para especialistas da danga. Trabalhar em conjunto com
profissionais de satde ¢ também importante, indicando quando as alunas estdo em um estagio
apropriado em seu crescimento e desenvolvimento fisico para comegar na ponta

(BARRINGER & SCHLESINGER, 2004).

3.4 A SAPATILHA DE PONTA: SIMBOLOS E SIGNIFICADOS

Are we ‘human’? Or are we ‘dancer’?
The Killers®

3.4.1 O ritual de passagem

O bal¢, como uma forma de arte, difere muito de esportes profissionais, embora ambos

os campos visem transgredir os limites do corpo humano. No entanto, enquanto desportos

21 Somos humanos? Ou somos dangarinos?
Trecho da musica Human, composta pela banda Americana The Killers, formada em 2002.
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celebram o corpo ¢ medem suas performances, o balé¢ visa transcender o corpo tangivel,

escapando do mundo material banal, e encantando o publico (HOOGSTEYNS, 2012).

A autora reflete sobre a sapatilha de ponta numa dimensdao em que a bailarina e seus
sapatos sdo considerados como um conjunto Unico, intimo e hibrido, fazendo uma reflexao
relacionada a maneira na qual pessoas e coisas influenciam-se mutuamente: enquanto um
individuo aprende a usar um objeto, tanto o sujeito quanto o objeto mudam (HOOGSTEYNS,
2012). Analogamente, Sampaio (2013, p. 169) destaca que “para as bailarinas, a sapatilha de
ponta precisa ser a continuacao do proprio pé, € ndo um anexo a parte. Para que o trabalho

possa se desenvolver produtivamente, a sapatilha deve ser adaptada como uma luva [...]".

No inicio da pratica nas pontas, todas as alunas utilizam mais ou menos 0 mesmo tipo
de sapatilha. Porém, quando vao se tornando mais familiarizadas com elas, novas
necessidades pessoais sdo descobertas e desenvolvidas para seus pés. Assim, a bailarina
desenvolve uma preferéncia por um determinado tipo de sapato de ponta, tratando-os de
forma peculiar, e tera dificuldades em mudar para um modelo diferente, pois seus musculos
posturais, das pernas e dos pés serdo ajustados a um padrao especifico. Da mesma forma,
sapatilhas usadas s servirdo para essa dancarina em particular. Além disso, talvez ela nao
seja capaz de usar o primeiro tipo de sapatilhas que ja usou. Isso leva a crer que o treinamento
e as habilidades adquiridas podem alterar o corpo, o quadro emocional ¢ a relagdo da bailarina

com a sapatilha de forma imensuravel (HOOGSTEYNS, 2012).

O objetivo final da bailarina ¢, portanto, fundir-se com seus sapatos enquanto danca.
Movendo-se na ponta ela deve produzir uma imagem e um sentimento de naturalidade. Como
foi dito, o surgimento das sapatilhas de ponta na era romantica trazia toda uma esséncia
sobrenatural. A bailarina representava uma figura quase ilusoria, um ser emblematico de
pureza, ¢ de certa forma, esse significado tem perdurado até os dias de hoje: a compra do
primeiro par de sapatilhas de ponta ¢ considerado um grande evento, quando professores,
familiares e cAmeras estdo presentes. Naquele momento, a aluna entra no reino adulto do balég,

e pode-se afirmar que ¢ realmente um rito de passagem (HOOGSTEYNS, 2012).

Sapatilhas de ponta criam uma espécie de magia. Sdo calgados cor-de-rosa bonitos e
brilhantes. Patricia Storelli (2011), no prefacio de seu livro intitulado The Magic of Pointe

Shoes, lembra de seu primeiro par de sapatilhas, e do local onde a comprou:
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O interior da loja parecia um templo sagrado para mim: cadeiras douradas
com tecidos brocados para provar as pontas, espelhos antigos, ¢ em todos os
lugares, aquele cheiro particular de sapatilhas novas! Tantas memorias estao
relacionadas aquele cheiro, e tantos anos se passaram (STORELLI, 2011, p.
V, tradugio nossa)™.

Barringer & Schlesinger (2004) confirmam esse sentimento de magia, que fazem as
aprendizes sonharem com o momento de calgar as sapatilhas e sairem rodopiando lindamente
pelos palcos. Elas ainda arriscam dizer que nenhum outro evento na vida de uma aspirante a
bailarina prevé-se com tanta emog¢do, como a passagem para o primeiro par de sapatilhas de
ponta. Frequentemente, no entanto, esse entusiasmo oficial ¢ substituido por desilusdo e dor

durante o processo de adaptacao.

A primeira aula de ponta muitas vezes acaba por ser muito decepcionante: as
sapatilhas parecem extremamente duras e desconfortaveis, e machucam os pés. Estes
precisam ajustar-se ao sapato apertado e tornar-se muito forte, a fim de lidar com a pressao
sobre os dedos. Subir e descer da ponta, ficar de pé sobre uma perna ou fazer piruetas sao

verdadeiras conquistas e levam anos de um penoso trabalho (HOOGSTEYNS, 2012).

Reinhardt (2008) fala de sua ansiedade ao querer calgar as sapatilhas de ponta o quanto

antes, mas destaca os desafios que se fizeram presentes quando esse momento chegou:

Claro que eu queria subir nas pontas o mais rapido possivel. Infelizmente,
dominar a arte da danca ndo era algo tdo rapido nem suave quanto eu
imaginava no inicio. Aprender a dangar nas pontas me tomou muito tempo e
me exigiu ndo apenas forca e determinagdo, mas sobretudo a paciéncia
necessaria (REINHARDT, 2008, p. 12, tradugio nossa).”

Storelli (2011) também relata um misto de excitagdo e frustracdo ao iniciar suas
primeiras aulas na ponta. Apds a alegria inicial, as primeiras bolhas e lagrimas vieram. Além
disso, ficava bastante desapontada quando nao conseguia realizar um passo da maneira como
o professor pedia. Percebeu também que a eterna luta para encontrar o par de sapatilhas ideal

tinha apenas comecado.

22 . . . . . . .

The interior of the shop looked like a sacred temple to me: golden chairs with brocade fabric to sit and try
shoes on, ancient mirrors, and everywhere, that particular smell of new pointe shoes! So many memories are
related to that smell, and so many years have gone by.

23 Of course I wanted to get up on pointe as soon as I could. Unfortunately, mastering the art of dancing didn’t
go as quickly and as smoothly as I had imagined at first. Learning how to dance on pointe took me a lot of time,
and required not only strength and determination, but above all the necessary patience.
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De modo geral, as pessoas experimentam varios limites emocionais durante uma
trajetoria de aprendizagem com um objeto, e isso ndo ¢ diferente com as bailarinas classicas.
ApoOs observar a excitacdo/frustragdo inicial com o primeiro par de sapatos, varios
acontecimentos marcantes vém a seguir: a primeira apresentacdo na ponta, as primeiras
audi¢des, bem como, possivelmente, a primeira lesdo. Ao longo da carreira de uma bailarina,
o nivel de seu trabalho de ponta sempre sera decisivo para garantir bons resultados dentro de

uma carreira que ¢ marcada por varios processos de selecio (HOOGSTEYNS, 2012).

3.4.2 Dos simbolos que definem uma bailarina

Quando se fala em balé classico, ele normalmente ¢ associado a figura da bailarina: uma
criatura delicada, de aparéncia impecavel, vestindo uma saia de tule (o tutu) e dangando na
ponta dos pés. “E evidente o quanto a identidade da bailarina classica ¢ expressa nos

acessoOrios e roupas que ela usa, ou no quanto uma bailarina se constréi pelo que veste, pela

sua performance.” (DOS SANTOS, 2009, p. 86).

O Romantismo marcou uma verdadeira ruptura na encenacdo, bem como na sua
vestimenta. Quando a bailarina Marie Taglioni subiu na ponta dos pés, fez uma proeza que se
tornou reservada as mulheres, o que exaltou a figura feminina e mitificou a bailarina,
permitindo-a alcangar movimentos, posigdes € estatura impossiveis em outro tipo de calgado,
tornando a danca nas pontas um elemento essencial do balé. A danga do periodo romantico
enfatizou a fragilidade feminina ou a dependéncia para com a autoridade do homem

(HANNA, 1999).

A sapatilha de ponta e o tutu, portanto, parecem ser os principais icones que representam o

balé classico:

“Embora o guarda-roupa classico tenha evoluido [...], a preferéncia das
meninas (com o apoio da midia e dos artefatos culturais, que frequentemente
veicula a imagem da bailarina envolta em tules) é o corpete ajustado ao
corpo ¢ a famosa saia vaporosa composta por varias camadas de tecido — o
tutu. Arrisco-me a dizer que ele é o simbolo maximo de uma bailarina,
seguido pelo par de sapatilhas de pontas. [...] Talvez o tutu esteja para uma
menina como o vestido de noiva estd para uma mulher, em uma convencao
bem tradicional. Das garotas que se interessam pelo balé, a preferéncia pelo
tutu é quase uma unanimidade” (DOS SANTOS, 2009, p. 61-62).
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Para os professores de danga da época romantica, como Carlo Blasis, calgados e
vestimentas para a danca foram uma reflexdo tardia. Ilustragdes presentes em seu tratado de
danga mostram que os alunos dos anos 1820 usavam roupas brancas imitando uma antiga
cortina grega, marcas da influéncia da cultura greco-romana durante a Revolucao Francesa,
com uma blusa frouxa, sem mangas ¢ uma saia solta. Este traje foi complementado por

sapatos macios e confortaveis, que permitiram alongamentos e extensdes dos pés (KANT,
2007).

A autora destaca que o traje de balé até 1830 tinha se distinguido pela apropriagao de
modas da sociedade. Durante os séculos anteriores, o traje no palco ou era escolhido
aleatoriamente (a dangarina levava o que estava disponivel, e o papel desempenhado era
irrelevante, especialmente se ela tivesse que pagar pelo figurino), ou, mais importante,

indicava a classe social da usudria e sua posicdo dentro de uma hierarquia aristocratica
(KANT, 2007).

A moda mudou bastante ao longo do tempo: da ascensdo ao poder de Napoledo em 1799
para a década de 1820, vestidos de cintura alta eram usados pela imperatriz Josefina
Bonaparte, e comegaram a entrar no vestudrio feminino. Eram vestidos que acentuavam o
corpo, sem aprisiona-lo (KANT, 2007). A partir da década de 1830, a moda feminina estava
mais focada no espartilho apertado e cintura estreita com saias cheias. O movimento livre e
sem restrigdes tornou-se cada vez mais dificil. As bailarinas também passaram a usar corpetes
(primeiro reforcados com espinha de peixe, mais tarde, com fios de ago) para adquirir a

“cintura de vespa” (KANT, 2007).

O traje do bailado romantico era diferente do vestido elegante no comprimento das saias.
Expor os bragos nus ou o decote era comum na moda feminina; mas expor tornozelos,
panturrilhas e coxas, ndo (KANT, 2007). Na época, a atencdo masculina (na danca e na vida
social) em relagdao ao corpo da mulher era voltada para as maos e pés femininos, parecendo

existir, a0 mesmo tempo, um carater de pureza e eroticidade (DOS SANTOS, 2009).

De acordo com Kant (2007), os figurinos do balé quebraram a tradi¢do: com o tempo, eles
passaram a ser completamente novos, ndo mais tinham representantes na vida comum, fora do
teatro. Nenhuma classe social ou profissdo usava tais trajes. A distdncia entre as roupas

usadas no palco e fora dele abriu caminho para um tipo de aparéncia com um conteudo
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simbolico completamente novo, através do qual as mulheres foram redescobertas em cena, em

termos de aparéncia e valores comportamentais.

Dos Santos (2009), ao observar a figura da bailarina cléssica, percebe que ela sempre esta
limpa, bonita e arrumada, e nada est4 fora do lugar. O balé¢, com seus movimentos, posturas e
vestimentas, colabora para esse processo de embelezamento. Ao refletir sobre estes aspectos,
Miskec (2014) argumenta que tanto o material simbodlico do balé como os principios que o
define como forma de arte, contém ideologias opressivas sobre a feminilidade: “O balé ¢ o
espago perfeito para o ideal de feminilidade: corpos magros, saias com babados, auséncia de
discurso; movimentos graciosos que fazem tudo parecer facil, escondendo a dor, angustia

fisica para a beleza” (MISKEC, 2014, p. 483, traducio nossa)™*.

Dos Santos (2009) compreende, entdo, que a pratica do balé classico ¢ constituida por
uma série de agdes e simbolos que conferem sentido a sua realizagdo. Tais sentidos
extrapolam o mero aprendizado de uma técnica ou de uma danca codificada, trazendo consigo
uma construcao social que o identifica como performance de género, através do aprendizado

dos modos de ser menina.

Assim, a bailarina, juntamente com seus simbolos (carregados de significados), ¢ uma
figura bastante comum no cotidiano da infancia feminina. Peers (2008) identifica que
bonecas, filmes e livros frequentemente abordam o balé como tema, muitas vezes associando-
0 aos contos de fada, funcionando como espécie de receita de infancia saudavel para
meninas®. A forte associacdo entre meninas, balé e acessorios, que denota uma feminilidade
convencional, muitas vezes obscurece o bal¢ enquanto forma de arte, que possui uma
mensagem bem mais ampla do que uma mera forma de vestimenta associada ao publico

feminino (TURK, 2014).

O estimulo a pratica do balé classico para meninas tem sido frequente, aumentando a sua
popularidade a partir do inicio do século XX. A reputagdo da bailarina cléssica, no entanto,

nem sempre foi tdo bemquista, o que sera visto no topico a seguir. Apesar de nao ser uma

**Ballet is the perfect space for ideal femininity: thin bodies, frilly skirts, speechlessness; graceful movements
making it all look easy while hiding the pain, physical anguish for beauty.

25 . A . . . .

Dos Santos (2009), ao tentar localizar referéncias a meninos que dangcam no universo dos brinquedos, nao
conseguiu encontrar nenhuma, e afirmou que, se é que existem no mercado temas de balé para meninos, estes
sdo sem duvida muito raros.
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tematica que trata diretamente da sapatilha de ponta, julgou-se importante destaca-la, uma vez
que ajuda a contextualizar a importancia que a bailarina (e seus icones, sendo a sapatilha de
ponta um deles) tem atualmente dentro do universo infantil das meninas, contribuindo para a

identificacdo com uma performance de género feminino.

3.4.3 Significados de ser bailarina ao longo do tempo

Embora atualmente o balé classico seja visto como uma arte exaltada, nobre, e também
como uma forma de cultura essencialmente feminina, o balé tem tido uma variada reputagao
histérica ao longo dos ultimos dois séculos: a figura da bailarina, que atualmente tem sido
associada a mulher perfeita e admirada, em outros momentos representou uma subclasse

perigosa de mulheres levianas (PEERS, 2008).

Um desprestigio na danca foi causado pelas revolugdes francesa e industrial
(séculos XVIII e XIX), periodo relacionado ao pecado, frouxiddao moral e
inimigo da vida espiritual; e o corpo, até entdo instrumento de prazer, passou a
ser um instrumento de producdo. Por isso e¢ pela baixa remuneracdo da
profissdo, a danga ndo era atrativa para os homens, que renunciaram a
profissdo, passando as mulheres a ter mais oportunidades de apresentagdo. No
entanto, a questdo da prostituicdo era latente, e as "garotas de balé" tinham
uma conotacgdo negativa até meados do século XX (DE ASSIS & SARAIVA,
2013, p. 307).

No final do século XIX e inicio do XX, imagens contraditorias de bailarinas coexistiram,
e algumas meninas, que se dedicavam a dancar como uma forma de arte faziam-no ao lado de

quem procurava um patrono rico para pagar as suas contas — ¢ de suas familias (PEERS,
2008).

De um lado estavam bailarinas celebridades, a exemplo de Marie Taglioni, que criaram
um novo paradigma, incomparavel para a época, antecedendo o surgimento de uma demanda
feminista pela igualdade de oportunidades de trabalho por quase uma geracao (PEERS, 2008).
De acordo com Anderson (apud DE ASSIS & SARAIVA, 2013), inimeras bailarinas
tentavam imitar Taglioni. Apesar da ilusdo de feminilidade ser associada a uma visao
sobrenatural, causada pelo corpete justo, saia mostrando o tornozelo, somente pescogo e
ombros desnudos e pés en pointe, nela prevalecia a auséncia de qualquer vestigio de

expressao carnal na forma de dangar, e por isso o estilo de Taglioni era considerado virginal.
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Segundo Hanna (1999), porém, bailarinas também eram uma fonte de excitacdo e até de
satisfacdo sexual. A exibicdo de pernas no balé atraia a atencdo de homens ricos, que se
apaixonavam pelas bailarinas e clamavam por recompensas intimas. Bailarinas de menor
prestigio acabavam deixando os palcos para se tornarem prostitutas. A imagem da bailarina
como simbolo sexual estava também em conformidade com o menosprezo pelas mulheres no
meio artistico, rastreado por historiadores de arte feministas nos Estados Unidos durante os
anos 1970 (PEERS, 2008). E possivel que o desprestigio tenha contribuido para uma

segregagao ocupacional entre os sexos no meio da danga:

Como o teatro e a sinfonia, a danga ¢é, até certo ponto, ocupacionalmente
diferenciada e segregada no sexo, separando os executantes, coredgrafos ou
compositores, e¢ diretores ou empresarios — sendo mais poderosas e de
dominagdo masculina as posigdes “ndo-dangantes”. As mulheres tém menos
mobilidade ao longo dos segmentos dessa carreira do que os homens.
Raramente elas se exercitam em outras disciplinas ou em passatempos de
equipe que favoregam as habilidades empresariais (HANNA, 1999, p. 181-
182).

Peers (2008) afirma que no século XX o bal¢ comegava a mudar um pouco seu status por
volta de 1910, através da imagem da bailarina Anna Pavlova, que com sua dedica¢do, carisma
e refinamento exerceu bastante influéncia entre as meninas que desejavam se profissionalizar.
A autora afirma que, além disso, o recrutamento de Sergei Diaghilev®® de algumas meninas
das classes média e alta para o seu corpo de baile abriu este caminho como possibilidade de
carreira para as mulheres (embora algumas bailarinas de sucesso da época tenham vindo de
familias oriundas de classes menos abastadas). Na Gra-Bretanha, por exemplo, o balé tornou-
se popular durante o periodo entre guerras, e era visto como uma carreira em que uma
menina/mulher poderia ser vista como profissional independente, estando em conformidade

com os ideais de feminilidade®” almejados para a mulher (PEERS, 2008).

As oportunidades oferecidas ao sexo feminino no meio artistico possivelmente exerceram
enorme fascinio sobre a imaginacao de meninas. A identificag¢ao direta do balé com a infancia
foi refor¢ada pelas Baby ballerinas, no inicio dos anos 1930. Meninas provenientes de

familias refinadas, exiladas por conta da Revolug¢ao Russa, recebiam instrugdes de danga em

26 Empresario russo, que desempenhou um papel importante para o balé do século XX. Dirigiu o Ballet Russes,

que tinha os melhores jovens bailarinos da Russia e um repertério que contava com coreografias inovadoras
(CRAINE & MACKRELL, 2010).

27 “Habitualmente punimos os que nao desempenham corretamente o seu género” (BUTLER, 2003, p. 200).
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comunidades de refugiados. Ainda muito jovens tornavam-se profissionais, pois necessitavam
de renda, tendo em vista que o afastamento da terra natal deixou-as empobrecidas. Assim,

estas meninas costumavam fazer turnés internacionais, representando papeis de mulheres com

o dobro de sua idade (PEERS, 2008).

Na segunda metade do século XX, a figura da bailarina inglesa Margot Fonteyn®®
contribuiu para o fascinio cultural pela bailarina (assim como Pavlova no inicio do mesmo
século). Considerada uma mulher perfeita, ela agregou ingredientes britanicos para a danga:
assexuada, fria e respeitavel (PEERS, 2008). Apesar de na vida pessoal ter tido um caso
amoroso escondido e um discreto casamento posteriormente, Fonteyn também transmitiu a

ideia da bailarina como uma mulher bem comportada (PEERS, 2008).

Nos dias de hoje, percebe-se a ambiguidade da figura da bailarina, presente ao longo da
histéria: por um lado, ela carrega valores de boa moga, refinada, educada e perfeita; por outro,
a profissao de bailarina nunca foi inteiramente bem vista. Talvez por conta dessas questdes
paradoxais, o bal¢ tem sido normalmente valorizado como alternativa para meninas em
formagdo, uma vez que tradicionalmente o ensino do balé estd ligado a boa educacao e
etiqueta® — 0 que representa os interesses de familias sobretudo de classe média e alta. Porém,
esta mesma familia acaba ndo incentivando a profissionalizacdo, pois considera que a

adolescente deva fazer um curso universitario que lhe traga mais “futuro”.

O balé, portanto, tem feito parte da rotina de milhares de meninas, que tém seus sonhos
alimentados pela familia (muitas vezes apenas) durante a infancia, podendo funcionar como
entretenimento, exercicio fisico, expressao artistica e até mesmo (talvez principalmente) como
educagdo postural e comportamental. Talvez todos estes motivos coexistam, fazendo com que
o bal¢ exerca grande fascinio entre as meninas, principalmente as pré-escolares (e suas maes),
sendo comum que elas aparecam nas ruas vestidas como se estivessem prontas para subir ao

palco, ostentando os seus simbolos — sapatilhas, collants, asas, tiaras e tutus.

28 Margot Fonteyn (1919-1991) foi considerada a bailarina mais famosa de sua época no ambito internacional.

Fez muito sucesso dangando ao lado de Rudolf Nureyev, parceria que chegou a durar uma década e meia
(CRAINE & MACKRELL, 2010).

29 . . . ., . .
“[...] a danca e a etiqueta estiveram sempre ligadas, e j4 os manuais de danca do Renascimento estavam

cheios de regras respeitantes ao porte € comportamento.” (HOMANS, 2010, p. 47-48).
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4 PERCURSO METODOLOGICO

4.1 Caracterizacio do Estudo

Propds-se um estudo descritivo, exploratorio, conduzido pela abordagem qualitativa.
No estudo descritivo, a principal finalidade ¢ especificar as propriedades, caracteristicas e
perfis importantes de pessoas, grupos, comunidades, processos, objetos ou qualquer fendmeno
que se submeta a analise, descrevendo tendéncias de um grupo ou populagdo (SAMPIERI,
COLLADO & LUCIO, 2006). A pesquisa exploratéria ¢ uma investigacao empirica, que tem
por propoésitos: desenvolver hipdteses; aumentar a familiaridade do pesquisador com um
ambiente, fato ou fendmeno para desenvolver uma pesquisa futura mais consistente; clarificar
conceitos (MARCONI & LAKATOS, 1999). A pesquisa qualitativa ¢ fundamentada na
tentativa de compreender um fendmeno na perspectiva dos sujeitos que o vivenciam, lidando
com interpretacdes das realidades sociais, procurando compreender detalhadamente

significados e caracteristicas apresentadas pelos participantes (BAUER & GASKELL, 2013).

4.2 Cenarios do Estudo

Participaram da pesquisa seis instituicdes privadas de ensino do balé classico do
Recife. Nao existem na cidade escolas profissionalizantes de balé; tradicionalmente, as
instituigdes de ensino que se dedicam a formacdo em balé classico no Recife sdo
predominantemente de carater privado, que funcionam sob a nomenclatura de academias de
danga, escolas, cursos livres, etc. Dentre elas, as que tém atuado de forma consistente na
preparagdao de bailarinos classicos apresentam tradi¢do no ensino do balé, sob direcao de
profissionais experientes (como artistas € como professores), reconhecidas por terem um
ensino de qualidade.

Apesar de nao terem como fim a formagdo profissional, t€ém prestado um servigo
sistematizado, gerando a possibilidade de alguns alunos vislumbrarem uma carreira na area da
danga, na cidade ou fora dela. Dessa forma, o aluno que pretende levar sua formagao a sério,
elege geralmente instituigdes como as que foram selecionadas para o estudo.

Para a escolha das institui¢des participantes da pesquisa, foram consideradas, na

cidade do Recife, as que obedeceram aos seguintes critérios:

* Tempo de funcionamento, com preferéncia para as que tivessem mais de cinco anos de

atividade;
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* Numero de alunos matriculados, em que foram priorizadas as com mais de noventa
alunos;

* Relevancia na cena pernambucana e/ou fora dela, participando dos principais eventos
de danca da cidade e/ou fazendo parte de festivais e concursos no Brasil e em outros
paises;

* Profissionalizagdo de bailarinos, ou alunos que tém conseguido bolsas de estudos fora

do Recife para formagdes profissionalizantes em Danga.

4.3 Participantes do Estudo

Para atingir os objetivos do estudo, foram considerados, apos a escolha das
institui¢des, os individuos diretamente envolvidos no processo de indicagdo para o uso da
sapatilha de ponta — professores e alunas de balé classico. Destacam-se abaixo os critérios de
elegibilidade dentro do universo de tais participantes:

Critérios de Inclusio

Professores de balé classico:
e Trabalhar com técnica de sapatilhas de ponta, tendo ao menos cinco anos de
experiéncia com o seu ensino.
Alunas de balé classico:
e Ter entre oito e doze anos de idade;
* Estar no estagio de formagdo que antecede a pratica de sapatilhas de ponta.

Considerou-se importante contar com as alunas que ainda ndo tinham a vivéncia de
usar sapatilhas de ponta, mas estavam proximas disso, apresentando expectativas para o
momento, com o intuito de investigar os significados conferidos pelas meninas ao calgado e
identificar as percepgdes delas sobre os requisitos necessarios ao seu uso. De acordo com
informacodes fornecidas pelas instituigdes, as alunas podiam pertencer a uma faixa de idade
que variava entre dez (ou até mesmo nove, em alguns casos) € onze anos de idade.

Como as alunas entrevistadas estavam no momento de expectativa para o uso da
sapatilha de ponta no periodo da coleta, ampliou-se a faixa de idade de alunas participantes —
oito a doze anos de idade — dando a possibilidade de considerar algumas meninas que
porventura tenham tido uma indica¢ao mais precoce, ou mais tardia, que por motivos diversos
ndo se encontravam prontas numa menor idade para o uso das pontas, ou até os casos de

alunas que ingressaram mais tarde no balé.
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Critérios de Exclusdo

Professores de balé classico:
* Estar de licenga médica ou afastado por algum outro motivo;
* Professores que ndo estejam trabalhando com a técnica de sapatilhas de ponta no
periodo da coleta.
Alunas de bale classico:
* Nao estar frequentando as aulas por motivos de doencga/lesao;

* Alunas que ja tenham usado sapatilha de ponta em algum outro contexto ou situagao.

4.3.1 Critério de amostragem

A partir da caracterizacao do perfil das seis institui¢cdes, chegou-se a conclusao de que
o numero de professores atuantes na técnica de sapatilhas de ponta variou de um a quatro por
institui¢ao. Dessa forma, foram contabilizados um total de quinze professores ministrando
aulas de ponta no periodo da coleta. Uma das professoras ndo obedeceu aos critérios de
inclusdo, por ter menos de cinco anos de experiéncia com o ensino da técnica de ponta,
resultando catorze professores. Portanto, para os professores foi adotada a amostragem por
exaustdo, uma vez que todos os professores aceitaram participar da pesquisa, € por saturagao
tedrica, tendo em vista que o processo de analise chegou ao ponto de apresentar repeticao das
informagdes coletadas.

Quanto ao numero de alunas que estavam no periodo de expectativa da pratica de
sapatilhas de ponta no momento da coleta, percebeu-se que os numeros variaram de uma
institui¢do para outra, totalizando um valor aproximado de sessenta alunas com possibilidade
de participar do estudo. Neste caso, a op¢ao adotada foi a de amostragem por saturagdo
tedrica, resultando em onze alunas participantes do estudo.

Segundo Fontanella et al. (2011), o fechamento da amostragem por exaustao preconiza
a abordagem de todos os sujeitos elegiveis, devendo-se justificar por que se interrompeu o

processamento de novas observagdes € o recrutamento de novos participantes. Em relacao a

O~

amostragem por saturagdo teorica, Fontanella, Ricas & Turato (2008), comentam que ela
utilizada para definir o tamanho final de uma amostra em estudo, quando os dados obtidos
passam a apresentar certa redundancia ou repeticdo, de acordo com a avaliacdo do
pesquisador. O software utilizado na organizagdo dos dados (que sera apresentado mais
adiante) também funcionou como instrumento importante para verificar a existéncia da

saturacao tedrica, por possuir ferramentas que permitem esta identificagao.
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4.4 Coleta de Dados

Como técnica de coleta de dados, adotou-se a entrevista semiestruturada para os
professores e alunas. Para as criancas, percebeu-se a necessidade de trabalhar com uma
técnica a mais, pois segundo Minayo (2010) elas expressam-se de diversas formas, sendo
notoria a utilizagdo de recursos da comunicagdo simbodlica, verbal e ndo-verbal. Além da
entrevista semiestruturada, portanto, foi utilizada solicitacdo de desenho(s) e narrativa da(s)

imagem(ns) construida(s). Os dados coletados nas duas técnicas foram triangulados.

De acordo com Rosa & Arnoldi (2008), a entrevista semiestruturada caracteriza-se
pela existéncia de questdes formuladas segundo um roteiro de tdpicos selecionados, de
maneira a permitir que o sujeito verbalize pensamentos, tendéncias e reflexdes com
profundidade e subjetividade sobre os temas apresentados, na tentativa de avaliar crencas,
sentimentos, valores, vivéncias, razdes € motivos, acompanhados de fatos e comportamentos.
Assim, as questdoes seguem uma formulagdo flexivel, ficando as minuacias por conta do

discurso dos participantes e da dinamica pela qual a entrevista ¢ naturalmente encaminhada.

Em relacdo a técnica de desenho juntamente com a narrativa do mesmo, Wechsler &

Nakano (2012, p. 8) afirmam que

Desenhar e falar sobre o desenho é uma técnica extremamente potente ja nos
momentos iniciais de contato com a criancga, pois permite ir estabelecendo elos
importantes entre o profissional que deseja conhecer a crianga ¢ esta que
comega a revelar a dindmica do seu psiquismo para um adulto, até entdo,
estranho a ela.

O desenho infantil revela pensamentos e sentimentos do inconsciente, uma vez que ao
registrar grafismos na superficie do papel, lancando mao de cores e formas, deixa transparecer
elementos do estado emocional (WIDLOCHER & ROCHA, 1971).

Dentro da realidade profissional da pesquisadora, percebeu-se que as alunas de balé
classico, de modo geral, apreciam bastante o desenho, desde as faixas etarias correspondentes
aos primeiros anos da pratica do balé (dos quatro aos seis anos, que correspondem ao pré-balé
ou baby class) até a pré-adolescéncia. E bastante comum receber das alunas varios bilhetes e
cartas, com mensagens de carinho, em que essas cartas vém repletas de desenhos que fazem
referéncia ao universo do balé: fadas, cisnes, sapatilhas de ponta, princesas, coragdes e

estrelas.



80

Para os professores, foram utilizados os seguintes instrumentos para a coleta de dados:

* Formulario de entrevista para caracterizacao da amostra;
* Roteiro para entrevista semiestruturada.

O roteiro para entrevista semiestruturada contou com questdes norteadoras, visando
responder aos objetivos do estudo. Tais questdes foram criadas levando em consideragao a
literatura adotada, as vivéncias da pesquisadora com o ensino do balé cldssico e o processo de
indicacdo para a sapatilha de ponta.

Assim, foram utilizadas as seguintes questdes norteadoras para a entrevista
semiestruturada: 1) Como ocorre o processo de indicagdo para o uso das sapatilhas de ponta?
2) Quais os critérios que vocé utiliza na indicagdo do uso da sapatilha de ponta? Por que? 3)
Existem outros fatores que interferem nesse processo de indicagao? Qual(is)? 4) Se vocé ja
usou sapatilha de ponta, como foi sua experiéncia durante o processo de indicagao? A sua
pratica profissional atual na indicagdo para a sapatilha de ponta ¢ influenciada pela sua
vivéncia de aluno(a)?

Para as alunas, houve uma técnica de coleta a mais, em que foram aplicados:

* Formuldrio de entrevista para caracterizagao da amostra;
* Roteiro para entrevista semiestruturada;
* Roteiro para desenho e narrativa.

As questoes norteadoras para a entrevista semiestruturada foram: 1) Por que vocé faz
Balé? 2) O que significa para vocé usar a sapatilha de ponta? 3) O que vocé acha importante
para comegar a usar sapatilhas de ponta? 4) Vocé se sente preparada para usar sapatilha de
ponta? Por qué?

O roteiro para o(s) desenho(s) e narrativa da(s) imagem(ns) construida(s) contou com
a solicitacdo de desenho(s) para as alunas, no momento anterior a entrevista, e auxiliou na
interacao entre entrevistadora e participante. Foi solicitado a elas que inicialmente fizessem
um desenho livre; em seguida, foi pedido um ou mais desenhos que representassem a
sapatilha de ponta. Apds a construgdo da(s) imagem(ns), a crianga falou o que o desenho
significava para ela.

A pesquisadora ainda contou com o Didrio de Campo como instrumento adicional,
onde foram registradas suas impressoes em relacdo aos participantes do estudo durante o
periodo de coleta, impressdes estas que foram ftteis para a analise do contexto das falas

obtidas nas entrevistas e/ou narrativas sobre os desenhos.
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A coleta foi realizada individualmente, no local de maior conveniéncia para os
participantes. Muitas aconteceram na propria institui¢ao ou qualquer outro local sugerido pelo
participante. Em ambas as situagdes, o local destinado a coleta era reservado, livre de ruidos e
influéncias de qualquer outra pessoa, possibilitando aos participantes uma maior liberdade
para expressar suas vivéncias, sentimentos e¢ opinides. Tanto a narrativa do desenho pela
crianca, quanto as entrevistas semiestruturadas dos professores e alunas foram gravadas, para
garantir que informagdes relevantes nao se perdessem. O equipamento utilizado para garantir
a gravacao foi o Ipad Mini, da marca Apple, através do aplicativo Quickvoice Recorder para
gravador de voz, disponivel gratuitamente e considerado de boa qualidade. As falas foram
posteriormente transcritas e analisadas. Todo o processo foi conduzido pela pesquisadora.

Os instrumentos foram submetidos a um teste piloto, para verificagdo de sua
adequabilidade aos objetivos propostos. O teste foi realizado com professores e alunas de balé
classico que ndo estavam vinculados as instituicdes participantes da pesquisa, € aconteceu
entre os meses de fevereiro e margco de 2015. Posteriormente, deu-se inicio a fase de coleta,

tendo esta duragao de abril a setembro de 2015.

4.5 Analise dos Dados

Os dados obtidos no formuldrio de entrevista para caracterizacdo da amostra
compuseram um banco de dados, que foram tabulados e expressos de forma descritiva,
relacionando-os posteriormente as questdes subjetivas do discurso. As entrevistas
semiestruturadas e as narrativas do desenho foram transcritas na integra, no mesmo dia ou no
dia imediatamente posterior em que foram realizadas, possibilitando a manutengdo e registro
em tempo habil das impressdes e nuances referentes a fala observada pela pesquisadora —
como pausas, entonagoes, expressoes faciais, etc.

Foi adotada a andlise de conteudo segundo Bardin (2011), entendida como um
conjunto de técnicas metodoldgicas para analise das comunicagdes, podendo possuir um leque
de instrumentos. Ou ainda, um instrumento Unico, porém marcado por uma grande
disparidade de formas e adaptavel a um campo de aplicacao vasto. O fator comum entre essas
técnicas € a inferéncia, baseada na deduc¢do, atraindo o investigador tanto para o latente
quanto para o ndo aparente nas mensagens transmitidas.

A sistematizacdo da andlise de conteido temadtica foi realizada em trés etapas: pré-
andlise, exploracao do material e tratamento dos resultados obtidos e interpretacao (BARDIN,

2011).
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Na primeira etapa, foi realizada uma leitura exaustiva e compreensiva do material, a
fim de alcancar uma visdo geral dos dados, apreender as suas particularidades e identificar os
processos de classifica¢do a serem adotados.

Em seguida, foi feita a exploracdo dos dados, realizando-se procedimentos de
codificacdo e categorizacdo. Utilizou-se o software Atlas.ti for Mac para auxiliar no processo
de codificacao e organizagdo dos dados. O Atlas.ti ¢ um programa que apresenta ferramentas
que possibilitam a extragdo, categorizacao e interligacao de segmentos de informacao de um
grande volume de documentos (GIBBS, 2009). O processo utilizado para a anélise dos dados
no programa acontece da mesma forma que na codificacio manual. O pesquisador é
responsavel pela codificacdo e a classificacdo, mas o programa oferece um meio de
armazenamento e sistematiza¢do dos dados, tornando-os de facil acesso aos codigos criados
pelo pesquisador. Num mesmo projeto, € possivel organizar arquivos de texto, graficos, dudio
e video, juntamente com a sua codificacdo e memorandos (CRESWELL, 2010; FLICK,
2009).

Na pesquisa, utilizou-se a codificagdo aberta. As entrevistas foram lidas de forma
reflexiva com a finalidade de identificar cddigos e categorias relevantes. Na codificagao
aberta, também denominada codificacdo baseada em dados, o pesquisador inicia seu estudo
sem nenhum codigo pré-determinado, sendo estes definidos através dos dados produzidos
pela coleta (GIBBS, 2009).

As ideias centrais, obtidas através do processo de codificacdo, foram agrupadas em
nucleos de sentido que compuseram subcategorias, resultando, finalmente, em categorias. Na
ultima etapa do processo de andlise, realizou-se uma sintese interpretativa, articulando os

objetivos da pesquisa, os dados empiricos e a revisao de literatura sobre o objeto de estudo.

4.6 Aspectos Eticos

Todos os procedimentos relacionados a coleta e andlise dos dados foram iniciados
ap6s aprovagdo do projeto de pesquisa pelo Comité de Etica em Pesquisa (CEP) do Centro de
Ciéncias da Saude (CCS), da Universidade Federal de Pernambuco, com a CAAE n.
40094414.0.0000.5208, em consonancia com a Resolug¢ao 466/12 do Conselho Nacional de
Saunde.

A direcao de cada instituicdo assinou uma carta de anuéncia (Anexo A), aceitando
participar do estudo. Durante a execucao da pesquisa e no momento anterior a coleta de

dados, foi apresentado e discutido o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) —
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Anexos B e C — para os professores e responsaveis das alunas participantes. Para as alunas
entrevistadas, maiores de doze anos, encaminhou-se o Termo de Assentimento Livre e
Esclarecido (TALE) — Anexo D.

A abordagem desenvolvida nesta pesquisa classificou-se como de riscos minimos pela
possibilidade de constrangimento para os entrevistados durante o procedimento de coleta de
dados. Quanto aos beneficios, a pesquisa apresentou a possibilidade de contribuir com a
discussdo acerca das vivéncias que permeiam um momento tdo importante na vida da
estudante de balé classico, que ¢ a indicacdao para o uso da sapatilha de ponta. Além disso,
podem servir como subsidio para a construcao de acdes conscientes para esta indicagao.

Para garantir o anonimato dos participantes na redagao da dissertacao, foram adotadas
siglas para cada um deles. Para as alunas, adotou-se a estratégia de identifica-las pela letra
“A”, seguida do nimero correspondente a ordem de realizagdo da coleta. Fez-se o mesmo

para os professores, utilizando a letra “P”, juntamente com o nimero.

4.7 Problemas metodologicos

Algumas dificuldades referentes a coleta existiram, tanto com professores quanto com
alunas, em diferentes aspectos. Considerando que os professores participantes do estudo ja
eram conhecidos da pesquisadora, acessa-los ndo constituiu um problema; houve apenas uma
pequena dificuldade em combinar horarios para entrevista-los e a impossibilidade de realizar
mais de uma entrevista por dia, por conta das diferencas de horarios dos professores de uma
mesma instituicao, e pela distancia entre diferentes instituigdes. No que diz respeito as alunas,
foi mais dificil acessa-las devido ao fato de nao conhecé-las, dependendo muitas vezes da
indicacdo de professores e diretores, além da assinatura do TCLE pelo responsavel.

Houve também um momento que coincidiu com as férias do més de julho (de 2015),
em que as instituigdes param normalmente durante quinze dias, coincidindo com viagens de
professores e alunas, dificultando o acesso a ambos, mas que voltou a normalizar no inicio do
més seguinte.

Uma aluna que inicialmente atendia aos critérios de elegibilidade ndo pdde participar
da coleta, pois ndo foi possivel encontrd-la de imediato, devido ao periodo de férias.
Posteriormente, a mae comunicou que ela havia desistido do bal¢, pois estava desapontada,
por ter sido a unica dentre as colegas que nao foi indicada para o uso da sapatilha de ponta.
Mesmo considerando que a fala dessa aluna seria importante para a pesquisa, ndo foi possivel

ter sua participacao, por nao mais atender aos critérios de inclusao estabelecidos inicialmente.
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5 RESULTADOS E DISCUSSAO

O presente capitulo esta organizado da seguinte maneira: inicialmente, serdo apresentadas
as caracteristicas das seis instituicdes participantes do estudo. Na sequéncia, serd feita a
caracterizacdo dos catorze professores entrevistados, pertencentes as institui¢des, € em
seguida serdo apresentados os resultados e discussao das entrevistas dos professores. Por fim,
serd a vez da caracterizacdo das onze alunas participantes da pesquisa, concluindo com a
apresentacao e discussdo dos resultados. Os dados fornecidos pela narrativa dos desenhos

foram triangulados com os coletados na entrevista semiestruturada.

5.1 CONHECENDO AS INSTITUICOES PARTICIPANTES DA PESQUISA

Participaram da pesquisa seis institui¢des privadas ndo profissionalizantes de ensino do
balé cléassico da cidade do Recife, que tém atuado de forma reconhecida e sistematizada na
formagdo de bailarinos, com tempo de funcionamento variando entre oito € quarenta e trés
anos. As instituicdes costumam aceitar alunos a partir de idades entre trés e cinco anos,
ingressando no que ¢ denominado Baby Class, atividade de iniciacao a danca que antecede o
aprendizado da técnica de balé propriamente dita. A partir dessa faixa etaria, uma das
institui¢des afirmou realizar o trabalho de Danca Criativa, fundamentada pelos ensinamentos
de Rudolf Laban® e Rolf Gelewsky®', como complemento a formagdo em balé cléssico.

Para levar em consideragdo especificamente a técnica de balé, sobretudo nos assuntos
relativos a caracterizacdo das instituicdes que se referem aos niveis de aprendizagem e
aspectos que envolvem a indicagdo para o uso da sapatilha de ponta, optou-se por

desconsiderar o periodo de formagdo correspondente ao Baby Class ¢ a Dancga Criativa, por

30 Dangarino, coredgrafo, professor e teorico da danga de origem hungara. Analisou profundamente a dindmica e
expressao do movimento humano, ¢ desenvolveu um novo sistema de notagdo (publicado em 1926), hoje
conhecido como Labanotation. Na Inglaterra, aplicou suas teorias para o ensino da danga e desenvolveu
exercicios corretivos para operarios (CRAINE & MACKRELL, 2010).

31 Dangarino e coredgrafo alemdo (discipulo de Mary Wigman, bailarina, coredgrafa e professora alema,
pioneira da danca moderna europeia), naturalizado brasileiro. Em 1960, participou da estruturagdo do curso de
danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA), onde foi professor até 1975. Realizou diversos trabalhos
relacionados a educacdo, conscientizagdo do corpo, interiorizacdo e estudo do ritmo, além de oferecer cursos e
recitais de danga pelo Brasil e exterior (PASSOS, 2012).
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fazerem parte de algo que antecede a aprendizagem da técnica de balé classico. O quadro

abaixo ilustra as caracteristicas das institui¢des:

Quadro 5 — Caracterizacao das institui¢des quanto ao tempo de funcionamento, métodos de
ensino ¢ idade de uso da sapatilha de ponta

N Total
DADOS DAS INSTITUICOES °6a
Tempo de
funcionamento (anos)
5-15 1
16 —25 1
26 — 35 2
36 —45 2
Método
Vaganova 5
Royal
Niveis de formacao
(graus)
2
8 3
10
Idade de uso da
sapatilha de ponta
(anos)
10 2
11 4
Uso da pré-ponta
Sim
Nao

Grande parte das instituigdes apresentaram como base metodologica o método
Vaganova. Apesar da escolha pelo método, todas as instituigdes tém ou ja tiveram professores
que trabalham (também ou unicamente) com outras técnicas, como os métodos cubano —
escola cubana — e Royal — escola inglesa.

O método Vaganova foi sistematizado em 1934 por Agrippina Vaganova, bailarina

graduada na Imperial Russian Ballet School e bailarina do Teatro Marinsky, em Sao
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Petesburgo. O método, construido a partir da comparagdo das escolas francesa e italiana,
caracteriza-se como um estilo singular, manifestado pela harmoniosa plasticidade dos
movimentos e expressividade dos bragos, pela flexibilidade e ao mesmo tempo rigidez do
corpo, pela nobre e natural colocagao da cabeca (VAGANOVA, 1969).

Para ser bailarino profissional na Russia, s3o necessarios 8 anos de estudo, durante os
quais o aluno possui uma formacao artistica completa e integrada. Além da técnica de balé
classico, os alunos tém aulas de pas de deux”, danca a carater, danca historica, musica,
atuacdo, esgrima, ginastica para os meninos, além de outros assuntos relacionados a danca.
Para ingressar na escola, sdo realizadas audi¢des para criancas com dez anos de idade,
compostas por trés partes: exame fisico, que avalia medidas de propor¢ao estimadas de
desenvolvimento fisico, de acordo com os requisitos da instituicao; exames de satide em geral
e especificos para verificar a acuidade visual e auditiva; testes de musicalidade, coordenagao e
resposta a determinados movimentos. As meninas devem ter ossos e textura muscular leves e
ligamentos elasticos (CASTRO, 2015).

Apenas uma das instituicdes, dentre as participantes da pesquisa, apresentou como
abordagem o método Royal (escola inglesa de bal¢), sendo a tnica na cidade do Recife com
exames periodicos, proprios do método, aplicados por avaliadores de fora do pais, membros
da Royal Academy of Dance (RAD). No entanto, estes exames, que normalmente acontecem
anualmente, tém sido realizados apenas de dois em dois anos no Recife. Por ser uma
institui¢ao ndo profissionalizante, ¢ possivel que necessite de uma maior preparagdo para tais
exames. Nesta instituicao, a formagdo apareceu de forma dividida: uma direcionada para a
preparagdo mais intensa aos alunos que desejassem se submeter aos exames, € outra
considerando aqueles alunos que ndo desejassem fazé-lo. Observou-se, entdo, uma tentativa
de propor dois caminhos, tendo o composto pela preparagdao para os exames um carater mais
direcionado dentro do método adotado.

A Royal Academy of Dancing (hoje Royal Academy of Dance) — R.A.D. — foi criada na
Inglaterra em 1920 por um grupo de professores de danga, considerando a influéncia dos
outros métodos preexistentes como essencial para a sua formacao (CASTRO, 2015). Trata-se
de um procedimento eficaz na formacdo de professores, sistematizando seu contetido

(chamado de Syllabus), de acordo com a faixa etaria e fase de desenvolvimento do aluno

32 Do francés “passo de dois”. Movimentacdo coreografica executada, geralmente, pela primeira bailarina e pelo
primeiro bailarino, em conjunto, fazendo parte da apresentagio em publico (Fonte: ORGANIZACAO ANNA
PAVLOVA, 2000).
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envolvido. O programa envolve no¢des de anatomia, musica e técnica, construindo-a
progressivamente, sem que ocorra acumulo de informagdes (RESENDE, 2010).

Com relagdo a organizacao dos anos de estudo em niveis, as instituigdes participantes
da presente pesquisa estdo sistematizadas em graus diversos (com nomenclaturas distintas de
uma para outra), tendo uma variacao entre sete e dez graus. Portanto, cada nivel apresentou a
duracio de um ano™. No entanto, estes possivelmente tém passado por uma adaptacio a
realidade local, em relacao aos métodos adotados, com base nas escolas de balé supracitadas.

Escolas profissionalizantes de balé¢ possuem uma ampla formagao, com muitas horas
diarias dedicadas ao aprendizado de disciplinas variadas, o que ¢ considerado suficiente para
que o artista, ja formado, possa ingressar no mercado de trabalho. Os alunos recifenses tém
uma pratica bem diferente, no que diz respeito a frequéncia de aulas e tempo de dedicacao ao
aprendizado do balé, uma vez que as institui¢des se apresentaram sob a forma de cursos livres
(podendo qualquer aluno matricular-se e permanecer o tempo que desejar). Por isso, alguns
ajustes sdo necessarios para contemplar a metodologia de ensino do balé.

Como a formacao em balé classico para as meninas preconiza o uso da sapatilha de
ponta, tais adaptagdes poderiam ter afetado o inicio de sua pratica nas institui¢cdes recifenses.
Observou-se, no entanto, que as idades de inicio do trabalho da técnica de ponta pareceram
nao sofrer alteracdo, ficando geralmente entre dez e onze anos de idade, variando para mais
ou para menos ¢ coincidindo com a faixa de idade sugerida pela literatura pesquisada®. Até
chegar a época da indicagdo, as alunas teriam aproximadamente trés ou quatro anos de
aprendizagem da técnica do balé, o que também coincidiu com as opinides dos autores

investigados®. Metade das institui¢des tem adotado o uso da sapatilha pré-ponta.

33 Como excegdo, observou-se a institui¢do que trabalha com o método Royal: mesmo sistematizada em dez
niveis, ela apresentou uma organizacdo em que os alunos normalmente passam dois anos num mesmo nivel, pelo
fato de realizar os exames apenas de dois em dois anos. No entanto, ¢ conforme informa¢des dadas por uma das
professoras, também existe a possibilidade de os alunos mudarem de nivel anualmente, € no ano em que houver
exame, eles fazerem as provas referentes aos dois niveis.

3% Vide Revisdo de literatura: item 3.3, quadro 1, p. 54.

3% Vide Revisdo de literatura: item 3.3, quadro 2, p. 56.
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5.2 CONHECENDO OS PROFESSORES, O QUE PENSAM SOBRE O ENSINO DO
BALE E A INDICACAO PARA O USO DA SAPATILHA DE PONTA

Apos contextualizar as instituigdes estudadas, serdo apresentados os dados de
caracterizacdo dos catorze professores participantes e posteriormente a apresentacdo e
discussdao dos dados obtidos nas entrevistas. Iniciar pelos professores foi a maneira
encontrada para seguir uma légica coerente, apds conhecer as caracteristicas das institui¢oes e
entender um pouco da organizacdo de cada uma delas. Afinal, os professores normalmente

operacionalizam a sistematizacao da(s) instituigdo(des) em que trabalham.

5.2.1 Caracterizacao dos professores

Os professores estdo caracterizados no que diz respeito a idade, sexo e escolaridade,
conforme apresentado no quadro 6. As idades deles tiveram uma ampla variagao: vinte e sete
a oitenta anos. A maioria dos professores foi representada pelo sexo feminino. Em relagao a
escolaridade, houve predominancia de professores com pds-graduagdo (a nivel de

especializacdo) e curso superior completo.

Quadro 6 — Caracterizagdo dos professores quanto a idade, sexo e escolaridade

DADOS - IDADE, SEXO E ESCOLARIDADE T‘l’fl
Idade (anos)
21-30 1
31-40 6
41-50 3
51-60 1
61-170 2
71-80 1
Sexo
Feminino 12
Masculino 2
Escolaridade
Pos-graduagao 5
Ensino superior completo 5
Ensino superior incompleto 1
Ensino médio completo 3
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A seguir, serdo apresentadas as caracteristicas relativas a formagao, tanto académica,

quanto a formagao especifica para ser professor de balg.

Quadro 7 — Caracterizacdo dos professores quanto as formagdes académica e para o ensino
do balé

Total

DADOS — FORMACAO

Formacao académica
Administracdo de Empresas
Bacharelado em Design
Educacéo Fisica
Fisioterapia
Letras
Marketing

—_— e = QD = DN

Publicidade e Propaganda

Curso de Pos-
graduacao (latu sensu)

Danga e Consciéncia Corporal
Educacéo Fisica Escolar
Fisiologia do Exercicio

U ek

Praticas e Pensamentos do Corpo
Formacgéo para o
ensino do balé

Nenhuma
Capacitagdes/estagios/vivéncias 6
Cursos a distancia 1

[a—
—_—

Cursos de curta dura(;éo36
Cursos de média durag::?lo37
Cursos de longa dura(;:?lo38
Cursos para bailarino
Graduacéo

Pos-graduagao

—_— A = W NS

Magistério

36 ~ .
Curso de curta duragdo: workshops ou cursos de até uma semana.
37 L1 ~ . ~ A
Curso de média duragdo: cursos com modulos, com duragdo de um més ou alguns meses.

38 ~ - .
Curso de longa duracdo: cursos com duragdo superior a um ano.
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As formagdes académicas apresentaram-se nas areas de humanas e satude, e os cursos
com énfase no movimento humano foram Educacdao Fisica e Fisioterapia, com quatro
representantes. Os cinco professores que haviam concluido curso de pos-graduacdo (latu
sensu) o fizeram em Educagdo Fisica Escolar, Fisiologia do Exercicio ou areas afins da
Danga, e atribuiram a escolha destes cursos a busca pela formacao em areas do conhecimento
que abordassem a motricidade humana.

No que diz respeito a formagdo especifica para ensinar balé cldssico, apenas um
professor disse nao ter tido nenhuma formagao que o qualificasse para a docéncia, e comentou
que dava aulas com base em sua bagagem como bailarino e sua graduacao em Fisioterapia. Os
demais professores citaram suas vivéncias em academias de danca (espécie de estagio) e
cursos variados (alguns destes voltados para a formacao de bailarino, € ndo para o ensino do
balé, mas citados como importantes para a atividade docente). Apenas um participante citou
sua formacdo académica como subsidio para ensinar balé, quatro mencionaram cursos de
especializacdo, e uma professora citou o magistério (ndo concluido), que apesar de nao ser
direcionado para o ensino da danca, foi reconhecido como importante para o exercicio
docente.

A formacgao do professor de danga no Brasil, segundo Monte (2003), ndo se constitui
como uma unica via, podendo ser obtida a partir do ensino superior universitario, em escolas
credenciadas pelo Ministério da Educacao ou ainda através de cursos livres. Strazzacappa &
Morandi (2006) afirmam que, para entrar na universidade, ¢ preciso ter tido uma formagado
anterior em danga, e ressaltam que as academias e cursos livres vém ajudando a cumprir este
papel. “As faculdades precisam das academias tanto quanto as academias precisam das

faculdades de danca. Essa simbiose ¢ mais que salutar, ¢ necessdria e fundamental”

(STRAZZACAPPA & MORANDI, 2006, p. 13).

Sampaio (2013) reflete que, apesar da proliferagdo de cursos superiores e técnicos em
danga no pais, ainda persiste toda uma problematica relacionada a educagdo formal na area.
Como consequéncia, ocorre uma falta de acesso dos professores a uma formacgao apropriada e

aprofundada (RESENDE, 2010).

De acordo com o e-Mec, “banco de dados virtual desenvolvido para o
acompanhamento dos processos que regulam a educagao superior no Brasil e por onde passam
os pedidos de credenciamento e recredenciamento de instituigdes de ensino superior”

(PEREIRA & SOUZA, 2014, p. 21), foram encontrados quarenta e nove registros de
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graduacdes em danca®’, nas habilitagdes em diferentes perfis de atuagdo: tecnoldgico,

bacharelado e licenciatura.

Segundo o artigo terceiro da Resolu¢dao n. 3 de 8 de margo de 2004, que aprova as
Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduagao em Danga:
O curso de graduagdo em Danca deve ensejar, como perfil desejado do
formando, capacitacdo para a apropriacdo do pensamento reflexivo ¢ da
sensibilidade artistica, comprometida com a producdo coreografica, com
espetaculo da danga, com a reproducdo do conhecimento ¢ das habilidades,
revelando sensibilidade estética e cinesiologia, inclusive como elemento de
valorizagdo humana, da auto-estima e da expressdo corporal, visando a

integrar o individuo na sociedade e tornando-o participativo de suas
multiplas manifestagdes culturais (CNE, 2004).

Na cidade do Recife tem-se percebido ser comum entre os profissionais que desejam
trabalhar com o ensino da dancga a procura pelo curso de Educacao Fisica. Esta area também
aborda a danga, classificando-a no grupo das praticas da cultura corporal de movimento,
juntamente com jogos e brincadeiras, esporte, gindstica e lutas, estabelecendo outra interface
para a area (PEREIRA & SOUZA, 2014). Em menor propor¢ao, outros cursos, como Teatro,
Fisioterapia, ou até mesmo Pedagogia, possivelmente tenham sido também procurados pelos

profissionais da cidade.

Embora os cursos superiores em Danca estejam sendo consolidados nas universidades
brasileiras, sabe-se que esta ¢ uma realidade muito recente no pais, com excecao do curso de
Licenciatura em Danca da Universidade Federal da Bahia (UFBA), criado em 1956
(AQUINO, 2001). Para preencher a lacuna de questdes especificas a docéncia em danga no
Recife, desde o ano de 2009 existe o curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal

de Pernambuco (UFPE)*, tendo formado, até o momento, cerca de quarenta licenciados.

Considerando que sete dos catorze professores entrevistados estavam acima dos
quarenta anos de idade, e ja tinham uma carreira docente consolidada ha bastante tempo,
numa €época em que nao existia facilidade de acesso a formagao académica na area da danga
(ainda incipiente no Recife), e portanto sendo ainda hoje suficiente a formacao e experiéncia

como bailarino para ministrar aulas de balé, ¢ possivel que tais motivos tenham exercido

3% Fonte: emec.mec.gov.br (Acesso em 10 de junho de 2016 as 11:10)

0 Fonte: https://www.ufpe.br/proacad/index.php?option=com_content&view=article&id=123&Itemid=138
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influéncias na falta de professores com graduacdo em danga e na pouca quantidade com

formagdo académica em areas afins, embora possam existir outras razdes para este fendmeno.

Sobre a procura de formagdo académica pelos profissionais da danga, Monte (2003)
considera que a preocupacao em fazer cursos de graduacdo e pds-graduagdo muitas vezes
reside na busca por melhores condi¢des socioecondmicas. Assim, esta situacdo leva muitas
pessoas que ensinam danga a procurar ou atuar em atividades profissionais de outras areas,
talvez devido a falta de valorizacdo das profissdes que lidam com arte e ensino.
Curiosamente, entretanto, todos os professores que participaram do estudo tinham como
principal ocupacao atividades voltadas ao ensino da danga, ndo chegando a exercer, em sua

grande maioria, atividades profissionais ligadas as respectivas formagdes universitarias.

No que diz respeito ao preparo especifico para o ensino do balé, Resende (2010)
observa que existe uma falta de acesso a formagdo continuada, através de workshops,
palestras, oficinas, mesas redondas, entre outros, o que possivelmente ocasiona uma certa
comodidade entre os professores, que podem ndo se sentir na obrigagdao de fazer atualizag¢des
periodicas. A amostra do estudo, porém, pareceu estar atuante na busca de formagdes
continuadas na area, sobretudo no que diz respeito a cursos de curta duragdo, de acordo com o

quadro 7.

Ferreira (2006) aponta que a docéncia em danga ¢ encarada como uma possibilidade
de continuar neste universo. Assim, a falta de oportunidades de seguir carreira profissional
como artista, necessidades financeiras ou lesdes, fazem com que grande parte dos bailarinos
que se tornam professores comecem a lecionar com pouco preparo € consciéncia acerca das

responsabilidades de ser professor. Rodrigues & Lima (2011, p. 8) declaram:

Com relacdo a formagdo dos professores e professoras no caso especifico do
balé temos uma figura de grande importancia, no que diz respeito ao seu
ensino. O maitre, que em portugués se traduz por mestre, comumente ex-
bailarinos que ja ndo tem condigdes de realizar atividades praticas, sdo
condecorados por alcangarem o auge da carreira como bailarinos € como
professores. S3o comuns casos em que a atuagdo profissional de um
bailarino ¢ interrompida por motivos diversos, muitas vezes lesdes sérias.
[...] Comum também percebermos que principalmente no Brasil, bailarinos
come¢am a dar aulas muito cedo [...]. A formag@o desses professores,
muitas vezes, se da na pratica docente, com ou sem orientacdo de um
professor mais experiente [...].

Essa transi¢ao de aluno para professor, sem que este tenha a oportunidade e exigéncia
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de formagao para tal fungdo, pode fazer com que exista uma precarizagdo do trabalho do
professor de bal¢. Além disso, a falta de “preparacdo minima para trabalhar com cada faixa
etaria pode trazer conseqiiéncias graves para os alunos iniciantes, principalmente se forem
criancas e se o professor ndo refletir sobre sua pratica” (MONTE, 2003, p.84-85). Assim, as
demandas do cotidiano e o acumulo de fun¢des, que é normal na 4rea*', acabam sacrificando
o minimo de estudo sistematizado que esta atividade necessita. Muitas vezes, o professor que
come¢a a ministrar aulas muito jovem ¢ impedido de continuar a sua propria formagao
(RESENDE, 2010).

Monte (2003) afirma que a falta de reflexdo da pratica ¢ predominante nos primeiros
anos de docéncia, principalmente entre professores com formagao em escolas e academias que
preparam bailarinos apenas através de uma orientagdo pratica. Nao pensar sobre a pratica
pedagdgica faz com que nao exista modificacdo e reestruturagdo do ensino.

Passando para a etapa da caracterizacao relativa a experiéncia dos professores, tanto

como alunos quanto como profissionais, alguns aspectos sao considerados no quadro abaixo.

Quadro 8 — Caracterizacao dos professores quanto a experiéncia como aluno e professor de
balé e o uso da sapatilha de ponta

DADOS — PRATICA E ENSINO DO BALE T‘l’;al

Tempo de pratica de

balé (anos)
11-20 5
21-30 4
31-40 3
41-50 2

Idade de uso da

sapatilha de ponta

(anos)
7-9 2
1012 6
13-16 4

1 Monte (2003) classifica novas experiéncias que sdo acumuladas junto a docéncia: engajamento em projetos
sociais; montagem e criagdo de grupos de danga; criagdo de turmas de jovens para futuramente compor um grupo
de danga; diregdo artistica de espetaculos; aprimoramento académico, através de cursos de mestrado e doutorado;
funcdo de coredgrafo na instituicdo e/ou outros locais. Poderia ser citada uma outra experiéncia que foi comum a
realidade de metade dos professores entrevistados, como a diregdo, gestdo e/ou coordenacao da escola de danga.
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Tempo de experiéncia
com ensino do balé

(anos)
5-10 3
11-20 1
21-30 5
31-40 3
41-50 1
51-60 1

Tempo de experiéncia

com ensino da técnica

de ponta (anos)
5-10 5
11-20 3
21-30 3
31-40 1
41 -50 1
51-60 1

O tempo de pratica de balé entre os professores da amostra variou entre doze e
quarenta e trés anos. Quanto a sapatilha de ponta, todos os professores afirmaram ja ter usado,
inclusive os homens. A necessidade de fortalecer o pé e a curiosidade foram os motivos
apontados por eles para o uso da sapatilha de ponta. Um deles usou durante pouco mais de um
ano, e o outro s6 experimentou usar uma unica vez.

Apenas as professoras mulheres perguntou-se com que idade elas comecgaram a usar a
sapatilha de ponta, j4 que os homens nao tém técnica de ponta na formacao. As idades
variaram entre sete e dezesseis anos. Quanto a experiéncia com o ensino do bal¢, esta variou
entre seis e cinquenta e cinco anos, ¢ em relacdo a especificidade de dar aulas de técnica de
ponta, os professores afirmaram ter entre cinco e cinquenta e quatro anos de experiéncia.

Finalmente, foi questionado se os professores faziam alguma atualizacdo sobre a
sapatilha de ponta. Apenas um deles disse ndo fazer nenhuma reciclagem. Os demais citaram
varias formas, baseadas sobretudo nas vivéncias do dia-a-dia, como assistir aulas, videos e
palestras (principalmente em festivais de danga) sobre o tema, fazer cursos durante festivais,

trocar ideias com colegas da area e buscar livros e artigos sobre o assunto.
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5.2.2 Os professores, o ensino do balé e a indicacdo para o uso da sapatilha de

ponta

Os dados coletados nas entrevistas com os professores resultaram na categoria tematica
que intitula o presente topico: os professores, o ensino do balé e a indicacdo para o uso da
sapatilha de ponta. A categoria desdobrou-se em cinco subcategorias, que serao apresentadas
e discutidas uma a uma, a saber: consideracdes sobre o ensino do balé classico; processo de
indicacio para o uso da sapatilha de ponta; critérios de indicacio para o uso da
sapatilha de ponta; vivéncias com a indicacio e o uso da sapatilha de ponta e tipos de
conhecimento e a pratica profissional no ensino do balé classico.

As consideragdes especificas do processo de indicagdo para o uso da sapatilha de ponta
fizeram emergir, em vdrias situagdes, questdes mais abrangentes, relativas ao ensino do balé
classico, deixando transparecer a visao que os professores tinham do exercicio docente, com
seus ideais artisticos e educacionais, confrontando-se com a realidade de suas praticas. Assim,
a primeira subcategoria, denominada consideracdes sobre o ensino do balé classico, reflete e
problematiza estas questdes, abrindo caminho para os aspectos referentes a sapatilha de ponta.

Uma das professoras atentou para o fato de que, apesar de a instituicdo em que
trabalha ter como base o método Vaganova, ndo seria objetivo da escola profissionalizar
bailarinos, fazendo com que o local estivesse mais direcionado a vivéncias com o balé
classico numa perspectiva de entretenimento. Essa professora representou a instituigdo que
oferece também a danca criativa como parte da formacao das criancas, além do balé cléssico,
e classificou a metodologia da institui¢do, inclusive considerando o ensino do balé, como
sendo menos tecnicista ¢ mais construtivista. Ela mostrou-se muito reflexiva em relagdo a
estas praticas tradicionais, escolhendo um caminho metodologico diferente, considerando
também a coeréncia com o proposito da instituicdo na qual estava inserida.

Embora todas as outras instituigdes nao fossem profissionalizantes, a fala da
professora em questdo foi a Unica que levantou o aspecto. Abaixo, o trecho da entrevista

ilustra tal consideragao:

P12: E como se fosse assim [...] uma linha mais [...] montessoriana, de educacdo [...] Por uma questio da
metodologia da escola, mesmo [...]cada um tem seu ritmo [...]eu respeito muito a vontade da aluna. Aqui é por
uma linha da escola... acho que [...] isso permeia [...] todas as decisées. A gente [...] num’ forma muito
bailarino [...] de grupo, de espetaculo, ‘pra’ ser aquela [...] primeira bailarina, ‘né’, ‘num’ tem muito [...] esse
objetivo da... perfei¢cdo, da virtuose técnica. E mais [...] uma coisa de que a dan¢a faca bem ‘pra’ ela, que ela vd
se desenvolvendo dentro das suas possibilidades, mas sem nunca [...] machucar [...] a ‘num’ ser que a gente
percebe aquela aluna que espera isso [a virtuose técnica] da professora, tem aluna que quer isso, né? Mas aqui
é muito suave, assim, o aprendizado. (34 anos)
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Os demais professores, apesar de ndo opinarem diretamente sobre o assunto, deixaram
transparecer nas entrelinhas o predominio da abordagem tradicional/tecnicista em suas
praticas pedagogicas, como resultado dos métodos aplicados nas instituicdes que lecionam.
No méximo, houve uma comparagdo por parte de alguns profissionais que trabalhavam em
institui¢des de naturezas diferentes (por exemplo, academia de danca e colégio*), no que diz
respeito aos objetivos de cada uma (as aulas de balé em academias de danga foram
consideradas mais “profissionais” — e por conseguinte com abordagens mais
tradicionais/tecnicistas — que as de um colégio — instituigdes que sdo geralmente associadas ao
trato com o conhecimento de forma mais ladica).

Ferreira (2006) diz que a estrutura da aula de balé coincide com as tendéncias
positivista e tecnicista, pois apresenta um carater higienista, em que o aluno deve estar
impecavel, com uniforme e cabelo em ordem. A ele cabe executar sequéncias, mantendo
sempre um leve sorriso, sem interrupgdes, questionamentos ou queixas de dor e cansago. E

neste sentido que Marques (2001) comenta que

A exigéncia de uma “execugdo perfeita e silenciosa” carrega valores e
significados que vdo muito além da produgdo artistica, acentuando o carater
autoritario e tradicional dessa pratica artistica que é também eminentemente
educacional. [...] As redes de relagdes educacionais implicitas em processos
de criagdo semelhantes a este ndo raramente se transformam em redes de
poder autoritario ¢ de dominacdo que ndo permitem a constru¢do do
conhecimento propriamente dita. Ao contrario, pode gerar a reproducgdo
desse conhecimento, ou seja, do proprio produto artistico por parte de seus
intérpretes (MARQUES, 2001, p. 106).

No estudo de Rodrigues & Lima (2011), foram entrevistadas quatro professoras de
balé. Trés delas enxergavam-no unicamente como meio para formar profissionais. Elas
reconheceram que alguns estudantes praticam balé apenas por gostar da atividade, mas que o
foco seria levar os alunos para competigdes, tendo como pretensao o ingresso em companhias
profissionais. Os autores refletem que o ensino do balé carece de ser repensado, apontando
metodologias além da tecnicista.

Aragdo (2009) afirma que o professor de balé deve transmitir aos alunos o que a danga
representa enquanto arte, e isso torna-se muito mais amplo que simplesmente transmitir
movimentos habilidosos. A técnica deve ser tida como um meio de expressar essa arte, € nao

como fim. Assim, a autora julga que o ensino de algo que ¢ considerado tradicional deve ser

42 . .. . T .. .
Muitos colégios do Recife oferecem aulas de balé classico como atividade extracurricular, da mesma forma
como acontecem as “escolinhas” desportivas.
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passado aos aprendizes de hoje de forma compativel com a atualidade. A técnica ¢ melhor
vivenciada quando em contato com a histéria e a cultura no contexto da arte. Compreender
estas questoes faz-se tdo importante quanto entender a ligacdo entre cada posi¢ao que
resultard em um movimento.

Jacqueline Smith-Autard (1994), ao enumerar modelos de ensino da danga, aponta o
modelo profissional como mais objetivo e com énfase no produto; o modelo educacional,
mais subjetivo e com énfase no processo; € o modelo mediador, aquele que busca o didlogo
entre os dois extremos. Talvez este ultimo modelo possa representar melhor o contexto das
institui¢des estudadas. A visdao que cada professor tem de ser humano, danca e educacao, que
pode coincidir ou ndo com as concepgdes da instituicdo, pode influir nos objetivos de suas
praticas pedagodgicas.

Os professores que participaram do estudo proposto para esta dissertagdo apresentaram
diferentes pontos de vista em relagdo ao ensino do bale classico. Alguns pareceram enxergar a
danga dentro de uma perspectiva de futura profissionalizagdo de seus alunos; outros a
vislumbraram como uma pratica extracurricular relacionada a arte, sem maiores pretensoes
profissionais, e mais voltadas ao entretenimento dos praticantes.

No entanto, o perfil de todas as escolas pesquisadas foi 0 mesmo: instituigdes privadas
de ensino do balé, com carater de curso livre. Instituicoes dessa natureza normalmente nao
tém como selecionar alunos dotados para a pratica do balé classico, nem dispdem de um
tempo amplo para uma formagdo completa dos seus estudantes. Alids, parece ndo existir uma
demanda profissional no Recife: do mesmo jeito que ndo existem escolas profissionalizantes,
também nao hé oficialmente companhias profissionais de balé na cidade. Por isso, talvez a
pratica pedagdgica dessas escolas precisasse estar menos voltada ao produto e ao rendimento,
e mais direcionada a educacgdo através da arte. Iniciativas de carater publico e privado para
criacdo de grupos de balé, com perspectivas de profissionalizagdo, também seriam
interessantes, para atender aos desejos e necessidades, tanto das escolas, quanto dos
estudantes que queiram se tornar profissionais.

Entretanto, ¢ preciso olhar o mérito das institui¢des que fizeram parte do estudo.
Como na cidade do Recife ndo existe ainda uma formacao profissional direcionada ao balé
classico, em tese nao existiriam bailarinos de nivel minimamente satisfatorio para se tornarem
profissionais. Tem-se percebido, porém, uma quantidade razoavel de bailarinos saidos dessas
institui¢des que tém conseguido seguir suas formacdes em escolas profissionalizantes e ser

contratados em companhias de danga como profissionais no Brasil e fora dele. A permanéncia
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de bailarinos na cidade também tem sido vista, chegando a profissionalizagdo, muitas vezes
atuando como freelancers ou participando de grupos de danca de outras linguagens,
esforcando-se para continuar no meio artistico, face a escassez de incentivos financeiros de
carater publico ou privado. Tais institui¢des tém cumprido, portanto, um papel importante na
deteccao e formagao de pessoas vocacionadas para o balé classico e para atuagao mais ampla
na danca.

Como as instituicdes pesquisadas sdo iniciativas particulares, tornar-se-ia bastante
dispendioso selecionar os melhores alunos e desconsiderar aqueles que, provavelmente sendo
a maioria, ajudariam a manté-la. Também ¢ importante refletir que talvez a maioria dos
alunos ndo tenha a intengao de se profissionalizar na area.

Quicd uma solucdo vidvel seria ter uma divisdo na formagdo, a exemplo do
Conservatorio Pernambucano de Musica de Pernambuco, onde existem formacdes
profissionalizantes e cursos livres, estes destinados a pessoas que queiram aprofundar o
conhecimento e a pratica musical sem pretensdes profissionais®’. O Conservatério, porém, é
uma institui¢do publica estadual, e as escolas de danga ndo. Conseguir realizar, dentro de uma
mesma institui¢ao, formacdes com curriculos diferenciados, poderia ocasionar problemas
estruturais que impossibilitassem o seu funcionamento. No entanto, parece que a instituicdao
que abordou o método Royal, como mencionado anteriormente, pareceu trabalhar de forma
similar ao Conservatorio, tendo uma formagao mais focada para a realizagdo dos exames, €
outra nao; a diferenga ¢ que nenhum dos dois “curriculos” apresentou uma perspectiva
profissionalizante.

A segunda subcategoria, denominada processo de indicacao para o uso da sapatilha de
ponta, trata das vivéncias dos professores nas referidas instituigdes, no tocante a
operacionalizagdo dessa etapa da formacao em balé classico. Assim, o processo de indicagdo
para o uso da sapatilha de ponta envolveu a abordagem didatico-pedagodgica da institui¢do e a
verificacao de critérios que determinam o estado de prontidao da aluna, conforme ilustra a

figura 10:

 Fonte: http://www.conservatorio.pe.gov.br/n/n260607.html
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Figura 10 — Processo de indicagdo para o uso da sapatilha de ponta

A abordagem didatico-pedagdgica refletiu a metodologia adotada e, por conseguinte,
as formas de avaliagdo utilizadas pelas instituigdes para o uso da sapatilha de ponta. Durante
este processo, consideracdes acerca das relacdes interpessoais foram feitas, no que diz
respeito a necessidade de manter uma boa comunicacdo entre os atores direta ou
indiretamente envolvidos no processo de indicagdo (direcdo, professores, alunas, familiares
das alunas). A cooperagdo da direcdo da instituicao foi apontada como influéncia relevante
por ter, muitas vezes, participacao direta (e em alguns casos o poder de decisdo) no processo
de indicagdo, além de estabelecer o didlogo necessario entre escola e familia.

Como dito anteriormente, cinco instituigdes apresentaram como base metodoldgica o
método Vaganova, da Escola Russa de bal¢, e uma delas apresentou como referéncia o
método Royal, da Escola Inglesa. Portanto, consideracdes acerca do que esses métodos
preconizam, no que diz respeito a progressao dos niveis que levam ao uso da sapatilha de

ponta, foram levados em conta.

PO08: Eu acho que a menina tem que [...] vim’ de um processo [...] dentro da escola de balé, e dentro de um
método especifico.... (34 anos)

P09:/...] tenho que seguir a metodologia e a forma como [a diretora] trabalha... ai no caso é até ela que indica.
Ela observa as alunas, e é ela que diz se vai poder ou ndo, logico que minha opinido conta, ‘né’? [...] Mas... na
[outra escola], que eu dou aula [...] por mim, so... ai eu indico [...] (27 anos)

No que diz respeito a avaliacdo realizada para a indicacdo do uso da sapatilha de
ponta, observou-se algumas estratégias, utilizadas de forma tnica ou combinada, nas quais os
professores costumaram proceder: avaliacdo formativa, através da observacao do rendimento

da aluna no dia-a-dia; avaliagdo somativa, através de momentos avaliativos, como uma aula
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coreografada aberta ao publico, em que normalmente os familiares e a direcdo da instituigcdo
estdo presentes, para que se possa avaliar o trabalho feito pelas alunas e pelo professor.
Dentro de uma perspectiva somativa, também foi relatada a realizacdo de testes com
exercicios envolvendo valéncias fisicas, como for¢a e flexibilidade.

Esta ultima forma de avaliagdo (testes) foi citada por apenas uma professora, graduada
em Educagao Fisica e Especialista em Fisiologia do Exercicio. Além disso, ela mencionou ter
tido em sua formagao professores cubanos, que faziam um intenso trabalho de preparo fisico

junto aos alunos, e pareceram exercer grande influéncia sobre sua pratica.

PI13: [...] na verdade ‘num’ tem um trabalho especifico que eu pare para usar a sapatilha. A vivéncia na meia-
ponta diaria é que a gente... consegue avaliar. (39 anos)

PO4: [...] geralmente eu [...] espero o periodo de avaliagdo [aulas abertas ao publico], que é em junho, ‘pra’
realmente [...] pressiond-las, [...] que a gente agora vai ter um... um sentido [...] de maior... exigéncia, née’?
Entdo elas tém que ‘ta’ preparadas pra isso... (48 anos)

PO1: Nas minhas aulas [...] de balé classico, eu sempre coloco [...] uma atividade, vamos dizer, extra, que é de
avaliagdo. Saltos, né, exercicios de flexibilidade, exercicios de for¢a,[...] ‘pra’ elas [...] comecarem a evoluir
mais rapido, entdo é através desses exercicios fisicos, que ai eu comego a avaliar se as meninas tém condi¢oes
de comegar a usar ponta. E o meu teste. Aleatério, particular meu [...] com as minhas alunas.]...] eu fiz aula
com cubanos, muitos anos, entdo eles faziam o mesmo processo de avaliagdo fisica [...] com a gente, eles faziam
saltos [...] avaliagdo mesmo, fisica, de condicionamento fisico, ‘né’, ‘pra’ o aluno estar preparado, a gente nem
fazia aula de balé, era so condicionamento fisico. [...] Eles faziam tanto trabalho fisico, que tinha turma de oito
anos que usava ponta. Porque as ‘musculaturazinhas’ ficavam forte... elas ficavam forte muito rapido. Eles
trabalham com muita intensidade, a parte fisica. (33 anos)

Apesar da avaliagdo feita no cotidiano e das aulas coreografadas fornecerem
informacodes valiosas ao professor de danca, que pode observar o desenvolvimento de suas
alunas ao longo da formagao, alguns autores (RICHARDSON, LIEDERBACH & SANDOW,
2010; LIN, 2011) postulam que testes dinamicos de controle motor podem indicar melhor a
prontiddo para o uso da sapatilha de ponta, relacionados a idade cronologica isoladamente ou
em combinacdo com medigdes estaticas musculo-esqueléticas.

No estudo de Richardson, Liederbach & Sandow (2010), trinta e sete estudantes de
duas escolas de balé profissionais foram avaliadas quanto a for¢ca muscular, amplitude de
movimento da articulagao do tornozelo, posi¢ao de equilibrio em uma perna so, alinhamento
dinamico e habilidade de giro. Paralelamente a isso, os professores de bal¢ das alunas
participantes classificaram cada uma em relacdo a prontiddo para dancar na ponta. O
desempenho em trés testes funcionais foi estreitamente associado com a classificagdo

subjetiva do professor para a prontidao para o uso da ponta.
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Analogamente, Lin (2011) enumerou alguns testes, preconizados por médicos
especializados em danga, que envolvem a realizagdo de movimentos tipicos da técnica de balé
classico, além de avaliagdes semelhantes as realizadas por Richardson, Liederbach & Sandow
(2010).

Um outro aspecto observado na fala dos professores entrevistados envolveu a
consideragdo — ou ndo — das caracteristicas individuais das alunas, sejam elas fisicas, técnicas
ou atitudinais, procurando indicar apenas aquelas que estejam realmente aptas para o uso da
sapatilha de ponta. Esta foi uma pratica levantada por dez professores, porém, trés
profissionais (entre esses dez) também afirmaram que, apesar de avaliarem segundo as
caracteristicas individuais das alunas, na pratica a indicacdo era quase sempre feita para uma
turma inteira, para que nao houvesse frustracao de alunas e/ou familiares.

Interessante observar que, ao considerar a indicacdo de forma individual, uma
professora citou como forte argumento a questao da mistura de etnias presente na populacao
brasileira, ocasionando uma diferenga de bidtipos € o consequente desafio de trabalhar uma
técnica de tradi¢do europeia em corpos tao distintos. Esta observagao coincidiu com aspectos
da Escola Cubana de Balé, que tem como marca a integragao de racas, de um sentimento pela
danga que ignora os limites de qualquer ordem social (CRISP, 2005), gracas a diminui¢do de
preconceitos ou complexos raciais de seus criadores, que partiram do pressuposto que, dentro
de certos limites ditados pelo sentido estético comum e aplicavel a todas as etnias, ndo
existem caracteristicas que impecam de se dancar balé (ALONSO, 2000).

Apenas dois professores nao opinaram a respeito da escolha da avaliagdo, numa
perspectiva individual ou coletiva, mas pelas falas acerca dos critérios de indicagdo, percebeu-
se que possivelmente a avaliacdo seria feita de forma individualizada. Por fim, duas
professoras disseram realizd-la dentro de uma perspectiva coletiva, indicando uma turma
inteira para o uso da sapatilha de ponta. Uma delas utilizou o0 mesmo argumento de evitar
frustracdes nas alunas e seus familiares. A outra explicou que seria importante fazer um
mesmo trabalho com a turma, para que nao interfira no programa a ser seguido, supondo que
possivelmente a sele¢do das mais aptas deva acontecer antes do momento que antecede o uso

da ponta, para que a turma esteja homogénea na hora da indicagao.

PO7: Tem criancas que a estrutura fisica se desenvolve um pouco mais rapidamente do que outras. Cada caso
realmente é um caso. (64 anos)

PO2: Eu acho que ‘pra’l[...] cada aluno... eu ‘to’ dando uma aula. Entende? Cada aluno eu ‘to’ dizendo uma
coisa diferente. [...] Entende, cada um é uma coisa, ‘né’? Porque a gente trabalha em cima [...] da nossa
miscigenacgdo racial. (65 anos)
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PI13:[...] eu ndo sei como os outros amigos profissionais trabalham... eu [...] sinto até falta dessa conversa...
mas a gente na escola ndo indica uma ou outra. E uma turma que é indicada. Infelizmente, a gente sabe que
dentro da turma a gente tem que ter cuidado. (39 anos)

PI12: [...] é a questdo da motiva¢do da crianga, da adolescente, de... ‘ta’ ali no balé, se [...] as coleguinhas
colocam a sapatilha, e ela ‘num’ coloca, ela vai se sentir... desmotivada, desestimulada, e pode até desistir,
entdo eu penso: serd que isso foi bom pra ela, no caminho dela como bailarina? Se chegar um fator desse, de
repente faz ela ndo dancar mais. Sera que ‘num’ tem um meio da gente introduzir de forma mais suave essa
sapatilha, ter um pouco de sensibilidade, mas deixar ela... experimentar, porque eu acho que o fator do [...]
prazer, da alegria... e do amor pela danca também é muito importante. (34 anos)

Considerando a individualidade do aluno, Wosien (2000) afirma que ¢ muito
importante que o professor tenha responsabilidade, paciéncia e sensibilidade, dando ao
estudante tempo necessario para que ele se desenvolva de forma consciente e segura.
Eventualmente, existem situagdes em que € preciso acelerar um pouco esse tempo, como € 0
caso de exames, audi¢des e espetaculos, podendo acontecer inclusive a necessidade de
antecipar a indicacao para o uso da sapatilha de ponta. Cabe ao professor, portanto, aumentar
sua supervisao perante este aluno (ou grupo de alunos), utilizando uma metodologia capaz de
atender as necessidades, sem desestruturar a integridade fisica e mental deste(s) individuo(s).
Uma das professoras entrevistadas, inclusive, afirmou que, quando era aluna, sua indicagao
aconteceu por uma necessidade de sua professora de substituir uma bailarina que ndo poderia
se apresentar num festival, e precisou antecipa-la. Para isso, precisou fazer um trabalho mais

intensivo de preparacao, conforme o trecho abaixo:

P02: Eu... ndo fiz aula de ponta ‘pra’ dangar na ponta.[...] [a colega do balé] disse assim [para a professoraj:
“E, a senhora vai ter que botar uma pessoa no meu lugar”. Ela [A professora] ‘fez’ [para mim]: “[...] venha ca
[...] bote aqui [...] essa coisa [sapatilha] que ndo é sua, mas eu quero [...] ver vocé fazendo uns relevés [...]. O
que eu disse ‘pra’ vocé, as vezes a pessoa ‘num’ estd [totalmente preparada]... mas vocé da [...] um trabalho
acelerado... porque vocé precisa daquele elemento, entende? (65 anos)

No estudo realizado por Monte (2003), intitulado “O processo de formagdao dos
professores de danca de Floriandpolis”, verificou-se que os professores investigados
preocupavam-se com o planejamento, desenvolvimento e avaliagdo dos alunos, e os docentes
destacaram a importancia de planejar as aulas e de avaliar os alunos de acordo com o
desenvolvimento individual.

Numa formacao em balé classico, cada estudante tem potencialidades e dificuldades,
resultando em diferentes ritmos de aprendizagem. Portanto, ¢ mais coerente que o professor,

ao perceber que se aproxima o estado de prontiddo para o uso da sapatilha de ponta, avalie

suas alunas individualmente, verificando o desenvolvimento de cada uma. Essa atitude
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qualifica a tomada de decisdo, para que o trabalho da técnica de ponta tenha mais eficécia, e
seja possivel evitar lesdes e frustracoes.

A realidade dentro de escolas de danca pode acabar conduzindo a uma avaliacao
coletiva, tendo varios motivos para isso. Muitas vezes, quando se pretende dividir uma turma,
1sso pode acabar afetando a estrutura da instituicao: sera preciso dois professores qualificados
para, de preferéncia, manter o mesmo horario das duas turmas, a fim de evitar a evasdo de
alunos; isso acarreta em maior investimento financeiro. Se o mesmo horario for mantido, o
espacgo fisico devera atender a demanda. Além disso, a divisdo pode causar desconforto e
frustracdo para as meninas e suas familias, que poderdao nao entender o motivo dessa
separacao, ja que a pratica do balé nessas escolas acontece em carater de curso livre, e nao
profissionalizante. Portanto, cabe a instituicdo e ao professor estabelecerem os critérios de
indicacdo com clareza, e averiguar a estrutura disponivel para conduzir a avaliagao de forma
coerente com os objetivos tracados.

Apos realizada a avaliagdo, a importancia da manutengdo de uma boa comunicacao
entre escola, alunas e familiares foi destacada (apesar de nem todos os professores
mencionarem este aspecto), para facilitar a compreensdo sobre os requisitos necessarios para
iniciar a técnica em sapatilhas de ponta e os riscos fisicos € emocionais a que podem ser
submetidas as alunas quando esse processo nao ¢ bem conduzido.

Percebeu-se que, mesmo que a intencionalidade dos professores fosse a de indicar um
grupo de alunas em determinado momento, deixando as demais desenvolverem-se até estarem
aptas para o uso da ponta, a forma de comunicar pareceu ndo ser a mais adequada. Esta fase
importante na vida das alunas aparentou ter mais carater de escolha que de indicagdo, dando a
entender (muitas vezes para as alunas e seus familiares) que as nao selecionadas nao teriam a
chance de dancgar na ponta dos pés e de se tornarem bailarinas, por ndo terem sido “as
preferidas” do momento, tendo “fracassado” na “missdao”. O trecho da entrevista da

professora abaixo ilustra esta questao.

PI12: [...] eu mando uma carta antes, eu explico os critérios [...] para a escolha, e digo: “a aluna tal estd apta
[...] a usar a sapatilha de ponta”. Entdo, explico onde é que compra, como é que faz esse processo da escolha.
(34 anos)

Um outro aspecto foi também observado, no que diz respeito & comunicagcdo com 0s
familiares: ao enviar uma espécie de termo de responsabilidade para os pais ou responsaveis,
observou-se a preocupacdo em esclarecer o que seria necessario para o uso da sapatilha de

ponta, estabelecendo uma relacao de corresponsabilidade entre institui¢ao e familia. Nao ficou
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evidente, porém, se a pratica dessas escolas incluia alguma forma de orientacdo ou

acolhimento para as alunas que nao seriam indicadas no momento.

PI13: [...] eu tenho muito cuidado, converso muito em sala... [...] eu sou a pessoa [...] do meu trabalho, da
escola, que se relaciona com as familias, mais do que os outros professores, ‘vamo’ dizer assim. Que eu chego
Jjunto ndo so como professora, mas como uma orientadora da academia [...] a gente da um termo ‘pros’ pais,
‘pros’ pais saberem que a crianga vai usar ponta, o porqué vai usar ponta, como deve ser usada essa ponta [...]
esse termo volta pra escola assinado pelo pai. Enquanto isso ndo acontece, a crianga ndo usa sapatilha de
ponta. (39 anos)

Manter uma boa comunicacdo ¢ sempre importante dentro de uma escola de balé.
Segundo o professor David Howard* (WHITEHILL & NOBLE, 2003, p. 11, traducio nossa),
“todos os jovens bailarinos e seus pais ndo seriam normais se nao tivessem uma caixa cheia
de perguntas para seus professores”™. Além disso, ele sentia que as vezes os pais ndo sabiam
precisar exatamente que informacgao desejavam.

Segundo Barringer & Schlesinger (2004), algumas escolas de danga estabelecem uma
comunicacdo com o0s pais € a propria estudante, quando elas estdo prestes a iniciar uma
formagdo em bal¢ classico. No que diz respeito a dancar nas pontas, essa comunicagao pode
ajudar a minimizar toda tensao e ansiedade. De antemao, podem ser oferecidas possibilidades,
como a op¢ao de uma preparacdo maior visando a sapatilha de ponta, solicitando que a
crianca tenha muitas aulas por semana por pelo menos dois anos. Os pais que nao escolherem
essa opc¢do estardo cientes de que comegar a usar sapatilha de ponta poderd nao ser uma
realidade para sua filha; além disso, pode-se realizar uma avaliagdo fisica inicial para analisar
possiveis problemas anatdmicos da crianga, para que tanto ela quanto os pais estejam

preparados para aceitar possiveis inadequagdes para o uso da ponta.

Alguns professores falaram da necessidade de trocar informagdes com os colegas da
area, para saber como sdo as suas praticas nas escolas em que trabalham, fato que se torna
dificil, devido as demandas do dia-a-dia. Preocupados com a realidade de escolas que talvez
coloquem alunas em risco, uma das professoras foi além: em sua fala, julgou ser importante

haver uma espécie de intervencao de especialistas na area, para que eles pudessem visitar as

* David Howard (1937-2013), bailarino e professor de origem inglesa. Professor de habilidade unica, seus
principios de instru¢do da danga mantiveram-no em constante demanda internacional. Ensinou na Europa e nos
Estados Unidos, tendo alunos de renome, como Mikhail Barishnikov, Sylvie Guillem, Alessandra Ferri e
Rudolph Nureyev (Fonte: WHITEHILL & NOBLE, 2003).

4 young dancers and their parents would not be normal if they didn’t have a box full of questions for their
teachers.
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academias de danca e fiscalizar o trabalho que estd sendo feito na indicacdo para o uso da

sapatilha de ponta, e até prestar uma consultoria relativa a praticas mais eficazes.

PO2: [...] se nos tivéssemos uma sindicancia para isso... uma vistoria, sabe, uma sindicancia, que se instalassem
peritos em sua escola, pra dizer como ali alguma coisa precisa ser modificada, num’ é? Uma vistoria, entende?
E... isso seria muito bom, porque eu ‘num’ devo nada, eu ‘num’ temo que entre por meu portdo uma vistoria do
meu trabalho. (65 anos)

A terceira subcategoria, chamada de critérios de indicacao para o uso da sapatilha
de ponta, representa o conjunto de requisitos necessarios, segundo os professores, para
determinar o estado de prontidao da estudante de balé classico para o uso da sapatilha de

ponta. Tais requisitos estdo ilustrados abaixo:

Faixa etaria Artisticos

Tempo de pratica Pressdes externas

Crescimento e
desenvolvimento

Figura 11 — Critérios de indicagdo para o uso da sapatilha de ponta
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Sao muitos os fatores que envolvem a indicagdo para o uso da sapatilha de ponta. A
diferenciagdo em cores funcionou como classificacdo, considerando que os professores
levantaram critérios que podem ser entendidos como objetivos (em cor mais escura), ou
aqueles passiveis de classificagdo e/ou mensuragao — tais como critérios fisicos, técnicos €
atitudinais, bem como aqueles relativos a faixa etaria, tempo de pratica de balé e crescimento
e desenvolvimento da praticante — e subjetivos (em cor mais clara), ou seja, aqueles que ndo
sdo primordiais para que uma aluna possa subir na ponta dos pés, que corresponderam a duas
linhas de pensamento: os critérios artisticos € as pressoes externas.

Embora a figura apresente os critérios separados em circulos e cores, eles podem
relacionar-se uns com os outros. Cada critério foi formado por um conjunto de ideias

correspondentes, destacadas e quantificadas abaixo:

Quadro 9 — Critérios de indicagdo para o uso da sapatilha de ponta

Total
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Crescimento/
desenvolvimento

Tempo de pratica
(anos)

Atitudinais

Artisticos

Pressoes externas

Crescimento
Desenvolvimento muscular
Desenvolvimento 6sseo
Desenvolvimento cognitivo

Desenvolvimento emocional

Assiduidade
Dedicacédo

Disciplina

Interesse

Participacdo nas aulas
Persisténcia
Responsabilidade

Aptiddo artistica

Amadurecimento artistico

Amizade da familia com a dire¢do

Concorréncia entre escolas
Estado emocional da aluna

Expectativa da aluna

Parentesco da aluna com alguém
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Como os dados obtidos coincidiram em diversos pontos com os quadros apresentados
na revisao de literatura46, a discussdo sera desenvolvida com mais detalhes considerando itens
pouco explorados na revisao, priorizando aspectos e¢/ou autores nao citados anteriormente.

Os critérios fisicos e relativos a faixa etaria foram citados por todo o universo de
professores entrevistados. Os critérios técnicos, atitudinais, de crescimento e
desenvolvimento, tempo de pratica e pressdes externas também foram bastante apontados,
sendo predominante na opinido de mais da metade dos professores. Os critérios artisticos
foram os menos considerados.

Considerando os critérios fisicos, a forca foi o aspecto mais valorizado para o uso da
sapatilha de ponta. No que diz respeito ao alinhamento, os professores mencionaram o corpo
como um todo, mas principalmente o alinhamento dos membros inferiores
(quadris/joelhos/tornozelos), em que estes devem ser bem colocados, com uma distribuicao
correta do peso, influenciando diretamente no equilibrio da praticante. As questdes
anatdmicas envolveram a propria estrutura do corpo da aluna, levando em conta
principalmente o formato dos pés (tipo dos pés e tamanho do arco).

Em relacao a aptidao fisica e ao condicionamento fisico, os professores afirmaram que
a aptidao significou a facilidade ou predisposicao fisica para as exigéncias do balé; e o
condicionamento denominou o nivel de preparo fisico da aluna através das aulas. A
flexibilidade, principalmente dos pés, foi também considerada. Além disso, consciéncia

corporal, postura, peso, resisténcia e tonus muscular foram também itens apontados.

PO2: Esse alinhamento é o que primeiro vocé tem que dar pra seu aluno, uma no¢do do eixo dele, né’? (65
anos)

Pl1: [...] o critério é mais assim, a questdo da consciéncia corporal, a parte [...] do fisico, [...] do preparo,
‘né’, da musculatura, do pé, pra mim isso é muito importante, de como subir, de como descer... porque o resto é
consequéncia. (39 anos)

PO08: [...] entdo, eu acho que é fundamental isso, primeiro: o corpo ‘ta’ preparado, o fisico ‘ta’ preparado, ter
um pé forte, ter um corpo forte, [...] flexivel... (34 anos)

Muitos dos requisitos citados pelos professores investigados concordaram com a
opinido dos autores pesquisados, tais como: for¢a e estabilidade dos tornozelos e partes
superiores (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004; HOOGSTEYNS, 2012; HOWSE, 2002;
JEANNIN, 2007; RUFINO, 2011; WEISS, RIST & GROSSMAN, 2009; WHITEHILL &
NOBLE, 2003); flexibilidade de tornozelos e pés/alinhamento do corpo (BARRINGER &

46 Vide Revisdo de literatura: item 3.3, quadros 1, 2 e 3, p. 54, 56 e 64, respectivamente.
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SCHLESINGER, 2004; RUFINO, 2011; WEISS, RIST & GROSSMAN, 2009; WHITEHILL
& NOBLE, 2003); anatomia e peso da praticante (BARRINGER & SCHLESINGER, 2004;
JEANNIN, 2007); correta colocagdo do corpo (HAMMOND, 1982; WHITEHILL & NOBLE,
2003).

No que diz respeito aos critérios técnicos, os professores consideraram que, para que
as alunas pudessem subir nas pontas, seria preciso que elas estivessem dentro de um nivel
técnico adequado, respeitando a progressao destes niveis dentro da metodologia adotada pela
escola. Alguns professores, além de afirmarem tal necessidade, foram mais especificos,
destacando o trabalho de meia-ponta e o trabalho de en dehors (rotagdo externa coxo-femoral)

como bases importantes para garantir um trabalho eficaz na sapatilha de ponta.

P09: Ai eu vou [...] pelo olho... de quem eu vejo que tem técnica [...] o pé ja bem ‘trabalhadozinho’... se
consegue fazer um plié-relevé e um [...] elevé bem posicionado... quem consegue fazer [...] um posé ou piqué
[...] sem dobrar o joelho... quem ja tem uma postura de brago legal... essas coisas. (27 anos)

PO06: Vejo bastante a parte [...] do en dehors, se elas ja conseguem trabalhar isso direitinho, porque sendo
quando coloca a ponta, a gente vé aquele [...] pezinho que vai fechando, ‘né’? (39 anos)

O balé classico, por ser uma técnica de danga, preconiza a execucao de agdes motoras
que traduzem a sua forma de comunicagao e expressao enquanto linguagem artistica. Segundo
Trevisan & Schwartz (2008), a técnica correta ¢ importante para a prevengdo de lesoes,
qualidade da execucdo e estética dos movimentos. Howse (2002) diz que os erros técnicos
podem surgir como resultado da estrutura anatomica do corpo, ser decorrente de uma
atividade docente que nao esteja apta a identificar dificuldades e necessidades do aluno, ou
ainda ocorrer devido a falta de aten¢cdo do estudante. Em relacdo a este ultimo motivo,
entende-se que ¢ de responsabilidade do professor facilitar a atengao por parte do aluno. Uma
vez aprendida uma técnica defeituosa, ¢ extremamente dificil corrigi-la e até mesmo extingui-
la. Por isso, as primeiras etapas de formagao de um estudante de bal¢ sao determinantes.

Levando em consideracao a faixa etdria, cada professor mencionou a(s) idade(s) que
considerava adequada para iniciar a pratica nas sapatilhas de ponta. Uma das professoras a
principio afirmou que, dentro de uma situagdo ideal, a faixa etaria para o inicio da pratica em
sapatilhas de ponta seria dos nove até os onze anos de idade. Porém, considerando as

diferentes experiéncias’’ das alunas que comecam a pratica do balé em instituicdes ndo

47 ., . y o , . . . . - . .

Inicio da pratica do balé mais cedo ou mais tardio; interrupcdo da pratica em determinado momento;
influéncias  das  caracteristicas  individuais  (aspectos fisicos, técnicos, atitudinais, artisticos,
crescimento/desenvolvimento, etc.).
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profissionalizantes, também considerou uma faixa de idade mais ampla: dos nove aos quinze
anos. Uma outra professora também atentou para casos em que a aluna comega a usar

sapatilha de ponta mais tarde, e disse nao haver problemas em relacao a isso.

PO7: [...] nem sempre aqui [...] na prdtica que a gente tem nesse pais, as criangas estdo dentro da mesma faixa
etaria [...] na turma, ‘né’? Entdo ela pode ocorrer de nove [...] até quinze anos, e pode ter criangas nessa faixa
etdria que estdo no seu primeiro ano de balé... (64 anos)

PO5: [...] ja com onze ‘pra’ doze anos, as vezes [...] pode mostrar possibilidades. [...] a gente [...] pode come¢ar
também... depois [...] desse periodo, com [...] maior idade, porque o fisico ja ‘ta’ mais preparado. (80 anos)

Conforme visto na revisao de literatura, alguns autores refletem sobre a idade em que
normalmente se inicia o trabalho com a sapatilha de ponta: entre nove e quinze anos
(RICHARDSON, LIEDERBACH & SANDOW, 2010); Nunca antes dos dez anos
(JEANNIN, 2007); entre onze e doze anos (FOSTER, 2010); A partir dos doze anos
(HAMMOND, 1982; STORELLI, 2011; WEISS, RIST & GROSSMAN, 2009). Por fim,
Howse (2002) prefere ndo arriscar uma faixa etaria especifica. Todos os autores defendem a
ideia de que a idade ndo ¢ o Unico critério, nem o mais importante, devendo ser analisado em
conjunto com outros aspectos, tornando mais responsavel a indicagao para o uso da sapatilha

de ponta.

Iniciar o uso da sapatilha de ponta precocemente pode trazer danos a saude da aluna;
j& o contrario normalmente nao traz problemas. Bailarinas que iniciam a técnica de ponta mais
tarde apresentam menor risco de lesdes, adquirem a técnica correta com mais facilidade e

progridem mais rapido, ajudando a ter mais autoconfianca (HOWSE, 2002; JEANNIN, 2007).

E importante destacar que a idade acaba sendo um critério que dialoga com outros
componentes, sobretudo o crescimento e desenvolvimento, considerando as relagdes entre
idade cronolodgica e biologica, uma vez que foram mencionados o proprio crescimento das

alunas, além do desenvolvimento muscular, 6sseo, cognitivo e emocional.

P10:]...] eu acho que tem a ver com [...] realmente a formac¢do muscular e ossea... dela, sabe? Porque como a
ponta é [...] um material que [...] ndo é muito anatomico pro pé, ‘né’, é uma coisa que se tem realmente que
tomar muito cuidado, o que acontece depois [...] com pés, joelhos, tornozelos, pélvis, coluna, ‘né’? E... acho que
a crianga tem que ‘ta’ melhor formada, antes de ‘ta’ tentando colocar a ponta, sabe? [...] acho que [...] por isso
também tem a ver com a idade. [...] Acho que, entrando na adolescéncia [...] ja ¢ uma hora boa que da ‘pra’ se
colocar, sabe? (49 anos)

PO7: nos temos uma faixa etaria [...] pra iniciar [...] porque antes disso, a crian¢a ndo tem um [...J
desenvolvimento inteligivel suficientemente preparado pra entender o que é uma técnica de balé. (64 anos)
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PO06: Eu analiso até se a menina tem maturidade [...] psicologica mesmo, ‘né’, pra encarar uma ponta, que a
gente sabe que todas elas sonham com o dia de colocar a sapatilha de ponta, mas as vezes quando coloca...
‘num’ aguenta, reclama, ‘né’? (39 anos)

De acordo com Vanicola & Guida (2014), existem trés fases do crescimento humano:
fase 1 — do nascimento aos cinco anos de idade (com velocidade de crescimento pos-natal
particularmente elevada até os dois primeiros anos de vida); fase 2 — dos cinco anos até a
puberdade (desaceleracdo na velocidade de crescimento, permanecendo constante durante
esses anos); fase 3 — puberdade, que pode ocorrer em torno dos onze anos de idade 6ssea nas
meninas e dos treze anos de idade Ossea nos meninos™, podendo variar de individuo para
individuo.

De acordo com Lourengo & Queiroz (2010), a puberdade ¢ um periodo da
adolescéncia, com duragdo de dois a quatro anos, que tem como caracteristica uma série de
mudancgas biologicas, marcadas por crescimento esquelético linear, alteragdo da forma e
composi¢ao corporal, desenvolvimento de 6rgaos e sistemas e desenvolvimento de gonadas e
caracteres sexuais secundarios. Existem inimeros fatores que afetam o inicio e a progressao
da puberdade, incluindo influéncias genéticas e biologicas, eventos de estresse, status
socioecondmico, nutricdo e dieta, a quantidade de gordura corporal no corpo e a presenca ou
auséncia de doenga cronica (AMERICAN PSYCHOLOGICAL ASSOCIATION, 2002).

Em relacdo ao crescimento esquelético linear, ocorre uma aceleragdo na sua
velocidade, conhecida como estirdo. Este ¢ um momento de rdpido aumento de peso e altura.
Os ossos normalmente crescem mais rapido do que os musculos, podendo implicar em
alteragdes posturais estruturais (VANICOLA & GUIDA, 2014). Por conta dessas mudangas, o
estudante de danga de repente vé-se com dificuldade de executar exercicios antes
considerados faceis.

Além do crescimento, muitos dos professores que participaram da investigacao desta
dissertacdao consideraram o desenvolvimento 6sseo como critério importante a ser verificado,
mas ndo afirmaram fazer nenhuma espécie de exame (como o raio-X) para a verificacdo da
idade 6ssea. Destaca-se que a realidade do publico que normalmente frequenta as instituicdes
envolvidas na pesquisa ¢ de classe social média/alta, dispondo de plano de satde e tendo
acesso a varios profissionais da area, que poderiam contribuir na avaliagdo de aspectos

biologicos.

8 Os autores utilizaram como fonte o Ministério da satde (2002).
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Se as instituicdes implementassem convénios junto a uma equipe de saude, ou
estimulassem as alunas e seus familiares a procurar servigos que pudessem fornecer as escolas
informagdes acerca da saude das alunas, talvez o processo de indicagdo para o uso da
sapatilha de ponta tivesse um maior suporte nos critérios de crescimento e desenvolvimento, e
até mesmo nos critérios fisicos (com profissionais realizando avaliagdes fisicas periodicas,
por exemplo). Isso ajudaria alunas e pais a entenderem melhor a prontidao para o uso da
sapatilha de ponta, tornando o processo de indicagdo mais palpavel. Para isso, no entanto,
seria necessario que existissem profissionais de saude preparados para desempenhar tal
fun¢do, o que nem sempre ¢ uma realidade, e que todas as instituigdes optassem por realizar
avaliacdes individuais.

Os autores pesquisados lembram que a idade cronologica ndo se relaciona
obrigatoriamente com a idade 6ssea. No estudo realizado por Meck et al. (2004), foram
investigadas varias escolas norte-americanas no que diz respeito aos componentes de
avaliacdo para o uso da sapatilha de ponta, e observou-se que exames como raio-X,
ressonancia magnética e escaneamento Osseo foram pouco utilizados entre as instituigdes,
sendo o primeiro mais frequente, principalmente entre escolas filiadas a companhias de danca
profissionais e com presenca de profissionais de saude. O autores afirmam que através de um
raio-X, por exemplo, seria possivel ter uma visao do estado de desenvolvimento das placas de
crescimento.

Por outro lado, Lin (2011) comenta que mesmo que o raio-X detecte a completude do
crescimento do pé, ndo se pode determinar com exatidao o estagio de maturagdo dssea antes
do fechamento das epifises, e cita o comentario da IADMS (International Association for
Dance Medicine & Science®™): realizar triagem de raios-X para constatar a idade Ossea talvez
seja uma medida desnecessaria. Como contraponto, Weiss, Rist & Grossman (2009) citam
estudos envolvendo ginastas, estabelecendo um potencial de traumas por esforgo repetitivo
nos ossos em fase de crescimento.

Quando uma crianga se aproxima da puberdade, existem muitas transformagdes
envolvidas, além das fisicas. Este momento coincide com grandes mudangas hormonais no
corpo, a necessidade de pertencimento a um grupo, bem como a transformagao da crianca em
adulto jovem (THOMASEN & RIST, 1996).

A aparéncia fisica comumente assume primordial importancia durante o periodo. A

puberdade, no entanto, estd associada ao ganho de peso — nas meninas, o deposito de gordura

49 e . .. cn . ~
Associagdo internacional de medicina e ciéncia da danga (tradugdo nossa).
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“ocorre principalmente na regido das mamas e dos quadris, e confere um aspecto
caracteristico do corpo feminino” (LOURENCO & QUEIROZ, 2010, p. 72). Muitos
adolescentes experimentam insatisfagdo com seus corpos em mudanga. Em uma cultura que
glorifica a magreza, principalmente as meninas tornam-se excessivamente preocupadas com
sua aparéncia fisica e, num esfor¢o para conseguir ou manter um corpo magro, podem iniciar
dietas de forma insegura.

Uma minoria eventualmente desenvolve disturbios alimentares, como anorexia
nervosa ou bulimia. As consequéncias podem ser potencialmente graves, resultando em morte
em casos extremos (AMERICAN PSYCHOLOGICAL ASSOCIATION, 2002). O exercicio
de atividades artisticas como a danca pode ser um fator contribuinte para esses disturbios,
quando cobrangas por um tipo fisico ideal sdo excessivas.

O balé classico ¢ uma forma de danga que possui uma ligacao direta com a imagem do
bailarino/aluno. A codificagdo do estilo de danca criou uma imagem de corpo e desempenho
ideal, resultando em padrdes estéticos hegemonicos, prezando por uma estrutura flexivel,
elegante, vertical, magra, consciente, forte € coordenada (IANNITELLI, 2004). Influenciados
por este modelo, e na esperanga de aproximar-se ao maximo dele, praticantes de balé¢ buscam,
por vezes incentivados por seus professores, uma forma fisica muitas vezes irreal e
incompativel com a sua natureza (IANNITELLI, 2004; RESENDE, 2010).

No final do estirdo puberal hda um desaceleramento do crescimento € um maior
acumulo de tecido adiposo. Nas meninas, esta fase ¢ marcada pela menarca (LOURENCO &
QUEIROZ, 2010). Meninas que estao despreparadas para as mudancas fisicas e emocionais
da puberdade podem ter mais dificuldade com a menstruagdo, no que diz respeito as
sensagdes causadas pelo momento, oscilagdes de humor e praticas de higiene. As maes podem
dar um suporte emocional importante as suas filhas neste periodo (AMERICAN
PSYCHOLOGICAL ASSOCIATION, 2002). Nesta situacao, vestir um collant de balé¢, numa
fase em que o quadril e os seios aumentam, numa sala cercada por espelhos ¢ provavelmente
o ultimo lugar em que uma aluna quer estar (THOMASEN & RIST, 1996).

O uso da sapatilha de ponta comeca tradicionalmente antes ou durante o aparecimento
do estirdo na adolescéncia (RICHARDSON, LIEDERBACH & SANDOW, 2010), sendo
necessario que o professor esteja atento a esse momento. Thomasen & Rist (1996) apontam
alguns procedimentos a serem tomados nesta fase: inicialmente, ¢ interessante tranquilizar as

dangarinas adolescentes, informando-as que quando o surto de crescimento desacelerar, elas
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vao recuperar a forca e a técnica. Esta medida as incentivara a superar as dificuldades, além
de evitar frustragoes.

Na maioria do tempo que durar o periodo de estirdo, as aulas podem ser feitas
normalmente. Para as alunas que retornam das férias visivelmente mais altas, algumas
modificagdes de trabalho nas aulas podem ser necessarias. E preciso ter atengdo para a
articulacao do joelho; ela ¢ particularmente vulneravel neste momento. Talvez seja importante
que o professor dé inicio a exercicios de fortalecimento no final das aulas, podendo incluir o
fortalecimento do tronco (especialmente os musculos abdominais), os isquiotibiais e
quadriceps (THOMASEN & RIST, 1996).

Barringer & Schlesinger (2004) sugerem também que exercicios adicionais de
alongamento podem ser introduzidos, para que, além de fortes, os musculos possam
permanecer flexiveis. As autoras comentam que, se uma aluna iniciante nas pontas passa por
um surto de crescimento, existem escolas que adotam a conduta de afasta-la da pratica da
técnica de ponta por trés a quatro meses, até que o periodo passe € o corpo se estabilize. As
alunas devem permanecer na mesma turma, mas devem fazer as aulas com sapatilhas de meia-

ponta até que o periodo de estirdao cesse.

A forma como os adolescentes pensam, raciocinam e entendem também modifica.
Piaget classifica esse periodo como “fase de operagdes formais”, na qual as estruturas
cognitivas alcangam seu nivel mais elevado de desenvolvimento (WADSWORTH, 1996). A
competéncia cognitiva inclui elementos como a capacidade de raciocinar efetivamente,
resolver problemas, pensar de maneira abstrata, além de refletir e planejar o futuro. Decisoes
importantes podem ocorrer durante a puberdade, no que diz respeito a formacao e carreira
profissional. Os profissionais que trabalham com esta faixa etaria precisam compreender o
desenvolvimento fisico, fisioldgico e emocional do aluno (AMERICAN PSYCHOLOGICAL
ASSOCIATION, 2002).

A adolescéncia ¢ um momento em que os individuos tém a capacidade cognitiva de
conscientemente classificar quem eles sdo e o que os torna tnicos. E na adolescéncia que o
estabelecimento de um senso de identidade tem sido considerado como tarefa central. A
identidade refere-se a como os adolescentes se veem no presente e também engloba o que eles
podem e o que gostariam de se tornar, incluindo dois aspectos: autoconceito (conjunto de
crengas que se tem sobre si mesmo) e autoestima (avaliagdo de como se sente sobre o

autoconceito). A autoestima, seja alta ou baixa, pode permanecer relativamente estavel
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durante a adolescéncia ou pode melhorar ou piorar de forma constante (AMERICAN

PSYCHOLOGICAL ASSOCIATION, 2002).

Thomasen & Rist (1996) chamam também a atencdo para a fragilidade do ego
adolescente. Quanto mais um aluno puder entender o seu corpo, assumir a responsabilidade
pelo seu fortalecimento num programa de exercicios, mais positiva sua autoimagem sera. A
adolescéncia ¢ a fase em que as habilidades emocionais necessarias para gerir o estresse € o
relacionamento com outras pessoas comecam a ser dominadas. Estas habilidades t€ém sido
chamadas de inteligéncia emocional (GOLEMAN, 1995). Dentre as competéncias necessarias
a serem dominadas, como parte do desenvolvimento emocional, estdo: reconhecer e gerir as
emocdes; desenvolver empatia; aprender a resolver conflitos de forma construtiva;

desenvolver o espirito de cooperacgao.

O papel do professor ¢ essencial neste processo; sua conduta vai muito além de
detectar elementos de desenvolvimento fisico, com o intuito de evitar lesdes, caso a indicagao
para o uso da sapatilha de ponta nio seja feita de forma responsavel. E preciso que os
profissionais tenham um conceito ampliado de satude, e procurem perceber que o periodo da
puberdade ¢ um momento em que as estudantes de balé se encontram vulneraveis e inseguras,
almejando pertencer a um grupo, no balé¢, marcado por exigéncias fisicas, técnicas e estéticas.
E importante que os professores sejam parceiros dos alunos neste momento. Se as criangas e
adolescentes puderem reconhecer que o professor esta ciente € compreende as suas mudangas,

elas vao se sentir mais seguras e confortaveis, estabelecendo-se uma relagdo de confianca.

O critério relativo ao tempo de pratica de balé classico também se relaciona com a
idade, levando-se em conta o tempo que a aluna leva, na sua formagdo, para progredir nos
niveis de aprendizagem. Este tempo, de acordo com os entrevistados, pode variar de dois a
cinco anos de pratica do balé classico. Para que se atinja um estado de prontidao, este tempo
de pratica anterior também pode estar diretamente relacionado a frequéncia semanal de aulas.
Apenas trés professoras mencionaram este aspecto, sugerindo uma média de trés aulas
semanais como necessarias para a aquisi¢do de um rendimento minimo que possibilite a

indicacdo para o uso da sapatilha de ponta.

PO7: Geralmente, o processo de indicagdo ‘pra’ colocagdo da sapatilha de ponta tem a ver com a idade da
aluna e o tempo de aprendizado que ela tem. Se a crianca ‘ta’ dentro da faixa etaria dos nove até os onze anos...
ela inicia o balé aos nove anos, e tem uma pratica [...] regular, ou trés vezes por semana, ao final desses dois
anos, ela tem condi¢ées [...] de ser indicada pra sapatilha de ponta, se ela tiver [...] essas condi¢oes de trés
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aulas por semana, idade — comeg¢ando aos nove até os onze, ‘né’, dois anos de pratica, e... se a estrutura fisica
dela, muscular e articular, tiverem condigdes... se indica a colocagdo (64 anos)

Mais uma vez citando o estudo realizado por Meck et al. (2004), a maioria dos
profissionais pertencentes as escolas de balé investigadas afirmou que os anos de formagao de
balé eram um fator determinante para a indicacdo. No entanto, Richardson, Liederbach &
Sandow (2010) destacam que, devido a duragao da formagdao nao necessariamente produzir
um nivel padronizado de proficiéncia entre as alunas, a sugestdo ¢ adotar indicadores
objetivos de prontiddo para iniciar o trabalho de pontas, baseado em resultados de

desempenho individual, através de testes.

Conforme explicitado anteriormente, os autores pesquisados consideram que o tempo
de préatica de balé considerado adequado para que se atinja a prontidao para o uso da sapatilha
de ponta pode variar de trés a quatro anos, com uma frequéncia de duas a trés aulas por
semana (FOSTER, 2010; HAMMOND, 1982; JEANNIN, 2007, HOOGSTEYNS, 2012;
SPARGER, 1970; WEISS, RIST & GROSSMAN, 2009). Sampaio (2013) opina que este

tempo pode ser de dois a trés anos de pratica, desde que o treinamento seja diario.

Os critérios  atitudinais refletiram  varios comportamentos considerados
imprescindiveis para que a estudante de balé consiga chegar ao nivel das sapatilhas de ponta.
Muitos professores citaram que € preciso que a aluna tenha motivacao nas aulas de balé, para
que ela consiga materializa-la através de atitudes positivas na pratica do balé classico, como
responsabilidade, persisténcia, assiduidade, disciplina, entre outros.

PO4: [...] como é que eu observo isso? Através de: assiduidade, primeiro de tudo, de responsabilidade, com o
que ‘ta’ sendo proposto, certo? [...] Entdo tem a ver realmente com a questdo disciplinar, também. (48 anos)

PO2: Tem que ter a doenga do balé, ‘num’ é? Pensar balé, dormir balé... estar na internet vendo balé... tudo é
balé. Depois vem mamade, papai, seu namorado, o que vocé deve ser muito apaixonada, é o balé. (65 anos)

De acordo com Monte (2003), tornar-se bailarino requer principalmente disciplina,
paciéncia e persisténcia. A disciplina ¢ indispensavel para que o estudante se adapte ao
cotidiano da pratica da danga. A paciéncia ¢ importante, pois a progressao técnica leva um
certo tempo para aparecer. A persisténcia complementa a disciplina do cotidiano, auxiliando
na implementagao de uma organizacao interna, permitindo que o individuo esteja motivado
para o proximo dia.

Barringer & Schlesinger (2004) afirmam que fatores comportamentais podem fazer a

diferenca na formacao em balé classico como um todo, sendo importante também no
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momento da indicagdo para o uso da sapatilha de ponta. Encarar os desafios existentes numa
formac¢do de maneira positiva reflete também positivamente na autoafirmacao e autoconfianca

da estudante.

Passando para os fatores ditos subjetivos, apenas dois professores citaram os critérios
artisticos, mas comentaram que eles podem influenciar na decisdo da indicagdo. Foram
representados pela aptidao artistica, considerada como uma determinada facilidade de
interpretagdo e expressao das alunas, e pelo amadurecimento artistico, percebido conforme as
alunas vao progredindo nos niveis de formacao, quando as agdes motoras vao se tornando

mais “dancantes”.

Tais professores disseram sensibilizar-se muitas vezes nestes casos e citaram alguns
em que as alunas ndo estariam necessariamente prontas técnica e/ou fisicamente, mas
demonstraram grande potencial artistico. A atitude, em muitos desses casos, foi a de indicar as
estudantes com estas caracteristicas para o uso da sapatilha de ponta. Trevisan & Schwartz
(2008) ressaltam que o bal¢, além de ser uma técnica de danga, ¢ uma forma de arte; o corpo
que dancga envolve emogdes, sentimentos, desejos, fantasias e experiéncias.

PO08: [...]ndo sei, porque... se ela tem uma... uma coisa artistica muito forte [...] isso pode influenciar. E... no

professor, ele pode se... se sensibilizar, “meu Deus, essa menina é uma artista, vou ‘botar’ a ponta nela” (34
anos)

PO5: [...] a parte que ela jd pode comegar a interpretar um pouquinho... os gestos sdo mais dangantes, ai vocé
pode ir vendo... por ai. Agora... isso so a evolu¢do que vai falar. So o tempo que vai falar, porque ainda a
técnica pode ser muito fraca, mas ja tem tendéncias a ser uma... uma possivel bailarina. (80 anos)

Dentro dos critérios subjetivos, foram também consideradas as pressdes externas,
representadas pela expectativa da aluna em usar a sapatilha de ponta, seu estado emocional ¢ a
pressao da aluna exercida sobre o professor. Também a pressao dos familiares — sobretudo a
pressao da mae — foi um aspecto considerado como influéncia na indica¢do. Outras questdes
que refletem fatores econdmicos, relativos a manutencao das escolas de danca; a pressao da
direcdo da escola para a indicagdo, para nao perder alunas; além da concorréncia entre escolas
de danca. Essa situacao também pode trazer situagdes delicadas enfrentadas pelos professores,
em relacdo a influéncia de aspectos como a amizade da familia com a dire¢cdo da escola, e/ou
parentesco da aluna com alguém de prestigio politico/economico.

PO06: As meninas quando resolvem [...] levar o balé adiante [...] eu ndo conhe¢o uma que ndo queira e que ndo

sonhe com a sapatilha de ponta, né’? Parece que a sapatilha de ponta realmente ¢ a realiza¢do de um sonho, é
a hora que elas dizem: “Ai, agora eu... agora eu sou bailarina, né’, porque eu ja faco ponta”. (39 anos)



119

PI12: [...] como eu ‘tava’ falando, [...] tem uma aluna, até mais de uma, ja aconteceu, que porque ndo tava
ainda com a idade, eu disse “’vamo’ esperar mais um pouquinho”, e ela chorou... chorou tanto, e disse ‘pra’
mde que [...] ‘num’ queria mais ir pro balé, a mde me ligou... uma menina que ‘ta’ ha anos [...] fazendo balé...
as amiguinhas colocando a ponta [...] ela vai fazer dez anos em agosto, entdo eu disse “ndo”. Ai o que é que eu
fiz? Eu voltei atras. Eu disse a made: “olhe, quando ela completar dez... a gente da um tempinho, ela compra a
sapatilha, traz, ‘vamo’ observar”. (34 anos)

PO07:[...] ja tive essa situagdo, e foi delicado porque [...] eu entrei em confronto com a escola... ‘num’ é? E...
com a familia, quando conversamos, que os pais ndo queriam entender, achavam que era uma questdo pessoal —
e ndo era —, mas como eu disse, eu tenho a consciéncia tranquila, porque acho que todos podem dan¢ar. Mas
nem todos podem fazer balé. ‘Né’, entdo a gente precisa esclarecer isso, esses pré-requisitos fisicos pro balé sdo
muito especificos. Muito. (64 anos)

PI13: [...] eu acho que as unicas pessoas que podem dizer se a criang¢a tem condi¢des de colocar a ponta sdo um
professor ou uma diretora da escola, e ndo a familia, porque ela disse que na outra academia a prima colocou
uma sapatilha de ponta, porque no espetaculo de fim de ano ela tem que dangar na sapatilha de ponta. (39
anos)

Barringer & Schlesinger (2004) e Jeannin (2007) afirmam que a decisdo devera ser
feita com base na habilidade e no conhecimento do professor, ndo devendo se sujeitar a
pressoes de alunas e/ou familiares. Foster (2010) observa que tais pressdoes podem contribuir
para um dilema ético e profissional, sobretudo no que diz respeito a concorréncia entre
escolas: para conquistar as alunas de sua concorrente, a escola vizinha promete o uso da
sapatilha de ponta com rapidez, muitas vezes sem prestar aten¢ao no desenvolvimento técnico
e anatomico da crianga. E importante que os professores protejam suas alunas do risco de

causar danos a saude.

Em uma menor propor¢ao, duas professoras relataram a possibilidade de as vezes a
aluna (ou a familia) ndo ter a pretensao de chegar ao nivel das sapatilhas de ponta. Neste caso,
a aluna poderia até estar apta a subir na ponta dos pés, mas devido a uma falta de motivagao,
1sso acaba por influenciar o profissional, fazendo-o pensar se seria mesmo ideal indicar a

aluna, uma vez que pode ocasionar perda de interesse pelo balé e o abandono da préatica.

P06: Na minha vida de professora, eu tive uma aluna... que... ndo tinha esse sonho [...] e ai, chegou um ponto
que a turma inteira colocou, e ela nunca chegou ‘pra’ mim também ‘pra’ dizer assim: “eu ndo quero, ndo quero
nunca botar uma ponta”, por exemplo. Mas ela ja tinha me dito: “Ai, ‘num’ sei ‘pra’ qué que essas meninas
querem taaaanto...”. E ai ela chegou a colocar a ponta, usou seis meses, e depois decidiu que ndo queria mais
fazer balé. Que [...] realmente ndo era a praia dela, e até hoje eu sei que ela ndo faz mais balé [...] em canto
nenhum [...] desistiu mesmo.(39 anos)

Ao serem indagados sobre suas vivéncias com a indicacdo e o uso da sapatilha de
ponta, os professores trouxeram suas memorias da época em que eram estudantes de balé.
Relativamente a fase de indicagdo, foram levadas em conta apenas as professoras do sexo
feminino, ja que dentro da formagdo em balé classico apenas as meninas passam por este

momento. Todas elas afirmaram ter tido grande expectativa em usar a ponta, e na fase da
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indicacdo terem ficado muito entusiasmadas. J& no que diz respeito ao uso da sapatilha de
ponta, foram considerados os professores do sexo feminino ¢ masculino, uma vez que todo o
universo dos entrevistados passou pela experiéncia de usar o calgado. Neste caso, foram
relatadas experiéncias diversas, tanto positivas quanto negativas, muitas vezes acontecendo

uma mistura das duas coisas. Tais elementos podem ser visualizados na figura a seguir:

Sapatilha de

ponta

Expectativa Uso

Experiéncias
negativas

Experiéncias
positivas

Figura 12 — Vivéncias com a indicagdo e o uso da sapatilha de ponta

No que diz respeito ao processo de indicagdo, a palavra expectativa foi bastante
utilizada. Para evidenciar esse desejo, algumas professoras afirmaram ter pressionado o
professor, perguntando com frequéncia quando chegaria o grande dia (o mesmo
comportamento que muitas relataram vivenciar com suas alunas); duas delas chegaram até
mesmo a usar a sapatilha de ponta antes mesmo de serem indicadas, fazendo os pais
comprarem o calcado para usa-lo antes em casa, para que chegassem na escola sabendo

executar 0s movimentos.

P14: [...] ndo via a hora de colocar a sapatilha de ponta. Era o sonho. (46 anos)

PO06: [...] eu acho que a gente comecou a fazer ponta muito também por pressdo das alunas [...] Entdo, eu
lembro que quando ela mandou eu comprar a sapatilha de ponta, eu ja tinha a sapatilha de ponta [...] porque eu
ja tinha dito: “mde, tem que comprar a sapatilha de ponta [...] porque eu tenho que ir aprendendo ja em casa,
‘pra’[...] eu ja ‘ta’ sabendo, ‘né’”. (39 anos)

Ja em relagdo ao uso da sapatilha de ponta, alguns casos de frustracdo, dor e
desapontamento foram citados, devido a dificuldade de dangar na ponta dos pés. Também
foram mencionados sentimentos positivos, como orgulho, satisfacdao e facilidade diante das
demandas exigidas na técnica de ponta. Algumas professoras relataram também a atitude de

seus mestres diante deste novo desafio: alguns exigentes demais, outros de menos; alguns
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extremamente qualificados, outros nem tanto. E ainda, os professores do sexo masculino
falaram um pouco das suas impressdes ao usar a sapatilha de ponta, em que relataram sentir
dor e incomodo, além de perceberem as dificuldades pelas quais a bailarina passa para superar

os obstaculos na técnica de ponta.

PI12: [...] doia muito meu pé. Me machucava, entdo ndo achei prazeroso [...] por mais que colocasse ponteira,
esparadrapo, como eu sentia muita dor, entdo [...] ‘num’ tinha mais [...] aquele prazer de ‘ta’ danc¢ando, ‘tava’
com dor. E ai isso me atrapalhou [...] a dor me gerou [...] internamente, um discurso contra a ponta. (34 anos)

PO5: eu achei muito bom. ‘Pra’ mim foi 6timo. Eu [...] ‘num’ tava vendo assim... diferenca do trabalho que fazia
de ponta ou de meia-ponta, fazia os dois com a mesma facilidade, que eu tinha no momento. (80 anos)

P09: [...] foi a frustragdo [...] eu achava que sabia fazer tudo, e ‘num’ sabia fazer nada.[...] eu subia na ponta
direito, entendeu, mas [...] ‘num’ sabia executar [...] detalhes que vocé aprende desde a primeira aula de balé...
de ponta. Eu ‘num’ sabia de nada, entdo eu tive que [...] comeg¢ar dali, do zero. Reaprender tudo. (27 anos)

PO08: [...] cheguei a conclusdo de que realmente ponta é coisa ‘pra’ mulher. Homem ‘num’ aguenta ponta ndo
[...] eu acho que foi feito ‘pra’ mulher, eu acho que combina, ponta é uma coisa muito feminina, [...] combina
com o fisico da mulher, [...] ‘pro’ pé da mulher [...]. A musculatura do homem é muito de for¢a, ¢ muito rigida
[...] gragas a Deus que... ponta é coisa de mulher [...] foi bom pra saber o que [...] a mulher passa [...] os
degraus que ela tem que subir... o que ¢ que ela sente [...] (34 anos)

A fala do ultimo professor coincide com o que afirmam Whitehill & Noble (2003), ao
dizerem que a razdo pela qual apenas as meninas passam pela sapatilha de ponta na formagao
tem a ver com o desenvolvimento muscular feminino, que possui uma delicadeza maior, haja
vista as qualidades etéreas das coreografias na ponta feitas para as mulheres. Os autores ainda
ressaltam que o corpo masculino tem uma constitui¢do que torna o trabalho de ponta quase
impossivel.

Tal entendimento de que a sapatilha de ponta ¢ “coisa de mulher” reflete que o balé
classico possui um solido discurso com base nas diferencas de género. A dissertacdo de Dos
Santos (2009) reflete essas questdes, ao analisar de que maneira o balé classico se converte
em atividade relacionada ao género feminino. A autora realizou entrevistas com dois grupos
de criancgas, praticantes de balé, na cidade de Porto Alegre. A seguir, a opinido de uma

menina, em relacdo a presenca masculina nas aulas de balé:

E os meninos? Podem dangar balé? “Sim, mas os meninos nio
podem usar sapatilha de ponta”. Por qué? “Senao iria parecer bichinha”, diz
uma menina, seguida pelo comentario de um dos meninos: “porque dai os
homens iriam avacalhar e iria ficar engracado” (DOS SANTOS, 2009, p.
30).

E importante discutir o balé cldssico enquanto performance de género, muito

fortemente ligada ao feminino. Porém, este serda um ponto discutido mais adiante. Para o
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momento torna-se, porém, necessario lembrar dos homens que usam sapatilha de ponta no
cotidiano e profissionalmente, como ¢ o caso do Les Ballets Trockadero de Monte Carlo,
mencionado anteriormente. Esta companhia satiriza as grandes obras do balé. Os homens,
travestidos de mulheres, “incorporam a excessiva valorizagdo da feminilidade do balé,
atribuindo-lhe um carater comico, por intermédio da representagdo de pequenos acidentes e
do exagero das incongruéncias da danga” (DOS SANTOS, 2009, p. 31). Estes bailarinos
provam que, apesar de suas caracteristicas anatomicas ¢ desenvolvimento muscular peculiar, ¢
possivel dancar muito bem com sapatilha de ponta, apesar da satira.

Ao final da entrevista dos professores, questionou-se se as suas praticas profissionais
na indicacdo para o uso da sapatilha de ponta eram influenciadas pelas vivéncias que tiveram
como alunos. Quase todos os professores contaram suas proprias historias da época de
estudantes, falando das suas vivéncias pessoais como influéncias preponderantes na pratica
pedagdgica exercida no ensino do balé como um todo. Portanto, a subcategoria foi
denominada de tipos de conhecimento e a pratica profissional no ensino do balé classico.

A partir das falas, percebeu-se que o ensino do balé¢ permeia dois dominios: o

conhecimento cientifico € o conhecimento empirico, conforme a figura abaixo:

Conhecimento

e Conhecimento empirico
cientifico P

. Repeticao da experiéncia
. Transformacio da
experiéncia

Figura 13 — Tipos de conhecimento e a pratica profissional no ensino do balé

classico

Foi observada uma predominancia do conhecimento empirico — as histérias de vida
durante a formacdo, com suas alegrias e adversidades, além da presenca de professores,
artistas e/ou colegas que exerceram influéncias durante as suas trajetorias, entre outros
fatores. O conhecimento cientifico foi reconhecido como importante, porém pouco presente
para a tomada de decisdo com relagdo a indicagdo para o uso da sapatilha de ponta. Apenas

uma professora considerou o conhecimento cientifico como dominante em sua pratica, fato
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que coincidiu com a auséncia de lembrangas de detalhes da sua época de aluna (ou de “nao ter
tido trauma nenhum”, como ela mesma disse).

No mais, alguns professores realmente afirmaram fazer um esforgo para manterem-se
atualizados, fazendo cursos, buscando a literatura especializada e/ou procurando colegas da
area para trocar ideias; outros reconheceram a importancia dos estudos, embora ndo o fagam,
diante das demandas do dia-a-dia; e uma outra parte de professores atestou que a pratica
profissional tem sido feita com base unicamente na experiéncia pratica. Levando em conta a
frequéncia com que os professores mencionaram cada um dos conhecimentos, a figura acima
mostra, em menor porpor¢ao, o cientifico, € em maior, o empirico.

O acesso as evidéncias cientificas foi considerado necessario para a constru¢ao de uma
argumentacao consistente, auxiliando na compreensdo das pessoas envolvidas com o balé
classico (alunas e familiares), mais especificamente nas questdes que envolvem o uso da
sapatilha de ponta. Uma das professoras julgou ainda importante considerar a opinido e o
conhecimento de profissionais de saude (sobretudo da area médica), para que a aluna ndo

corra riscos de lesdes, decorrentes de uma indicagao pouco criteriosa.

PO7: [...] o meu procedimento, é em face do que eu vim aprendendo ao longo desses anos, todos esses estudos
que eu fiz, literatura a respeito da sapatilha de ponta, quando deve usar a crianga, porque, como é que procede
o amadurecimento oOsseo... de dentro ‘pra’ fora... as microlesées que ‘pode’ causar [...]. Podem ser causadas
pelo uso da ponta indevido, tanto [...] no perénio, como na tibia, que tem outro nome, ja, ‘né’ [...] joelho,
coluna [...] o professor tem que ler, ele tem que ‘ta’ atualizado... ele tem que conhecer o aluno [...]quando ele
ndo tem conhecimento [...] ele tem [...] que falar [...] pros pais procurarem uma pessoa especializada, como
médico, ortopedista, um traumatologista... ‘pra’ fazer uma avalia¢do [...] se ha alguma coisa que eu ndo tenha
conhecimento, eu tenho que procurar. Indica¢do nos livros, ou pessoas que tenham conhecimento... ‘pra’ ajudar
o aluno. (64 anos)

No que diz respeito ao conhecimento empirico, muitos professores falaram da
importancia de praticar aquilo que se ensina, no caso do professor de balé ter sido bailarino,
ou ter feito aulas de balé, como uma forma de “sentir na pele”, e assim ressignificar seu

trabalho docente, conferindo-lhe credibilidade junto as alunas e suas familias.

PO06: [...] eu acho importante a gente ensinar uma coisa que a gente ja passou por isso, ‘né’, primeiro porque eu
acho que ‘cé’ tem como [...] sentir, assim, as coisas que o aluno ‘ta’ sentindo, se elas sdo... reais, 'né’, ou se sao

fantasiosas [...] se vocé nunca passou por aquilo, vocé ‘num’ tem muito como julgar, por mais que vocé tenha
lido, que vocé tenha estudado, vocé ndo viveu aquilo, é diferente, ‘né’? Se eu ‘num’ tivesse vivido isso, as
minhas alunas perguntassem: “Tia, vai doer?”. Eu ia dizer: “Vai, porque ja me disseram” [...], mas eu ‘num’ ia

falar com tanta propriedade, assim: “Vai. Vai doer, e vai doer muito, mas ‘cé’ vai acostumar, e daqui a pouco
‘c€’ num vai ‘ta’ nem sentindo”’.(39 anos)

PO8: [... ] quando vocé vive a experiéncia [...] vocé... se apropria... com outro olhar. [...] e vocé passa a
entender melhor [...] como que é o processo, como que é a progressdo [...] a partir do momento que vocé
entendeu isso no seu corpo, eu acho que vocé ressignifica a sua prdtica como professor, e passa [...] a
colaborar melhor [...] ndo é a toa que, acho que noventa e cinco por cento, ou mais, dos professores de balé sdo
[...] pessoas que ja foram bailarinos, que ja dancaram, que ja experimentaram aquilo no seu corpo, que ja...
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vivenciaram isso, e eu acho que isso é fundamental, ndo é primordial, porque tem excelentes professores
também que nunca foram bailarinos [...] mas estudaram bastante, e sdo bons professores [...] mas eu acho de
fundamental importdncia [...] vocé entender no seu corpo, e passar por aquela experiéncia ‘pra’ poder [...]
ajudar. (34 anos)

Resende (2010) coloca em pauta um questionamento: € necessario que o professor de
danga tenha sido bailarino, ou ele pode ensinar balé sem antes ter tido vivéncia na area? A
autora afirma que a pergunta divide opinides, mas defende a ideia de que o professor deve ter
experiéncias artisticas antes de iniciar uma carreira, pois o distanciamento ou aproximacao do
professor em relagdo a pratica da danca pode influenciar diretamente em sua pratica
pedagdgica. Analogamente, Soter (1999) ressalta a importancia da pratica corporal do futuro
professor. A autora afirma que, embora saber dancar ndo garanta saber ensinar danga, a
pratica corporal cotidiana pode ser um aspecto que contribua na constru¢do da capacidade de
ensinar.

A histéria de vida desse professor, enquanto aluno, com seus aspectos positivos e
negativos, ajudariam na orientagdo de seus alunos em relagdo a maneiras mais eficazes para a
pratica do balé. Como arte, o balé classico precisa primeiro passar pelo corpo de quem ensina,
ndo como mera pratica corporal; esta vivéncia deve estar carregada de subjetividade.

Os professores entrevistados consideraram suas formagdes como bailarinos
importantes para o ensino do balé, por terem vivenciado aquilo que ensinam. Suas praticas
docentes mostraram-se entrelagadas as suas experiéncias enquanto alunos/bailarinos.
Percebeu-se que possivelmente existiu a consciéncia de que ter sido bailarino (ou ter tido uma
boa formagao como bailarino) seria suficiente para lecionar.

Relacionando as experiéncias passadas dos professores € a aquisi¢do de um maior
suporte na pratica pedagogica, percebeu-se que eles parecem recorrer a utilizagdo de uma

espécie de saber imediato, dado por meio de suas vivéncias — a consciéncia intuitiva.

PO5: [...]¢ a intuicdo minha mesmo que funcionou. E continua funcionando. Quando eu vejo uma pessoa com
sapato de ponta, ela subiu, eu ja sei como vai ser. (80 anos)

Chaui (2000) define intuicao como compreensao global e instantdnea de uma verdade,
objeto ou fato. Esta compreensao ocorre como um insight, ou seja, um estalo, ou momento de
percepcao, num s6 lance, que aponta um caminho para a solugdo de um problema cientifico,
filos6fico ou vital. Assim, a autora classifica a razdo intuitiva em intuicdo sensivel —
conhecimento imediato das qualidades sensiveis do objeto externo (cores, sabores, odores,
paladares, texturas, dimensdes, distancias) e aos estados internos ou mentais (lembrangas,

desejos, sentimentos, imagens); intui¢do intelectual — conhecimento imediato de algo



125

universalmente valido e evidente, podendo ser demonstrado através de argumentos; e a
intui¢do emotiva — intuicdo na qual, juntamente com o sentido ou significagdo de alguma
coisa, ¢ captado também seu valor, intuindo se a coisa ou esséncia ¢ verdadeira ou falsa, bela

ou feia, boa ou ma, justa ou injusta, possivel ou impossivel, etc.

A arte, assim como o mito ¢ a ciéncia, sao modos de organizacdo da experiéncia
humana, constituindo em diferentes leituras de mundo: o mito esta baseado
predominantemente na emog¢do, a ciéncia na razdo, € a arte no sentimento. Portanto, a arte
apreende o mundo principalmente por meio da intuicdo. Baseando-se nela, o artista ndo
reproduz a natureza, mas cria simbolos dela e da vida humana. Pode-se dizer, entdo, que numa
obra de arte o tema em si ndo ¢ o mais importante, e sim o tratamento dado a ele, que o
transforma em simbolo de valores de uma determinada época (ARANHA & MARTINS,
2009). Sobre a universalidade do juizo estético, com base no filosofo Kant, Barros (2012)
observa:

Os predicados de um juizo estético [...] ndo tém o necessario amparo por
parte de conceitos, razao pela qual a causalidade que a ele se vincula néo ¢é
objetivamente “fundamentada”; dependendo de condigdes subjetivas, sua

validade ndo conduz a uma necessidade baseada no objeto, mas no sujeito
(BARROS, 2012, p. 60-61).

As questoes da arte, carregadas de subjetividade, parecem permear também o fazer
artistico enquanto processo de ensino-aprendizagem. Como exemplo, o estudo de Meck et al.
(2004), que teve como objetivo identificar os critérios de indicacao utilizados por seus
avaliadores para o uso da sapatilha de ponta, trouxe resultados que refletiram a predominancia
de uma consciéncia intuitiva destes, para determinar que componentes poderiam ser
necessarios para garantir um resultado seguro e eficaz no inicio da pratica. Embora este
estudo tenha contado com escolas profissionalizantes e/ou com profissionais de satde atuando
no momento da indicacdo, a subjetividade na avaliacdo pareceu predominar, demonstrando
que a atuagao pedagogica no balé classico ¢ carregada de praticas tradicionais, passadas de

geragao em geracdo, com forte presenca de insights.

A consideracdo do conhecimento empirico pelos professores entrevistados esteve
diretamente associada as vivéncias positivas e negativas de cada um deles, observando-se a
repeticdo da experiéncia ou a transformacdo da experiéncia. Assim, ao repetir a propria

experiéncia, os professores afirmaram colocar-se como exemplo; contar a propria historia;
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realizar o0 mesmo procedimento com seus alunos por ter “dado certo” com eles, e/ou por
acreditarem na maneira como foi realizado; ou até mesmo pela falta de opinides distintas, seja
por intermédio de estudos, ou através da troca de conhecimentos com outros profissionais.

Ao transformar a propria experiéncia, os professores optaram por fazer diferente de
sua época de aluno, pelo fato de ndo desejar repetir os mesmos erros de seus professores; por
ter uma concepcao de danca diferente da que foi vivenciada; ou por terem entrado em contato

com novos referenciais e evidéncias, cientificas ou nao.

PI12: [...] a gente costuma repetir muito o que vive, né’, na época de bailarina. [...] ‘num’ sei, por falta de
atualizagdo, talvez, de ‘num’ ‘ta’ fazendo curso, né, ‘ta’ me especializando, entdo eu repito as experiéncias que
eu vivi. Acho mais certeiro do que eu... inventar de fazer uma coisa que eu ndo tive minha experiéncia, acho que
eu vou acertar mais nesse caminho. (34 anos)

P09: [...] com sete anos a gente ‘tava’ em cima da ponta, ‘num tava’ nem com... estrutura ossea formada direito
pra isso... entdo [...] eu vejo ‘pra’ ndo fazer isso, ‘né’? Ndo... ndo repetir a minha experiéncia. (27 anos)

Pl11: [...] quando eu ‘tava’ no papel de aluna, eu sempre dizia que quando eu fosse ensinar, eu queria mudar um
pouco [...] a metodologia. Porque assim, o cldssico, queira ou ndo queira, ele é uma base muito de disciplina
[...] e nem toda crian¢a consegue se adaptar a aquilo ali, ‘né’ [...] aquele tradicionalismo total. Entdo eu tinha
muito em mente assim, que eu queria pegar aquilo tudo que eu aprendi, mas transformar numa realidade da
crian¢a. Que hoje a crianga ta muito mais ativa, muito mais vivida [...].(39 anos)

Segundo Pimenta (2005), existem trés grupos de saberes docentes: o saber da experiéncia,
o do conhecimento e os saberes pedagogicos. Os saberes da experiéncia, como diz o proprio
termo, dizem respeito a bagagem que os professores carregam consigo do que ¢ ser professor
e de qual seria o seu papel. Seria o conhecimento que antecede qualquer tipo de formacao; os
saberes do conhecimento sdo aqueles que, aliados ao saber experiencial, sao construidos e
sistematizados, e devem ser transmitidos durante a aula. Seria, portanto, o conteudo da aula;
por fim, os saberes pedagogicos, ou aqueles necessarios para transmitir o conhecimento.
Referem-se a compreensao do processo educativo: qual o papel do professor, o papel do aluno

e as relagdes interpessoais que o envolvem.

Em uma aula de balé, nem sempre os professores dominam os saberes pedagogicos. Como
o balé classico ¢ fruto de uma formagao tradicionalista em danca e tem sido perpetuado, em
sua maioria, através do contato interpessoal, ¢ bastante comum que o professor dessa técnica
se utilize disso para transmitir o conhecimento aos seus alunos. Este aspecto dialoga com a
primeira subcategoria, que tece consideragdes acerca do ensino do balé classico e a
predominancia de um ensino predominantemente baseado na reproduc¢do de modelos

eminentemente tecnicistas.
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A formacao tradicionalista, aliada a falta de formagdo especifica na area, contribui para a
repeticio das formas aprendidas pelos professores, enquanto alunos (RESENDE, 2010). “E
mais facil tornar-se professor a partir dos conhecimentos adquiridos como bailarino e ensinar
com base na forma como aprendeu, do que repensar a pratica docente” (RODRIGUES &

LIMA, 2011, p. 11).

Nos primeiros anos de docéncia, tudo é considerado uma experiéncia
completamente nova, o comportamento, as responsabilidades de educar, de
fazer com que os alunos se exercitem de forma segura para a satde e de ter
respostas as duvidas pertinentes dos alunos. A exposi¢do pessoal a uma
situag@o nova faz com que o individuo remeta-se aos modelos e experiéncias
anteriores. Desta forma, o que normalmente ocorre nas aulas de um
professor iniciante ¢ a reprodugdo das informacdes, comportamentos e
atitudes que lhe foram passados enquanto bailarino, por seus professores-
mestres [...] Até os professores mais antigos, com mais de 20 anos de
pratica, conseguem perceber em suas aulas resquicios dos modelos iniciais
(MONTE, 2003, p. 89).

A autora acima afirma que, dentro da realidade da pratica docente em balé classico, o
saber que mais influencia a formagdo de professores ¢ o experiencial. As vivéncias enquanto
estudantes acabam tendo mais valor do que os aspectos didatico-pedagdgicos. Muitos
professores, ao entrar em contato com professores-modelo durante suas formacdes de
bailarino, acabam assimilando a metodologia, as atitudes, os valores, as crencas e as

linguagens (MONTE, 2003).

Tal aspecto foi percebido durante as entrevistas. Como a amostra do presente estudo foi
composta por diferentes geracdes de professores, alguns dos mais novos, por terem sido
formados pelos mais velhos, muitas vezes reproduziram as mesmas falas e trejeitos de seus
mestres. Analogamente, ocorreu essa reprodugdao em alguns casos nas entrevistas das alunas,
que costumavam repetir algumas falas dos professores, inclusive com as mesmas palavras. A
reproducao da linguagem utilizada pelos modelos de referéncia reflete sobretudo visdes de

danga, de corpo e de educacgao.

Quando o professor acumula experiéncias ao longo do tempo, ele comeca a construir sua
identidade profissional. E dado inicio a uma reflexdio acerca da pratica pedagogica, em que
esta ¢ frequentemente questionada; imediatamente, os modelos de referéncia comecgam
também a ser avaliados. Esta avaliagdo pode também acontecer ainda na época de
aluno/bailarino. A construcao da identidade ¢ uma etapa importante para o amadurecimento

do trabalho pedagogico (MONTE, 2003).
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Para que este amadurecimento ocorra, € importante que o professor de balé esteja sempre
estudando e tenha oportunidade de fazer atualizagdes constantes. Ser professor,
independentemente da area ou do conhecimento tratado, requer educacao continuada. Mais do
que ensinar técnica, o professor de balé ensina estética, anatomia, historia, valores e

comportamentos. E interessante que os aprendizes tenham uma formacao integral.

Afinal, a minoria dos alunos que fazem balé em institui¢des ndo profissionalizantes segue
a carreira artistica. O que sobraria, entdo, para a outra parte, que se dedica durante anos a
pratica de balé, sem leva-lo adiante? Preferencialmente, deveria ser o gosto pela arte, e o
reconhecimento da importancia que a danga, enquanto linguagem artistica, pode ter na vida de
um ser humano em desenvolvimento; a formagao de uma plateia conhecedora do assunto; a
compreensdo de que o balé classico ¢ uma forma peculiar de danga, que dialoga com a saude,

num sentido complexo e multifatorial.

O professor que ja foi bailarino leva com frequéncia as suas vivéncias para a sala de
aula. A conscientizagao de que cada aprendiz carrega a sua historia pode ajudar a voltar o
olhar para o alunado: cada crianga com a sua historia, seu contexto, com suas possibilidades e
fragilidades. O professor, portanto, precisa ser habil para utilizar todas estas experiéncias em

prol de um trabalho produtivo, criativo e consciente (RESENDE, 2010).

5.3 CONHECENDO AS ALUNAS, O QUE PENSAM SOBRE A PRATICA DO BALE
E O USO DA SAPATILHA DE PONTA

Em relagdo as onze alunas que participaram da pesquisa, serdo apresentados os dados de
caracterizacdo ¢ em seguida a apresentacao e discussdo dos dados obtidos nas entrevistas e

nas narrativas dos desenhos.

5.3.1 Caracterizacao das alunas

Foi preenchido um formulario de caracterizagdo das alunas, comegando pela idade,
escolaridade e escolaridade dos pais. Obedecendo ao critério de inclusdo, as idades variaram
entre oito e doze anos, sendo a escolaridade adequada a faixa etaria correspondente de cada
uma, ficando entre o terceiro ano do ensino fundamental I e o sétimo ano do ensino

fundamental II. Em relagdo a escolaridade dos pais, observou-se que as maes apresentaram
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escolaridade superior aos pais, tendo um maior numero de maes com cursos de pos-

graduacao.

Quadro 10 — Caracterizacao das alunas quanto a idade, escolaridade e escolaridade dos pais

Total

DADOS - IDADE E ESCOLARIDADE

Idade (anos)

10
11
12

_ = W = W

Escolaridade
3% ano
4° ano
5° ano
6° ano
7° ano

_ = W = W

Escolaridade do pai
Pos-graduagao
Ensino superior completo
Ensino superior incompleto

— N W W

Curso técnico

Escolaridade da mae
Pos-graduagao
Ensino superior completo 5
Ensino superior incompleto

As criangas foram também indagadas sobre algumas questdes relativas ao balé
classico, em relagdo ao tempo de pratica, o motivo de escolha do local onde o pratica, e se tem
ou teve algum parente envolvido com o balé. Percebeu-se que, apesar de grande parte das
alunas estar na faixa etaria dos oito aos dez anos, muitas delas ja acumulavam alguns anos de
pratica regular do balé classico. Os motivos para a pratica em determinada instituicao
mostraram-se mais relacionados as influéncias e indicagdes de pessoas do convivio das
meninas. Além disso, grande parte dessas alunas afirmou ter parente(s) envolvido(s) com o

balé, sendo possivel que tais influéncias possam ter vindo de alguém da familia.
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Quadro 11 — Caracterizacao das alunas quanto a pratica do balé

DADOS — PRATICA DO BALE T‘l’;al

Tempo de pratica

(anos)
Menos de 1 1
1 1
2 1
3 2
4 1
5 1
6 4

Motivos pela escolha

do local
Amiga/parente pratica no local 4
Indicacdo/boas referéncias 8
Mae/avé gostou do local 2
Parente(s) proprietario(s) do
local 1
Perto de casa

Parente(s)

envolvido(s) com balé
Sim 9
Nao 3

5.3.2 As alunas, a pratica do balé e o uso da sapatilha de ponta

Da mesma maneira que ocorreu com os professores, os dados coletados nas entrevistas
semiestruturadas e nas narrativas dos desenhos das alunas resultaram na categoria tematica
que intitula o presente topico: As alunas, a pratica do balé e o uso da sapatilha de ponta. A
categoria ramificou-se em quatro subcategorias: motivos de fazer aulas de balé; significados
da sapatilha de ponta para alunas de balé classico; critérios apontados pelas alunas para
o uso da sapatilha de ponta ¢ autoavaliacio de alunas de balé classico quanto a

prontidio para o uso da sapatilha de ponta.
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Inicialmente perguntou-se as alunas os motivos pelos quais elas faziam aulas de balé.
Esta questao foi considerada importante para iniciar a entrevista, € foi essencial para entender
até que ponto era uma atividade de interesse proprio, ou se existia alguma influéncia externa
para a pratica. Através da fala das alunas, em muitos casos ficou claro que existiu mais de um

motivo para a pratica do bal¢ classico.

Interesse Influéncia
proprio externa
* Curiosidade e  Mae
* Diversao «  Avo
* Interesse * Amigas
profissional * Midia
*  Sonho

Figura 14 — Motivos de fazer aula de balé

No que se refere ao interesse proprio, motivagdes vinculadas a curiosidade, diversao,
sonho e interesse profissional foram citadas. Falando especificamente do interesse
profissional, este foi um desejo manifestado por duas alunas, em que uma disse querer ser
bailarina profissional, e a outra professora de balé. Os trechos das entrevistas abaixo ilustram

as motivacdes pessoais das alunas:

A04: Porque eu acho legal, tem [...] musica, sapatilha de ponta... é legal dancar, eu me sinto livre. (10 anos)
AO01: [...] eu acabei querendo fazer balé, ‘pra’... frequentar, ‘pra’ ver como era. (10 anos)

A08: Eu faco balé porque desde pequena, o meu sonho era dangar, se aperfeicoar na danga, e eu sempre quis
fazer balé. (9 anos)

A10: Porque... E uma profissdo muito boa... E que tem uma carreira também boa [...] (8 anos)

AO05: [...] € um exercicio muito bom, que eu me interesso. E... eu vou querer ser uma professora de balé. (10
anos)

Parece que fazer balé virou uma atividade comum a infancia, e ultimamente tem
também conquistado o publico adulto como alternativa ao exercicio fisico. Em ambos os

casos, trata-se de uma forma de diversdo, desvinculando-o da perspectiva profissional e
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desconsiderando-o como manifestacao artistica, sendo comumente classificado até mesmo
como uma forma de “desporto”.

A forma de encarar a pratica do balé classico numa perspectiva de lazer pelas meninas
caminha no sentido contrario a forma tecnicista pela qual o ensino do balé classico tem sido
tradicionalmente conduzido. Porém, seus motivos de fazer aulas de balé apresentaram-se de
acordo com a realidade das instituicdes em que elas praticam: instituicdes privadas, com
carater de curso livre. Como alguns professores entrevistados pareceram almejar o balé
classico como forma de profissionalizagdo, embora esse ndo seja o contexto no Recife, ¢
possivel que existam conflitos entre a motivacao das criangas em aprender balé, a motivacao
dos professores em ensina-lo e a realidade das institui¢des. A preocupagao da professora P12,
citada anteriormente, em buscar um ensino mais construtivista parece, de fato, atender a
conjuntura das escolas recifenses ¢ a vontade das alunas.

O interesse profissional por parte das criancas talvez tenha surgido em decorréncia da
influéncia que a figura, tanto da bailarina quanto da professora de balé (que na maioria das
vezes ¢ mulher, e também ¢ ou foi bailarina) normalmente exerce sobre o imaginario das
criancas, elemento que sera discutido mais adiante.

Existiram também influéncias externas para a pratica do balé classico. Em alguns
casos, esta influéncia atuou como disparador da curiosidade e vontade em aprender balé pelas
alunas. Portanto, muitas meninas afirmaram ter tido inicialmente influéncia da mae, da avo,
das amigas ou da midia. A influéncia mais citada foi a da mae, seguida pelas amigas. Apenas
uma entrevistada disse ter sido influenciada pela avé — que era dona da academia onde fazia
aulas. E outra aluna afirmou ter sido influenciada pela midia, através do desenho Angelina
Ballerina (informagdes sobre ele serdo dadas mais adiante), além de ter sido influenciada pela
mae.

A03: Na verdade, a minha mde que escolheu, e eu concordei. Porque a minha Vvo'... ela trabalha com isso, e
minha mde também. Ai... mde, vo’, balé, entdo... a filha balé. (8 anos)

A09: Porque [...] eu tenho uma amiga aqui no balé, que ha muito tempo ela faz balé aqui. E ela me disse que
era muito legal aqui, e eu sempre gostei do balé. Ai eu disse: “Mae, por favor, me coloca no balé?”. Ai ela me
colocou, e dai eu [...] gostei muito [...]. (8 anos)

A06: Primeiro porque assim, quando mamde disse que... o sonho dela era ser bailarina, fazer balé, eu imaginei:
“entdo deve ser uma coisa boa”. [...] eu via desenho — Angelina Ballerina — que é so de balé, eu via todo mundo
se divertindo, ai eu comecei a fazer, e acabei gostando. (11 anos)

Existem muitos ingredientes necessarios para tornar-se bailarino, € embora as

quantidades variem de uma pessoa para outra, eles sdo essenciais. Segundo opinido de
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Amanda McKerrow, ex-bailarina e professora de balé, no livro The Parents Book of Ballet™’,
estes ingredientes estdo alicergados em um treinamento inicial apropriado, determinagao,
amor, entusiasmo e, ¢ claro, um forte suporte da familia, amigos e professores (WHITEHILL
& NOBLE, 2003).

De acordo com as caracteristicas necessarias para tornar-se bailarino, apontadas por
Monte (2003) — persisténcia, paciéncia e disciplina, estas sdo construidas nao apenas pelo
aspirante a bailarino, mas tém o auxilio da familia, dos colegas e dos professores. A autora
encontrou, em sua investigagdo, cinco fontes de motivagdo externas: a) incentivo (ou
insisténcia) da mae; b) pertencimento a um grupo (formagao de modelos na turma em que se
relaciona); c¢) incentivos (elogios) do professor; d) apoio dos vizinhos; €) beneficios da
atividade em termos de saude fisica.

Os fatores e agentes externos de socializacdo podem ser classificados em facilitadores
ou inibidores, ¢ sdo decorrentes de contextos sociais estruturados, tais como a familia ou os
meios de comunicacao de massa, classe social, entre outros (CARVALHO, 1996). Estes

fatores e agentes externos de socializacao

[...] intervém sob graus diferenciados de influéncia na formagao do bailarino
e de sua autoconfianca em relacdo aquela atividade, chamada de certificagao
subjetiva. A certificagdo subjetiva € construida principalmente através da
participacdo dos agentes facilitadores, assim como a identificagdo com
determinados professores e a continuidade de uma ocupagéo da familia. [...]
As caracteristicas pessoais (fisicas, comportamentais e psiquicas)
influenciam na permanéncia ou desisténcia da atividade (MONTE, 2003,
p.60-61).

Dentre as fontes de motivagdo externa, a familia ¢ aquela que parece exercer uma
maior influéncia nas escolhas dos filhos; sendo que tal influéncia pode ser decisiva em suas
trajetorias. Em se tratando de balé cléassico, porém, percebe-se a agdo da mae como
preponderante. Tradicionalmente, o bal¢ tem sido encarado como uma atividade mais
indicada para as meninas.

Dos Santos (2009) indica que a cultura do balé, enquanto arte feminilizada, provoca o
distanciamento dos meninos e a aproximagao das meninas em relacdo a pratica da danga. A
autora concluiu seu estudo afirmando que o balé classico pode significar dar-se a ver bela e
feminina, e que sua pratica se caracteriza como aprendizado de ser menina. “A pratica do balé
na infancia pode constituir-se como um aprendizado simultaneo da técnica da danga e dos

modos de ser menina, civilizada, educada e elegante” (DOS SANTOS, 2009, p. 15-16).

3% Livro de balé para os pais (tradug@o nossa).
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A mae, entdo, muitas vezes pode insistir para que a filha faga balé, possivelmente
evocando este ideal de feminilidade, através da aquisi¢ao de habitos e costumes que conferem
sentido a pratica do bal¢, além de outros fatores associados: seja porque nunca tiveram a
oportunidade de dancar e projetem seus sonhos na filha; ou sdo do meio artistico e ¢
necessario seguir a tradicdo da familia; ou ja tiveram a experiénciade fazer balé e nao
puderam seguir adiante, por motivos varios.

Independentemente de a mae ter tido ou ndo vivéncias anteriores com o balé cléssico,
ela € uma figura onipresente durante a formagao de suas filhas. O espaco da escola de balé é
quase que exclusivamente frequentado pelas mulheres: professoras, alunas, funciondrias e
maes, que quase sempre sao as responsaveis por levar e buscar a filha nas aulas. Em alguns
casos, a pratica do balé atravessa geracdes: a avo fez balé, que influenciou a filha, que
influenciou a neta. “Seria o balé um dos ritos de iniciacdo feminina? Acredito que sim” (DOS
SANTOS, 2009, p. 47).

Kant (2007) por sua vez, questiona se maes € avos sabem o que estao fazendo, ao levar
suas filhas para ver um balé¢ romantico. E responde que provavelmente elas nem desconfiam
que estes balés apresentaram, em sua esséncia, conflitos existenciais sobre o lugar das
mulheres na sociedade.

A autora afirma que as historias romanticas testavam as mulheres em situacdes que
questionavam a sua propria existéncia, sempre girando em torno de aspectos fundamentais
que ocupavam os cidaddos das sociedades europeias apos a Revolugdo Francesa: e se
houvesse igualdade de direitos para as mulheres? O que fazer com essas mulheres
emancipadas? O que acontece entdo com os familiares, divisdes tradicionais de género? O que
acontece com as relagdes amorosas? Assim, o que antes escandalizou o ptblico na Opera de
Paris, hoje ¢ algo singular, imutavel e, acima de tudo, seguro. A magia do movimento, enredo
e musica, todos bem conhecidos e nada ameagadores, ainda atrai multidoes (KANT, 2007).

Influenciadas por maes e avoés, o balé¢ afeta a cultura das meninas de varias formas:
primeiro, trata-se de uma atividade extracurricular para milhares de meninas em varios paises;
segundo, o balé normalmente fornece narrativas de autodesenvolvimento e autorrealizagao ou
mesmo aprendizado sobre identidade feminina, presente em romances e filmes. Em terceiro,
figuras de bailarinas em duas ou trés dimensdes sdo frequentemente encontradas em produtos
de consumo para meninas (PEERS, 2008).

Considerando a influéncia que a midia exerce sobre as praticantes de bal¢, Turk (2014)

associa os produtos ligados a marca Angelina Ballerina, além de tantos outros personagens
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presentes no mercado, com a cultura da princesa, que transmite através de suas narrativas
determinadas concepcdes estéticas, valores e ideologias direcionadas as criangas do sexo
feminino. A cultura da princesa seria uma espécie de discurso unificado, padronizando o
gosto feminino infantil. Ao mesmo tempo, enquanto esta cultura ¢ estreita em suas visdes de
gosto e imaginacao das meninas, ¢ expansiva em seu merchandising.

Assim, fadas, princesas e bailarinas invadem as prateleiras das lojas infantis, havendo
a producdo em massa de artigos cor-de-rosa, com temas que carecem tanto da gama estética
quanto imaginativa. A vinculacdo entre a fada, a princesa e a bailarina permanece intensa em
pleno século XXI. Dos Santos (2009), ao relatar exercicios em que utiliza a ludicidade e o
imaginario em suas aulas para criangas, percebe que o encantamento das meninas quando os
exemplos abordam a figura da princesa e da fada ¢ muito maior. O conteudo dos contos de
fadas tem sido apresentado sob a forma de discursos universais, estabelecendo uma parceria
de sucesso com o balé. Tradicionalmente, os balés de repertério t€m encontrado nos contos de
fada temas coreograficos condizentes com a aristocracia. “Parece que o desejo de tornar-se
uma princesa ¢ o que move parte das meninas que procura o balé como atividade” (DOS
SANTOS, 2009, p. 40).

Voltando a Angelina Ballerina: sua histéria mostra uma rata bailarina que sonha em
ser uma estrela da danga. Originalmente em formato de livro, com autoria de Katharine
Holabird e Helen Craig, o conto foi posteriormente adaptadado para filme de animagao,
fazendo bastante sucesso entre as criancas. Atualmente, possui uma abundante mercadoria
associada a sua imagem: mais de trinta e cinco livros, duas séries de televisdo, filmes, um tutu
rosa como marca registrada da personagem, ¢ uma linha de bonecas em expansao (TURK,
2014).

A historia de Angelina transmite as criangas a importancia do esfor¢go para atingir as
metas desejadas. Destaca-se, entdo, o progresso de Angelina no balé, e com ele seu
desenvolvimento social, através de um movimento que destaca as expectativas culturais para
as meninas e, assim, representa uma questao fundamental sobre a existéncia do balé na cultura
das meninas contemporaneas, além da indumentaria, como o tutu — figurino tipico do balé
classico, as sapatilhas e a tiara. Os significados da arte nostalgica do bal¢, inscrita com ideais
antiquados de feminilidade, inocéncia e civilizagdo, estdo presentes no mundo social das
meninas de hoje, através do anseio por ritmos mais lentos do passado, devido ao rapido ritmo

de industrializa¢ao e modernizacao da sociedade (TURK, 2014).
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Além disso, algumas regras de conduta estdo presentes na historia de Angelina. Para
que ela possa se tornar uma grande bailarina, ¢ preciso disciplina e trabalho duro por muitos
anos. E colocado em evidéncia também o tradicionalismo e a transmissdo do balé classico
através do contato interpessoal: a passagem de passos e variagdes, rituais e praticas dos mais
velhos aos mais jovens, dentro de um processo profundamente conservador, baseado em
comportamentos de obediéncia e respeito (TURK, 2014). A professora de balé de Angelina,
Senhorita Lilly, ¢ majestosa, com seu traje, joias, lengo e vestido de gaze, recordando a figura
de uma ex-dangarina de balé. Assim, a “moral da historia” de Angelina situa o balé nao
somente como possibilidade de uma profissao — a carreira artistica, mas também como meio
para que Angelina, antes desorganizada e desastrada, venha a se tornar uma boa “menina”
(TURK, 2014).

Uma outra subcategoria surgida na coleta dos dados com as criancas referiu-se aos
significados da sapatilha de ponta para alunas de balé. Os dados foram triangulados a
partir da narrativa obtida através dos desenhos feitos pelas alunas e de uma das questdes
norteadoras da entrevista — “O que significa para vocé usar a sapatilha de ponta?”.

A estratégia de ter iniciado a coleta dos dados com as alunas através do desenho foi
uma forma de introduzir o tema de forma ludica, ¢ auxiliou a minimizar a inibicao das
meninas, embora algumas delas fossem muito extrovertidas outras mostraram-se retraidas.
Foi solicitado a elas que fizessem um desenho livre. Em seguida, pediu-se que fosse feito um
outro desenho (ou desenhos, caso sentissem necessidade) que representasse(m) a sapatilha de
ponta. Todas as alunas fizeram apenas um desenho correspondente ao tema livre, e também
um unico representando a sapatilha de ponta. Apos este ultimo, foi solicitado as alunas que
falassem sobre ele.

Muitos dos desenhos de tema livre ja trouxeram a tematica do balé e da sapatilha de
ponta, talvez pelo fato de as alunas terem tomado conhecimento prévio do objetivo da
pesquisa (ao assinar o TALE, quando foi o caso, e/ou quando o responsavel assinou o TCLE).
Além disso, muitas das entrevistas foram feitas nos proprios locais em que elas praticavam
balé, antes ou depois da aula. Talvez o proprio contexto em que elas estavam inseridas possa
ter contribuido para isso.

Desenhos da propria sapatilha de ponta foram uma constante entre as alunas, além de
bailarinas na sala de aula ou no palco, e alguns casos nos quais o desenho veio acompanhado
de palavras ou frases: “Bravo!”; “Dancgar balé ¢ sonhar para sempre!”; “Minha sapatilha de

ponta”.
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Percebeu-se que, ao discorrer sobre os significados da sapatilha de ponta, as alunas
trouxeram aspectos referentes ao que se v€ € ao que se espera na pratica do balé classico.
Portanto, os significados extraidos da narrativa do desenho e da entrevista estiveram ligados a
representacao da sapatilha de ponta e a expectativa relacionada ao seu uso, conforme ilustrado

abaixo:

Significados

« Jcone
~ *  Modelos de
Representagao referéncia
¢  Valores
estéticos

. * Positivas
— Expectativa | . Negativas

Figura 15 — Significados da sapatilha de ponta para alunas de balé classico

A representacdo, enquanto ideia ou imagem concebida do mundo ou de alguma coisa,
remeteu-se as leituras (ou significados) relacionadas a sapatilha de ponta: a sapatilha como
icone, ou simbolo do bal¢; os modelos de referéncia, representados pelas bailarinas/alunas
mais experientes, a professora, ou familiar que foi praticante de balé; e os valores estéticos —

ideais de beleza, leveza e elegancia.

A03: [...] a coisa mais importante, que vocé ndo deve esquecer, que se vocé dangar balé sem sapatilha, néo é
balé. (8 anos)

Al0: [...] eu to no caminho de ser uma grande bailarina, ‘que nem’ tia [nome da professora]. [...Jeu ainda sou
muito pequena. Tem que ‘ta’ no nivel da minha irmd! (8 anos)

A06: [...] quando vocé ‘ta’ fazendo balé, vocé fica olhando aquelas meninas mais velhas... dan¢ando com a
ponta, e vocé faz: “eu quero usar, eu quero usar!” (11 anos)

A02: Ah, eu acho que... assim, a pessoa |[...] tem que ter uma leveza [...] eu acho que fica muito bonito, porque
a pessoa fica alta, fica elegante. (12 anos)

Segundo Aranha & Martins (2009, p. 419), “O [...] significado, portanto, passa pelo
sentido, tanto do ponto de vista sensorial, quanto do ponto de vista emocional”. Vale lembrar

que a palavra “sentido” € o participio passado do verbo “sentir”. Portanto, os significados
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atribuidos a sapatilha de ponta pelas meninas, no campo da representagdao, possivelmente
estiveram carregados de aspectos emocionais, para além daquilo que se vé€, ou que se
vivencia, fazendo com que as meninas possam ter recorrido a imaginagdo — entendida, de
acordo com as mesmas autoras, como a capacidade de ver além do imediato, ampliando o
campo do real percebido, recheando-o de outros sentidos (ARANHA & MARTINS, 2009).

Quando o assunto ¢ balé classico, a primeira coisa que vem a mente ¢ a figura da
bailarina, vestida em seu tutu e dancando na ponta dos pés. No trecho da entrevista acima, a
garota A03 comentou que dancar sem sapatilha pode ser outra danca, menos bal¢. Em um
outro momento, quando foi questionado o que seria necessario para comegar a usar sapatilha
de ponta, ela respondeu “o figurino”, como elemento essencial que completa a figura da
bailarina. A menina pareceu evidenciar a indumentaria enquanto simbolo indispenséavel a
bailarina e ao balé. Muitas vezes, a “fantasia” da bailarina chama mais atengdo do que a
propria manifestagdo artistica. Uma menina, quando se interessa pelo balé, parece se sentir
mais bailarina ao se vestir como tal, mesmo que seus movimentos sejam uma imitagao de
passos e tentativas fracassadas de ficar na ponta dos pés.

Desde os anos 1800 até o presente, vestidos de corpetes apertados e saias de tule,
sapatilhas de cetim que escondem uma ponta endurecida, grinaldas de flores e cabelo
penteado com firmeza para trds em um coque continuam aparecendo. Todos esses
ingredientes foram restituidos em cada balé e eles foram fundidos num traje padrao (KANT,
2007).

A autora destaca ainda que o que a audiéncia de hoje v€, e espera ver, ¢ a bailarina
vestida em um figurino atemporal. Através do tutu e da sapatilha de ponta, o publico capta
uma ideologia, embalada pelo libreto e pela musica, tanto quanto o traje como uma entidade.
Essa ideologia de fato evoluiu em torno da artista feminina, e a bailarina tornou-se sua
portadora (KANT, 2007).

O simbolo tradicional do balé, o futu, funciona como icone cultural para o que se
considera “coisa de menina”, existindo um verdadeiro culto ao traje. Turk (2014) afirma que a
cultura de consumo do século XXI apropriou-se do balé¢, embalando-o e vendendo-o para as
meninas, esvaziando a sua préopria historia e seus significados artisticos, a fim de promover
visdes estreitas da cultura da princesa. Dessa forma, fadas, princesas e bailarinas, vestidas
com a mesma embalagem externa, e expostas nas mesmas prateleiras, aparentam exercer nas
meninas a mesma magica mediada pelo mercado, transformando-as em ingénuas criaturas

cor-de-rosa. Esta forma de comercializagdo ¢ vista pelas meninas e seus pais como
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indicadores de uma infancia saudavel. Todos os materiais que fazem parte da cultura das
meninas ostentam as marcas da feminilidade (TURK, 2014).

A difusdo da imagem da bailarina na infancia tem crescido nos ultimos anos.
Atualmente, porém, esta imagem nao esta necessariamente associada a danga profissional: as
meninas do século XXI parecem ndo mais suportar anos de disciplina. Parece que o bal¢ tem
se tornado mais leve e com perspectivas menos profissionalizantes; meninas cada vez mais
novas comecam a fazer bal¢, e as escolas precisaram adaptar-se a um publico pré-escolar, e
permitir que as “pequenas” exercitem o seu imaginario, frequentando as aulas trajadas em
tutus, asas e tiaras, sem ter conquistado estes simbolos através da demonstracao de talento
(PEERS, 2008).

Uma aluna entrevistada, contudo, manifestou o desejo de abragar a carreira de
bailarina profissional. Talvez a vontade existisse, de fato; ou possivelmente o “ser bailarina”
estivesse relacionado apenas com o “vestir-se de bailarina”, e a crianga, pela propria idade
(oito anos), nao soubesse de fato o que isso significaria; a ideia de ser bailarina profissional
também pode ser decorrente da influéncia da propria instituicdo em que ela estava inserida.
Por ser uma academia de danga tradicional na cidade, com muito tempo de funcionamento,
poderia ser que a instituigdo vislumbrasse um modelo de formacao com base naquele que a
inspirou, de perfil profissionalizante.

Uma outra aluna, que se mostrou interessada em ser professora de bal¢, talvez o
quisesse genuinamente. Olhando sob uma outra perspectiva, porém, entendeu-se que ela
talvez tenha almejado uma carreira ligada a arte dentro de uma possiblidade que pode parecer
a ela algo mais palpavel. Afinal, a menina possivelmente presencia em seu cotidiano uma
alternativa profissional real, ao estar cercada de professores em toda a sua formagao,
enxergando na profissdo docente uma forma de aliar a permanéncia no meio artistico com o
ensino.

Esta aluna, assim como as demais entrevistadas, provavelmente viu sua professora
como fonte de inspiracdo, tanto como artista, quanto como educadora. Inclusive, algumas
manifestaram o desejo de dangar como suas professoras. Ficou explicito, portanto, que uma
das formas de representacao se materializou através dos modelos de referéncia, e durante uma
formagdo em balé classico, pode ser frequente surgir idolos como forma de inspiracao, sendo
eles o professor, um bailarino famoso, os colegas e parentes mais experientes na danca.

No estudo de Monte (2003), os modelos de conduta mais citados foram os professores,

tanto o primeiro deles (normalmente do sexo feminino), quanto os que marcaram o aluno,
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auxiliando-o a encontrar o seu papel na danga. As caracteristicas pelas quais os professores
foram indicados como modelos variaram principalmente no que diz respeito as qualidades
desejaveis a um bailarino e os tragos de personalidade.

Os modelos podem atuar de forma diferenciada, a depender da faixa etaria do
individuo. Sparshott (apud MONTE, 2003) afirma que a crianca aprende as linguagens
corporais principalmente através da imitagao de seus professores e dos colegas de classe. Por
outro lado, na adolescéncia essa identificagao tem uma tendéncia a ser mais parcial.

Dos Santos (2009, p. 36), ao falar sobre os seus modelos de referéncia, recorda o
fascinio que as bailarinas experientes exerciam sobre ela: “[...] enquanto esperavamos nossa
vez de entrar no palco, tinhamos a oportunidade de ver as grandes ou as adiantadas |[...] bem
de perto, e assim, vislumbravamos o nosso futuro em relagcdo ao bal¢”. Uma das professoras
entrevistadas também falou dessa inspiracdao, quando comentou que assistia muitos videos de
balé, ficando encantada com o que as bailarinas eram capazes de fazer, em como os fisicos se
mostravam perfeitos € como eram graciosas.

Criado na aristocracia e para a aristocracia, o balé carrega consigo valores estéticos de
beleza, leveza e elegancia. Desde o século XV a danga atuava como distingdo social: os gestos
e codigos de conduta e postura funcionavam como meio para identificar a superioridade da

elite (CASTRO, 2015).

A incorporacdo dos principios do balé resulta, quase sempre, em um gestual
elegante, com ares aristocraticos. [...] Para as mulheres, a elegancia dos
gestos se expressa em diferentes pontos do corpo: a coluna alongada, o
pescogo esguio, as pernas ¢ os pés esticados, os quais formam uma linha
continua, e os bragos que se curvam suavemente nos cotovelos. O exercicio
continuo desses gestos e posturas ndo apenas prepara [...] para um
comportamento espetacular, mas adorna e remodela os corpos a ponto de
algumas caracteristicas se tornarem visiveis no comportamento cotidiano”
(DOS SANTOS, 2009, p. 24).

Dos Santos (2009) continua sua reflexao, ao afirmar que provavelmente € preciso ser bela
para dancar balé. A bailarina classica faz-se bela através de sua indumentéria, e também por
intermédio de seus movimentos repletos de graciosidade. Mesmo quando incorpora uma vila,
com movimentos mais fortes e rapidos, a bailarina na maioria das vezes veste um figurino

digno de qualquer princesa.

Os adjetivos de elegancia e esbelteza, originarios da estética romantica, apresentou a

bailarina como figura etérea e esguia na ponta do pé. Assim, os primordios da valorizacao do
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corpo longilineo como ideal de beleza constituiu-se em valor predominante, tanto na danga
classica quanto na cultura fisica e estética. No bal¢ classico, a exigéncia desse padrao € tdo
marcante, que mesmo nos niveis iniciais da formagdo em algumas escolas, existe uma
exigéncia velada para que os alunos emagrecam ou se mantenham magros, mesmo que nao
vislumbrem um futuro como profissionais (DOS SANTOS, 2009). “Os coreografos e
diretores do bal¢ contemporaneo moldam as mocas do bal¢ ao ideal de feminilidade que

equipara a beleza e a graca a excessiva magreza” (HANNA, 1999, p. 191).

Os significados trazidos pelas diversas formas de representacdo, discutidas acima,
pareceram exercer nas alunas uma espécie de projecdo, que apareceram sob formas de
expectativas, sendo estas tanto positivas, relacionadas ao sonho, desejo e prazer, quanto
negativas, ligadas a possibilidade de dor e frustragdo. Muito dessa expectativa também foi
percebida durante toda a entrevista, na qual, entre uma fala e outra, foi possivel perceber a

vontade de usar a sapatilha de ponta, € em alguns casos uma certa ansiedade.

AO01: [...] ‘pra’ mim significa que um dia eu vou usar sapatilha de ponta, e vou ser uma bailarina otima. (10
anos)

AO07: [...] doi muito [...] eu sinto pena das [...] meninas que usam ponta, fica o dedo vermelho... (8 anos)

Uma das alunas afirmou ja estar experimentando certa frustracdo por estar fazendo
aulas numa turma que ja usa sapatilha de ponta, sendo ela a tnica que ainda ndo foi indicada.
Ela relatou que isso interferia na forma como se sentia em relagao as colegas, conforme ilustra

o trecho abaixo:

AO02: [...] muitas amigas minhas falam que doi muito. Al as aulas que eu ‘to’ fazendo de ponta, eu ndo fago com
a ponta, ai eu fico meio... deslocada, assim, sabe? (12 anos)

O bailarino parece conviver com a dor. No estudo de Dos Santos (2009), criangas
entrevistadas nao esqueceram as dores sentidas durante os exercicios, ou provocadas pela
longa permanéncia em determinadas posi¢des. A autora afirma que dores e incomodos sdo
comuns, devido a tensdo excessiva na musculatura, causada pela falta de dominio do
movimento, ¢ ainda arrisca a dizer que, com o uso de sapatilhas de ponta, a dor ¢ uma
presenca constante.

Além de todas as questdes que envolvem o uso da sapatilha de ponta, tornando seu
processo de indicagdo um momento de grande complexidade, ¢ preciso refletir sobre a

questdo da dor, quando criangas comeg¢am a utilizar a ponta ainda muito novas. Afinal, ¢ um
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momento em que se exige maturidade biologica e emocional, destreza técnica,
comportamentos de responsabilidade diante da pratica, e ainda por cima resisténcia a dor e
possiveis frustragdes. O professor que estd a frente desse processo deve ter consciéncia e
ponderar todos esses fatores.

Assim como os professores, as alunas também foram levadas a refletir quais seriam os
requisitos considerados importantes para a indicagdo do uso da sapatilha de ponta, quando
indagadas sobre o que elas achavam necessario para comecar a dangar na ponta dos pés.
Assim, a terceira subcategoria foi denominada de critérios apontados pelas alunas para o
uso da sapatilha de ponta. Elas afirmaram que o uso da sapatilha de ponta esta associado a
determinados critérios fisicos e atitudinais (listados na figura abaixo). Aliando caracteristicas
fisicas a determinados padrdes de comportamento, a aluna seria capaz de adquirir, ao longo

do tempo, um estado de prontidao técnica necessario para o uso da ponta.

Critérios

Critérios
atitudinais

fisicos

* Forga o *  Atencao

*  Equilibrio Prontiddo *  Cuidado
*  Postura G i *  Disciplina
*  Boa ponta tecnica *  Esforco

*  Obediéncia

*  Organizacio

*  Perseverancga

*  Responsabilidade
*  Treinamento

de pé

. Idade
associada ao

tempo de
pratica/
aquisi¢do de
nivel

Figura 16 — Critérios apontados pelas alunas para o uso da sapatilha de ponta

Portanto, em relacdo aos critérios fisicos:
AO02: [...]tem que ter [...] muita forga [...] nos pés, ‘pra’ conseguir, porque [...] ‘pra’ mim, ndo adianta a pessoa

entrar na sapatilha de ponta, e ndo ter a for¢a nos pés, e ficar [...] se balangando. (12 anos)

A06: Ter a postura, que tem a historia [...] das lanterninhas, que tem os ossinhos... do quadril, que ndo podem
ficar nem ‘pra’ tras, nem ‘pra’ frente, eles tém que ficar reto, e a questdo [...] da coluna, que ndo pode botar o
ombro ‘pra’ frente, ‘num’ pode botar ele ‘pra’ tras... as costelas tém que ficar fechadas, e o abdomen tem que
[...] murchar. Porque sendo vocé pode acabar caindo, porque o equilibrio é [...] a questdo da postura. (11 anos)

Os critérios atitudinais trouxeram uma série de condutas consideradas importantes

para as estudantes de balé. Inclusive, foram mais enfatizados entre as criangas do que entre os
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professores. Algumas alunas até chegaram a comentar que tais comportamentos deveriam

acompanhar toda a formagao e, quem sabe, a vida profissional da bailarina.

Al0: Tem que saber como ¢ que faz as coisas, tem que ter responsabilidade no que vocé ‘ta’ fazendo [...] tem
que [...] focar nessa carreira, ‘pra’ poder chegar no ponto mais alto. Que é a sapatilha de ponta! (8 anos)

A04: [...] fazer tudo o que a professora diz no balé, ‘né’?(10 anos)

AO06: [...] ter a responsabilidade [...] ndo faltar aula, porque vocé vai se machucar, se vocé ‘num’ aprender as
instrugoes certas... (11 anos)

Toda a discussdo anterior antecipou a questdo comportamental almejada para uma
aspirante a bailarina. De fato, o comportamento pareceu ser algo muito cobrado das alunas,
conforme ficou evidenciado nas falas. As meninas teriam de cumprir seus deveres, indo para
as aulas, tendo responsabilidade e disciplina para que conseguissem acompanhar o programa
de ensino e, quem sabe, serem agraciadas com a indicacao para o uso da sapatilha de ponta.

Dos Santos (2009, p. 34), em suas entrevistas com criangas praticantes de balé, obteve

resultados parecidos:

Como ¢ que uma bailarina ¢ um bailarino devem se comportar? A lista
apontada pelas criangas parece ser grande. Deveres e proibi¢des sdo listados:
“Tem que ficar quieto e ouvir a professora”; [...] “A bailarina tem que se
comportar e fazer tudo certo, ndo pode levar na brincadeira”.

As vezes, o comportamento esperado pelos professores ndo é atingido pelas alunas.
Muitas vezes as criangas s6 desejam brincar, e para elas o balé pode ser considerado um
espago de descontragdo e diversdo, fato que consiste um desafio para o professor que deseja
manter uma rigida disciplina na sala de aula.

A série de filmes da Barbie, iniciada em 2001, tem bastante inspiragdo no bal¢. Em um
desses filmes, a personagem principal irrita-se com o mantra de sua professora de balé,
quando diz que seus movimentos devem ser precisos, exatos e controlados. Ela tem uma
tendéncia a afastar-se da coreografia e passa a dangar do seu jeito. Através da fala da
professora, observa-se que o balé cultiva precisdao e controle. Em outras palavras, dancar de
qualquer jeito ndo ¢ a chave para o sucesso no balé (TURK, 2014).

As questdes comportamentais exigidas em sala de aula também trouxeram reflexdes
sobre género, no que diz respeito aos papeis desempenhados por homens e mulheres na cena.
Segundo Dos Santos (2009), estes papeis também reproduzem intérpretes delineados nos
contos dos irmaos Grimm, e os contos de fada t€ém sido ingredientes bastante utilizados nos

grandes balés. Portanto, enquanto as protagonistas femininas sempre deixam claro que o mais
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importante para a mulher € ser paciente, obediente e dedicada, e que o melhor lugar para elas
¢ a casa, os masculinos sdo racionais, diretos, inteligentes e fortes, tendo como missdo
desbravar um novo lar.

Encerrando a subcategoria dos critérios apontados pelas alunas para o uso da sapatilha
de ponta, algumas falas que ilustraram a prontidao técnica necessaria que, junto aos atributos
fisicos € o comportamento da praticante, completariam os requisitos necessarios para o uso da

ponta, segundo o ponto de vista das alunas:

AO05: Significa um nivel a mais de balé que vocé adquiriu. (10 anos)

A02: ‘num’ pode... a pessoa entrou no balé, e ja usar. Tem que ter algu... muitas aulas antes ‘pra’ conseguir

[...] (12 anos)

A03: [...] a pessoa pode usar... de qualquer idade, [...] a partir dos nove anos, ‘né’? Mas |[...] ela pode ter onze
anos e ainda ndo usar, porque ndo é muito boa... bailarina. (8 anos)

Muitos dos critérios levantados pelas alunas para iniciar o uso da sapatilha de ponta
coincidiram bastante com as consideragdes dos professores. Alids, pode-se dizer que os
critérios apontados pelos professores apenas integraram um universo maior € mais complexo,
o que ¢ considerado normal, por serem profissionais da area. As alunas pareceram ter falado
aquilo que lhes era constantemente repetido e cobrado no dia-a-dia, levando-as a identificar
questdes fisicas, técnicas/cronoldgicas (idade e tempo de pratica) e comportamentais
indispensaveis para dancar na ponta dos pés.

Finalmente, a ultima questdo da entrevista semiestruturada estimulou as alunas a
refletirem sobre o seu estado atual na pratica do balé: estariam elas aptas a usar a sapatilha de
ponta naquele momento? O que elas pensavam a respeito? As respostas variaram entre sim,
dito por cinco alunas; ndo, dito por quatro delas; e talvez (ou “mais ou menos’), resposta
considerada por duas alunas. Algumas criangas falaram que sim, assim que a pergunta foi
feita. Depois, a medida que foram falando o porqué de sua resposta, deram a entender que
ndo. E possivel que tenham apresentado, no ato da resposta, uma certa confusdo entre o
“sentir-se apta” e a “vontade de estar apta”, demonstrando, novamente, um alto grau de
expectativa.

A justificativa das respostas foram agrupadas na subcategoria chamada autoavaliagao
de alunas de balé classico quanto a prontidao para o uso da sapatilha de ponta. As alunas
levantaram as mesmas questdes correspondentes a subcategoria anterior, referentes aos

critérios elencados por elas para o uso da sapatilha de ponta, como os critérios fisicos (ou a
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falta deles, através da falta de equilibrio, necessidade de fortalecimento de pés, postura,
pernas e abdome), os aspectos atitudinais (como esfor¢o, empenho e responsabilidade), além
da prontidao técnica (idade associada ao tempo de pratica e aquisi¢ao de nivel).

Este ultimo critério foi bastante citado pelas alunas que se autoavaliaram como nao
aptas para o uso da sapatilha de ponta no momento da entrevista, chamando atencao para a
falta de experiéncia, a pouca idade e necessidade de melhorar e aprender mais, para adquirir
um nivel adequado. No entanto, embora as alunas tivessem feito uma autoavaliacdo quanto a
sua prontiddao ou nao para o uso da sapatilha de ponta, elas apontaram que caberia ao

professor a responsabilidade dessa decisao.

Critérios

Critérios
atitudinais

fisicos

Decisao do
professor

Prontiddo

técnica

Figura 17 — Autoavaliacao de alunas de balé classico para o uso da sapatilha de ponta

A seguir, algumas falas que ilustram a autoavaliacao feita pelas alunas:

AO05: Maaais ou menos [...] Porque eu ‘to’ me esfor¢ando muito ‘pra’ conseguir usar a sapatilha de ponta [...]
menos porque eu ainda ndo tenho total equilibrio ‘pra’ sapatilha de ponta. (10 anos)

Al0: Ainda ndo [...]. Porque eu ainda sou muito pequena, e qualquer coisa pode machucar o pé, e também eu
ainda ‘num’ sei muita coisa no balé, ‘né’, so sei um pouquinho... Ai, se a gente se machucar, pode correr um
risco, ai eu acho que eu ndo ‘to’ preparada ainda, que eu ainda sou muito pequena. Tem que ‘ta’ no nivel da
minha irmd! (8 anos)

A09: [...] eu acho que sim. [...] Porque eu gosto muito do balé, e eu sou muito empenhada no balé [...] entdo eu
acho que eu vou pegar a sapatilha de ponta bem rapido. [...] Eu acho que com nove, perto de dez [anos]. Acho
que no final de dois mil e... dezesseis, eu consigo. (8 anos)

AO04: Num sei... quem vai dizer isso é a professora, né’? (10 anos)

A indicagdo para o uso da sapatilha de ponta requer muita responsabilidade por parte
da instituicdo, tendo o professor como seu porta-voz, independentemente dos objetivos e da

metodologia adotados na formacgao. Pelo fato de o ensino do balé classico estar arraigado
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numa tendéncia tradicional/tecnicista, muitas vezes o professor representa uma figura de
autoridade, aquele que sabe das coisas e toma todas as decisdoes. Alguém que ¢ a0 mesmo
tempo admirado, respeitado, e, em alguns casos, temido pelos alunos. Resende (2010) afirma
que tradicionalmente o professor de balé exerce o autoritarismo para alcangar seus objetivos,
projetando nos alunos uma imagem de perfeicao a ser seguida. Vale salientar que as alunas do
presente estudo pareceram demonstrar mais carinho, respeito ¢ admiracao do que medo de

S€us professores.
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CONSIDERACOES FINAIS

A1l (8 anos)
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O presente estudo permitiu compreender como tem sido realizado o processo de
indicacdo para o uso da sapatilha de ponta sob o ponto de vista de professores e alunas de balé
classico, pertencentes a institui¢cdes privadas da cidade do Recife. Especificamente, destacou
quais os critérios considerados pelos professores de balé para iniciar suas alunas na pratica de
sapatilhas de ponta; a influéncia das vivéncias desses professores, enquanto alunos ou
bailarinos, em suas praticas pedagogicas; o significado da sapatilha de ponta para as criancas
envolvidas no processo de indicacao; e a percepgao das alunas sobre os requisitos necessarios
para o uso da sapatilha de ponta.

Os resultados trazidos pelas falas de professores e alunas de balé cldssico trouxeram
elementos que extrapolaram a questao especifica da sapatilha de ponta, permitindo uma
reflexao mais ampla acerca do ensino do balé, do seu imaginario e da saude.

Percebeu-se que de maneira geral o processo de indicacdo para o uso da ponta foi
encarado como um momento importante na formagdo em balé classico para as meninas, tanto
pelos professores, quanto pelas alunas incluidas no processo. Os familiares das alunas
também mostraram-se envolvidos no processo de indicacao, tendo as maes como principais
influenciadoras das meninas na pratica do balé.

Observou-se a presenca de dualidades no comportamento de alguns professores que
participaram da pesquisa, no que diz respeito as suas crengas e valores versus realidade. O
desejo de alguns parecia ser o de atuar em institui¢des profissionalizantes de ensino do balég,
utilizando de maneira integral a metodologia de referéncia (dentro das Escolas de Balé) que
lhes melhor servisse. Entretanto, tais institui¢des ndo correspondem a realidade na cidade,
estando os professores atuando em cursos livres, nos quais a maioria dos alunos nao tém
interesse de se profissionalizar. Assim, dualidades como: balé profissional versus balé
amador; objetividade versus subjetividade; conhecimento cientifico versus conhecimento
empirico, entre outras, demonstraram certo conflito entre o esperado e o realizado.

Apesar deste conflito, e talvez também por causa dele, percebe-se que apesar de todas
as fragilidades existentes e adaptacdes realizadas, visando atender ao contexto local, as
instituigdes tém conseguido formar alunos que optam pela carreira artistica, docente, de
producdo, ou ocupagdes afins no campo da Danca, mesmo numa formagdo nao
profissionalizante. O grupo de professores que compds esta amostra fez parte de um conjunto

de profissionais da area que tem procurado realizar um trabalho de qualidade, em institui¢cdes
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que tradicionalmente sdo consideradas comprometidas com a formagao em balé classico na
cidade do Recife.

Tratando-se dos conhecimentos cientifico e empirico, existiu uma maior prevaléncia deste
ultimo nas vivéncias dos profissionais, decorrente de uma formagao mais centrada na pratica
que na teoria. Consequentemente, ndo s6 o processo de indicagao para o uso da sapatilha de
ponta, como o ensino do balé, de modo geral, mostrou-se predominantemente uma pratica
baseada na evidéncia de autoridade, devido a tradicdo do balé classico e seu ensino
hegemonicamente tecnicista.

Por forga dessa tradigdo, as avaliagdes realizadas pelos professores para a indicagao do
uso da sapatilha de ponta seguiram, na maioria dos casos, uma abordagem baseada nas
vivéncias dos professores enquanto alunos. As praticas avaliativas para a indicagdo passaram
pela percepc¢ao coletiva (tendéncia a indicar todas as alunas da turma) ou individual
(tendéncia a indicar apenas aquelas que estivessem aptas), sendo esta ultima mais utilizada
pela maioria dos professores, e entendida pela literatura como atitude importante para a
qualificacdao da tomada de decisao.

Os professores afirmaram que a indicagdo para o uso da sapatilha de ponta
compreendeu a verificagdo de varios requisitos, entendidos como objetivos (critérios fisicos,
técnicos, atitudinais, e relativos a faixa etaria, tempo de pratica, e crescimento e
desenvolvimento da praticante) e subjetivos (critérios artisticos e pressoes externas).

A partir destes dados, percebe-se a importancia dos critérios objetivos, que, sendo
passiveis de medida e classificagdo, garantem a eficicia e a seguranca de uma avaliacao
individualizada. A subjetividade, porém, ndo deve ser descartada, uma vez que esta se refere a
esséncia de qualquer fazer artistico. Por outro lado, o aspecto da subjetividade que diz
respeito as pressdes externas nao deve constituir um critério de indicagao segundo os autores
pesquisados, pois trata de uma valorizagdo exagerada do status de usar a sapatilha de ponta,
sem muitas vezes compreender o que este momento significa de fato.

Grande parte da avaliacao tem sido realizada na perspectiva da avaliagdo formativa
(acompanhamento diario da aluna) e somativa (momentos especificos de avaliacdo — aulas
abertas ao publico e testes de forca e flexibilidade). Estando de acordo com a literatura
pesquisada, uma unica professora afirmou realizar alguns testes para observar o
condicionamento fisico das alunas, com o proposito de verificar seu estado de prontidao.

Os significados da sapatilha de ponta atribuidos pelas alunas foram representados pela

expectativa, por uma forte presenca iconografica, relacionada a indumentaria da bailarina, na
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qual a sapatilha de ponta ¢ parte fundamental, pela influéncia de modelos considerados como
parametros técnicos, artisticos ¢ de conduta, além de valores estéticos de beleza, leveza e
elegancia, amplamente valorizados pelo imaginario coletivo (sociedade, midia e mercado).
Estes significados remeteram a ideais de feminilidade, estimulando determinados
comportamentos esperados para uma aspirante a bailarina.

As alunas pareceram possuir clareza de requisitos importantes para o uso da sapatilha de
ponta, ao fazerem um recorte dos critérios colocados pelos profissionais (fisicos, atitudinais e
de prontidao técnica), mas também compreenderam que a decisdo final ¢ do professor, apesar
da expectativa e ansiedade demonstrada por elas.

Na tentativa de se enxergarem dentro do processo, as alunas fizeram suas autoavaliagdes
quanto a aptiddo, respondendo “sim”, “nao”, e “talvez”, argumentando com base nos
requisitos considerados importantes. Algumas alunas confundiram o ‘“sentir-se apta” com a
“vontade de estar apta”, indicando um alto grau de vontade em usar a sapatilha de ponta.

Todo esse panorama aponta para uma multiplicidade e complexidade das questdes que
permeiam o uso da sapatilha de ponta. A indicagdao envolve a verificagdo de critérios que vao
além do técnico e do biologico, adentrando em outras questoes, que neste estudo se revelaram
pelo imaginario que envolve o balé classico, com seus simbolos e significados estéticos; pela
supervalorizacao do ritual de passagem, gerando expectativa na crianga € em seus familiares
(sobretudo a mae da aluna); pelas vivéncias positivas e negativas dos professores enquanto
alunos.

Por isso, aponta-se a necessidade de um professor atento, envolvido e conhecedor de seus
alunos, ndo somente no que diz respeito a constitui¢ao corporal e a técnica, mas também no
que concerne a aspectos imensuraveis e impalpaveis, levando-se em conta a saude das
criancas e adolescentes como um todo (aspectos bioldgicos, emocionais e sociais). E
importante potencializar os “radares” de sensibilidade do professor, ampliando a percep¢ao do
que acontece ao seu redor.

O professor de balé classico ¢ tradicionalmente formado dentro de uma perspectiva
tecnicista. Consequentemente, ao levar suas experiéncias da formagdo para o ensino, muitas
vezes o faz com o olhar puramente técnico, no sentido de direcionar sua pratica para a
obtengdo de produtos exitosos, assim como acontecem em muitas praticas especificas da
saude. Para isso, ¢ importante repensar as propostas de ensino do balé classico, para que elas
possam ser mais abrangentes ¢ envolvam essa complexidade, principalmente levando em

consideragdo o contexto das instituigdes estudadas, devendo estar preocupadas com a
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formagao de seus alunos enquanto seres humanos.

Isso recai para a formag¢ao do professor de balé, que precisa estar voltada para a
multiplicidade de elementos que o constitui. Muitas vezes, as questoes da arte implicam num
resultado final que visa a exceléncia; no entanto, trata-se de uma atividade voltada para seres
humanos, com suas possibilidades e limitagdes. No caso do preparo de futuros artistas, e
falando especificamente do bal¢, a formagdo ¢ iniciada na infancia, momento de pleno
desenvolvimento, no qual muitas vezes os alunos se encontram numa situacdo de
vulnerabilidade fisica e emocional. Assim, seria interessante que a formagao, além de técnica
e artistica, também estivesse voltada para as questdes humanisticas.

E importante que exista a conscientizagio dos profissionais acerca da necessidade de
formagdo pedagogica, em escolas, universidades ou centros de aperfeicoamento, desde que
dialogue com sua atividade e contemple contetidos e competéncias direcionados ao ensino do
balé classico dentro de uma perspectiva integral.

Considera-se que as limitagdes do estudo tenham sido relativas ao ndo acompanhamento
do processo de indicagdo, através das avaliagdes, comunicagdes entre professor, aluna e
familia e recomendacdes acerca da aquisicdo da sapatilha de ponta. Apenas os relatos dos
professores e alunas, decorrentes de suas vivéncias no processo de indicacao, fizeram parte do
corpus de analise da pesquisa.

Para o futuro, vislumbra-se a possibilidade de continuagdo dos estudos, no intuito de
compreender melhor este momento tdo importante e delicado da formagao de alunas de balé
classico. Assim, considera-se relevante investigar o que pensam todos os personagens direta
ou indiretamente envolvidos no processo, para auxiliar na constru¢do de uma proposta de
intervencdo para a indica¢ao do uso da sapatilha de ponta de forma consciente e responsavel.

Além disso, seriam interessantes estudos que possam investigar mais a fundo as questoes
de género, surgidas na presente pesquisa. Sugere-se também estudos em um cenario ndo
explorado nesta dissertagdo, mas que também merece atengao, que ¢ o ensino do balé cléssico

voltado para pessoas em situacao de vulnerabilidade socioecondmica.
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APENDICE A - Formulario de entrevista para a caracterizacio do perfil do professor

1. Idade:

2. Sexo:M( ) F()

3. Escolaridade:
Pos-graduado () Superior completo () Superior incompleto ()
Ensino Médio completo ( ) Ensino Médio incompleto ( )
Ensino Fundamental completo ( ) Ensino Fundamental incompleto ( )

Se possui Curso Superior, qual a formagao?

4. Para ser professor de Balé, fez alguma formacgao especifica? Qual?

5. Jé foi bailarino(a)? Sim ( ) Nao ( )
6. Tempo de pratica do balé:

7. Se foi bailarina (mulher), j& usou sapatilhas de ponta?Com que idade?

8. Se foi bailarino (homem), ja experimentou usar sapatilhas de ponta? Em que

situacao?

9. Tempo de experiéncia com 0 ensino do balé:

10. Tempo de experiéncia com ensino de técnica de pontas:

11. Realiza periodicamente atualizagdes sobre a sapatilha de ponta? Se sim, quais?
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APENDICE B — Formulario de entrevista para a caracterizacio do perfil da aluna

1. Idade:
2. Escolaridade:

3. Escolaridade do pai:

Pos-graduado () Superior completo ( ) Superior incompleto ()
Ensino Médio completo ( ) Ensino Médio incompleto ()

Ensino Fundamental completo ( ) Ensino Fundamental incompleto ( )
4. Escolaridade da mae:

Pos-graduado () Superior completo ( ) Superior incompleto ()
Ensino Médio completo ( ) Ensino Médio incompleto ()

Ensino Fundamental completo ( ) Ensino Fundamental incompleto ()

5. Tempo que faz balé:

6. Motivo pelo qual escolheu a institui¢do onde faz aulas:

7. Possui algum parente envolvido com o balé?
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APENDICE C - Roteiro para entrevista semiestruturada

Questdes norteadoras para os professores:

1.

2
3.
4

Como ocorre o processo de indicagdo para o uso das sapatilhas de ponta?

Quais os critérios que voce€ utiliza na indicacao do uso da sapatilha de ponta? Por que?
Existem outros fatores que interferem nesse processo de indicagao? Qual(is)?

Se vocé ja usou sapatilha de ponta, como foi sua experiéncia durante o processo de
indicacao? A sua pratica profissional atual na indica¢do para a sapatilha de ponta é

influenciada pela sua vivéncia de aluno(a)?

Questdes norteadoras para as alunas:

1.

2
3.
4

Por que vocé faz balé?
O que significa para vocé€ usar a sapatilha de ponta?
O que voce acha importante para comecar a usar sapatilhas de ponta?

Vocé se sente preparada para usar sapatilha de ponta? Por qué?
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APENDICE D - Roteiro para desenho e narrativa

1. Utilizando o material (papeis, lapis, borracha, lapis de cor, apontador), faga um
desenho. O tema ¢ livre; portanto, voc€ podera construir a imagem que quiser.

2. Agora, gostaria que fizesse um desenho (ou mais de um, se assim desejar), que
represente a sapatilha de ponta.

3. Fale um pouco sobre o(s) ultimo(s) desenho(s). O que ele(s) significa(m) para vocé?
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166

ANEXO A - CARTA DE ANUENCIA

Declaramos para os devidos fins, que aceitaremos a pesquisadora Juliana Siqueira
Lopes, a desenvolver o seu projeto de pesquisa Sobre as pontas dos pés: consideracoes
acerca do ensino do balé classico, do seu imaginario e da saude, que esta sob a
coordenagao/orientacao da Prof* Luciane Soares de Lima, ¢ coorientacao da Prof*® Maria
Claudia Alves Guimariaes, cujo objetivo ¢ compreender como ocorre o processo de
indicacdo do uso das sapatilhas de ponta para professores e alunas de Balé¢ Classico, nesta
Instituicao.

Esta autorizagdo esta condicionada ao cumprimento da pesquisadora aos requisitos da
Resolugdao 466/12 e suas complementares, comprometendo-se a mesma a utilizar os dados
pessoais dos sujeitos da pesquisa, exclusivamente para os fins cientificos, mantendo o sigilo e
garantindo a nao utilizacao das informagdes em prejuizo das pessoas e/ou das comunidades.

Antes de iniciar a coleta de dados a pesquisadora devera apresentar a esta Institui¢do o
Parecer Consubstanciado devidamente aprovado, emitido por Comité de Etica em Pesquisa

Envolvendo Seres Humanos, credenciado ao Sistema CEP/CONEP.

Recife, de de 2014.

Nome/assinatura e carimbo do responsavel pela Institui¢do ou pessoa por ele delegada
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ANEXO B - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) para o Professor

CENTRO DE CIENCIAS DA SAUDE
POS-GRADUACAO EM SAUDE DA CRIANCA E DO ADOLESCENTE

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

(PARA PROFESSORES — Resolucao 466/12)

Convidamos o (a) Sr. (a) para participar, como voluntario (a) da pesquisa intitulada
“Sobre as pontas dos pés: consideragdes acerca do ensino do balé classico, do seu
imaginario e da saude”, que esta sob a responsabilidade da pesquisadora Juliana Siqueira
Lopes, domiciliada a Rua Visconde de Mamanguape, 40, Encruzilhada, Recife — PE. CEP
52030-010, telefone (81) 987782250, e-mail: julisiqueira@gmail.com. A pesquisa esta sob
a orientacdo de Luciane Soares de Lima, telefone: (81) 997009779, e-mail
luciane.lima@globo.com, e sob a coorientacio de Maria Claudia Alves Guimaraes,
telefone: (81) 991745521, e-mail mcaguima@uol.com.br.

Este Termo de Consentimento pode conter informagdes que o/a senhor/a nao entenda.
Caso haja alguma duvida, entre em contato com a pesquisadora para que o/a senhor/a
esteja bem esclarecido (a) sobre sua participacdo na pesquisa. Apos ser esclarecido (a)
sobre as informagdes a seguir, caso aceite em fazer parte do estudo, rubrique as folhas e
assine ao final deste documento, que estd em duas vias. Uma delas ¢ sua e a outra ¢ do
pesquisador responsavel. Em caso de recusa o (a) Senhor (a) tem o direito de retirar o
consentimento da sua participacdo em qualquer fase da pesquisa, sem qualquer penalidade.

INFORMACOES SOBRE A PESQUISA:

O objetivo da pesquisa ¢ compreender como ocorre o processo de
indicacao do uso das sapatilhas de ponta para professores ¢ alunas de Balé Cléssico. Para
coletar os dados da pesquisa sera feita uma entrevista semiestruturada com os professores,
que sera gravada. O local e horério da realizacdao da entrevista serdo definidos em comum
acordo com o professor e a pesquisadora, a fim de ndo interferir no funcionamento normal
das atividades.

O risco desse estudo pode estar relacionado a sensagao de constrangimento
em responder alguma questdo. Garantimos que o (a) Sr. (a) podera deixar de responder
qualquer questao se assim preferir. Além disso, a entrevista sera realizada em um ambiente
privado, para que outras pessoas nao a presenciem.

Todos os envolvidos com as instituigoes de ensino de Balé Classico serao
beneficiados: diretores, professores, alunas e pais das alunas. Esta pesquisa pretende
contribuir com a discussdo acerca das vivéncias que permeiam um momento importante na
vida da estudante, que ¢ a indicagcdo para o uso da sapatilha de ponta. Além disso, podem
servir de subsidio para a construcao de agcdes conscientes para esta indicagao.

As informagdes desta pesquisa serdo confidenciais e serdo divulgadas
apenas em eventos ou publicagdes cientificas, ndo havendo identificagdo dos voluntarios, a
ndo ser entre os responsaveis pelo estudo, sendo assegurado o sigilo sobre a sua
participagdo. As gravacoes realizadas nesta pesquisa ficardo armazenadas em computador
pessoal, sob a responsabilidade da pesquisadora no endereco acima informado, pelo
periodo minimo de cinco anos. O (a) senhor (a) ndo pagara nada nem recebera nenhuma
quantia em dinheiro para participar desta pesquisa.
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Em caso de duvidas relacionadas aos aspectos éticos deste estudo, vocé
podera consultar o Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos da UFPE no
endereco: (Avenida da Engenharia s/n — Prédio do CCS — 1° Andar, sala 4 — Cidade
Universitaria, Recife-PE, CEP: 50740-600, Tel.: (81) 21268588 — e-mail:
cepccs@ufpe.br).

Assinatura da pesquisadora

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, , CPF , abaixo
assinado, apds a leitura deste documento e de ter tido a oportunidade de conversar e ter
esclarecido as minhas duvidas com o pesquisador responsavel, concordo em participar do
estudo “Sobre as pontas dos pés: consideragdes acerca do ensino do balé classico, do seu
imaginario e da saude”, como voluntario (a). Fui devidamente informado (a) e esclarecido(a)
pelo (a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos, assim como os
possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participagdo. Foi-me garantido que posso
retirar o meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a qualquer penalidade.

Local e data
Assinatura do participante

Presenciamos a solicitagdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa € o aceite do
voluntério em participar.

Nome: Assinatura:
Nome: Assinatura:
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ANEXO C- Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) para o responsavel

CENTRO DE CIENCIAS DA SAUDE
POS-GRADUACAO EM SAUDE DA CRIANCA E DO ADOLESCENTE

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

(PARA RESPONSAVEL LEGAL PELO MENOR DE 18 ANOS — Resolucio 466/12)

Solicitamos a sua autorizacao para convidar o (a) seu/sua filho (a) {ou menor que esta
sob sua responsabilidade} para participar, como voluntario (a) da pesquisa intitulada
“Sobre as pontas dos pés: consideragdes acerca do ensino do balé classico, do seu
imaginario e da saude”, que esta sob a responsabilidade da pesquisadora Juliana Siqueira
Lopes, domiciliada a Rua Visconde de Mamanguape, 40, Encruzilhada, Recife — PE. CEP
52030-010, telefone (81) 987782250, e-mail: julisiqueira@gmail.com. A pesquisa esta sob
a orientacdo de Luciane Soares de Lima, telefone: (81) 997009779, e-mail
luciane.lima@globo.com, e sob a coorientacio de Maria Claudia Alves Guimaraes,
telefone: (81) 991745521, e-mail mcaguima@uol.com.br.

Este Termo de Consentimento pode conter informagdes que o/a senhor/a nao entenda.
Caso haja alguma duvida, pergunte a pessoa que estd fazendo a pesquisa para que o/a
senhor/a esteja bem esclarecido (a) sobre sua participagdo. Apos ser esclarecido (a) sobre
as informacdes a seguir, no caso de aceitar que o (a) menor faga parte do estudo, rubrique
as folhas e assine ao final deste documento, que esta em duas vias. Uma delas ¢ sua e a
outra ¢ da pesquisadora responsavel. Em caso de recusa o (a) Senhor (a) tem o direito de
retirar o consentimento da participacdo do (a) menor a qualquer tempo, sem qualquer
penalidade.

INFORMACOES SOBRE A PESQUISA:

O objetivo da pesquisa ¢ compreender como ocorre o processo de
indicacao do uso das sapatilhas de ponta para professores e alunas de Balé Cléssico. Para
coletar os dados da pesquisa serd feita uma entrevista semiestruturada com as alunas, além
de solicitagdo de desenho(s), acrescido da narrativa do(s) mesmo(s). Tanto a entrevista
quanto a narrativa relativa ao(s) desenho(s) serdo gravadas. O local e horario da realizacao
da coleta dos dados serao definidos em comum acordo com as alunas, responsaveis e a
pesquisadora, a fim de nao interferir no funcionamento normal das atividades.

O risco desse estudo pode estar relacionado a sensagao de constrangimento
em responder alguma questdo. Garantimos que o (a) Sr. (a) que a sua filha {ou menor que
esta sob sua responsabilidade} podera deixar de responder qualquer questdo se assim
preferir. Além disso, a entrevista e solicitagdo do desenho serdo realizadas em um
ambiente privado, para que outras pessoas nao as presenciem.

Todos os envolvidos com as institui¢oes de ensino do Balé Classico serao
beneficiados: diretores, professores, alunas e pais das alunas. Esta pesquisa pretende
contribuir com a discussdo acerca das vivéncias que permeiam um momento importante na
vida da estudante, que ¢ a indicagcdo para o uso da sapatilha de ponta. Além disso, podem
servir de subsidio para a construcao de agdes conscientes para esta indicagao.

As informagdes desta pesquisa serdo confidenciais e serdo divulgadas
apenas em eventos ou publicagdes cientificas, ndo havendo identificagdo dos voluntarios, a
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ndo ser entre os responsaveis pelo estudo, sendo assegurado o sigilo sobre a participagdo
da sua filha {ou menor que esta sob sua responsabilidade}. As gravacdes realizadas nesta
pesquisa ficardo armazenadas em computador pessoal, sob a responsabilidade da
pesquisadora no endereco acima informado, pelo periodo minimo de cinco anos. O (a)
senhor (a) ndo pagard nada nem recebera nenhuma quantia em dinheiro para participar
desta pesquisa.

Em caso de duvidas relacionadas aos aspectos éticos deste estudo, vocé
podera consultar o Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos da UFPE no
endereco: (Avenida da Engenharia s/n — Prédio do CCS — 1° Andar, sala 4 — Cidade
Universitaria, Recife-PE, CEP: 50740-600, Tel.: (81) 21268588 — e-mail:
cepccs@ufpe.br).

Assinatura do pesquisador (a)

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, , CPF , abaixo
assinado, responsavel por , autorizo a sua participacao no
estudo “Sobre as pontas dos pés: consideragdes acerca do ensino do balé classico, do seu
imaginario e da saude”, como voluntario (a). Fui devidamente informado (a) e esclarecido(a)
pelo (a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos, assim como os
possiveis riscos € beneficios decorrentes da participacao dele (a). Foi-me garantido que posso
retirar 0 meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a qualquer penalidade
para mim ou para o (a) menor em questao.

Local e data
Assinatura do participante

Presenciamos a solicitagdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa € o aceite do
voluntério em participar.

Nome: Assinatura:
Nome: Assinatura:
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ANEXO D — Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)

CENTRO DE CIENCIAS DA SAUDE
POS-GRADUACAO EM SAUDE DA CRIANCA E DO ADOLESCENTE

TERMO DE ASSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

(PARA MENORES DE 12 A 18 ANOS - Resolu¢ao 466/12)

Convidamos vocé€, apos autorizacao dos seus pais {ou dos responsaveis legais} para
participar como voluntario (a) da pesquisa intitulada “Sobre as pontas dos pés:
consideragdes acerca do ensino do balé classico, do seu imagindrio e da satde”. Esta
pesquisa ¢ da responsabilidade da pesquisadora Juliana Siqueira Lopes, domiciliada a Rua
Visconde de Mamanguape, 40, Encruzilhada, Recife — PE. CEP 52030-010, telefone (81)
987782250, e-mail: julisiqueira@gmail.com. A pesquisa estd sob a orientagdo de Luciane
Soares de Lima, telefone: (81) 997009779, e-mail luciane.lima@globo.com, e sob a
coorientacdo de Maria Claudia Alves Guimaraes, telefone: (81) 991745521, e-mail
mcaguima@uol.com.br.

Este Termo de Assentimento pode conter informagdes que vocé€ nao entenda. Caso haja
alguma duvida, entre em contato com a pesquisadora para entender sobre sua participagao.
Apos ler as informacgdes a seguir, caso aceite participar do estudo, assine ao final deste
documento, que estd em duas vias. Uma delas ¢ para ser entregue aos seus pais para
guardar ¢ a outra ¢ do pesquisador responsavel. Caso ndo aceite participar, ndo havera
nenhum problema se desistir, ¢ um direito seu. Para participar deste estudo, o responsavel
por vocé deverd autorizar um Termo de Consentimento, podendo retirar esse
consentimento ou interromper a sua participagdo a qualquer momento, sem nenhum
prejuizo.

INFORMACOES SOBRE A PESQUISA:

O objetivo da pesquisa ¢ compreender como ocorre o processo de
indicacao do uso das sapatilhas de ponta para professores e alunas de Balé¢ Cléssico. Para
coletar os dados da pesquisa sera feita uma entrevista semiestruturada com as alunas de
balé classico, além de solicitagdo de desenho(s), acrescido da narrativa do(s) mesmo(s).
Tanto a entrevista quanto a narrativa relativa ao(s) desenho(s) serao gravadas. O local e
horario da realizagao da coleta dos dados serao definidos em comum acordo com as alunas,
responsaveis e a pesquisadora, a fim de ndo interferir no funcionamento normal das
atividades.

O risco desse estudo pode estar relacionado a sensagao de constrangimento
em responder alguma questdo. Garantimos que vocé€ podera deixar de responder qualquer
questdo se assim preferir. Além disso, a entrevista e solicitagdo do desenho serdo
realizadas em um ambiente privado, para que outras pessoas nao as presenciem.

Todos os envolvidos com as institui¢oes de ensino do Balé Classico serao
beneficiados: diretores, professores, alunas e pais das alunas. Esta pesquisa pretende
contribuir com a discussdo acerca das vivéncias que permeiam um momento importante na
vida da estudante, que ¢ a indicagcdo para o uso da sapatilha de ponta. Além disso, podem
servir de subsidio para a construcao de agdes conscientes para esta indicagao.
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As informagdes desta pesquisa serdo confidenciais e serdo divulgadas
apenas em eventos ou publicagdes cientificas, ndo havendo identificagdo dos voluntarios, a
ndo ser entre os responsaveis pelo estudo, sendo assegurado o sigilo. As gravacdes
realizadas nesta pesquisa ficardo armazenadas em computador pessoal, sob a
responsabilidade da pesquisadora no endere¢o acima informado, pelo periodo minimo de
cinco anos. Vocé ndo pagard nada nem receberd nenhuma quantia em dinheiro para
participar desta pesquisa.

Em caso de duvidas relacionadas aos aspectos éticos deste estudo, vocé
podera consultar o Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos da UFPE no
endereco: (Avenida da Engenharia s/n — Prédio do CCS — 1° Andar, sala 4 — Cidade
Universitaria, Recife-PE, CEP: 50740-600, Tel.: (81) 21268588 — e-mail:
cepccs@ufpe.br).

Assinatura do pesquisador (a)

CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, , Identidade n. (caso possua)
, abaixo assinado, concordo em participar do estudo “Sobre as pontas dos
pés: consideragdes acerca do ensino do balé classico, do seu imaginario e da saude”, como
voluntério (a). Fui devidamente informado (a) e esclarecido(a) pelo (a) pesquisador (a) sobre
a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos, assim como os possiveis riscos € beneficios
decorrentes da minha participacdo. Foi-me garantido que posso desistir de participar a
qualquer momento, sem que isto leve a qualquer penalidade para mim ou para os meus pais
ou responsavel legal.

Local e data
Assinatura do (a) menor

Presenciamos a solicitagdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa € o aceite do
voluntério em participar.

Nome: Assinatura:
Nome: Assinatura:




